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ALVES, Gedy Brum Weis. Da literatura ao cinema: o narrador Bras Cubas no
romance machadiano e na obra filmica de Klotzel. 212 f. 2013. Dissertagdo (Mestrado
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RESUMO

Este trabalho propde um estudo comparativo entre a obra literaria Memorias Postumas
de Bras Cubas, 1881, de Machado de Assis, e sua adaptacdo para o cinema, Memorias
Postumas, 2001, de André Klotzel. O estudo tem como base o conceito de
hipertextualidade conforme Gennette (2006), no qual um texto se relaciona com o outro
por um processo de derivacdo, sendo que, o texto de partida ¢ denominado de Aipotexto
e o texto de chegada de hipertexto. Consideramos o filme como uma nova obra que ao
ser adaptada para o cinema passa por um processo de tradugdo, mais especificamente de
traducdo intersemiotica - realizada entre sistemas semidticos diferentes — conforme
Jakobson (1991). A abordagem do estudo de traducgdo entre as obras realiza-se tendo
como base o estudo do foco narrativo, devido ao destaque dado ao narrador dentro da
obra de Machado de Assis e a importancia da traducdo dessa categoria no filme de
Klotzel. A discussao da focalizagdo e do ponto de vista ¢ embasada pelos estudos de
Friedman (2002), na literatura; e de Gaudreault e Jost (2009) e Martin (2005), no
cinema. Destacamos o contexto de producdo e de recepcao, a mudanca de suporte € o
uso de uma nova linguagem como trés fatores que influenciam o ato tradutorio realizado
pelo cineasta. No final desta pesquisa, constatamos que o texto adaptado constitui-se em
um novo texto que deriva da obra literaria por meio da traducdo intersemiotica levando
para o cinema o narrador Bras Cubas, considerando as especificidades de cada obra.

PALAVRAS-CHAVE: tradugdo, adaptagdo intersemiotica, narrador, focalizagdo,
ponto de vista.



ALVES, Gedy Brum Weis. From Literature to the cinema: the narrator Bras Cubas in
the Machado de Assis” novel and in the Klotzel's film. 212 f. 2013. Dissertation
(Mastering in Studies of Languages) CCHS/UFMS.

ABSTRACT

This paper work proposes a comparative study between the literary work Epitaph of a
Small Winner, 1881, by Machado de Assis, and its film adaptation, Epitaph, 2001,
Andrew Klotzel. The study is based on the concept of hypertextuality proposed by
Gennette (2006) in which a text is related to another by a derivation process, and the
source text is called hypotext target text and hypertext. We consider the film as a new
project being adapted for film that goes through a translation process, specifically
translation intersemiotic - accomplished between different semiotic systems - as
proposed by Jakobson (1991). The approach to the study of translation between the
works is carried out based on the category of narrative focus, due to the prominence
given to the narrator in the literary work of Machado de Assis and the importance of
translation in this category in the Klotzel’s film. The focus of the discussion and the
view is grounded in Friedman's studies (2002), in literature; Gaudreault and Jost (2009)
and Martin (2005), in film. We highlight the context of production and reception, the
change of support and the use of a new language as three factors that influence the act
of translation done by the filmmaker. At the end of this research, we found that the text
is adapted into a new text that comes from the literary work trough intersemiotic
translation leading to film the “Bras Cubas” narrator, considering the specificities of
each work.

KEYWORDS: translation, intersemiotic adaptation, narrator, focus, point of view.
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INTRODUGAO

Os meios de comunicagcao multiplicaram-se de forma substancial no
século XX e, consequentemente, passaram a exercer um papel importante no
cotidiano da sociedade contemporanea. Diariamente, as pessoas sdo postas
em contato com um numero expressivo de textos produzidos pela midia, textos
esses que mudam as concepg¢des do individuo e interferem no modo como as
pessoas agem e interpretam o mundo que as cerca. Podemos perceber tais
mudang¢as quando observamos a forma como o homem produz suas
narrativas, primeiramente utilizando-se da linguagem oral, depois da linguagem
escrita e, na atualidade, dos meios audiovisuais.

Dentre os meios audiovisuais que contam fatos, deparamo-nos com o
cinema, que desde seu aparecimento reafirma sua capacidade de narrar
historias, utilizando-se de seus recursos proprios para produzir seus textos. As
narrativas audiovisuais sao produzidas em suportes especificos, em linguagem
diferenciada, hibrida - que une a linguagem sonora e imagética —, em formatos
e contextos de producéo diferenciados.

A capacidade do cinema de contar histéria é evidenciada desde o inicio
de sua existéncia, como percebemos no filme O regador ( L’arroseur arroseé,
Lumiere, 1895). A arte de narrar leva a sétima arte a estabelecer um elo de
proximidade com a literatura, com isso a pratica de realizar adaptacbes de
textos literarios para o cinema torna-se comum.

A consolidagao do cinema como meio narrativo leva-o a apropriar-se
dos textos literarios como obra de partida para a construgédo das obras filmicas.
Essa relacdo, que de forma ampla chamamos de adaptacao, torna-se uma
pratica recorrente nos meios de produgao cinematografica. A escolha feita por
um diretor em produzir um filme tendo como ponto inicial o texto literario pode
ter motivos diversificados que passam por questdes mercadolégicas, tais como
o interesse dos estudios que financiam as produgdes devido a uma suposta

segurancga de que a obra renomada garanta o sucesso do filme. Ou ainda, essa
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escolha destina-se a prestar homenagem a um escritor, para refutar, questionar
ou atualizar um texto.

Os meios de comunicagao audiovisuais estdo presentes na vida diaria
das pessoas, hoje os individuos dedicam grande parte de seu tempo a
televisdo, ao cinema e também a internet. Essas midias levam a sociedade um
volume muito amplo de produgéo feita para ser consumida por grande parte da
populagdo. Os produtos criados para os meios de comunicagdo de massa
possuem caracteristicas especificas, sdo produzidos em equipe, em grande
escala, com o objetivo de atender a um publico diversificado.

O cinema nasce como um meio de entretenimento de massa, visando
atingir publicos variados, ao contrario da literatura, que sempre se dirigiu a
publicos especificos. Assim, adaptar um texto literario para o cinema pode ser
a garantia de se ampliar o numero de conhecedores dessa obra de partida; por
outro lado, o reconhecimento prévio do texto literario auxilia, teoricamente, no
sucesso da obra de chegada.

Embora, as duas posi¢des acima possam ser questionadas, o fato é que
entre a imensa produgédo cinematografica existente, uma parte significante se
constitui de textos derivados, textos que se declaram como obras
“palimpsestuosas” por manter relagao com outra obra.

O grande numero de obras audiovisuais que tem como ponto de partida
uma obra literaria suscita, também, alguns questionamentos sobre a relagdo
entre as duas artes. Essa relacdo € discutida por criticos das duas artes, por
pesquisadores do tema que buscam entender como ocorre esse processo de
transposi¢cao de uma obra escrita na linguagem verbal, tendo como suporte o
livro, dentro de um determinado contexto, para outro meio, no caso o
audiovisual, que se utiliza de um novo suporte, produzido em outra linguagem -
a cinematografica - e em um outro contexto de producgao e recepgao.

Na discussdo do processo de adaptacdo de obras literarias para o
cinema, percebemos que ha diferentes abordagens no entendimento da pratica
adaptativa. A principio a transposi¢cao da obra literaria para obra filmica é vista
de uma unica direc¢ao, e analisada tendo como base o critério da fidelidade da
obra filmica a obra da qual se deriva, priorizando o texto de partida em
detrimento do texto de chegada. Nessa perspectiva, o estudo da adaptacéo

sempre tende a concentrar-se na comparagcdo entre os dois textos e no
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sucesso alcancado pela transferéncia de um no outro, conforme afirma Diniz
(2005, p.13). Posteriormente, outros aspectos foram levantados por
pesquisadores do tema, visando uma compreensao mais ampla do processo
de adaptacao, buscando ultrapassar a “aporia” da fidelidade e compreender os
textos adaptados por angulos diferenciados e abrangentes.

Os estudos recentes sobre o assunto mostram que existem diversas
maneiras de entender a relagdo do processo de adaptagao de obras literarias
para os meios audiovisuais. Nessas novas concepg¢des, a obra literaria € vista
como um texto polissémico que permite varias leituras e, portanto, permite
varias leituras também ao adaptador, que pode optar por realizar
aproximacoes, supressoes, atualizagdes no texto de partida. Entre as diversas
correntes tedricas que estudam os processos adaptativos, destacamos aquelas
que entendem a transposicdo da obra literaria para os meios audiovisuais sob
a perspectiva intertextual, na qual os textos se relacionam entre si e sao vistos
como textos independentes, pois a partir do momento que o livro é
adaptado/traduzido para o filme estamos diante de uma nova obra.

Dentro do universo de produtos audiovisuais adaptados de textos
literarios que temos no meio cinematografico, escolhemos para abordar, neste
estudo, a relagcado entre a obra literaria Memodrias Péstumas de Bras Cubas
(1881), de Machado de Assis, e sua adaptagcao para o cinema em Memodrias
Postumas (2001), de André Klotzel.

O livro Memdérias Péstumas de Bras Cubas (1881) é considerado pelos
criticos como um marco na obra de Machado de Assis, sendo que alguns o
consideram como o inicio de uma nova fase da literatura brasileira e outros
como o amadurecimento da obra do autor. A historia dessa obra relata a vida
de Bras Cubas, narrador personagem, que apds a morte, resolve contar a sua
vida, por esse fato Bras se denomina um defunto autor. O narrador Bras Cubas
decide iniciar sua narrativa pela morte, para depois relatar seu nascimento, e
assim prosseguir até o momento de sua morte, terminando o relato de suas
memaorias no ponto em que comega. Nesse trajeto, o defunto autor conta sua
vida ociosa de homem rico e solteiro. Por ja estar livre das convengdes sociais,
conseguida com a morte, o narrador promete sinceridade e franqueza em seus
relatos e nos julgamentos de seus atos e da sociedade que o cerca, embora

muitas vezes ndo cumpra com sua palavra. Os fatos acontecem na cidade do
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Rio de Janeiro, no fim do século XIX, contexto em que o narrador aborda os
acontecimentos de sua vida amorosa, seus anseios politicos e suas relacdes
pessoais. A obra é permeada por um tom critico e irbnico que se estende as
analises feitas da sociedade, das outras personagens e dele mesmo. Bras
Cubas morre aos 64 anos, vitima de pneumonia, em decorréncia de um golpe
de ar que o atinge quando esta se dedicando a invengao de um emplasto para
aliviar as dores da humanidade e que o levaria a gléria.

Mais de cem anos depois, André Klotzel realiza uma nova adaptacao da
obra machadiana para o cinema, Memdarias Péstumas, 2001. O filme de Klotzel
relata a mesma historia do livro de Machado de Assis, um defunto autor que
conta sua histéria a partir de sua morte, fazendo a transposigao temporal para
0 nascimento e seguindo até o ponto inicial do filme no qual ocorre o epilogo. A
narrativa filmica também €& marcada pela ironia do defunto autor Bras Cubas.
Por tratar-se de uma nova obra, em um suporte diferente, com uma linguagem
especifica e em um novo contexto, o diretor opera escolhas nesse processo de
traducéao do livro para o filme. A representacéo do narrador Bras Cubas é feita
por dois atores, Bras narrador — morto- e Bras personagem — vivo-, 0 que
permite que o narrador na obra filmica, ora apare¢ga como voz in off, ora como
presenca fisica em cena, comentando, ironizando e conduzindo a narrativa

Esta pesquisa realiza uma analise comparativa da obra de Machado de
Assis e Klotzel, dentro de uma perspectiva intertextual, em que a obra filmica
deriva da obra literaria, passando por um processo de tradugao feito por
intermédio das escolhas do adaptador. O foco principal desta analise
concentra-se na figura do narrador, com o intuito de abordar os aspectos
estudados no narrador da obra machadiana e como estes aspectos foram
traduzidos para o cinema com as especificidades inerentes aos meios
audiovisuais.

Assim, este trabalho pretende contribuir para a discussao dos processos
de adaptagdo de obras literarias para o cinema, numa visdo comparatista,
entendendo a relagdo entre as obras numa concepcdo que ultrapassa o
conceito de fidelidade, ou seja, analisando a obra adaptada como um novo
texto concebido numa por meio da intertextualidade.

No primeiro capitulo de nossa pesquisa, abordamos a relagao entre os

meios de comunicagdo de massa e as adaptacdes literarias para os
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audiovisuais, demonstrando como o advento das midias em nosso dia-a-dia
modifica as concepg¢des da sociedade. Nesse contexto, falamos das relacdes
estabelecidas entre literatura e cinema, ultrapassando a discussdo da
fidelidade e expondo as novas abordagens da teoria da adaptacdo. Dentro
dessas novas concepgdes, propomos a analise comparativa entre a obra
Memorias Péstumas de Bras Cubas, (1881), de Machado de Assis e o filme
Memorias Poéstumas, (1881), de André Klotzel como um texto que deriva de
outro texto, através de um processo de traducgao, especificamente, da traducao
intersemidtica, por se tratar da relagdo entre signos diferentes, a linguagem
verbal que é transposta para a linguagem cinematografica. Para embasamento
tedrico de nossa analise, utilizamos o conceito de hipertextualidade, proposto
por Genette, (2006), e os estudos de Jakobson, (1991), sobre traducao
intersemiotica.

No segundo capitulo, discutimos o foco narrativo das obras analisadas
por entendermos que a figura do narrador Bras Cubas possui um papel
importante nas duas obras. Apresentamos o aspecto da focalizagao e a figura
do narrador na obra literaria a partir dos estudos realizados por Friedman
(2002). A focalizagdo e o estudo do narrador filmico s&o feitos tendo como
base as concepcgdes discutidas por Metz (1997) e Gaudreault e Jost (2009).
Abordamos, ainda, a figura do narrador autoconsciente e o dialogo com o leitor
presentes na obra machadiana e a divisdo do narrador em duas personagens,
o narrador Bras Cubas morto que conta, critica, faz escolhas dentro da
narrativa e a personagem que vivencia os acontecimentos. Essa discussao €
feita a partir de conceitos presentes nas obras dos escritores Stam (2008),
Booth (1974) e Bosi (2006).

No ultimo capitulo, fazemos a analise comparativa entre as obras
estudadas, com base no conceito de hipertextualidade, Genette, (2006),
observamos a tradugado feita por Klotzel da obra de Machado de Assis,
destacando quais elementos foram traduzidos da obra de partida e quais foram
suprimidos. Também mostramos os acréscimos e as inovacgdes feitas pelo
cineasta. Destacamos, ainda, a importancia do contexto de produgao e de
recepgao, analisamos como ocorre a transposicao do texto da linguagem visual
para a linguagem cinematografica com suas especificidades que envolvem

imagem, som, movimento, montagem e as modificagcbes decorrentes da
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mudanga de suporte. Nesse processo de tradugdo, damos relevancia a figura
do narrador Bras Cubas e a traducao realizada por Klotzel para o cinema dessa
figura representativa da literatura brasileira. Os conceitos da linguagem
cinematografica utilizados embasam em Martin (2005).

Por fim, ressaltamos que o estudo aqui proposto tem por finalidade
entender a maneira como a obra literaria é reproposta para os meios de
comunicacao de massa, de que forma ela é renovada para a atualidade, qual a
revitalizagdo que esta sendo proposta pelo cineasta como tradutor da obra de
partida, sem nos adentrarmos no campo polémico do ponto de vista da

fidelidade e qual é o percentual artistico de cada obra.
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1 - LITERATURA E CINEMA: TEXTOS QUE DERIVAM DE OUTROS
TEXTOS

Na sociedade contemporanea, presenciamos o crescimento dos meios
de comunicagdo de massa e de produgao audiovisual. Esse fato amplia as
maneira de se realizar as narrativas culturais. A presenga constante das novas
midias na vida diaria das pessoas modifica o modo de se transmitir

conhecimento e, também, de entretenimento.

Entre os meios audiovisuais que se tornam presentes na vida da
sociedade, destacamos o cinema que traz em sua constituicdo a capacidade
de contar historia, fato que o aproxima da literatura e faz com que se criem
lagos entre as duas artes.

Esses lagos acontecem por meio das adaptacdes das obras literarias
para o cinema, pois desde o surgimento da sétima arte, muitas obras literarias
chegaram as telas por intermédio da pratica da adaptacdo. No entanto, a
relacdo entre cinema e literatura nem sempre foi pacifica, o processo de
adaptar romances para os meios audiovisuais suscita muitas discussoes entre
os estudiosos do tema.

Inicialmente, as discussdes foram norteadas pelo critério da fidelidade
do filme ao texto adaptado, fator considerado relevante para se analisar a
qualidade do filme. Posteriormente, o0 conceito de adaptagdo sofre
modificagdes, ampliando a forma de entendimento do processo adaptativo,
concedendo aos adaptadores uma maior liberdade em operar suas escolhas no
momento de fazer a transposicdo da obra literaria para o cinema. Dentre os
novos conceitos pensados para adaptagdo surge a discussao da
intertextualidade em que os textos se constroem em relagédo com novos textos.

A intertextualidade leva a uma discussdo que supera a ideia de fontes e
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influéncias, de simulacro, pois o texto traduzido constitui-se em novo texto e
nao em uma copia do texto literario.

Na transposicao feita do texto de partida para o texto de chegada,
entendemos que ocorre um processo de tradugdo, no qual temos varias
influéncias que vao desde a figura do adaptador a mudanga de suporte, de
linguagem, de contexto histérico. Na discuss&o sobre o conceito de traducao,
encontramos diversos tedricos que entendem ser impossivel realizar uma
traducao linear, fiel ao texto traduzido, pois como vimos muitos fatores
influenciam o ato tradutoério. No caso especifico dos textos literarios traduzidos
para o cinema, estamos diante de um texto escrito na linguagem verbal que
passa para outra linguagem, a cinematografica, consideramos, entao, estarmos
diante de uma traducéo intersemidtica.

Ainda, falando sobre as abordagens de estudo da adaptacéo,
encontramos diversas teorias que hoje balizam as discussdes sobre o tema.
Nos estudos realizados, deparamos com maneiras diferentes de conceber a
adaptacdo de textos literarios para o cinema, tais como o empréstimo, a
interseccdo, a fidelidade e transposi¢cdo, a analogia, o comentario. Temos
teorias que se aproximam com mais énfase dos elementos da narrativa, como
narrador e personagens, e outras que buscam analisar o contexto de produgao
e de recepcao das obras. Desta forma, entendemos que as adaptagdes de
obras literarias para os meios audiovisuais hao podem ser vistas por um unico
olhar, mas sim entendida como um processo em que ha um conjunto de fatores
implicados, de acordo com a intengdo de cada adaptador, do suporte e da

linguagem utilizados, do contexto de producao e de recepg¢ao desse produto.

O primeiro capitulo deste trabalho inicia-se discutindo a relagcédo entre os
meios de comunicagcdo de massa e as adaptacdes literarias para os meios
audiovisuais, tendo em vista, o grande numero de obras literarias que sao
adaptadas para o cinema e, também, para televisdo. A exposicdo da relagao
dessas duas artes mostra que o elo entre literatura e cinema propicia nova
forma de contar histérias que migram de lugar, pois o cinema faz o
aproveitamento de textos preexistentes. As adaptagdes sao textos derivados,
gue possuem uma relagdo com uma obra anterior que, no entanto, constituem-

se como uma nova obra devido as especificidades em que € produzida.
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Discutimos, a seguir, a relacdo intertextual entre obras literarias e suas
adaptagdes para o cinema, dando um enfoque para a categoria da
hipertextualidade, discutida pelo tedrico francés Genette (2006). Nessa relagao
de textos que derivam de outros textos, abordamos a tradugao da obra literaria
Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis para o

cinema, para a obra filmica, Memdrias Postumas (2001), de Klotzel.

Discorremos, também, sobre o processo de tradugao; destacando o
aspecto da traducéao intersemidtica - entre signos diferentes - como € o caso
das obras literarias que se utilizam do cdédigo verbal e ao serem traduzidas
para o0s meios audiovisuais usam um novo codigo, a linguagem

cinematografica, que traz na sua composi¢cao a imagem, o movimento, o som.

Por fim, fazemos a exposicao de diversas abordagens sobre a teoria da
adaptacao; partindo daquelas que entendem que a obra de partida serve como
parametro para julgar a obra de chegada, utilizando-se o critério de fidelidade,
até chegarmos as teorias que discutem o processo e o produto das adaptacdes

pelo uso da intertextualidade e do dialogismo.

No término deste capitulo, propomos a analise da obra machadiana
Memorias Postumas de Bras Cubas e do filme Memdrias Postumas, de Klotzel,
pelo viés da hipertextualidade, entendendo-as como textos independentes em
que o segundo deriva do primeiro. Dentro desse processo de tradugao
realizada pelo cineasta, analisamos a figura do narrador, observando de que
forma essa categoria da narrativa foi transposta da obra literaria para a

audiovisual.

1.1 Os meios de comunicacdao de massa e a adaptacao de obras

literarias para os audiovisuais

O crescimento acentuado dos meios de comunicagdo e produgao
audiovisual amplia os patamares da narrativa cultural, influenciando o
pensamento e o comportamento da sociedade. Esses meios propdem valores,
repassam conhecimentos, transmitem informagdes, podendo modificar
conceitos ja existentes numa sociedade, fatos esses que refletem na

organizacao social da qual fazem parte os individuos. Para Martin-Barbero os
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meios audiovisuais exercem um papel de mediador entre sujeito e cultura, pois
o mundo imagético ndo s6 assegura a transmissdo de conhecimento como

também faz parte da pratica social e cultural das pessoas:

[...] o lugar da cultura na sociedade muda quando a mediagao
tecnoldgica da comunicagao deixa de ser meramente instrumental para
espessar-se, condensar-se e converter-se em estrutural: a tecnologia
remete, hoje, ndo a alguns aparelhos, mas sim a novos modos de
percepgao e de linguagem, a novas sensibilidades e escritas (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 54)

Mcluhan (2002) afirma que o texto € a mensagem, esse autor diz que
0os meios de comunicacgao funcionam como “extensdes de nés mesmos”, como
uma protese, que permite o poder de alcance e influéncia sobre o individuo.
A discussdo de Mcluhan, na década de 1960, ja apontava para mudangas

efetuadas pelo surgimento das novas midias.

Kellner também se posiciona a respeito da midia em relagao a

formacéao do individuo. Para o autor:

[...] hda uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e
espetaculos ajudam a urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o
tempo de lazer, modelando opinides politicas e comportamentos
sociais, e fornecendo o material com que as pessoas forjam suas
identidades ( KELLNER, 2001, p. 09).

Com o surgimento das novas midias, a sociedade se vé diante de
outras formas de comunicacgéo, por meio das quais € possivel também narrar
historias. Entre esses meios, destaca-se o cinema, que embora nao tenha
surgido com esse fim especifico, com o passar do tempo, apropria-se das

narrativas e as conta com uma linguagem especifica.

A relagao entre cinema e literatura passa, entao, a constituir-se numa
pratica muito recorrente na contemporaneidade, tais lagos ocorrem por meio
das adaptagdes de textos literarios para os meios audiovisuais. Sobre essa

pratica, Gomes afirma:

[...] o empréstimo dos textos de outros meios, de algumas de suas
partes, da abordagem que fazem ou do tratamento que déo a certo
aspecto da existéncia humana, de uma situagcao especifica ou de uma
experiéncia concreta, & algo recorrente na feitura dos textos
contemporaneos. (GOMES, 2009, P.101)
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No entanto, a relacdo entre literatura e cinema nem sempre
transcorre de forma passiva, conforme afirma Barros (2007, p.11). Isto porque
os criticos das duas artes se dividem entre a defesa da “autonomia do cinema”,

ou a defesa da literatura como “arte verdadeira”.

Apesar dessa relagao conflituosa, observamos que, desde a origem do
cinema, as obras literarias (romances, contos, novelas, pecas teatrais)
fornecem uma enorme quantidade de material para o0 meio audiovisual. Porém,
as adaptacgoes literarias sao recebidas comumente de modo desfavoravel pela
critica, isso ocorre porque, via de regra, existe uma predisposicdo em julgar a
obra adaptada como superior a adaptagdo. Para Johnson (2003, p. 40), esse
fato provém do que ele denomina “os estabelecimentos de uma hierarquia
normativa entre literatura e cinema”, em que se salienta a relagdo entre obra e

original, a autenticidade e o simulacro, a cultura de elite e a cultura de massa.

Hutcheon afirma que hoje é de suma importancia pensar a adaptacéo,
pois ha uma pratica crescente de obras literarias adaptadas para o cinema e a
televisdo. A autora (2011, p. 40) ressalta, também, que uma adaptagdo néo é
uma cépia, ou uma simples decodificagdo (embora, muitas vezes implique
uma), na qual a “aura” benjaminiana seria perdida; € uma obra na qual se

conjugam repeticao e diferenca.

A abordagem dada a essa relagdo muda a partir do momento em que
se passa a considerar a obra filmica como obra independente, que possui uma
linguagem prépria, com suporte diferenciado, produzida, normalmente, em
contexto histoérico diferente. Assim, vemos que o enfoque dos estudos passou a
verificar como o codigo filmico, composto de luz, som, movimentos de cadmera
e outras peculiaridades, transforma o cddigo linguistico, além de considerar o

suporte e as condi¢cdes de produgao e de recepg¢ao de cada obra.

Portanto, ao discutirmos a teoria da adaptacao, ndo contemplamos uma
discussao sobre a qualidade do texto-fonte sobre o adaptado; ao contrario, tal
como assinala Xavier (2003, p. 63), tomamos como principio que por ser textos
de suportes diferentes, cada um possui suas especificidades, logo, € natural

que exista uma distancia entre ambos.

Ainda para Xavier:
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[...] A fidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo critico,
valendo mais a apreciagao do filme como nova experiéncia que deve
ter sua forma, e os sentidos nela implicado, julgados em seu proprio
direito. Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e
cineasta ndo tém exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva,
sendo, portanto, de esperar que a adaptacao dialogue ndo sé com o
texto de origem, mas com o seu préprio contexto, inclusive atualizando
a pauta do mesmo quando o objetivo é a identificagdo, com os valores
nele expressos. (XAVIER, 2003, p. 62)

Nesse novo olhar sobre o processo de transposicao dos livros literarios
para o0s meios audiovisuais, confrontamo-nos ainda com diversos
posicionamentos dos estudiosos sobre as formas de adaptagcbes. Assim
podemos nos questionar sobre qual processo foi usado numa adaptacao, quais
foram as escolhas feitas pelo cineasta, se houve deslocamentos, supressoes,

acréscimos, entre outros pontos.

Embora pautados em obras literarias, cada diretor imprime em sua obra
audiovisual suas crencgas, seu estilo, as marcas contextuais do momento em
que a produz; pois a transposi¢ao dos textos literarios ndo se restringe apenas
a transferéncia do meio, mas também aos aspectos culturais, geograficos,
sociais, temporais em que cada obra se insere. Levando em consideragao
esses fatores, os diretores buscam adaptar o texto literario para o
cinematografico, observando as especificidades de cada meio e a relagéo

possivel entre os dois.

Assim, podemos inferir que ha diferentes abordagens no estudo de
adaptagao de romances ou de contos para a linguagem audiovisual, sendo que
tanto se pode preservar, em partes, a integridade do original ou optar por criar

uma nova concepg¢ao, um olhar diferenciado sobre a obra adaptada.
Sobre a pratica da adaptagao, Nagamini (2004, p. 35-36) afirma que:

o conceito de adaptagéo sofreu modificagdes, pois, se na década de 70
havia uma preocupagédo muito maior com a fidelidade, hoje se verifica
uma grande liberdade quanto ao redimensionamento da obra literaria,
podendo, inclusive, resultar em um produto completamente diferente do
texto original. O que chamamos de adaptagéo pode ser, portanto, uma
versdo, uma inspiragdo, uma recriacdo, uma reatualizacdo, um
aproveitamento tematico, uma referéncia a obra.
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Quando o espectador se vé diante da adaptagcao de uma obra conhecida
por ele, embora tenha expectativas de encontrar ali o reconhecivel, a imagem
subjetiva que adquiriu por meio da leitura individual de um meio verbal; ele
estara diante da leitura do adaptador que a projeta no meio audiovisual,

operando escolhas influenciadas por diversos elementos.

Aguiar (2003, p.119) afirma que ha um grande numero de produgdes
cinematograficas do século XX que “seguiu ou perseguiu enredos e
personagens consolidados primeiro na literatura”. Dentro dessa perspectiva,
no inicio do século XXI, o cineasta André Klotzel realiza a adaptacdo do
romance Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis,

para o cinema, intitulado Memorias Péstumas (2001).

A obra Memdrias Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de
Assis, € permeada por um tom pessimista e de teor critico, rompe com a
narrativa linear e apresenta uma visdo irbnica dos homens e de suas relacdes

em sociedade.

A obra é narrada por Bras Cubas, um defunto autor, que decide contar
suas memorias apés a morte. Em seu relato, Bras conta sua morte, seu
funeral, para em seguida fazer uma transicdo até seu nascimento e sua
infancia de menino rico, mimado e “endiabrado”. Na juventude, Bras conhece
seu primeiro amor, Marcela, uma cortesa, que ele conquista dando-lhe muitas
joias. Para afasta-lo desse amor, o pai do jovem manda-o para Coimbra, onde

ele forma-se em Direito, mesmo se dedicando precariamente aos estudos.

De volta ao Brasil, Bras conhece Eugénia, uma menina bonita, porém
coxa de nascenga, pobre e de origem duvidosa, fatores que o impede de se
casar com a mocga. Seu pai decide coloca-lo na politica por intermédio do
casamento com Virgilia, mulher bonita e ambiciosa. Os planos do narrador
frustram-se quando a mocga prefere casar com Lobo Neves, pretendente que
Ihe daria maiores possibilidades de ascenséo social. Passado algum tempo do

casamento de Virgilia e Lobo Neves, ela se torna amante de Bras Cubas.

Bras vé seus planos politicos frustrarem-se; quando solteirdo, vivendo da
heranga que seu pai |he deixou, arruma uma noiva, Eulalia, que morre aos 19

anos vitima de febre amarela. Apos esse fato, decide inventar um emplasto que
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curaria os males da humanidade e lhe daria a gléria. Dedica-se com afinco a
essa ideia e adoece. Logo morre, sem a gléria do emplasto, sem ser ministro,

sem se casar e sem ter filhos.

A grande inovagao da obra em questdo esta em seu narrador, um
defunto autor que, contrariando todas as convencgdes, inicia sua historia pela
sua morte e pelos preparativos de seu funeral. Assim, supostamente livre de
todas as convencdes sociais, o narrador, em outra vida, conta em tom irénico e

satirico os acontecimentos que marcaram sua vida terrena

A personagem Bras Cubas chega também ao cinema pela adaptagéo
feita da obra machadiana, no filme Memoérias Péstumas (2001), do cineasta
brasileiro André Klotzel. A figura do narrador na obra audiovisual, assim como
na obra literaria, possui uma importancia fundamental, pois € por meio dela,
destacada em primeiro plano nas cenas filmicas, que o espectador toma

conhecimento dos fatos que marcaram a vida de Bras Cubas.

Assim como no livro, a focalizagao da obra é feita por intermédio da
visdo de Bras morto; no entanto, cada obra constr6i a sua narrativa utilizando-
se de recursos proprios. Enquanto a literatura tem como suporte o livro e usa a
linguagem verbal escrita para narrar as memoérias do defunto-autor, o suporte
do cinema ¢ o filme e a linguagem utilizada é a cinematografica, constituida por

imagem e também pela linguagem verbal.

Embora possamos perceber uma proximidade entre as obras filmica e
literaria, o préprio Klotzel' comenta sobre essa questéo: “Fomos sinceros a
nossa vontade cinematografica suscitada pela leitura, mas em nenhum
momento colocamos a obrigacao da fidelidade a obra literaria, acima das
particularidades do filme.” Aqui ja notamos que o cineasta n&o tinha a
expectativa de realizar uma obra que fosse fiel ao texto de partida, visto que ele
mesmo considera sua leitura particular da obra é particular e sera transposta
para o filme respeitando as particularidades do novo suporte. As semelhangas
e diferencas resultantes da traducao realizada por Klotzel da obra machadiana

para o audiovisual sdo analisadas no terceiro capitulo deste trabalho.

! Disponivel no site: http://epoca.globo.com. Acesso em: 16 jan 2013.
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Diante do exposto, consideramos que estamos diante de obras

diferentes que podem ser discutidas pelos caminhos da intertextualidade.

1.2 Machado e Klotzel numa relagéao “palimpsestuosa”

O termo intertextualidade proposto por Kristeva é inerente ao texto
literario que se constréi em relagdo com outros textos. Kristeva (1974, p. 54)

define esse termo, a partir da leitura da obra de Bakhtin, como:

[...] a palavra (texto) é um cruzamento de palavras (de textos) em que
se |é pelo menos uma outra palavra (texto). Em Bakhtin, alias, esses
dois eixos, que ele chama respectivamente dialogo e ambivaléncia, ndo
sdo claramente distinguidos. Mas essa falta de rigor é antes uma
descoberta que Bakhtin é o primeiro a introduzir na teoria literaria: todo
o texto se constr6i como um mosaico de citagdes, todo o texto é
absorgao e transformacgao de um outro texto.

Para Bakthtin, um texto estabelece um dialogo constante com outros
textos, o que se caracteriza como “polifonia” de vozes, “didlogos”, “tons” e

“sobretons” encontrados nos textos, conforme vemos na citagao a seguir:

[...] cada enunciado [como] pleno de ecos e ressonancias de outros
enunciados com os quais esta ligado pela identidade da esfera de
comunicacgao discursiva. Cada enunciado deve ser visto antes de tudo
como uma resposta aos enunciados precedentes de um determinado
campo (aqui concebemos a palavra “resposta’ no sentido mais amplo):
ela os rejeita, confirma, completa, baseia-se neles, subtende-os como
conhecidos, de certo modo os leva em conta. (BAKTHIN, 1981, p. 297)

E a concepcdo de Bakhtin de “didlogos” estabelecidos entre textos e o
conceito de intertextualidade que indica que nenhuma obra surge no vazio,
mas sim que ela possui ligagdes com outras obras, seja para rejeita-las ou
complementa-las Essa concepgdo muda nogbes arraigadas nos estudos
literarios e contribui para modificar as leituras do modo de apropriacao dos
textos, entendendo a relagcdo entre eles como um processo continuo,

revertendo a compreenséo tradicional de fontes e influéncias.
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Perroné-Moisés (1990, p. 94) referindo aos conceitos propostos por

Kristeva, afirma que:

as fontes deixam de interessar por elas mesmas, elas so interessam
para que possa se verificar como elas foram usadas, transformadas. As
influéncias ndo se reduzem a um fenébmeno simples de recepgao
passiva, mas sdo um confronto produtivo com o Outro.

Segundo Samoyault (2008, p.13), a nogédo de intertextualidade foi
envolvida em certa imprecisao tedrica, devido a “biparticao” de seu sentido em
duas direcdes distintas: uma que a toma como um instrumento estilistico que
designa o mosaico de sentidos e discursos anteriores no interior de um texto; e
a outra que a toma como uma nogao poética, ligada a retomada de enunciados
literarios, por meio de citagcdo, de alusdo, do desvio dentro de uma obra.
Para a Samoyault (2008, p. 28), Genette, em sua obra Palimpsestos: a
literatura de segunda méo, produz “um trabalho decisivo para a compreenséo e
a descricdo da nocado (de intertextualidade), inscrevendo-a numa tipologia

textual de todas as relagdes que os textos entretém com outros textos.”

Nessa obra, Genette propde o termo transtextualidade ou transcedéncia
textual, que ele define, “grosso modo", como “tudo que o coloca em relacéao,
manifesta ou secreta com outro texto” (GENETTE, 2006, p.8). A
transtextualidade é dividida pelo autor em cinco tipos de relagdes transtextuais:
intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e
arquitextualidade. O termo intertextualidade sofre uma redugcdo em relagéao a
definicdo proposta por Kristeva, pois Genette (2006, p.7-8) entende por
intertextualidade ndo mais toda a relacdo de um texto com outro como se fosse
‘um mosaico”, mas somente a relagdo de “copresencga” entre dois ou mais
textos, ou seja, como a relacado efetiva de um texto no outro, como citacao,
plagio e alusdo. Segundo o autor, a pratica da citacdo ocorre quando essa
relacdo se da de forma mais explicita e literal; o plagio acontece de forma
menos explicita e candnica, e é considerado um empréstimo nao declarado. A
intertextualidade pode acontecer, também, por alusdo, quando a compreensao
plena de um enunciado supde a percep¢ao de uma relagdo entre esse e um

outro.
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A paratextualidade constitui-se numa relacdo menos explicita e que
mantém certa distancia entre os textos. Como exemplos de paratextos de uma
obra literaria, temos: o titulo, subtitulo, intertitulo, prefacios, posfacios,
adverténcias, prologos, e, ainda, notas de rodapé, epigrafes, ilustracoes,
orelha, capa, etc. No entanto, o conceito de paratextualidade envolve
discussdes entre os estudiosos do assunto. Koch, Bentes e Cavalcante (2008,
p. 131) afirmam que os titulos, os subtitulos, as notas e as ilustragbes, por
exemplo, podem fazer parte do proprio texto, s6 remetendo ao conceito de
intertextualidade se forem extraidos de outros textos, estabelecendo uma

relagéo de interseccgéo.

O terceiro tipo de relagao intertextual proposta por Genette (2006, p.11)
€ a metatextualidade, que, correntemente, chama-se de “comentario”, quando

um texto faz referéncia a outro sem cita-lo ou até sem nomea-lo.

Como acontece na obra de Genette, nos remeteremos ao quinto tipo de
transtextualidade, antes do quarto tipo, pois este € o conceito que abordaremos
com mais énfase no estudo das adaptacdes de obras literarias para o cinema.
O quinto tipo a que se refere o autor francés € a arquitextualidade,
considerada por Genette como uma relagao silenciosa porque nao apresenta
relagdes explicitas, dado que, no maximo, articula uma mencao paratextual

como o titulo.

A hipertextualidade, por sua vez, é definida pelo autor como uma
relacdo de derivacido, um texto é derivado de outro texto anterior por meio de
uma transformacao simples, direta, que ele denomina de transformacao, ou de
forma indireta, nesse caso se constitui na imitacdo. Genette (2006, p.11)
define a hipertextualidade como a relagdo de um texto denominado B, no caso,
o hipertexto, e um texto anteriormente concebido, denominado A, chamado de

hipotexto, do qual ele “brota” de forma diferenciada do “comentario”.

Segundo Diniz (2005, p. 44) a hipertextualidade ndo enfatiza as
similaridades entre os textos, “mas as operacdes transformadoras realizadas
nos hipotextos. Algumas delas desvalorizam e ftrivializam os textos pré-
existentes, outras reescrevem-nos em outro estilo; outras reelaboram certos

hipotextos(...)".
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A parddia e o pastiche sao as principais formas de derivacdo. Enquanto
que a parodia transforma o hipotexto, seja para reutiliza-la ou para utiliza-la de
forma caricatural, o pastiche imita o hipotexto por meio de uma deformacéo.
A derivagao que caracteriza a relagado do hipertexto com o hipotexto, em que
um texto deriva do outro, mas nao esta efetivamente presente nele, € a
principal diferenca para o que o autor chama de intertextualidade, pois, nesse

caso, a relacao entre os textos é de copresenca, um esta presente no outro.

Tomando como base a relacido de transformacao e imitagcdo, Genette
(2006, p. 25) faz uma tabela geral das praticas hipertextuais na qual estabelece
trés regimes: ludico, satirico e sério. Quando esses regimes estabelecem uma
relacdo de transformagdo com o hipotexto temos a parddia, o satirico e a
transposicao, respectivamente. Se a relagédo for de imitagdo, no regime ludico
estamos diante de um pastiche, no satirico temos a charge e no sério a

forjacao.

No entanto, o autor adverte que esses regimes nao sdo estanques e
ainda insere outras nuancas na tabela que propde: entre o ludico e o satirico,
inclui o irénico, entre o satirico e o sério, o polémico, e por fim, entre o ludico e

0 sério, o humoristico.

Genette afirma que:

a transformacdo séria, ou transposigcdo, é, sem duavida, a mais
importante de todas as praticas hipertextuais, principalmente -
provaremos isso ao longo do caminho — pela importancia histérica e
pelo acabamento estético de certas obras que delam resultam.
Também pela amplitude e variedade dos procedimentos que dela
resultam. (GENETTE, 2006, p. 27)

O autor classifica as transposicoes em puramente formais, abertas,
tematicas. Entre as transposi¢cdes formais — aquelas que supostamente se
preocupam somente com a forma, ele destaca a tradugdo. Quando dizemos
que supostamente a traducio s6 se preocupa com a forma é porque o préprio
autor admite que a linha que separa os dois tipos de transposicoes € muito

ténue, porque segundo ele “nenhuma tradugao pode ser absolutamente fiel e
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todo ato de traduzir altera o sentido do texto traduzido.” (GENETTE, 2006,
p.30)

Retomando a discussdo sobre a pratica de adaptacgao/traducao
acreditamos que ela possa ser vista pelo viés da hipertextualidade, visto que
quando um texto literario, no caso o hipotexto, & transportado para o
audiovisual ele passa por um processo de tradugdo em que sofre alteracéo de
sentido; assim ja ndo temos mais o texto de partida, mas um novo texto que

chamamos, segundo Genette, hipertexto.

Ao comentar a hipertextualidade, Stam (2008, p. 22) observa “as
adaptacdes filmicas, neste sentido, s&o hipertextos nascidos de hipotextos pré-
existentes, transformados por operacdes de selecdo, ampliagdo, concretizacao
e atualizacado”. Para o autor, diferentes versées de uma mesma obra — o
hipotexto — podem ser consideradas diferentes hipertextos pré-existentes —
filmes pré-existentes — de uma obra literaria que sera novamente adaptada,

podem servir de hipotexto para novo filme.

Guimaraes (2003, p. 91) comenta que:

O processo de adaptacéo, portanto, ndo se esgota na transposi¢cao do
texto literario para um outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase
infinita de referéncias a outros textos constituindo um fenédmeno cultural
que envolve processos dindmicos de transferéncia, tradugcdo e
interpretacao de significados e valores historico-culturais.

As escolhas operadas em uma adaptacdo de obra literaria para o
cinema cabem ao adaptador; ele pode escolher entre manter as mesmas
acdes, os mesmos encadeamentos do conteudo do hipotexto, ou pode
modifica-lo, acrescentando ou substituindo outras agdes, ou conteudos, bem

como propor um novo encadeamento para o hipertexto.

Para Hutcheon (2011, p. 27), trabalhar com adaptacdes é trabalhar com
obras “palimpsestuosas”. Segundo a autora, as obras adaptadas sao
constantemente “assombradas” pelos textos fontes, porque, numa obra

adaptada a sua relagdo com outra obra é anunciada explicitamente. A autora
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diz que é isso que Genette entende como um texto de “segundo grau” criado o

processo, e recebido o produto, em conexdo com um texto anterior.

Dessa forma, entendemos que a adaptacao de obras literarias para o
cinema pode ser vista pelo viés da hipertextualidade, em que o texto A,
hipotexto, passa por um processo de traducao operada pelo o diretor do filme,
0 que deriva o texto B, hipertexto, em um processo de reescritura, recriacdo no

qual o audiovisual € sempre uma nova obra.

O processo de adaptagao de obras literarias para os meios audiovisuais,
entdo, passa por um ato de tradugao, que € influenciado por diversos fatores,
tais como: a interpretacao individual do tradutor e suas escolhas, o contexto de
produgado e recepgao, questdes mercadologicas, a mudanga de suporte e
linguagem; e, entendendo que nenhuma tradugao, seja na mesma lingua, em
linguas diferentes ou entre sistemas semioticos diferenciados esta isenta da
influéncia desses fatores. No capitulo terceiro deste trabalho, discutimos a
pratica da tradugao a partir das obras aqui estudadas ressaltando o contexto, o
suporte e a linguagem como fatores que geram mudancas nas adaptagdes de

obras literarias para o cinema.

1.3 Do livro ao filme: um processo de tradugao

O processo de tradugao visto pelo senso comum exige um grau de
proximidade do texto traduzido em relacédo ao texto fonte, pois, supostamente,
o tradutor deve manter o texto integral de origem na versao traduzida. Nessa
visdo, a traducao pode ser classificada por meio da concepgao dos conceitos
de “certo” ou “errado”, “fiel” ou “livre”, a medida que se aproxima ou se
distancia do texto de origem. Amorim (2005, p. 26), retomando o filésofo norte-
americano Richard Rorty, afirma que isso se deve ao fato da nogao difundida

de que:

[..]a tradugdo seria a reproducdo de uma realidade—texto, que
se daria por meio da elaboracdo de uma imagem
“correspondente”. A despeito das diferengas linguisticas e
culturais com as quais se depara qualquer pratica tradutéria,
concebe-se tradicionalmente, que o tradutor deva se ater a
construgdo de uma imagem fielmente reveladora do que lhe
apresenta o original.
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A pratica tradutora desconsidera, no enfoque acima exposto, as
diferengas linguisticas e culturais existentes entre a cultura em que esta
inserida a obra de partida e a na qual se encontra a obra de chegada. Essa
visdo fundamenta que a figura do tradutor deva ser neutra e a pratica da
recepcao da leitura ndo receba nenhuma influéncia de natureza ideoldgica,
histérica, geografica, ignorando o contexto da obra de chegada.

No entanto, diante da impossibilidade de desconsiderar dois fatores
relevantes na pratica tradutdria - a cultura em que a obra traduzida se insere e
a figura do tradutor -, os estudos da tradugdo avangam por outros caminhos
que apontam para a relevancia desses fatores nessa pratica. Nessa
perspectiva, pode-se pensar que, ao se realizar uma tradugdo, ha a
conservacao de determinados elementos do texto de partida, a adequacgao de
outros, e ainda, pode ocorrer a introdugao de elementos inovadores
decorrentes do ato tradutorio.

A visao restritiva de que as adaptacdes podem ser classificadas em
‘boas” ou “mas”, tendo como parametro de julgamento um maior grau de
aproximacao ou nao do original, perde forga. Em outras palavras, o critério de
fidelidade a obra de partida deixa de ser balizador dos textos traduzidos.

Lefevere (1992, p. 51, apud Amorin, 2005, p. 30) afirma que:

A “fidelidade” é apenas uma estratégia tradutéria que pode ser
inspirada pela juncdo de uma certa ideologia com uma certa
poética. Exalta-la como a unica estratégia possivel, ou mesmo
a Unica admissivel, & utépico quanto futil. Textos traduzidos
podem nos ensinar muito sobre a interagao entre as culturas e
a manipulagédo de textos. Esses topicos, por sua vez, podem
ser mais interessantes para 0 mundo como um todo que nossa
opinido se uma palavra foi traduzida “apropriadamente” ou nao.

Arrojo (2002, p.158) afirma que qualquer tradugao resulta em alguma
forma de “transgress&o inevitavel”, confirmando a impossibilidade de uma
isencdo completa do “tradutor/leitor’. Ela sugere, ainda, que nem mesmo o
autor “original” pode produzir uma tradugao totalmente fiel e “ndo-abusiva” de
seus proprios textos, visto que a apropriagao feita pelo leitor € constituida de

interpretacéo e pode ser diferenciada daquela feita pelo autor do texto.
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Assim, a figura do tradutor n&o pode ser ignorada no processo de
traducao, pois independente da tradugcao que ele fizer - optando por se manter
mais proximo possivel do texto de partida ou se distanciar dele - estara
realizando operagdes para se apropriar desse texto que sera produzido de
acordo com suas escolhas. Amorim (2005, p. 36) afirma que ndo ha como o
tradutor ser “invisivel”’, pois de uma maneira ou outra ele estd promovendo
intervencdes.

A prépria discussao que busca distinguir uma tradugéao “literal” de uma
traducéo “livre” causa conflito entre os estudiosos do assunto, pois, segundo
Amorim (2005, p. 53), ao longo da historia, essa distingdo n&o se fundamenta
em “caracteristicas universais, passiveis de constatacdo consensual e
anistorica; o que é ‘literal’ ou ‘livre’ ndo é descrito da mesma forma em
diferentes periodos ou culturas.”

Campos define traducao literal como aquela

[..] em que se da a substituicdo de palavras e expressdes da lingua-
fonte por palavras e expressdes da lingua-meta, num processo que se
assemelha muito ao da simples transcodifiacao, troca de signos de um
cédigo (linguistico) por signos de outro cédigo. (CAMPQOS, 1986, p. 34)

Embora alguns estudiosos do assunto considerem que a tradugéo literal
corresponda a “traducéo palavra por palavra” e a tradugao livre “sentido por
sentido”, essa concepgao nao € aceita por todos. Shuttleworth&Cowie ( 1997,

p. 198, apud Amorim, p.54) afirmam:

embora a tradugdo “palavra-por-palavra” seja tomada como sinébnimo
de tradugdo literal, alguns a consideram uma forma extrema de
traducao literal em que uma palavra do texto de chegada substitui cada
palavra do texto de partida sem referéncia a fatores sintaticos como,
por exemplo, a ordem de palavras.

Sobre essa discusséao, Jakobson (1991, p.65) afirma que a tradugao
envolve “duas mensagens equivalentes em dois cédigos diferentes”. Podemos,
entdo, compreender que as linguas possuem ordenagdes basicas, 0s signos
nao se constituem em um aglomerado de palavras, mas se relacionam,
sintatica e semanticamente dentro de um sistema organizado. Dentro dessa

concepgao, € preciso analisar quais sao as condi¢cdes que permitem a tradugao
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de um texto, pois, no momento em que queremos obter a correspondéncia una
entre dois termos de linguas diferentes, supomos que o significado esta fixo no
texto, fora do processo de interpretagao que ele estabelece.

Embora a nogao de fidelidade ao texto de partida continue a fazer parte
das discussdes sobre o ato tradutorio, cada vez mais, as tradugdes sao vistas
nao como produtos que emanam de um original, mas como frutos de leituras
diversas de cada leitor/tradutor.

No ensaio A tarefa do tradutor Benjamim faz referéncia a traducao de

obras literarias e atribui a traducdo um papel fundamental na existéncia e
continuidade dessas obras. Para Benjamim (2008, p.28) é na traduc¢do que a
“vida do original alcanga seu ultimo e mais amplo desdobramento renovado”.
Para o autor, os maus tradutores se detém simplesmente na transmissao do
conteudo, do significado, do “inessencial’. Segundo Benjamim (2008, p. 40), a
tarefa do tradutor é “redimir na propria lingua, exilada na estrangeira, liberar a
lingua do cativeiro da obra por meio da recriagdo — essa ¢é a tarefa do tradutor.”
Dentre os teoricos brasileiros que discutem o processo de traducéo,

temos a posigédo de Haroldo de Campos (1992, p. 35), segundo a qual:

Traducdo de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagcao
paralela, autbnoma, porém reciproca. Quando mais ingcado de
dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriagao.

As concepgdes expostas nos remetem ao carater altamente plural do
processo tradutério. Essas concepcdes transpdéem os conceitos de tradugcao
“livre” e traducao “literal” que, por muito tempo, foi foco de discussdo dos
estudiosos desse tema.

Ao nos apropriarmos desses conceitos, vemos que a tradugcédo é um
processo de linguagem que cria um novo texto, adequada a uma nova poetica,
que pressupde a recriagao de um texto. A pratica tradutoria ndo é uma pratica
composta de neutralidade, ela pressupde transformacoes, ressignificacbes no
texto de chegada. Assim, quando nos referimos a pratica da tradugéo de uma
obra literaria para uma obra audiovisual estamos diante de um ato de
interpretacdo de um diretor, autor do texto traduzido, ou seja, o texto de

chegada. Nesta concepgao, o filme Memoérias Péstumas (2001) € uma nova
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obra, traduzida da obra Memdrias Postumas de Bras Cubas (1982), que,
apesar de sua “relagcao palimpsestuosa” previamente anunciada, como afirma

Hutcheon (2011), constitui-se, no processo de alteridade, como outra obra.

1.4 Tradugao/adaptagao: algumas consideragoes

Assim como adentrar o campo de discussao da tradugao traz diversos
conceitos que nem sempre se concatenam entre si, isso também ocorre no
terreno tedrico que busca diferenciar traducao e adaptacéo.

Quais seriam os limites que nos propiciam designar um livro como
traducdo ou adaptacao? Retomamos para esse fim, a discussdo entre
literalidade, liberdade, fidelidade. Buscando tragar considerag¢des sobre o tema
exporemos a visdo de alguns estudiosos do assunto.

Johnson? (1984, apud Amorim 2005, p.78) afirma que tanto a tradugéo
como a adaptacdo envolvem reproducdo e transposicao. O autor considera
duas formas de adaptacao: aquela que simplifica um texto a fim de alcangar um
publico, o infantil, por exemplo, e aquela que efetua a atualizacido de textos de
um passado remoto para leitores contemporaneos. Para Johnson, tradugbes e
adaptagdes exigem certo grau de fidelidade em relagdo ao original, e a
diferenga entre os dois processos se da por esse grau de fidelidade. A tradug¢ao
possui um maior grau de fidelidade, tanto na forma como no conteudo,
enquanto que a adaptagao € mais flexivel e permite modificagbes, acréscimos
e subtracdes.

Amorim (2005, p. 79) esclarece que Johnson considera como processos

criativos na adaptagao

[...] a condensacdo das passagens mais relevantes da narrativa, a
expanséao ou focalizagdo de aspectos especificos, a rejeigdo ou edi¢do
de redundancias, entre outros. Nota-se que, para o autor,
“‘condensacao” ou “rejeicao” ndo sao procedimentos “negativos”, sendo
ao contrario, constitutivos do processo “criativo’ da adaptagéo.

2 JOHNSON, R. Translation and adaptation. Meta, Montréal, v.29, n.4, p. 421-5, dec., 1984.
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No entanto, apos estudos em obras traduzidas e obras adaptadas, o proprio
Johnson reconhece que ha obras nomeadas como adaptacbes que sdo mais
fiéis ao original do que algumas chamadas de tradugdes.

Gambier (1992, p.421, apud Piucco, 2010, p. 78)® afirma que os limites
entre tradugcao e a adaptacado nao sio estabelecidos claramente. O que se tem
em mente € que a adaptacdo implica certa liberdade do tradutor, a quem
seriam permitidos modificagdes, ajustes e acréscimos, omissées no texto de
partida para melhor adequacdo aos receptores do texto de chegada.
Implicitamente, a tradugéo se definiria como um esforgo literal, uma mimese do
original, enquanto que a adaptagédo se daria por um maior distanciamento do
texto de chegada.

No entanto, o autor reconhece que essa concepg¢ao é reducionista, pois
reproduz visbdes binarias, tais como literal/livre/ndo-literario/literario, forma e
conteudo. Para ir além dessas contradicbes Gambier sugere o conceito de
tradaptagdo, que pressupde que toda traducdo é de certa forma uma
adaptacdo, embora reconheca que nem todos os textos admitem o mesmo
grau de adaptagao. Cabe ao tradutor o papel de operar escolhas quando traduz
um texto.

Percebemos, entdo, que as fronteiras que separam o conceito de
traducao e adaptacao séo ténues, pois tanto uma quanto a outra sdo processos
de criagdo de uma nova obra, composta de especificidades inerentes ao
género, ao formato, ao suporte. Amorim (2005, p. 106) afirma que “toda
traducao envolve um processo de adaptagao inevitavel, na medida em que
traduzir € conhecer o Outro pela mediagao da lingua, por meio de um ambito
domeéstico ndo neutralizavel.”

Nesse processo de traducdo/adaptacédo, deparamo-nos com as obras
literarias que sao levadas para os meios audiovisuais — cinema e televisao- e,
superada a discussao da fidelidade, diferentes abordagens sao inseridas no
campo tedrico dessa relagao.

Retomando Jakobson (1991, p. 65), notamos que ele distingue trés
maneiras de interpretar um signo verbal: a tradugdo intralingual ou

reformulacdo, nos quais os signos verbais podem ser traduzidos em outros

* GAMBIER, M. Adaptation: une ambiguité a interroger. Meta, Montreal, v. 37, n.3, p. 421-25, sept.,
1992.
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signos da mesma lingua, a tradugéo interlingual ou tradugao propriamente dita,
que consiste na tradugdo dos signos verbais por intermédio de signos de outra
lingua e a tradugdo intersemidtica ou tramutacdo € a terceira forma de
interpretacdo a que nos remete Jakobson, e consiste na interpretacdo dos
signos verbais por intermédio de signos n&o verbais.

A propésito do estudo que realizamos nesta pesquisa - a analise da
traducédo/adaptacdo da obra literaria Memoérias Pdéstumas de Bras Cubas
(1982) para o filme Memorias Pdéstumas (2001) - discutimos o conceito de
traducao intersemidtica, por compreendermos que ao fazer a transposicao de
um texto literario, composto de signos verbais, para o cinema, que possui uma
linguagem propria — que se utiliza de imagem, som, montagem, movimento e
também da linguagem verbal - estamos diante da terceira forma de traducéao

proposta por Jakobson.

1.5 De uma linguagem a outra: um defunto autor

A traducao intersemidtica é definida como a traducdo de um sistema de
signos para outro sistema semiotico, como ocorre quando uma obra literaria €
transportada para os meios audiovisuais. Por tradugdo intersemidtica,
entendemos nao somente a adaptacido de obras literarias para o cinema, mas
também as relagbes entre, por exemplo, um poema e uma pintura, um romance
e uma histéria em quadrinhos, entre outras.

Plaza (2003, p.45) ressalta que “na Tradugao Intersemidtica, como
tradugédo entre diferentes signos, tornam-se relevantes as relagdes entre os
sentidos, meios e codigos.” A literatura e as midias audiovisuais, em geral,
usam sistemas semioéticos diferenciados e, consequentemente, constituem-se

em veiculos de informacgdes diferentes. Plaza (2003, p. 30) afirma que

[..] numa Tradugdo Intersemidtica, os signos empregados tém
tendéncia de formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas
estruturas que, pela sua prépria caracteristica diferencial, tendem a se
desvincular do original.
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A obra literaria que € transportada para o cinema passa por um
processo de traducado que resultara em uma nova obra, o filme. Dentro da
concepgao de tradugao intersemiodtica, os signos verbais sao traduzidos em
outros signos, o sonoro, o imagético e o proprio verbal. No momento dessa
traducdo, deparamo-nos com inovagdes, supressdes e condensacbes que
advém da pratica tradutdria.

Hutchteon (2011, p. 39-40) afirma que as adaptagdes, por serem
abertamente declaradas extensivas de determinados textos, sao
frequentemente comparadas a traducdes. A autora acredita que como nao
existe traducdo literal, também n&o pode haver uma adaptacao literal.

Enfocando a tradugao entre midias comenta:

Em varios casos, por envolver diferentes midias, as adaptagbes sao
recodificagbes, ou seja, tradugbes em forma de transposicbes
intersemiodticas de um sistema de signos (palavras, por exemplo) para
outro (imagens, por exemplo). Isso é tradugdo, mas num sentido bem
especifico: como transmutagdo ou transcodificagdo, ou seja, como
necessariamente uma recodificagdo num conjunto de convengbes e
signos. (HUCHTEON, 2011, p. 39-40)

Voltando ao nosso objeto de estudo, a adaptacéao feita por Klotzel da
obra machadiana constitui-se em obra independente do texto de partida, tanto
pelo emprego de diferentes signos semidticos, quanto pela sua constituicao
Como uma nova obra; pois, apesar de sua enunciagao como obra adaptada, ela
€ concebida como um todo, de que o espectador se apropria, conhecendo ou
nao o texto literario do qual foi traduzida. Segundo Huchteon (2011, p. 45)
‘qualquer que seja o motivo, a adaptagéo, do ponto de vista do adaptador, &
um ato de apropriagdo ou recuperacao, e isso sempre envolve um processo
duplo de interpretacéo e criagao de algo novo.”

Para Eco (2007, p.11), a tradugao intersemiética ocorre quando nao se
traduz de uma lingua natural para outra, mas entre sistemas semioticos
diversos entre si, como quando, se “traduz” um romance para um filme, um
poema épico para uma obra de quadrinho ou se extrai um quadro de uma

poesia.
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Na mesma obra, o autor afirma que podemos contar a mesma fabula
contida na Odisséia, de Homero, com o0 mesmo enredo, ndo somente por meio
de uma parafrase linguistica, mas também por meio de um filme ou de uma
versao para quadrinhos. No entanto, as particularidades de cada meio devem

ser consideradas, visto que para Eco (2007, p.60):

[...] na manifestagdo cinematografica [por exemplo,] contam certamente
as imagens, mas também o ritmo ou a velocidade do movimento, a
palavra, o barulho e os outros tipos de som, muitas vezes escritos
(sejam eles dialogos nos filmes mudos, as legendas ou elementos
graficos mostrados pela tomada que se desenrola em um ambiente em
que aparecem cartazes publicitarios ou numa livraria), para ndo falar na
gramatica do enquadramento e a sintaxe da montagem.

A literatura e o cinema constituem dois campos de producio de signos
distintos, cada um com suas caracteristicas peculiares, com sua propria
linguagem, que segundo Johnson (2003, p. 42) deve “ser apreciada de acordo
com os valores do campo no qual esta inserido e ndo em relagdo aos valores

do outro campo.”

Desta forma, ao falarmos em adaptacdo de uma obra literaria para um
meio audiovisual, no nosso caso especifico o cinema, ressaltamos as
especificidades de linguagem das duas obras, tanto da obra de partida quanto
da obra de chegada. Quando o cineasta realiza essa transposigao traduz
palavras em imagens, visto que no cinema temos uma linguagem proépria,

como afirma Metz :

O cinema ndo é um lingua, sem duvida nenhuma, mas pode ser
considerado como uma linguagem, na medida em que ordena
elementos significativos no seio de combinagdes reguladas, (...) uma
linguagem que permite uma escrita, isto é, o texto filmico.” (METZ,
1972, p.338)

A linguagem cinematografica é constituida pela imagem em movimento
como forma de materializar a construgcdo de um universo, embora tenhamos
que entender que, para tal construgdo, como qualquer outro meio de
representacéo, ela o faz através de codigos proprios. Martin (2005, p. 24)

afirma que apesar de, numa primeira abordagem, parecer que no cinema a
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representacdo coincida com a forma exata e univoca com o conceito que
veicula, na realidade a representacao € sempre mediatizada pelo tratamento

filmico.

Quando o leitor I& o romance, produz uma imagem mental; quando o
espectador vé o filme ele esta diante de uma imagem visual, para Johnson
(2003, p. 7):

(...) com uma imagem visual, o espectador tem a ilusdo de perceber
objetos representados como se fossem os objetos mesmos, mas com a
linguagem escrita, o leitor pode criar sua propria imagem mental dos
acontecimentos narrados.

A imagem visual, no filme, é produzida por meio de um jogo de luz e
sombra que transmite ao espectador a ilusdo de realidade, que, conforme
Martin (2005) € “mediatizada” pelo aparato de producdo do filme que

combinados entre si transmite a mensagem desejada.

Para ilustrarmos a transposi¢do da linguagem verbal para a
cinematografica, recorreremos a um pequeno fragmento do livro de Machado
de Assis seguida de uma imagem recortada do filme Klotzel, que mostra como

foi feita a transposicao da passagem literaria para o audiovisual.

A propésito de sua morte, o defunto autor, Bras, conta ao leitor que, no
dia de seu enterro, caia uma chuva fina, o que inspirou seu amigo no belo
discurso funebre feito no cemitério. Machado Assis descreve a cena da

seguinte forma:

Acresce que chovia — peneirava — uma chuvinha miuda, triste e
constante, tao constante e tdo triste que levou um daqueles fiéis de
Ultima hora a intercalar esta engenhosa idéia no discurso que proferiu a
beira de minha cova. (MACHADO DE ASSIS, 1977, p. 1)

A descricao feita da “chuvinha” fina, triste e persistente por meio da
linguagem verbal no livro machadiano é transposta para o filme de Klotzel pela

imagem abaixo.



39

Figura 1: Chuva fina que caia durante o enterro de Bras Cubas.

Na imagem do filme, vemos como o fragmento verbal do livro foi
traduzido pelo mundo imagético: a chuva fina que cai, o homem de guarda-
chuva, o amigo de cabelos molhados enquanto discursa, as cores pretas das
roupas simbolizando o luto, o cinza das constru¢cées que aparecem ao fundo, o
semblante sério e compenetrado das personagens, tudo isso constroi o sentido
expresso na linguagem verbal, por meio de construtos de significados préprios
da linguagem cinematografica.

Na traducédo feita pelo cineasta, podemos perceber algumas
peculiaridades que ocorrem quando ele faz a transposicdo do verbal para o
imagético. Alguns elementos sao mais facilmente transpostos como € o caso
da “chuvinha miuda” que caia constantemente, pois no filme enxergamos os
pingos d’agua que caem e molham o amigo enquanto ele discursa. A presenga
do guarda-chuva também nos remete ao dia chuvoso, pois inferimos que esse
objeto estd ali na cena para evitar que a personagem se molhe. Outros
elementos que constroem os significados da cena sao culturais, como é o caso
da cor utilizada na roupa da personagem. Culturalmente aprendemos que o
luto é representado pela cor preta, assim os ternos dos homens configuram a
nocao de luto pela morte de Bras. Ha ainda aqueles que constroem a
atmosfera da narrativa, no caso do exemplo acima, um ambiente de tristeza
dos amigos pela morte de Bras. Tristeza essa que se estendia até a chuva,

pois o defunto-autor afirma que a chuvinha era “triste”. A atmosfera do
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momento do enterro de Bras € traduzida por Klotzel por um conjunto de
aspectos presentes na cena. As cores, basicamente o preto e o cinza, os
tumulos e as cruzes que aparecem em segundo plano, as expressdes serias
das personagens, a chuva fina que cai e, também, pelo discurso da
personagem.

Ao lermos o romance, construimos uma imagem mental para a narragéao
da morte de Bras; o cineasta, como leitor da obra, faz sua leitura e realiza a
traducao para o meio audiovisual buscando elementos equivalentes para fazer
a transposig¢ao dessa passagem para a linguagem cinematografica.

Assim, como vimos ao discutir aspectos sobre a traducao, o tradutor ndo
€ uma figura que pode se tornar invisivel dentro do processo de transposi¢cao
de um texto de partida para um texto de chegada. Suas concepgdes de vida,
seus conceitos, sua visao da obra lida sera transportada para a nova obra, pois
a adaptacdo de uma obra literaria para o cinema transcorre da leitura de um
adaptador/tradutor que vai eleger o que traduzir de um texto para outro.
Quando nos defrontamos com um texto que estava em outro lugar - o livro -
traduzido para um meio audiovisual, temos que ter a clareza de que estamos
diante de uma leitura feita por alguém, que fez escolhas ao realizar essa
transposicgao.

Sobre o papel do tradutor, Plaza (2003, p. 330) afirma que:

Leitura para a tradugdo € movimento hermenéutico onde o tradutor
escolhe e é escolhido. E evidente que tudo parece traduzivel, mas néo
€ tudo que se traduz. Traduz aquilo que nos interessa dentro de um
projeto criativo (tradugcdo como arte), aquilo que em ndés suscita
empatia e simpatia (...) aquilo que conosco se sintoniza como eleigao
da sensibilidade, como “afinidade eletiva”.

Dessa forma, diante da adaptacdo de um texto literario para o cinema,
podemos nos deparar com a eliminagao de partes da obra ou o resumo de
alguns elementos desse texto, devido a sua extensao; visto que, como ocorre
No nosso objeto pesquisa, estamos diante de um romance que é traduzido para
um filme com menos de duas horas de duragado. As escolhas feitas pelo diretor
opera sobre aspectos os quais ele considera mais importantes; pode, ainda,
ocorrer exclusao ou acréscimo de personagens, ou até fusdes de personagens

da obra de partida em uma unica personagem na obra adaptada. As descrigdes
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detalhadas de ambientes e personagens sdo substituidas pelas imagens, a
linguagem corporal dos atores pode substituir falas e reflexdes da linguagem

verbal na obra escrita.

Buscando equivalentes no sistema cinematografico que sao utilizados
numa tradugao intersemiética entre qualquer arte e o cinema, Diniz (1998, p.
320) divide os signos cinematograficos em trés grupos. O primeiro esta
relacionado com o trabalho da camera que compreende os planos estaticos e
os planos em movimento. O segundo grupo relaciona-se com a ligagcao entre
planos: a dissolvéncia, a fusdo de imagens, a tela dividida e o corte seco. E,
por fim, o terceiro grupo se relaciona com sistema de signos da edi¢do: a
montagem e o uso da sucessao ritmica da montagem. A autora lembra, entao,

que esses signos atuam como um todo que interagem e se reforgcam.

Para Hélio Godoy de Souza* a linguagem cinematografica pode ser
entendida como um sistema, no qual fotografia, movimentos, sons e a
montagem interagem para a constituicdo de uma estrutura narrativa que conta

historias.

A linguagem cinematografica é constituida pela imagem em movimento
como forma de materializar a construgdo de um universo, em que a camera
tem uma importancia fundamental, pois é através dela que acompanhamos
uma mudanga de planos, um enquadramento diferenciado, um movimento
lento ou rapido; a camera mostra se o ambiente é claro, escuro, se o tempo
passou, enfim, pelo olhar da camara, instrumento gerador de significados, &
que o espectador se apropria da narrativa filmica. Um plano préximo ou um
close pode nos revelar as angustias, tristezas ou alegria de uma personagem,
enquanto que um plano geral ou de conjunto ressalta a importancia do
ambiente naquela cena, bem como um enquadramento em plongé ou contra-
plongé geralmente nos conta a situagao de inferioridade ou superioridade de

uma personagem em relagéo a outra em uma cena.

Para exemplificarmos os aspectos geradores de significados dentro da
narrativa, selecionamos duas imagens do fiime de Klotzel, em que o

enquadramento da cena revela a situagcdo de superioridade da personagem

4 Informacgdes retiradas do contetido da disciplina Elementos de Linguagem Cinematografica, ministradas no primeiro
semestre do ano letivo de 2011, no Programa de Pés-Graduagdo Mestrado Em Estudos de Linguagens — UFMS.
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Natureza em relagao a Bras Cubas durante o delirio que ele tem minutos antes
de sua morte. A imagem de Bras Cubas a seguir se encontra em plongé,
angulo que enfoca a figura da personagem de cima para baixo, esse tipo de
angulagao tende a rebaixar a pessoa ou objeto filmado, diminuindo-o. No filme
de Klotzel, esse angulo mostra a inferioridade de Bras Cubas no momento em

que, no delirio de morte, ele implora a Natureza mais algum tempo de vida.

i \

Figura 2: Imagem de Bras Cubas no enquadramento plongé.

Por outro lado, o enquadramento em contra-plongé, de baixo para cima,
tende a enaltecer a figura da personagem. Na imagem que se segue, vemos a
personagem Natureza em um enquadramento em  contra-plongé,
demonstrando sua superioridade em relagdo a Bras Cubas e negando-lhe mais
alguns anos de vida, pois, para ela - a senhora de todas as coisas - Bras ja ndo

é mais util.
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Figura 3: Imagem da personagem Natureza no enquadramento contra- plongé.

Diniz (1998, p. 324) afirma, também, que ndo somente os cédigos
usados nas diversas formas de artes sdo responsaveis pela tradugado. Segundo

a autora:

Existem outros aspectos que se mostram decisivos na produgdo do
filme. Segundo estudiosos de tradugdo, esses elementos representam
aspectos culturais, pois a cultura, um tipo de interpretante, se
apresenta como o elemento a ser transportado de um texto para outro.
Isso significa que a tradugdo nunca é apenas intersemiotica, mesmo
quando é realizada entre signos diferentes.

A relagao estabelecida entre as obras estudadas, um filme adaptado no
ano de 2001 - século XXI - de uma obra literaria escrita no final do século XIX,
certamente possuem contextos sociais diferenciados, permeados por visdes
culturais que ndo se regem pelos mesmos valores, além das questbes
mercadoldgicas, pois 0 cinema tem uma légica industrial de produgéo que visa
lucros, razéo pela qual pretende atingir grandes publicos com suas produgoes.
E necessario, entdo, avaliar em que aspectos esses fatores influenciam a
traducao do texto literario para o cinema, pois escritor e cineasta pertencem a
momentos historicos diferentes. Nessa perspectiva, Xavier (2003, p. 62) afirma

que:

[...] livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta néo
tém exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto,
de esperar, que a adaptacao dialogue ndo sé com o texto de origem,
mas com seu proprio contexto, inclusive atualizando a pauta do livro.
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Dentro dessa perspectiva da tradugao intersemiética que nos remete a
transposi¢cado de uma obra escrita em um sistema de signos para outro sistema
semiodtico, deparamo-nos, entdo, com as adaptagdes de obra literarias para o
cinema. A traducgao, nesse caso, € um fendmeno plural, no qual a alteridade se
constitui tanto por se tratar de dois sistemas simbdlicos diferentes, como por
serem obras que estdo inseridas em momentos histéricos diferentes, em
contextos diversificados que, consequentemente, expressam-se em cada obra.
Assim, podemos inferir que o dialogo ndo acontece s6 entre obra literaria e
filme, mas também entre diversas referéncias do lo6cus de enunciagdo em que

cada uma se insere.

Por outro lado, sabemos também que ao estudarmos a relagdo entre os
textos literarios adaptados para o cinema, podemos compreendé-los sobre
diversas perspectivas. Sao inumeros os termos usados para descrever a
transicao entre esses dois meios — transcodificagdo, apropriacédo, assimilacao,
dialogismo, intertextualidade, recriagcao, reinterpretagao, tradugao, entre outros.
As novas teorias da adaptagao, visando transpor o discurso da fidelidade,
buscam caminhos e abordagens mais abrangentes na relacdo cinema e
literatura. Abordamos, a seguir, algumas dessas concepgdes que embasam 0s

estudos de adaptacao de textos literarios para o cinema.

1.6 Literatura e cinema: abordagens da teoria da adaptacgao

A relagao entre literatura e cinema é antiga e constante, sdo inumeras
as producdes cinematograficas que sdo adaptadas de obras literarias. E
comum assistirmos a filmes que foram transportados de livros literarios de
nosso conhecimento, assim como, pode acontecer de vermos uma obra

cinematografica e, depois, descobrirmos que ela é uma adaptacgao.

Essa relacédo entre as duas artes ocorre principalmente porque ambas
compartilham algo essencial em seu bojo — narram histérias. Embora devamos
ressaltar que essa nao € a unica funcédo do cinema e também que, inicialmente,

0 cinema n&o surgiu essencialmente com esse objetivo.

No entanto, percebemos que a medida que o cinema consolida-se como

um meio narrativo, a literatura passa a ser fonte para as producdes
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cinematograficas. Apesar dos debates acalorados que essa relagdo entre as
duas artes trouxe a tona, a literatura reivindicando seu status de arte maior e
acusando o cinema de produzir meras copias das obras literarias; e o cinema
reivindicando sua autonomia, as adaptacbes se tornaram cada vez mais

constantes, chamando atencao de estudiosos da teoria literaria e do cinema.

Na contemporaneidade, foram feitos inumeros estudos sobre o tema da
adaptacao de obras literarias para o cinema e, superado o discurso inicial que
permeou a discussado desse tema - o da fidelidade - que presume que a obra
audiovisual € boa ou ma devido a sua proximidade com a obra de partida — os

tedricos buscaram novas abordagens para os estudos de adaptagao.

Segundo Diniz (2005, p.13), a primeira obra tedrica sobre adaptacao
surgiu em 1957, Novel into Films: The metamorphosis of Fiction into Film, de
George Bluestone. Nesse estudo, o autor defende a possibilidade de
metamorfose de romances em outro meio em que cada um utiliza-se de seus

recursos narratologicos.

Wagner (1975, apud DINIZ, 2005), em sua obra Concepts in Film
Theory, destaca o critério de fidelidade como um balizador da qualidade da
adaptacdo. O autor classifica as obras adaptadas em fungdo de sua
proximidade com o texto literario, considerando aquelas muito préximas como
fransposigbes, as menos proximas como comentarios e denominando aquelas

que somente usam o original como pistas, de alegorias.

Andrew (2000, p.14) classifica essas produgdes como “formas de
empréstimos, interse¢cdes e fidelidade na transformacédo”. O empréstimo
(borrowing) € o modo como um artista emprega, com maior ou menor
intensidade, o material de uma obra anterior. A interseccdo (intersecting)
diferencia-se do empréstimo, pois na interseccédo deixa-se fora parte do texto
de partida, deixando preservada a unidade texto-fonte num processo de
refracdo. Ja a fidelidade e transformacado (fidelity of transformation)
pressupdem que os filmes estariam em busca de reproduzir, por meio do
cinema, o que se considera essencial do texto fonte. Essa reprodugcao esta
voltada para dois pontos: o primeiro consiste em reproduzir os aspectos do

contexto da obra e a relagcdo entre as personagens e as categorias da
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narragdo. O segundo procura reproduzir o que se denominou chamar de o

“espirito”, o “tom” do livro.

Sanders (2006), por sua vez, destaca a classificacdo proposta por
Cartmel (1999, p. 24 apud SANDERS, 2006) que divide as adaptagdes em trés
tipos: transposigdo, comentario e analogia. A principio, para Sanders, todas as
versoes filmicas de um romance sao transposicdes, a medida que partem de
um texto em um género e o transformam noutro. Quando o processo de
adaptacdo se distancia de uma aproximagao, para se tornar algo mais
carregado de significados, estamos diante do comentéario, ou seja, de
adaptacbées que comentam, por exemplo, o cenario politico da obra,
geralmente através de alteragdo ou adi¢ao de fatos. A analogia nao depende
de que se conhega a obra da qual se parte, para que se entenda e usufrua do

texto derivado.

A mudanca de enfoque nos estudos de adaptagao ocorre, segundo Diniz
(2005, p.15), quando os tedricos vindos da area do cinema comegam a
escrever sobre o assunto. Essa mudanga consiste, segundo a autora, na
énfase nos elementos filmicos, e passa a usar a comparacao para enriquecer a
valorizacao do filme e ndo ao contrario. Dentre esses teodricos, a autora destaca
as abordagens de Timothy Corrigan, Brian Mcfarlane, James Naremore e
Robert Stam.

Corrigan® (1998, p.79 -89 apud FREIRE e SILVA, 2007, p. 5) propde
sete categorias de aspectos narratoldgicos para balizar as analises das
adaptacgdes filmicas. Cada exemplo de andlise dado pelo autor se baseia em
uma das categorias elencadas por ele. A primeira delas, Temas e motivos,
evidencia de que forma o filme reelabora tematicamente o livro. O estudo das
personagens € a segunda que consiste em perceber a forma como elas séo
descritas no livro e como sao corporificadas por atores no filme. A terceira
categoria proposta € a do ponto de vista que busca articular os pontos de vista
multiplos dentro do filme. A histéria/plot/narrativa é a categoria ligada a
organizacéao interna da obra. A quinta categoria é chamada de mise-em-scene,
e implicada na composicdo imagética da cena a partir dos espagos que se

articulam na narrativa. O autor nomeia de outros elementos de estilo e

5 CORRIGAN, Timothy. Film and literature: an introduction and reader. New Jersey (USA): Prentice Hall, 1998.
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estrutura aspectos proprios da linguagem cinematografica que pretendem
recriar efeitos de linguagem da obra de partida. A ultima categoria proposta é a
do género, pois segundo o autor, a mudanga ou a permanéncia do género da
obra literaria para o filme adaptado pode representar a leitura que um periodo

especifico faz de seu passado e os codigos de representagdes anteriores a ele.

Mcfarlane (2004) considera a adaptagdo como tradugéo, aborda em sua
obra os elementos que sdo mais facilmente transferiveis da literatura para o
cinema - para 0s quais, usa o termo transfer - e aqueles elementos que exigem
maior criatividade do adaptador- adaptation proper. O autor entende que os
aspectos narrativos mais importantes a serem transferidos sdo os que dizem
respeito as agdes e aos eventos das narrativas, que ele considera como os
mais faceis. Por outro lado, o autor entende que é nos elementos que
requerem o que chama adaptacio propriamente dita - adaptation proper- que

se configura o espago para o cineasta mostrar sua criatividade.

Para Mcfarlane (2004) alguns elementos sao transferiveis sem
necessariamente precisar de um processo de adaptacdo. Esses elementos
estdo incluidos em fun¢gdes nomeadas pelo autor, a partir de Barthes (1966) e
de Chatman (1978) como distribucionais e integracionais. As distribucionais se
referem as agdes e eventos expostos no texto, enquanto as integracionais, ou
indices, estao ligadas as informacdes psicolégicas e dados de identidades das
personagens. Como parte das integracionais, as informantes, que contém
dados de caracterizagédo das personagens também sao transferidas facilmente,
e as denominadas de indices proprios referem-se a atmosfera de uma
narrativa, por isso precisam de equivalentes na obra adaptada: sao
consideradas mais dificeis de serem transferidas, é nessa fungdo que o autor

considera que ocorre de fato o processo de adaptacao.

Na obra Film and adaptation, James Naremore (2000) reune doze
ensaios sobre adaptacdo para o cinema, com o objetivo de reunir textos que
apresentem avancos criticos no estudo das relacbes entre cinema e literatura.
No livro, incluem-se ensaios de André Bazin, Dudley Andrews e Robert Stam,
entre outros estudiosos do tema. Naremore propde uma abordagem que

ultrapassa a centralidade da fidelidade para se chegar as especificidades do
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meio. Para o autor, a adaptagdo € um processo multidirecional, dialégico e

intertextual. Comentando as ideias de Naremore, Diniz (2005, p.17) afirma que:

o autor propdée que a analise se baseie no que ele denomina
dialogismo intertextual, isto é, na idéia que “todo texto forma uma
interseccdo de superficies textuais, tecidos de férmulas anénimas,
variagdes nessas férmulas, citagdes conscientes e inconscientes,
conflagdes e inversdes de outros textos”.

Segundo Stam (2008, p. 21), no momento em que o conceito de
fidelidade deixa de ser o mais significativo para o estudo da adaptacao, temos
que substitui-lo por outro e que este novo conceito € o de dialogismo
intertextual. Alguns aspectos do dialogismo Bakhtiniano e sua influéncia para o
cinema sao retomados por Stam (2000. p. 74), que o entende como
possibilidades abertas e infinitas geradas por todas as praticas discursivas de
uma cultura, toda a matriz de enunciados comunicativos onde se situa um
enunciado. Considera-se que os enunciados nao sao indiferentes uns aos
outros, nem s&o autossuficientes: eles se refutam, se complementam e
dependem uns dos outros. Stam (2000) afirma que a adaptagéo é formada de
uma rede de referéncias intertextuais e transformag¢des em que textos originam
outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformacbes e

transmutacao.

Segundo Stam (2008, p. 21), a teoria da adaptagao € detentora de um
universo rico de termos e tropos que trazem a luz diferentes dimensdes de
adaptacdo, tais como: tradugdo, realizacdo, leitura, critica, dialogizagao,
canibalizacdo, transmutagao, transfiguracdo, encarnagado, transcodificacéo,
reescrita, entre outros. O autor também remete o estudo das adaptagdes ao
conceito de hipertextualidade proposto por Genette e observa que “as
adaptacgdes filmicas, neste sentido, sao hipertextos nascidos de hipotextos pré-
existentes, transformados por operacdes de selecdo, ampliagdo, concretizagcao
e realizagdo” ( STAM, 2008, p. 22).

Hutcheon (2011) discute o estudo da adaptagdo numa viséo que ela
denomina de per se. A autora defende a ideia de que este processo deve ser
visto em sua autonomia, desafiando a possibilidade de que haja uma

“autoridade primeira, ou seja, que o texto-fonte tenha maior importancia por ter
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sido o primeiro a ser concebido” (HUTCHEON, 2011, p. 30). A autora vé as
adaptacbées como “revisitacbes” deliberadas, anunciadas ou estendidas de
obras que lhes sédo anteriores. Para ela, a adaptagao caracteriza-se, de forma
simultanea, por trés aspectos: a) como uma perceptivel transposicdo de
outra(s) obra(s) reconheciveis; b) como um ato de apropriacéo criativo e/ou
interpretativo de alguma(s) obra(s); ¢) como um engajamento intertextual
extensivo com a obra adaptada. Ou seja, como “uma derivagdo que nao €&
‘derivativa’- uma obra que é segunda sem ser secundaria” (HUTCHEON, 2011,

p. 30); o que, de acordo com a autora, assegura-lhe a autonomia como obra.

Para a autora (2011, p. 47), a adaptagao possui uma definigao dupla,
pois pode ser entendida como “produto (transcodificacdo extensiva e
particular)” e também como “processo (reinterpretagdo criativa e
intertextualidade palimpséstica)”. A énfase no processo permite expandir o foco
tradicional dos estudos de adaptacdo de forma que se possam incluir, nesses

estudos, as relagdes entre os principais modos de engajamento.

Hutcheon (2011, p. 47-48) explica que sédo trés os modos de
engajamento: contar uma histéria, mostrar uma histéria e interagir com uma
histéria. Contar uma historia consiste, segundo a autora, em um envolvimento
que se processa na imaginagcdo, a medida que a narrativa transcende as
palavras e o papel, e se completa na recepcao da leitura. No modo mostrar,
transfere-se o envolvimento da imaginagdo para o plano da percepgao: é
chamado de modo perfomativo, trabalha com a imagem e o som para se criar o
envolvimento da plateia e despertar as emogdes. Ja no modo interagir, a
plateia ndo apenas acompanha ou assiste a uma histéria, mas, de fato,
participa de sua constituicdo, como no caso dos jogos de videogames,

conforme afirma a Hutcheon:

No modo contar — na literatura narrativa, por exemplo — nosso
engajamento comeg¢a no campo da imaginacdo, que €
simultaneamente controlado pelas palavras selecionadas, que
conduzem o texto, e liberado dos limites expostos pelo auditivo ou
visual. (...) Mas com a travessia para o modo mostrar, como em filmes
e adaptagoes teatrais (...) passamos da imaginag&o para o dominio da
percepcdo direta, com sua mistura tanto de detalhe quanto de foco
mais amplo. O modo perfomativo nos ensina que a linguagem nao ¢ a
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Unica forma de expressar significados ou de relacionar histérias. As
representagbes visuais e gestuais sao ricas em associagoes
complexas; a musica oferece “equivalentes” auditivos para as emocgodes
dos personagens [...] (HUTCHEON, 2001, p 47-48).

Hutcheon (2011, p. 58) esclarece que como esta interessada nos
modos de engajamento e ndo em duas midias especificas ou nas “fontes”,
outras coisas |lhe chamam a atencdo, e, para ela, é sugestivo pensar a
adaptacao narrativa em termos de permanéncia de uma histéria, seu processo

de mutagao ou adequacao a um meio cultural.

As histérias ndo sao imutaveis; ao contrario, elas também evoluem por
meio da adaptagdo ao longo dos anos. Em alguns casos, tal como
ocorre na adaptagédo biolégica, a adaptagdo cultural conduz a uma
migragdo para condi¢des mais favoraveis: as histérias viajam para
diferentes culturas e midias. Em resumo, as histérias tanto se adaptam
como s&o adaptadas. (HUTCHEON, 2011, p. 58)

Para Comparato (2000), existem varios niveis de adaptagoes,
considerando-se 0 menor ou maior grau de aproveitamento da obra literaria
adaptada. Segundo o autor, a adaptagédo propriamente dita ocorre quando o
adaptador segue a risca a histéria original. Os trabalhos baseados em
acontecem quando, embora a historia permaneca a mesma, ha modificacdes
em alguns personagens ou situacbes. Além dessas classificagcdes mais
comuns, o autor ainda destaca outros trés: o inspirado em, quando o roteirista
aproveita um personagem ou situagdo para desenvolver uma nova obra;
recriagdo, quando o encarregado de fazer a adaptagado utiliza o argumento
principal de maneira livre, trabalhando o tema com fidelidade minima ao texto
original; e, finalmente, a adaptacdo livre, em que um dos aspectos da obra é

focado, mudando toda sua estrutura.

A relacdo estabelecida entre literatura e cinema nos remete ao
aparecimento da sétima arte que desde seus primérdios, devido a sua
capacidade de narrar com seus proprios recursos, vem tomando como ponto
de partida para a produgédo de obras cinematograficas, histérias ja contadas

anteriormente. Nessa relagao “palimpséstica”, o cinema faz o aproveitamento
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dos textos literarios estabelecendo um elo de intertextualidade entre as artes,
no qual textos geram novos textos por meio de reciclagem, de transformacao,
de transmutagao. Essa pratica permite ao cinema utilizar-se de textos muitas
vezes consagrados e conhecidos por parte do publico que poderia garantir o
sucesso do audiovisual, por outro lado, no novo meio de comunicagéo a obra

adaptada chega a um numero maior de pessoas.

Dentre as diversas formas existentes para se analisar as adaptacodes
filmicas, optamos por fundamentar este estudo numa das formas de
transtextualidade proposta por Genette (2006). Na relagdo hipertextual n&o
buscamos enfatizar somente as convergéncias entre os textos, mas
principalmente as transformagdes ocorridas no hipotexto durante o processo de
adaptacdo. Assim, destacamos como o texto de partida reescrito para o
audiovisual, foi reelaborado considerando as especificidades de cada obra no

gue concerne ao contexto historico, ao suporte e a linguagem.

Na relacdo hipertextual estabelecida entre as obras, consideramos que
o cineasta realiza um processo de traducado da obra literaria para a filmica. O
conceito de tradugao exposto nos remete ao conceito pensado por Haroldo de
Campos (1992) para os textos criativos, ou seja, uma recriagdo, uma criagéo
paralela, autbnoma, mas reciproca. No ato tradutério fatores como a
interpretacéo do diretor, o contexto, o suporte e a linguagem sao considerados

relevantes na produgéo do novo texto.

A traducgao realizada da obra filmica para a obra literaria ocorre entre
sistemas semiédticos diferentes, visto que o romancista dispbe de um unico
meio de expressdo - a linguagem verbal - que sugere sensacdes, espacos,
cores. O cineasta, além da linguagem verbal, utiliza-se de outros meios de
expressoes, tais como a imagem e a musica. Sendo assim, na adaptacao da
obra literaria para o cinema consideramos que ocorre a tradugao

intersemidtica, conforme Jakobson (1991).

Como ja foi dito, entendemos também que somente mostrar diferencas e
semelhangas entre a obra literaria e o filme adaptado ja ndo basta para se

entender o processo de adaptacdo. Os estudos recentes reafirmam o mérito
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criativo de diferentes abordagens em relagdo a adaptagdo de obras literarias
para a linguagem audiovisual. Essas abordagens podem deter-se em um ponto
especifico da obra literaria, com o intuito de se aproximar da obra de partida,
ou optar pela adaptacao livre, criando uma concepc¢ao diversa sobre a mesma
obra. Assim, entendemos que a transposi¢ao de uma obra literaria para a obra
filmica pressupde aproveitamentos, supressdes, atualizacbes tematicas,

espaciais e temporais

Considerando que literatura e cinema compartilham o ato de narrar uma
histéria e que as narrativas possuem elementos que fazem parte de sua
construcéo, como narrador, personagens, tempo, espaco e enredo; estudamos
a figura do narrador nas duas obras, buscando observar de que forma o
narrador machadiano € traduzido para a obra klotzeliana. No capitulo deste
trabalho, abordaremos o estudo do foco narrativo e do ponto de vista na
literatura e no cinema, evidenciando aspectos da constituicdo do narrador Bras
Cubas tanto no livro quanto no filme para, no terceiro capitulo, fazermos a

comparagao entre eles.
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2 - DO LIVRO AO FILME: O FOCO NARRATIVO EM QUESTAO

No ambito das produg¢des cinematograficas, encontramos um numero
consideravel de filmes que derivam de uma obra literaria (ANDRADE et al,
2007), (HUTCHEON, 2011) . Essa diversidade de obras adaptadas para os
meios audiovisuais tem originado estudos entre os pesquisadores que abordam
a teoria da adaptacdo. Esses estudos discutem diferentes concepgdes do
tema, alguns teoricos preocupam-se, por exemplo, em fazer uma analise
comparativa entre os elementos da narrativa das obras (CORRIGAN, 1998),
outros se detém em implicacdes referentes a linguagem verbal e linguagem
cinematografica (MCFARLANE, 2004) e ha aqueles que falam da autonomia
do texto adaptado (HUTCHEON, 2011).

Machado de Assis possui varias obras transpostas para o cinema,
sendo que Memodrias Postumas de Bras Cubas (1881) foi adaptada trés vezes
para os meios audiovisuais. A relagao entre as obras machadianas e o cinema
também tem sido objeto de diversos estudos que destacam, entre outros
pontos, a comparacado entre linguagens (GOTTARDI, 2008), a influéncia do
contexto histérico (NAGAMINI, 2008) e a posigao dos narradores machadianos
(NUTO, 20086).

A focalizacdo e o estudo do narrador sdo pontos presentes nas
discussodes tanto nas obras literarias machadianas como nos filmes que delas
se derivam. A constituicdo do narrador literario e filmico compartilha de pontos
comuns, mas também possui especificidades decorrentes do suporte, da

linguagem, do contexto em que estao inseridos.

Conforme vimos no capitulo anterior, cinema e literatura se aproximam
pelo fato de ambos compartilharem o ato de narrar, de contar histérias. Dessa
forma, podemos dizer que as narrativas literarias e cinematograficas também
compartilham de categorias inerentes a prépria narrativa: a personagem, o

espaco, o enredo, o tempo e o narrador. Como estudamos neste trabalho duas
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obras que sao diferentes, produzidas em contexto, suporte e linguagem
especificos, entendemos que os elementos constitutivos da narrativa se

manifestam de forma diferenciada em cada uma das obras analisadas.

Embora todas as categorias sejam analisadas no decorrer da pesquisa,
pois elas se interrelacionam na constru¢do das obras, destacamos o foco
narrativo como ponto principal do estudo comparativo entre as obras, por ser

elemento de destaque tanto no romance quanto no filme.

Neste capitulo, abordamos, inicialmente, estudos que tém como tema a
adaptacdo de obras literarias para o cinema, com o intuito de fazer um breve
relato das pesquisas que estdo sendo realizadas nesta area e quais os focos
que sao discutidos na relacdo entre literatura e cinema brasileiros.
Apresentamos, também, trabalhos que tratam das obras machadianas
adaptadas para os meios audiovisuais, uma vez que ha um grande numero de
obras transportadas do escritor para o cinema e a televisdo, fato que tem
despertado a atengcdo de estudiosos do assunto. Em seguida, levantamos
pesquisas realizadas no campo da adaptagao cujo tema é a transposi¢ao do
livro Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis, para o
filme Memoérias Péstumas (2001), de André Klotzel, expondo quais as

abordagens dadas a esses estudos.

O proximo passo consiste em apresentar o aspecto da focalizagao
dentro das narrativas de ficcédo, e, logo apos, discutimos como a focalizagao
ocorre nas obras literarias e nas filmicas, ressaltando as semelhancas e
especificidades de cada uma delas. Nesse interim, discutimos também os

conceitos de autor implicito e narrador, a partir da obra de Booth (1974).

Considerando a importancia do narrador no livro Memorias Postumas
de Bras Cubas, fazemos uma abordagem de estudos realizados sobre esse
narrador que nos ajuda a entender de forma mais clara quais foram as
traducdes feitas por Klotzel na constituicdo do narrador da obra filmica, e como
essas tradugdes se concretizam dentro de linguagem, suporte e contextos

diferentes.
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2.1 Da literatura brasileira para os meios audiovisuais: estudos sobre

adaptacoes

A relagao entre literatura e cinema € antiga. Desde que George Mélies
chamou a atencdo para a capacidade de se narrar histérias com as imagens
projetadas pelo Cinematografo, inventado pelos irméaos Lumiére em 1885, o elo
entre as artes literarias e cinematograficas tornou-se possivel. Esses lacos
ocorrem pela capacidade de livro e filme produzirem narrativas, o que resulta
na adaptagcdo de obras literarias para o cinema com muita constancia. Para
enumerarmos apenas algumas produgdes recentes, podemos citar os titulos:
Codigo da Vinci (2006), O Senhor dos anéis (2001), Harry Potter (2000),
Orgulho e Preconceito (2005) e, no caso especifico da produgdo brasileira
temos: A hora da estrela (1985), Abril despedacado (2001), Dom (2003), A

Erva do rato (2008), A causa Secreta (1994), entre outros.

Hutcheon (2011, p. 24-25) expbe que, de acordo com estatisticas de
1992, 85% dos filmes que venceram até entdo a categoria de melhor filme no
Oscar sao adaptacgdes, e ainda que 95% das minisséries e 70% dos filmes
feitos para TV que ganharam o prémio Emmy Awards também derivam de
obras literarias. No cenario nacional, ha também numeros expressivos de
filmes que tiveram a literatura brasileira de ficcdo como fonte. Andrade, Reiméo
(2007, p. 10) afirmam que, entre os anos de 1908 até o ano 2002, 459 filmes -
longas-metragens - tiveram obras literarias como ponto de partida. Segundo
Silva (s/d, p.5),° na producéo de filmes contemporaneos — a partir de 1995 —,
38% da produgao nacional de longas-metragens ficcionais sdo declaradamente

oriundos de fontes literarias.

O numero representativo de adaptagdes dentro da produgéo nos meios
audiovisuais chama a atencao de teoricos das duas artes e diversos estudos
sao feitos a fim de se discutir o processo de transposicédo da literatura para o
cinema. Como vimos, no primeiro capitulo deste trabalho, os estudos das

adaptagdes podem possuir diversas abordagens. Superando os primeiros

% Informagdes presentes no artigo Adaptagdo literdria no cinema brasileiro contempordneo.: um painel
critico, de Marcel Vieira Barreto Silva.
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casos que buscavam julgar o nivel de fidelidade da obra adaptada ao texto
fonte, percebemos diferentes aspectos abordados nas pesquisas que tém

como tema o estudo de obras que “migram” da literatura para o cinema.

Buscando mostrar aspectos desses estudos, expomos algumas
pesquisas realizadas no ambito académico que focalizam a relagao
literatura/cinema. Os trabalhos expostos sdo tomados como exemplos dentro

das diversas pesquisas existentes sobre o tema.

A tese Passado a limpo: a caracterizagdo do protagonista e a
representacdo da histéria O sobrado de Erico Verissimo, e Netto perde sua
alma, de Tabajara Ruas, em suas adaptacbes cinematograficas, Pereira
2011), analisa, em sua primeira parte, pelo viés da literatura comparada, o
capitulo O Sobrado, do romance O Continente (1949), que faz parte da triologia
O Tempo e o Vento, do escritor gaucho Erico Verissimo, e sua adaptacgéo
cinematografica de 1956, buscando estabelecer relagdes entre a
caracterizagao da personagem protagonista e a representacao da historia. A
segunda parte do trabalho enfoca o romance Netto perde sua alma (1995) e a
adaptacdo homénima dessa obra para o cinema, com o intuito de estabelecer
relagbes entre a caracterizagdo do protagonista, o general Anténio de Souza
Netto, e a representacdo do passado. A pesquisa utiliza a abordagem
sociolégica a partir dos conceitos de Lukacs e também a analise textual
centrada na reflexividade e na problematizacao do ato de narrar. O trabalho de
Pereira remete-nos as mudangas ocorridas na caracterizagdo das personagens
protagonistas nos romances de Verissimo e Ruas decorrentes do contexto
histérico em que cada uma foi produzida; mudancas essas que sdo acentuadas
nas adaptagdes de cada uma das duas obras literarias adaptadas, decorrentes
também do momento histérico de cada adaptacéao, e ainda, das especificidades

do suporte e da linguagem cinematografica.

A dissertagcao A personagem Miguilim no dialogo entre texto literario e
adaptagdo cinematografica (2011), de Maribel Barbosa Cunha, discute 0 modo
como a obra literaria Manuelzéo e Miguilim (2001) de Jodo Guimaraes Rosa e
a adaptacdo cinematografica Mutum (2007) dirigida por Sandra Kogut,
apresentam a personagem Miguilim. Baseando-se nos teodricos Antonio
Candido (2000), Tania Pellegrini (2003) e Robert Stam (2008), a autora busca
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evidenciar as implicacbes decorrentes do processo de adaptagdo das
linguagens verbal/cinematografica. Cunha (2011) afirma que a questdo da
intertextualidade deve ser estudada nas adaptacgdes, pois a relagao entre obra
literaria e filmica nao ocorre por intermédio de uma relagcao espelhada, mas sim
por um processo dialdgico; e, nesse dialogo, as duas obras constroem a
personagem Miguilim, representada em cada uma delas, com as
especificidades proprias do suporte, da linguagem e do contexto no qual se

insere.

Tratando também sobre o estudo de personagens, Santana (2009)
realiza a pesquisa Adaptagcédo filmica de personagens femininas de Jorge
Amado: Gabriela, Dona Flor e Tieta. O estudo comparativo aborda as obras
filmicas Gabriela (1983), D. Flor e seus dois maridos (1976) e Tieta do Agreste
(1996) adaptadas dos romances homoénimos do escritor baiano. O foco
principal desse trabalho concentra-se no dialogo entre os romances e as
adaptagdes, observando como as imagens das protagonistas femininas
literarias foram retratadas na linguagem cinematografica. A pesquisa enfatiza a
regionalidade presente na construgdo das personagens e conclui que as obras
filmicas retratam a representacdo da mulher brasileira sensual, simples, com

apelo a sexualidade, aspectos presentes na obra do escritor baiano.

Rezende (2010) realiza o estudo Um olhar sobre as relagdes entre
Literatura e Cinema: a adaptagdo de Lisbela e o prisioneiro. Usando como
corpus de pesquisa o texto literario teatral Lisbela e o prisioneiro (1961), de
Osman Lins, e o filme homénimo dirigido por Guel Arraes (2003), Rezende
busca refletir sobre o processo de transposicdo entre linguagens e as
transformacgdes pelas quais o texto passa no processo de adaptacdo, em
decorréncia da mudancga de suporte, dos diferentes contextos, dos modos de
produgdes e da relagdo com o publico. A autora destaca como ponto mais
relevante de sua pesquisa a importancia do contexto histérico e cultural na
produgcao das obras; visto que o texto de Osmans Lins, escrito na década de
60, esta voltado para uma critica politica no qual ele destaca os desmandos
daqueles que possuiam o poder, a submissao da mulher, o patriarcalismo, a
vinganga em nome da honra. O filme de Guel Arraes mantém essas

discussdes, no entanto, visando atingir a um grande publico, ele opera algumas
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modificagdes em sua obra, tais como: da maior énfase na tematica amorosa,
muda o perfil da personagem Lisbela que se torna mais delicada, torna o
espagco mais alegre e festivo, contextualizando o filme a época da sua

producao.

Na dissertacdo Narrador-personagem: instabilidade romanesca e
subjetividade filmica entre O matador e O homem do ano, Teles (2008)
apresenta uma analise do romance O Matador (1995), de Patricia Melo, e da
transposicao filmica O homem do ano (2002), do cineasta José Henrique
Fonseca. A autora visa a apontar os desvios de focalizacdo narrativa e os
efeitos que essa mudanca causa na constituicdo da obra audiovisual, pois
enquanto, no romance, 0 narrador-personagem descentraliza seu papel de
sujeito da narrativa, colocando-se ao mesmo tempo na condi¢ao de leitor e
ouvinte da historia que ele mesmo narra, no filme a historia é narrada em off e
o ponto de vista do narrador ndo muda no decorrer da diegese. A constante
mudanc¢a do ponto de vista do narrador no romance leva a pesquisadora a
afirmar que ele ndo consegue posicionar-se como sujeito central dos fatos
durante todo o tempo, e, em alguns momentos se destitui desse papel em uma
narrativa fragmentada. O filme, por sua vez, caracteriza-se pela linearidade: o
narrador ndao usa artificios para esconder seu ponto de vista, seu angulo de

visao é mantido durante toda a historia.

Ao discorrermos sobre os trabalhos acima, podemos estabelecer alguns
aspectos que estabelecem uma interface com a pesquisa que elaboramos.
Todos os estudos preocupam-se em realizar a analise entre a obra literaria e
filmica como obras independentes, que possuem suas especificidades no que
concerne ao suporte, a linguagem e ao contexto historico. Além desse aspecto,
podemos salientar outros pontos das analises expostas que corroboram com o
nosso trabalho. Em Pereira (2011), destacamos a aspecto da reflexividade que
problematiza o ato de narrar, assim como fazemos quando estudamos o
narrador autoconsciente, Teles (2008), por sua vez, dialoga com nossa
pesquisa pela énfase dada ao estudo da focalizagdo, tanto na obra literaria

quanto na filmica.

Ja Cunha (2011) e Santana (2009) tém como ponto principal de analise

o estudo de personagens, o que mostra um viés diferenciado de nosso estudo.
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Rezende (2010) e também Pereira (2011) apresentam como ponto principal de
suas andlises o contexto histérico das obras estudadas; destacando a
importancia do contexto e as modificacbes operadas por conta do momento da
escrita do romance e da producéao do filme, aspectos que também destacamos

em nosso estudo.

A exposicao desses trabalhos de pesquisa mostra as diferentes
abordagens dadas a teoria da adaptacao, conforme expusemos no primeiro

capitulo desta pesquisa.

2.1.1 No reino das adaptagoes: Machado

Na relagao entre literatura e cinema, as obras machadianas possuem
um papel relevante, pois muitos s&o os cineastas que optam por adaptar obras
do autor para os meios audiovisuais. Entre os livros do escritor que chegaram
ao meio audiovisual podemos destacar os romances Dom Casmurro (1899),
Quincas Borba (1891), laia Garcia (1878) e Memorias Pdstumas de Bras
Cubas (1881). Os contos machadianos também tém sido transpostos para os
meios audiovisuais, entre eles A Carfomante (1896), A causa Secreta (1896), e

O apodlogo (1896), a primeira adaptagao da obra do autor, realizada em 1937.

Algumas obras do escritor foram transportadas para a televisdo ou
cinema mais de uma vez. Dom Casmurro (1899) foi adaptado em 1968, no
filme Capitu de Paulo César Saraceni, em 2003 o romance foi transposto para
o cinema para o filme Dom, de Moacir Goés e em 2008, Luiz de Fernando

Carvalho faz uma nova adaptagao do romance para minissérie Capitu.

Memorias Péstumas de Bras Cubas (1881) foi adaptado para os meios
audiovisuais por trés vezes. A primeira adaptacao foi feita tendo como base o
capitulo “O delirio” da obra machadiana. O filme tem por titulo Viagem ao fim
do mundo (1968), dirigido por Fernando Cony Campos. Bras Cubas (1985), de
Julio Bressane, € a segunda adaptagcdo dessa obra. Em 2001, André Klotzel
realiza a terceira adaptacao do livro machadiano. O filme Memodrias Péstumas,
objeto de estudo deste trabalho, recebeu cinco Kikitos de Ouro no Festival de

Gramado, nas categorias melhor filme (juri), melhor filme (critica), melhor
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diregdo, melhor roteiro e melhor atriz coadjuvante, pela atuagdo de Sénia

Braga no papel da cortesd Marcela.

Sobre as adaptagcbes da obra machadiana também foram feitos
trabalhos académicos que visam discutir a relagdo entre literatura e cinema os

quais expomos a seguir.

No artigo “Literatura e Cinema: a histéria como elemento de atualizacao
no processo de adaptagdo do conto Pai contra mae, de Machado de Assis
para o cinema”, Nagamini (2008) apresenta a analise do processo de
adaptacdo apontando os aspectos historicos como sendo fatores que
determinam a atualizacdo e transmutacao do texto literario para o cinema, no
filme Quanto vale ou é por quilo (2003). Essas atualizagbes e transmutacdes
de que trata Nagamini, referem-se as relagcdes de poder do periodo de
escravidao da época machadiana que se atualizam no audiovisual a partir do
jogo de exploragédo econdémica retratado no filme. O paralelo tragado entre
esses dois periodos mostra, segundo a autora, que n&o ocorreram
transformacgdes nas relacbes de poder e as obras denunciam a permanente

crise social e econémica do pais.

A pesquisa Entre o Romance Dom Casmurro e a Minissérie Capitu:
duas linguagens, dois estilos, uma histéria, de Freitas (2012) faz uma analise
comparativa entre o romance Dom Casmurro (1899) e sua adaptagao para
televisdo, a minissérie Capitu (2008), de Luiz Fernando de Carvalho.
Embasada na proposta de Mcfarlane (2004), Freitas (2012) propde verificar
como o audiovisual fransfere os elementos que s&o mais facilmente
transferiveis de um meio para outro - a narrativa ou histéria - e como adapta os
elementos ligados a enunciagdo, aqueles que precisam de um trabalho mais
elaborado do adaptador, pois estdo atrelados ao meio e a linguagem do texto

de partida, por isso requerem a busca de equivalentes entre os dois signos.

Nesse trabalho, a autora também apresenta o romance Dom Casmurro
sob o enfoque da narrativa autoconsciente, visto que, hoje a obra é
considerada uma “obra aberta” que permite a participacdo do leitor. Outro
conceito discutido por Freitas (2012, p. 58) é o de autor implicito, com

fundamentacdo em Booth (1981), com o propdsito de mostrar que o narrador
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da obra € “pouco digno de confianga”. Esses conceitos também sao discutidos
na pesquisa que realizamos, por entendermos que assim como Dom
Casmurro, Memarias Postumas de Bras Cubas é uma narrativa autoconsciente

na qual aparece a figura do narrador pouco digno de confiancga.

Dentre as pesquisas realizadas sobre a adaptacdo de obras literarias
machadianas para o cinema, encontramos diversos trabalhos que abordam a
adaptagdo do livro Memdrias Pdéstumas de Bras Cubas para 0s meios
audiovisuais. Expomos, a seguir, trés estudos que versam sobre a obra, a fim

de dialogarmos com eles na construgao de nosso objeto de estudo.

As memodrias de Bras Cubas, da literatura ao cinema, Silva (2006),
propde identificar e analisar as transformagdes a que o texto literario é
submetido no processo de transposi¢cao para o filme Memorias Péstumas,
dirigido por Klotzel; em fungdo da mudanca de suporte e dos diferentes
contextos de producdo. Ao longo da dissertacdo, a autora discute as
transformagdes decorrentes nas formas narrativas ligadas as mudancgas
ocorridas no mundo contemporaneo, focalizando a presenga da imagem e das
linguagens audiovisuais no cotidiano das pessoas. Nesse panorama, a
transposicao da linguagem literaria para audiovisual se destaca como forma de
“recriar” a arte. Embora durante o texto a autora descarte a ideia de fidelidade,
suas conclusdes baseiam-se nesse critério, pois, para ela, apesar de tentar ser
fiel ao livro, o fiime de Klotzel ndo se “equipara” em qualidade ao livro

machadiano, pois ndo consegue reproduzir o “espirito geral” do livro.

A segunda dissertagao sobre a qual discorremos € mais abrangente que
a primeira, pois Nuto (2006), no trabalho Filmando Literatura Brasileira de
Memoérias Poéstumas de Bras Cubas por Julio Bressane e André Klotzel,
discute as adaptagdes da obra machadiana em dois filmes: Bras Cubas (1985),
do cineasta Bressane, e Memodrias Péstumas (2001), de Klotzel. No decorrer
da pesquisa, Nuto (2006) apresenta os aspectos tedricos que abrangem a
teoria da adaptacdo, discutindo os conceitos de fidelidade, originalidade,
qualidade e intercambialidade entre cinema e literatura. Nessa discussao, a
autora ressalta a importancia de entender cada obra como realizagao

independente e ndo como copia, simulacro
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Nuto discute o entendimento dos aspectos da narrativa e da narragao, e
também, assim como ocorre em nossa pesquisa, ressalta a importancia do foco
narrativo na obra de Machado de Assis. Outro aspecto abordado pela autora
refere-se as tradi¢des narrativas - mimética e satirica - de cada uma das trés
obras analisadas. Ela aborda como as concepg¢des da mimese aristotélica e a
definicdo dos aspectos da tragédia ressurgem no teatro renascentista e como
sdao posteriormente usados no cinema classico. Ja a tradicdo da satira
menipeia surge a partir dos escritos de Menipo de Gadara e difunde-se na
narrativa da ldade Média. Nuto entende que a obra machadiana, a partir de
Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), pertence a tradigdo da satira
menipeia. Para a autora, Bressane opta por adaptar os métodos do livro, o
género satirico, buscando analogias formais entre o cinema e a literatura, em
detrimento do conteudo puramente narrativo. Ja Klotzel opta por uma narrativa
classica. Segundo Nuto, o cineasta valoriza o enredo em detrimento de
experimentagdes estéticas, sem abandonar os aspectos satiricos do texto.
Buscando evidenciar como cada cineasta mantém os aspectos reflexivos e
irbnicos do romance, a autora destaca a importancia da figura do narrador na
adaptacdo de Klotzel e as formas usadas por Bressane para traduzir os
aspectos satiricos do texto de Machado de Assis, tais como: a oscilagdo da
camera, as interrup¢cdes dos narradores ou da narrativa pela equipe de
producédo, a construcdo de sentido a partir da disjungédo imagem/musica, entre

outras maneiras.

Embora nossa pesquisa estabelega um dialogo acentuado com o estudo
de Nuto (2006), entendemos que o diferencial ocorre no enfoque dado a figura
do narrador nas obras analisadas. Nesta pesquisa, propomos um estudo
comparativo entre o romance Memdrias Postumas de Bras Cubas, (1881), de
Machado de Assis e o filme Memoérias Péstumas, (2001), de Klotzel, utilizando-
se do conceito de hipertextualidade que entende que a relagao entre os textos
€ de derivagdo e se concretiza pela tradugdo entre signos diferentes. Nessa
comparacgao, destacamos a focalizagdo das duas obras, as convergéncias e
divergéncias teodricas do estudo do narrador na literatura e no cinema, bem
como, o estudo do ponto de vista, tanto dentro da concepcao literaria quanto

filmica, ressaltando a influéncia do contexto, do suporte e da linguagem na
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nova obra, bem como destacamos os aspectos reflexivos da obra machadiana

e como eles sio traduzidos para o filme kloteziliano.

Gottardi (2008), no artigo “A linguagem cinematografica de Machado de
Assis” propode discutir a relagdo do escritor com o cinema através da linguagem
usada pelo escritor em suas obras. Segundo a autora (2008, p. 18), esse
trabalho possui um caminho inverso ao que se segue comumente nas analises
sobre adaptacdes que partem da segunda obra para a primeira, discutindo
aspectos como fidelidade, sustentaculos, explicacbes, acréscimos, supressoes,
ou as transformagdes de um cdédigo noutro. Ela pretende apontar, partindo da
obra original, peculiaridades que antecipam a linguagem cinematografica nas
obras de Machado de Assis. Para a autora, o grande numero de adaptagcdes da
obra machadiana se deve ao fato de a linguagem usada pelo escritor ter em

sua constituicdo aspectos que se aproximam da linguagem audiovisual.

Gottardi faz uma analise entre as mesmas obras que analisamos nesta
pesquisa, evidenciando a correspondéncia entre as duas obras pelo viés da
linguagem. Para a autora a relagdo estabelecida entre a linguagem

machadiana e a feitura do filme de Klotzel mostra que:

A estrutura do romance resulta numa narrativa entrecortada, que passa
rapidamente de uma situagéo a outra, entremeadas por comentarios e
racionalizacdes, o mais das vezes classificadas de inlteis pelo
narrador, com certos cortes temporais muitas vezes abruptos, como
quando o narrador diz, no cap. XllI: “Unamos agora os pés e demos um
salto por cima da escola, a enfadonha escola” e “Vamos de um salto a
18227, e ja no capitulo seguinte, aparece moco (...) (GOTTARDI, 2008,
p. 47)

Para a autora, ndo s6 esse, mas inumeros casos em que o narrador
salta, retrocede, realiza cortes abruptos da histéria, resulta, na narrativa
cinematografica, em uma “sintatica paratatica” de planos curtos, cortes

abruptos, com digressdes por parte do narrador.

Os trabalhos expostos sao relevantes ao estudo realizado por nés, pois
se constituem num breve panorama das pesquisas que vém sendo realizadas
no campo da teoria da adaptacao literaria referentes as obras de Machado de

Assis que foram transpostas para o cinema. Quando falamos dos assuntos
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tratados no que tange ao campo de estudo de adaptagdo da obra machadiana
Memorias Pdéstumas de Bras Cubas, constatamos que embora os aspectos
discutidos sejam diferentes, todas as analises passam pelo viés do foco
narrativo e da figura do narrador, pois € nele que se centra o fio condutor da
narrativa da obra. Como esse € o ponto sobre o qual construimos a analise
aqui proposta, embora sobre aspectos diferenciados, discutimos a seguir a
categoria do foco narrativo dentro das obras literarias e das obras audiovisuais
com objetivo de percebermos como essa categoria € construida nas duas

artes.

2.2 Da literatura ao cinema: a focalizagao e a figura do narrador

A narrativa passou por inumeras transformagées no decorrer do tempo,
desde a narrativa oral até o advento dos meios de comunicagcao de massa foi
um longo caminho a ser percorrido. Tal transformacdo se da néo sé na
narrativa — aquilo que é contado - mas também na narragdo — como é contado-

e, ainda, na figura do narrador — aquele que conta.

Partindo da narrativa oral, observamos um narrador explicito, uma unica
atividade de narragdo que se realiza entre dois interlocutores que estao
presentes face a face. Por sua vez, a recepgao por parte do interlocutor ocorre
de forma direta, sem a intermediacdo de um meio de comunicagéo, seja um
livro ou um material audiovisual. E deste narrador que nos fala Benjamin (1994,
p. 201): “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a

experiéncia dos seus ouvintes.”

Com o romance, deparamo-nos com uma nova maneira de narrar, o
narrador ndo compartilha mais de um contato pessoal com seus interlocutores,
agora ele fala para um leitor que realiza uma experiéncia por meio da leitura.
Para Leite (2002, p. 12), o narrador do romance “perde a distancia, torna-se
intimo, ou porque se dirige diretamente ao leitor, ou porque nos aproxima
intimamente das personagens e dos fatos narrados.” A autora diz que essa

proximidade pode dar a ilusdo de que estamos diante de pessoas reais que
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nos expdem seus pensamentos; mas que tanto narrador quanto o leitor a que
ele se dirige sdo seres ficticios que se relacionam com os reais através das

técnicas narrativas.

Com o advento dos meios de comunicacao de massa, o cinema tornou-
se, no século XX, um dos suportes mais populares para se difundirem as
narrativas. Como a literatura, que precisa do livro para contar historias, o

cinema necessita dos meios audiovisuais para materializar as narrativas.

Nesse percurso da narrativa oral para a escrita e do escrito para
audiovisual, tanto a narrativa, quanto a narracdo e o narrador, sofrem
modificagdes. Embora o narrador literario e o narrador filmico possuam suas
especificidades, eles compartilham de aspectos que, de certa forma, migram da
literatura para o cinema. Entre esses aspectos, esta a focalizagcdo como ponto
relevante nas obras aqui estudadas, porque tanto o livro quanto o filme
possuem um narrador que conta sua historia, filtrando o desenrolar da narrativa
sob uma unica visdo; ora fazendo comentarios sobre as acbes das
personagens, ora ironizando atitudes delas e do proprio leitor, conversando
com o leitor, dialogando com outras obras e, ainda, refletindo sobre a

construcao da narrativa.

Para Aguiar e Silva (1976, p.765), a “focalizagdo compreende relagoes
que o narrador mantém com o leitor (implicito, ideal e empirico), o que equivale
a dizer que representa um fator de relevancia primordial na constituigdo do
texto narrativo”. A focalizacdo, pela importancia que possui na construcdo de

significados dentro da narrativa, torna-se objeto de inUmeras discussdes.

Friedman (2002) argumenta que para o narrador fazer a transmissao
apropriada de sua historia ao leitor, deve-se ter em mente algumas questdes
cujas respostas organizadas dao uma sequéncia logica na discussao desse

conceito. Segundo o autor as questdes versam sobre 0s seguintes pontos:

1) Quem fala ao leitor? (autor na primeira ou terceira pessoa,
personagem na primeira ou ostensivamente ninguém?); 2) De que
posigdo (angulo) em relacao a estoria ele a conta? ( de cima, da
periferia, do centro, frontalmente ou alternando?); 3) Que canais de
informagéo o narrador usa para transmitir a estéria ao leitor? ( palavras,
pensamentos, percepgdes e sentimentos do autor; ou palavras e agdes
do personagem; ou pensamentos, percepgdes e sentimentos do
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personagem: através de qual — ou de qual combinagdo — destas trés
possibilidades as informagdes sobre os estados mentais, cenario,
situacéo e personagem vém?); e 4) A que distancia ele coloca o leitor
da estoria? ( proximo,distante ou alternado?). (FRIEDMAN, 2002, p.
171-172)

Friedman (2002, p. 171) embasa sua tipologia na diferenga entre cena e
sumario, como ocorre com estudiosos anteriores a ele. A cena esta ligada ao
modo mostrar, caracteristica propria do género dramatico e se constitui pelo
discurso direto. O sumario € um resumo de um periodo longo de tempo feito
pelo narrador que, na narrativa, passa-se rapidamente, liga-se ao modo contar,
€ uma caracteristica propria do género pictérico em que ocorre o discurso

indireto.

Segundo Friedman:

a diferenga principal entre narrativa e cena esta de acordo com o
modelo geral e particular: Sumario narrativo € um relato generalizado
ou a exposicdo de uma série de eventos abrangendo um certo periodo
de tempo e uma variedade de locais, e parece ser o modo normal,
simples, de narrar; a cena imediata emerge assim que os detalhes
especificos, sucessivos e continuos de tempo, lugar, acéo,
personagem e dialogo, comegam a aparecer. (FRIEDMAN, 2002, p.
171)

Apesar de a diferenciagcao ser essencial para a definicdo dos tipos de
focalizagdo, Friedman adverte (2002, p.173) que esses modos de
apresentacao raramente aparecem em suas formas puras, podendo flexibilizar-
se ora num ora noutro, pois mesmo a mais abstrata das narragdes incorpora
em algum momento a indicagdo de cenas, e a mais concreta cena exige

alguma indicagao de sumario.

Friedman (2002) propde a seguinte tipologia para o estudo do narrador
na obra literaria: a primeira categoria € nomeada de autor onisciente intruso em
que predomina a tendéncia ao sumario. O narrador € detentor de todos os
conhecimentos sobre as personagens, podendo narrar de qualquer posi¢géo na
obra, a histéria pode ser vista de todos os angulos. E chamado de narrador
intruso, pois acrescenta a narrativa seus comentarios sobre a vida, os

costumes, a moral dos personagens.

O narrador onisciente, ou narrador onisciente neutro constitui-se na

segunda categoria elencada por Friedman, em terceira pessoa, também tende
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ao sumario, porém as cenas sao frequentes, a caracterizagdo das personagens
é feita pelo narrador. A diferenca entre essa categoria e a primeira é o fato de
que este narrador nado € intruso, pois omite o0os comentarios sobre o
comportamento das personagens, e isso faz com que haja maior objetivagcao
em relagdo a presenga do narrador. Nesse caso, a distancia entre historia e
leitor pode ser longa ou curta, e muda de acordo com a vontade do narrador,
pois com o poder da onisciéncia ele pode sempre intervir entre o leitor e a
historia.

Outra categoria proposta por Friedman, que progride em relagdo a
apresentacao direta da histéria sem a intervencdo do narrador, € o que ele
chama de eu como testemunha. Nessa categoria, ele entrega seu trabalho a
outro, que narra em primeira pessoa: € uma personagem secundaria que se
encontra na narrativa, portanto seu olhar sobre os acontecimentos vem de
“‘dentro”, ela conta algo que compartilha como testemunha. Apesar de ter uma
visdo interna dos fatos, o conhecimento do narrador eu como testemunha é
limitado, pois ele conhece apenas parte dos fatos. Apesar dessa suposta

limitagdo, Friedman (2002, p.176) afirma que

0 que a testemunha pode transmitir de maneira legitima ao leitor ndo é
tdo restrito como pode parecer a primeira vista: ele pode conversar
com as outras personagens da estdria e obter seus pontos de vista
das matérias concernentes(...) ele pode se encontrar com o proprio
protagonista; e por fim, pode arranjar cartas, diarios e outros escritos
que podem oferecer reflexos dos estados mentais dos outros.

O narrador-protagonista € a quarta categoria proposta por Friedman.
Esse narrador, em primeira pessoa, atua como personagem central da agao e
possui uma visdo limitada dos acontecimentos, pois ndo tem acesso a
percepcao das demais personagens. Tal narrador se encontra limitado aos
seus proprios pensamentos, aos seus sentimentos e as suas percepcoes,
perde-se, assim, em amplitude e variedade de fontes de informacbes se o
relacionarmos com o narrador que exerce papel de testemunha. Utiliza-se da

cena ou do sumario, e dependendo desse uso, a distancia entre a historia e o
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leitor sera proxima ou distante. O angulo de visdo do narrador-protagonista &
do centro, fixo.

O narrador que Friedman chama de onisciéncia multipla, ou
multisseletiva ocorre em historias em que a presenca do narrador parece
imperceptivel; a narrativa ocorre como se tivesse vindo direto da mente das
personagens, por isso predomina a cena. Esse narrador apresenta um passo
consideravel em relacdo a objetivacdo do material da historia, pois elimina a
do narrador. O leitor percebe a histéria que flui diretamente da mente das
personagens. As percepgdes e sentimentos sdo transmitidos por meio da
mente das personagens, no momento em que ocorrem. A tendéncia é a
presenga constante da cena, o sumario, se aparecer, é fornecido de modo
muito discreto.

A onisciéncia seletiva é uma categoria que difere da nomeada
anteriormente, por se tratar do foco de uma unica personagem, limita-se a um
centro fixo, portanto seu angulo é fixo, todos os sentimentos sdo mostrados
diretamente pela personagem central da narrativa.

Os dois ultimos narradores apresentados por Friedman buscam eliminar
a figura do narrador. A categoria denominada de modo dramatico limita-se as
informagdes que as personagens falam e as notagdes sao feitas como no
teatro, com rubricas. O leitor faz a dedugao dos significados da obra a partir
dos movimentos e falas das personagens, ndo ha referéncia aquilo que a
personagem percebe, de seu ponto de vista, ou mesmo do que sente, apesar
de os modos mentais poderem ser inferidos a partir da agao e do didlogo. O
angulo de visao é o da frente fixa e a distancia pequena.

A ultima categoria denominada por Friedman é o narrador que funciona
como camera, no qual a histéria é contada como se fosse uma camera que
seleciona flashes, quadros, para serem mostrados, pretende-se, nesse caso, a
visdo de neutralidade. Para o autor, esse narrador “parece ser o ultimo em
exclusao autoral” (FRIEDMAN, 2002, p.179).

Leite (2002, p. 62) discorda do nome dado a essa categoria, pois,

segundo ela, a camera nao é neutra, por que

no cinema nao ha registro sem controle, mas, pelo contrario, existe
alguém por tras dela que seleciona e combina, pela montagem, as
imagens a mostrar. E, também, através da cémera cinematografica
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podemos ter um ponto de vista onisciente, dominando tudo, ou o ponto
de vista centrado numa ou varias personagens. O que pode acontecer
€ que se queira dar a impressao de neutralidade.

Concordamos com a posicao de Leite, pois entendemos que a camera
possui um papel criador dentro de uma obra audiovisual, mas as escolhas da
camera sao feitas por alguém, portanto ha uma interferéncia de alguém nessas
escolhas. A esse respeito Martin afirma (2005, p. 37) que “o nascimento do
cinema como arte data do dia em que os realizadores tiveram a idéia de
movimentar e deslocar o aparelho para filmar no decurso de uma cena (...)".

Dentre as categorias elencadas por Friedman (2002), a obra Memdérias
Pdéstumas de Bras Cubas, 1881, de Machado de Assis, pertence aquela que o
autor nomeia de narrador-protagonista. A obra machadiana é relatada em
primeira pessoa por Bras Cubas, narrador-protagonista, que apds a sua morte

decide contar sua historia.

Dito isto, expirei as duas da tarde de uma sexta-feira do més de agosto
de 1869, na minha bela chacara de Catumbi. Tinha uns sessenta e
quatro anos, rijos e prosperos, era solteiro, possuia cerca de trezentos
contos e fui acompanhado ao cemitério por onze amigos. Onze amigos!
( MACHADO DE ASSIS, 1977, p. 33)

Com o narrador-protagonista desaparece a onisciéncia, pois ele ndo tem
acesso ao estado mental das personagens, narra de um centro fixo, limitado
quase que exclusivamente as suas percepgdes, aos seus pensamentos e

sentimentos, conforme notamos na passagem que segue:

Ao soltar a ultima frase, D. Placida teve um calafrio. Depois, como se
retornasse a si, pareceu atentar na inconveniéncia daquela confissao
ao amante de uma mulher casada, e comecgou a rir, a desdizer-se, a
chama-se de tola, “cheia de fiducias”, como lhe dizia a méae; enfim,
cansada do meu siléncio, retirou-se da sala. (MACHADO DE ASSIS,
1997, p. 117)

O fragmento acima faz parte do capitulo LXXIV - Histéria de D.
Placida- no qual ela conta sua histéria de vida a Bras Cubas. D. Placida havia
sido agregada da familia de Virgilia, mulher de Lobo Neves e amante do
narrador-protagonista. Quando Bras e Virgilia alugam uma casa para seus
encontros amorosos, a mulher traz a ex-agregada para morar no refugio dos

amantes. A velha senhora era guardida dos encontros amorosos do casal
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adultero. No capitulo citado, D. Placida, apds receber uma “pratinha” de Bras,
faz confidéncia ao rapaz, entre esses relatos ela fala de sua gratidao ao casal
por ter Ihe dado abrigo, evitando, assim, que acabasse na rua pedindo esmola.
Apos esse desabafo, o narrador faz uma analise dos sentimentos da velha
senhora. Percebemos, entdo, que o conhecimento do narrador-protagonista é
guiado pela percepgado que ele tem dos fatos e ndo pelo conhecimento dos
sentimentos e pensamentos de D. Placida; pois ele afirma que era como a
personagem “se tornasse a si” e l|lhe pareceu que ela se atentou na
inconveniéncia da confissdo. O narrador-protagonista ndo possui certeza se
realmente era aquilo que D. Placida sentia ou pensava, ele faz inferéncia a
partir das atitudes que observa, isso ocorre pela limitagdo de sua visao dentro
da narrativa.

O narrador-protagonista Bras Cubas utiliza-se do sumario e da cena
para narrar a sua historia, mantendo a distadncia longe, perto ou mutavel,
percebemos, no entanto, que na narrativa aparece em grande numero o uso do
sumario tal qual a definicdo exposta neste trabalho segundo Friedman. O
excerto abaixo € um exemplo de sumario ocorrido em Memorias Péstumas de

Bras Cubas.

Unamos agora os pés e demos um salto por cima da escola, a
enfadonha escola, onde aprendi a ler, escrever, contar, dar cacholetas,
apanha-las, e ir fazer diabruras, ora nos morros, ora nas praias, onde
se quer que fosse propicio a ociosos. (MACHADO DE ASSIS, 1997, p.
28)

Bras Cubas narra a histéria sobre seu ponto de vista, todos os fatos
contados s&o vistos do centro, a partir do narrador-protagonista, o leitor tem
uma unica visdo da obra. Quanto a distancia que o narrador coloca o leitor da
historia, percebemos que é proxima, pois o narrador machadiano Bras Cubas
estabelece um dialogo constante com o leitor, desde o prélogo do livro até o
desenlace, conforme nos mostra este fragmento do capitulo LXIIl, - Fujamos -,
“‘Nao tremas assim leitora palida; descansa, que n&o hei de rubricar esta lauda
com um pingo de sangue.” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 102).

Apods a exposicao da focalizagdo na obra literaria, passamos a

expor o foco narrativo no cinema.
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2.2.1 O foco narrativo no cinema

No que tange a especificidade da linguagem cinematografica e ao foco
narrativo no cinema, discutimos, a seguir, como se constitui o narrador
cinematografico, observando como essa categoria pode ser compreendida nas
narrativas filmicas.

A relacdo entre cinema e literatura se estabelece por intermédio da
narrativa e toda narrativa comporta uma sequéncia de acontecimentos
realizadas, no cinema, isso se da pela articulagdo de fotogramas e planos. O
encadeamento das imagens de forma articulada ocorre por intermédio da
montagem que, segundo Eisentein, se relaciona com o papel que toda obra de
arte se impde, “a necessidade da exposigdo coerente e organica do tema, do
material, da trama, da acdo, do movimento interno da sequéncia
cinematografica e sua agdo dramatica como um todo” (EISENTEIN, 2002, p.
13).

Se o filme conta uma historia, existe alguém que esta relatando tais
fatos, ndo necessariamente o autor; pois ha muitas narrativas cuja autoria é
desconhecida, como o caso dos mitos, dos contos de fadas que sao colhidos
no imaginario coletivo; no entanto, cada vez que uma histéria é contada, seja
oralmente, em um livro ou nos meios audiovisuais, existe alguém que a relata.

Metz (1972) afirma que pode haver narragbes sem autor, mas n&o sem

sujeito narrador. Segundo Metz:

A impressao de que alguém fala ndo se prende a existéncia empirica
de um narrador preciso e conhecido ou que possa ser conhecido, mas
a percepgao imediata, pelo consumidor da narragdo, da natureza
linglistica do objeto que estd consumindo: ja que se fala, deve haver
quem esta falando. (METZ, 1972, p. 34)

Laffay’ (1947, p. 51 apud Metz, 1972, p. 34) afirma que o espectador
percebe em um filme imagens que foram escolhidas, porém poderiam ter sido
outras em seu lugar, imagens que foram postas em uma ordem especifica; é

como se o espectador folheasse um album em que alguém vira as paginas em

"LAFFAY, Albert. Le récit, Le monde ET Le cinema. Paris: Masson,1947
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seu lugar, e que esse alguém nao é propriamente o autor do filme, € sempre o
préprio filme, “ou, melhor, uma espécie de ‘foco linguistico virtual’ situado em
algum lugar atras do filme e que representa o que torna o filme possivel.”
(METZ, 1972, p.34). Metz denomina essa forma cinematografica como a
instancia-narradora, “necessariamente presente e necessariamente percebida,
em qualquer narragao.” (METZ, 172, p. 35)

Assim, percebemos que, para Metz e Laffay, toda narrativa filmica
possui uma instancia narradora que esta inscrita na préopria diegese, uma
instancia que realiza escolhas no que se vé e se ouve da tela. Esse narrador
regula os registros visuais e sonoros dos cédigos cinematograficos, como os
angulos, os enquadramentos, os recortes de imagens, a duracdo de uma
imagem na tela, a profundidade de campo entre outros.

Vanoye e Goliot-Lété (2002, p. 45) corroboram os estudos de Metz e
Lafay, e afirmam que quanto a focalizagdo, ha uma instadncia narradora
presente em todo texto — filmico ou ndo —, independente da presenca explicita
de um narrador. Ainda segundo os autores, essa instancia pode delegar voz a
um ou mais narradores ao longo da diegese. Gaudreault e Jost (2009, p. 22),
também afirmam que toda narracdo possui uma instancia narrativa, toda
narragao € estruturada por um “mostrador de imagens”, um “grande
imaginador” que eles denominam de meganarrador. Para os autores, os
narradores delegados no filme s&o responsaveis pelas subnarragdes, enquanto
que a narragao em primeiro plano fica a cargo do meganarrador.

No filme de Klotzel, podemos perceber ressaltada a presenca do
meganarrador, utilizando a terminologia de Gaudreault, quando Bras Cubas, o
narrador delegado, interfere no desenrolar da narrativa constituida pelos
cbdigos cinematograficos, como ocorre quando ele indica o percurso que a
camera deve fazer. Essa interferéncia de Bras acontece na cena na qual se
trata da Independéncia do Brasil. O povo na rua comemora, Bras jovem segue
uma cadeirinha levada por escravos, ouvimos a voz off do narrador dizendo
“‘Na festa da independéncia, eu e o Pais éramos dois rapazes, ambos surgindo
para mostrar sua propria face” [KLOTZEL, 2001], a camera abandona o jovem

e, com o um travelling®, enquadra na cena o narrador delegado que, num

8 Deslocagdo da cAmara durante a qual o 4ngulo entre o eixo Optico ¢ a trajetoria da desloca¢do permanece
constante.
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gesto, indica que ela deve seguir o rapaz. A camera faz o percurso inverso e
retoma a narrativa do rapaz que nesse momento conhece Marcela, uma
cortesa por quem Bras se apaixona. No fotograma abaixo, vemos a imagem do

narrador delegado indicando o percurso que a camera deve fazer:

Figura 4: indicagdo do narrador delegado do percurso a ser feito pela camera,

Interferindo na esfera da meganarragao.

Esse narrador delegado, como os autores o denominam, pode ser extra-
diegético, um “comentador externo” que esta fora do universo ficcional e
aparece sob a forma de voz off, sendo que tal voz pode ser identificavel ou
nao. O narrador delegado pode também se situar a beira da diegese, como um
observador fora da acdo, que, embora nao interfira nela, pertence ao entorno
diegético. Esse tipo de narrador € um observador que se encontra fora da
acao, mas nao do universo diegético. Metz chama esse narrador de
peridiegético. Podendo ser ainda uma personagem da propria historia, como
ocorre em Memorias Postumas.

O narrador fundamental pode delegar seus poderes a um ou a varios
personagens da diegese. Nesse caso, o narrador pode se apresentar de duas
formas, na primeira, a subnarrativa ocorre quando acompanhamos as
lembrangas, as emogdes e 0os pensamentos de uma personagem por meio das

imagens e ndo ha uma voz de acompanhamento. A outra forma é aquela em
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que a personagem que narra é dotada de uma voz que acompanha a narrativa;
a personagem € diegética, mas a voz, como voz, ndo é completamente
diegética, pois ndo se mostra o narrador na hora de seu relato (VANOYE e
GOLIOT-LETE, 2002, p. 46-47). Ocorre, entdo, um desdobramento da
personagem quando assume a funcdo de narrar. A voz que conta a historia
ganha certo afastamento daquilo que conta.

Klotzel, em Memorias Péstumas, ndo utiliza so o recurso da voz off,
pois no decorrer da narrativa Bras Cubas, exercendo o papel de narrador, ora
aparece somente como a voz off, ora 0 narrador se materializa na diegese
como personagem, em primeiro plano, e conta a sua histéria, que transcorre
concomitantemente em segundo plano na cena.

Os narradores extradiegético e o peridiegético possuem um
conhecimento mais abrangente dos acontecimentos narrados, enquanto que o
narrador—personagem tem seu conhecimento delimitado dentro do universo
ficcional, podendo mostrar s6 o que viu. Tal focalizacdo pressupbde que a
personagem que conta a historia esteja presente em todas as sequéncias do
filme, ou que diga como obteve as informagdes que n&o testemunhou.

Embora Gaudreault e Jost (2009) afirmem que quando assistimos a um
filme em que ha um narrador que conta sua propria histéria, muitas vezes
somos levados a aceitar um “postulado de sinceridade” diante de cenas que o
narrador-personagem relata, pois em muitos casos, devido a restricdo imposta
pelo seu papel na diegese, ele ndo poderia ter conhecimento de determinados
fatos. Em “Memodrias Poéstumas”, quando o narrador conta o dia de seu
nascimento, o telespectador precisa aceitar o “postulado de sinceridade”, visto
que a personagem era um bebé recém-nascido, portanto, ndo poderia se
lembrar daquela cena, das pessoas que a presenciaram, dos comentarios que
fizeram a respeito da crianga, da atitude do pai de Bras, a ndo ser que alguém
contasse a ele; mas como em nenhum momento ele diz como obteve esse
conhecimento, so resta ao espectador aceitar como verdade o fato relatado.

A focalizagdo em uma obra filmica refere-se aos fatos que a
personagem conhece e ira relatar ao espectador. Segundo Jost a focalizagao
designa o ponto de vista cognitivo adotado pela narrativa (GAUDREAULT E

JOST, 2009, p.168). Ao estudarmos uma obra filmica, temos que considerar o

® Voz fora de campo.
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ponto de vista visual, aquilo que se vé na tela, pois nem sempre ha uma
relagéo entre o que a camera mostra e o que a personagem vé. O conceito de
ponto de vista do cinema n&o € analogo, entdo, ao mesmo conceito trabalhado
por Friedman na literatura; pois, quando esse autor fala no angulo de visao do
narrador-protagonista afirma que é do centro-fixo, ou seja, tudo que lermos em
um livro com esta categoria de narrador sera visto pelo olhar do narrador-
personagem que relata os fatos. Por isso, entendemos que em consonancia
com o foco narrativo devemos abordar nesse estudo o ponto de vista
relacionado ao uso que € dado a essa expressao na linguagem

cinematografica.

2.2.2 O ponto de vista no cinema

Quando nos remetemos ao conceito de ponto de vista numa narrativa
filmica, normalmente, estamos falando daquilo que vemos, tanto que Jost
refere-se a ocularizagao, termo, que segundo o autor, é forjado sobre o modelo
ocular. (GAUDREAULT E JOST, 2009, p. 168). Martin (2005, p. 42-43) atribui o
ponto de vista ao trabalho com a camera, distinguindo dois pontos de vista: o
primeiro, subjetivo, atribuido a uma personagem da narrativa, quando noés
vemos, por exemplo, a acao de um filme de terror pelo olhar da personagem
principal, que é perseguida pelo assassino do filme. E o ponto de vista objetivo
que é atribuido ao espectador, no mesmo caso, quando o espectador vé o filme
de terror pelo seu proprio olhar, que € mais amplo do que o da personagem.
Subjetivo &, portanto, ver o filme pelo olhar de uma personagem, aproximando
o espectador dessa personagem, enquanto que, no ponto de vista objetivo,
ocorre um distanciamento do espectador em relacdo a cena, pois ele
(espectador) visualiza-a de fora.

Em um filme, ndo ocorre um unico ponto de vista, pois ha a alternancia
entre eles. Encontramos filmes em que predomina o ponto de vista objetivo, em
que a camera subjetiva é usada em alguns momentos para envolver o
espectador com os sentimentos de uma determinada personagem. De modo
inverso, podemos encontrar filmes em que predomine o ponto de vista de uma
personagem, com um apelo psicolégico aprofundado, mas que em alguns

momentos haja o ponto de vista objetivo.
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Nesta pesquisa, utilizamos o conceito de ponto de vista sobre a
perspectiva de Martin (2005) e entendemos que o posicionamento da camera
nao muda a focalizagdo de uma narrativa filmica, podemos, por exemplo, ter
um filme no qual o narrador-personagem apresenta o ponto de vista ora
objetivo, ora subjetivo. Dessa forma, quando o narrador-personagem nos conta
sua historia ndo implica que compartilhamos de seu olhar, como se postula na
teoria literaria. Para que pudéssemos ter um filme somente sob o ponto vista
do narrador-personagem, toda a historia teria que ser filmada em camera
subjetiva.

Quando as agdes da narrativa filmica sdo comentadas por uma voz off,
geralmente, temos um ponto de vista objetivo, como ocorre em Memodrias
Péstuma, em que tomamos conhecimento dos fatos por intermédio de Bras
Cubas. Ficamos sabendo da histéria somente o que ele deseja nos contar,
assim como, as andlises das atitudes das personagens, as ironias, as
digressdes, as intertextualidades chegam até o espectador por intermédio do
narrador; no entanto ndo vemos o filme pelo ponto vista subjetivo, mas pela
predominancia de uma camera objetiva.

Nessa perspectiva, estamos diante de dois aspectos importantes dentro
da narrativa filmica, o ponto de vista - que nos mostra o que se vé, de onde se
vé - e o foco narrativo - quem conta, como conta, de onde conta.

Ao discutirmos a figura do narrador-filmico, percebemos que em um
mesmo filme podemos ter mais de um narrador delegado, e que toda diegese
possui um grande imagista — ou meganarrador — que constitui uma instancia
prépria do meio filmico, referente a um narrador extradiegético, articulador das
diversas narrativas do filme. Esse narrador ndo pode ser confundido com a
figura do diretor da narrativa.

No cinema, geralmente quando pensamos em um narrador filmico em
primeira pessoa, nos remetemos ao emprego da voz off, na qual o narrador se
apresenta e inicia a historia e ela prossegue através das imagens, com
algumas intervengdes desse narrador. No entanto, outro tipo de narrador, néo
muito usado pelo cinema, pode aparecer nos casos de narrativas em primeira
pessoa, como ocorre em Memorias Postumas, em que o narrador dirige-se
diretamente a camera e ao espectador para contar, constituindo uma presenca

fisica na diegese. De qualquer forma, a escolha de um narrador numa obra
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filmica, seja como voz off ou pela presenca explicita no quadro, pode ser
desafiadora para o cineasta, por isso grande partes dos filmes optam por deixar
toda narrativa a cargo da instancia narradora que se confunde com o olhar da
camera.

Quando pensamos nas fun¢des que um narrador possui em uma obra
literaria, notamos que muitas dessas funcdes ficam restritas dentro de uma
narragao filmica. As descricbes na linguagem verbal - como do espacgo, dos
vestuarios, das expressdes faciais e das agdes das personagens ja estao
expressas pelas imagens na linguagem filmica, podendo, portanto, a narragéo
tornar-se redundante. Outro fator relevante que ressaltamos nessa discussao,
concerne ao ritmo proéprio da linguagem cinematografica, sendo que o0 excesso
de narracao pode tornar o filme lento e cansativo. Assim, o estudo da tradugao
da categoria do narrador da obra machadiana para o filme de Klotzel torna-se
um aspecto relevante, visto que a focalizagdo em primeira pessoa no cinema
nem sempre ocorre de forma simples.

No intuito de discutir outros aspectos relevantes na constituicdo do
narrador literario e, posteriormente, analisarmos como esses aspectos foram
traduzidos para o cinema, apresentamos, a seguir, as concepgdes sobre o

narrador formuladas por Booth, no livro La retorica de La ficcion (1974).

2.2.3 Autor-implicito: a mascara do autor

Em sua obra La retorica de la ficciéon (1974 ), Booth aborda o conceito
de autor implicito, figura por intermédio da qual o autor empirico se mascara,
porém nao desaparece. Segundo Leite (2002, p.12), Booth & contra o mito do

desaparecimento do autor, pois para ele o

autor ndo desaparece mas se mascara, constantemente, atras de uma
personagem ou de uma voz narrativa que o representa. A ele [Booth]
devemos a categoria do autor implicito, extremamente util para dar
conta do eterno recuo do narrador e do jogo de mascaras que se trava
entre os varios niveis da narragéo.

O autor implicito € uma imagem do autor real criada pela escrita, e ele

permeia todos os aspectos da narrativa. Para Booth (1974), é praticamente
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impossivel “expurgar” a figura do autor da narrativa, isso so seria possivel se
expurgassemos a obra de todos os aspectos identificaveis como toque pessoal
do autor, pois embora o autor possa escolher os seus disfarces dentro da obra,
ele ndo pode nunca optar por desaparecer.

Segundo Alvarez (2006, p. 207):

O autor implicito, como conceito, significa a existéncia de uma
presencga subjacente, articuladora da fic¢cdo, apresentando-a segundo o
angulo de sua preferéncia e trazendo aos olhos avidos do leitor um
mundo que obedece ao comando de uma sé voz, de um sé gesto
imperioso, delimitador e ordenador do mundo criado.

Ainda segundo a autora (p. 210), “o criador se prolonga em sua obra por meio
do eco emitido pelo autor implicito.” A autora afirma que no caso especifico de
Machado, e, em particular de Memorias, podemos notar a presenca do autor
implicito através do uso da ironia machadiana, marca tdo presente na obra

desse escritor.

Outro aspecto enfocado por Booth, que compreendemos ser relevante
para o estudo que propomos realizar, sdo os narradores conscientes de si
mesmos. Esses narradores sdo aqueles que tém consciéncia que atuam como
escritores e, no decorrer da narrativa, discutem o processo de escrita da obra
que narram. Tal aspecto aparece de forma enfatica na obra machadiana cujos
narradores estdo sempre refletindo sobre “o fazer literario”, o que devem dizer,
0 que devem deixar para depois, se o uso de uma metafora foi adequado, entre
outras “facanhas”.

O narrador autoconsciente, como ocorre em Memorias, produz uma
‘obra aberta”, para usarmos a terminologia Eco, pois constantemente solicita-
se a presencga do leitor na construgcdo da narrativa. A respeito desse assunto,

Stam afirma:

Machado constantemente anatomiza sua prépria expressdo num
desmantelamento metalinglistico obsessivo de sua pratica. Seu senso
critico esta sempre alerta, pronto para censurar seus proprios lapsos de
anticlimax ou vulgaridade. [...] Romancistas autoconscientes solicitam a
colaboracéo ativa dos leitores. Eles veem seus textos como indefinidos,
cheios de lacunas, como esquemas em aberto que precisam ser
preenchidos pela atividade complementar da imaginacao dos leitores.
(STAM, 2008, p.172).
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Booth (1974, p. 150/51) fala, ainda, do narrador fidedigno, aquele que
fala ou atua de acordo com as normas da obra, isto €, do autor implicito, e do
narrador pouco digno de confianga, quando ndo segue essas regras. Para o
autor, essa distincdo € importante, pois leva o leitor a formar um juizo do
narrador. Quando enfocamos o ponto de vista com o objetivo de verificar sua
relacdo com os efeitos literarios da obra, mais importante que saber se a
narrativa ocorre em primeira ou terceira pessoa, se tem prerrogativas ou
limitacbes, é conhecer as qualidades morais e intelectuais desse narrador; pois
se descobrimos que ele é falso, entdo o efeito que a obra nos transmite sera
outro.

Entendemos que Bras Cubas pode ser classificado como um narrador
pouco digno de confianga, pois, apesar de prometer a imparcialidade que
supostamente adquire com sua morte, torna-se dificil para o leitor acreditar em
um narrador que omite informagdes, promete contar uma coisa e conta outra, é
mediocre e irbnico em relagdo ao amor de Eugénia, justificando-se pelo fato de
ela ter um defeito fisico, o que o leva a se questionar “Por que bonita se coxa?
Por que coxa se bonita?” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 64). Para Bras, o
defeito fisico da mocga lhe tirava o direito de ter esperanca na vida. Ou ainda,
como crer em um narrador que trata um garoto escravo de forma humilhante,
que num capitulo devolve uma moeda de prata que acha na rua para que se
procure o dono e, no outro, retém em seu poder uma grande quantia de
dinheiro também achada.

Para Schwartz (2001, p.174), Bras Cubas é um livro feito contra seu
préprio narrador, opinido que Stam (2008, p.180) ratifica: “a narragdo forma um
ato de autodescrédito inadvertido, que revela um protagonista-narrador frivolo,
vaidoso, cruel, despotico, egoista e até desumano (como em sua fria
indiferenca em relagao a morte do pai).”

O narrador da obra Memorias Péstumas de Bras Cubas representou
uma grande inovagao a sua época, nao sé por sua condigdo de narrar apos a
sua propria morte, mas também por seu carater irbnico, suas inumeras
reflexdes sobre a escrita da obra que narra, por seu dialogo constante com o
leitor. Essas inovagdes, entre outras, desencadeiam diversos estudos sobre o

narrador da obra machadiana em questdo. Expomos alguns desses pontos de
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vista a seguir para vermos suas peculiaridades, e depois, analisamos, no
capitulo trés, como essas particularidades chegam até os meios audiovisuais

na obra de Klotzel.

2.3 Um narrador autoconsciente e pouco digno de confianga

Como vimos, o narrador possui um papel relevante dentro da narrativa,
pois & por meio do percurso que ele faz que o leitor conhegce o que vai ser
mostrado ou contado. Na obra machadiana constantemente nos deparamos
com narradores conscientes de si mesmo e também pouco dignos de
confianca.

De acordo com a terminologia ja vista por nés, segundo Booth (1974),
narradores conscientes de si mesmos s&o aqueles que refletem sobre a prépria
escrita. Stam (2008) discute o tema dos romances reflexivos nos quais os
narradores sao denominados autoconscientes. Para Stam (2008, p.149),

narrativas autoconscientes sdo aquelas em que

romancistas antiilusionistas zombam da estratégia documentéaria dos
escritores que fingem ser os meros editores de correspondéncias
encontradas nas frestas, esconderijos e so6tdos do verismo
circunstancial. Ao alegar que selecionam somente “assuntos
importantes”, tais romancistas ddo a entender que as histérias
antecedem sua narragao.

Stam afirma que “a presenca do leitor ou espectador € inscrita e assinalada no
texto, transferindo o interesse da diegese para a relagao textual intersubjetiva
que forma uma espécie de enredo paralelo.” (STAM, 2008, p.155)

Em Memorias Péstumas de Bras Cubas, Machado de Assis estabelece
um dialogo com seu leitor, que se vé conduzido a resgatar a obra de acordo
com as exigéncias que o narrador impde. Azevedo (2006, p. 77) afirma que “a
presenca do leitor em Memodrias Postumas € uma evidéncia, o que levou a
critica a referir-se a este como um dos dispositivos técnicos mais modernos na
narrativa machadiana, como leitor implicito ou leitor incluso.”

O autor de Memorias usa inUmeros estratagemas para atrair a atencao
do leitor para o processo de construgao da obra; no capitulo IV — A ideia fixa -

ele pede ao leitor que Ihe complete a comparacao “era fixa a minha idéia, fixa
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como...” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p 6) por ndo achar que “nada seja
assaz fixo nesse mundo” (Ibidem, p. 6) para complementa-la, entdo que o leitor
faca como achar melhor. Nesse mesmo capitulo, o narrador informa ao leitor
que ndo adianta torcer o nariz s6 porque ainda n&o iniciou a parte narrativa da
historia, pois ele, defunto-autor, ira escrever a obra, “com a pachorra de um
homem ja desafrontado da brevidade dos séculos” (Ibidem, p.6), declarando-se
abertamente como escritor da obra.

Bras como um narrador que ja esta em “outro mundo” tem a condicao de
liberdade e de falta de compromisso sociais que poderiam prendé-lo as
convengdes arraigadas nas relagdes humanas, embora em alguns momentos
ele ndo aja de forma realmente livre, mostrando ainda, por exemplo, ser
vaidoso. Apesar disso, podemos afirmar que esse distanciamento confere
liberdade e objetividade ao narrador para analisar criticamente as atitudes de

Bras personagem. Para Bosi (2006, p.9),

Machado engendrou a ficgdo do defunto-autor, um expediente
aparentemente irrealista escolhido para facultar a exibicao — até o limite
do descaramento — dos sentimentos todos de um ego que a condigéo
post-mortem permitiria desnudar. Junto ao verossimil da testemunha
ocular haveria um lance de inverossimilhanga? Na verdade, um falso
inverrossimil, porque se faz auto-andlise joco-séria. E a verdade do
humor que, sob as aparéncias da morte, é vida pensada.

Nessa analise joco-séria, “a vida pensada sob as aparéncias da morte”,
que o romance machadiano torna-se um romance autoconsciente na qual o
narrador, um morto muito irénico, brinca com o leitor no decorrer da narrativa,
desvendando os caminhos da propria concepg¢ao da obra. A esse proposito,
nos servimos novamente de Bosi que faz uma analise do comportamento de
Bras Cubas quando este conhece Eugénia, uma moga nascida de um
relacionamento ilicito; por isso, o narrador a nomeia “a flor da moita”, e coxa,
porém bela. Eugénia se apaixona por Bras, ele, por sua vez, embora se
interesse pela mocga, prefere se afastar, por dois motivos principais — a
diferenga social entre eles e o defeito fisico dela. No capitulo XXXIV, - A uma
alma sensivel - o narrador se explica ao leitor de “alma sensivel”’, que,
porventura, pudesse temer pela sorte de Eugénia e o chamasse de cinico. Para

Bosi, essa explicacao se da pelo fato da autoconsciéncia do narrador.
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O eu que narra o acontecido ndo esta sé. Presume que tera algum
leitor ou leitora e pressente que esse outro, dotado de “alma sensivel”,
podera censura-lo pelo seu cinismo — palavra forte, mas dita com todas
as letras. E deste outro imaginado e virtual que vem o juizo ético, mas
€ 0 eu narrador que o desentranha e o invoca e obriga-se a escuta-lo e
a transmitir sua voz. (BOSI, 2006, p. 11)

Esse leitor é caracterizado pelo narrador de diversas formas, oscilando
entre caracteristicas gentis ou nem tdo gentis assim. No inicio da obra, ele
calcula seus leitores em numero de cinco “poérticos leitores”, que podem ser
“gente grave ou frivola” - leitores “finos”, se gostarem da obra, grosseiros se a
desaprovarem (Ao Leitor). Dentre os muitos adjetivos com os quais o narrador
machadiano refere-se ao leitor, encontramos circunspecto (Capitulo XXXII —
Coxa de nascenga), amado (Capitulo XLIX — A Ponta do nariz), obtuso
(Capitulo XLIX — A Ponta do nariz), curioso (Capitulo LIl — O embrulho
misterioso), palida ( Capitulo LXIIl — Fujamos!).

No capitulo LXXI — O senao do livro - Bras Cubas diz comecgar a se
arrepender de ter escrito o livro, classificando suas memodrias como
enfadonhas com cheiro de sepulcro. Em seguida conclui que o maior defeito do

livro € o leitor que tem pressa de envelhecer:

e o livro anda devagar; tu amas a narragdo direita e nutrida, o estilo
regular e fluente, e este livro e 0 meu estilo sdo como ébrios, guinam a
direita e a esquerda, andam e param, resmungam, urram, gargalham,
ameagam o céu, escorregam e caem... ( MACHADO DE ASSIS, 1997,
p.112)

Segundo Stam (2008, p. 175-176), a estrutura narrativa de Bras Cubas é
repleta de ziguezagues e digressoes. A historia de Bras Cubas comecga pela
morte e ele até ridiculariza o discurso de despedida de um amigo em seu
enterro. Bras Cubas apresenta duas maneiras de fazer digressoes, “a primeira
consiste nas intercalacbes, a moda a la Cervantes, e a outra consiste na
associacao aleatéria de ideias a moda de Sterne” (Ibidem, p.176). Ainda
segundo o autor, Bras Cubas € muito criativo no uso de técnicas reflexivas. As
digressdes consistem em “artificios como fingir em bloqueio em sua propria
narrativa ou introduzir tropos ou expressdes apenas para depois descarta-los”
(Ibidem, p. 176).
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Essas digressbdes ocorrem, por exemplo, quando ele utiliza a palavra
“‘enfatico” e depois lamenta por té-la usado, ou quando ele diz que escreveu um
capitulo “inutil”. Outro aspecto reflexivo observado pelo autor é o fato de Bras
Cubas se auto-elogiar de forma descarada, gabando-se de seus feitos como
escritor. O narrador autoconsciente também aparece quando ele “toma
liberdades tipograficas” (ibidem, p.177), deixando o capitulo CXXXIX — De
como nao fui Ministro d’Estado somente com pontos, utilizando-se de jargéo
tipografico “in folio” e “in 12”7, e faz a descricdo do caso de amor entre Bras
Cubas e Virgilia por meio de sinais de pontuagéo.

A propésito das digressdes na narrativa da obra Memoérias Péstumas
de Bras Cubas, de Machado de Assis, Senna (2008, p. 27) afirma que o

narrador machadiano

subverte o tempo, antecipa acontecimentos, comprime lapsos enormes
numa pagina, narra minutos em capitulos inteiros, cita outros autores,
as vezes sem fidelidade total, da titulos metanarrativas a capitulos, cria
suspense, engana o leitor ao afirmar o contrario do que realiza...

As constantes intervencdes desse narrador “pouco digno de confianga”,
utilizando a concepgao de Booth, ndo deixa a narrativa fluir. Por isso, o defunto
autor necessita de um leitor paciente que caminhe pela narragao truncada e
cheia de labirintos. O leitor necessita, também, realizar ou é levado a uma
leitura ativa na obra, ndo se deixando enganar pelas armadilhas do narrador,
colocando-se como um leitor perspicaz, capaz de decifrar as constantes ironias
presentes no texto.

Em Memodrias Poéstumas de Bras Cubas, a presencga do jogo irbnico é
constante e ndo permite que o leitor se acomode em sua leitura. Podemos
perceber um exemplo de ironia nos capitulos XV — Marcela -, XVl — Uma
reflexao moral e XVII — Do trapézio e outras cousas. No primeiro desses
capitulos, Bras Cubas relata o seu relacionamento com a cortesa Marcela,
relacionamento que teve duas fases, a consular — na qual dividia a moga com
Xavier — e a fase imperial — em que reinou sozinho no coragdo de Marcela —
também chamada de “a fase cesariana” que, porém, custou-lhe muito dinheiro

em compras de presentes para conquistar a mulher amada.
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Apos esse capitulo, o narrador-protagonista interrompe a narrativa para
fazer “uma reflexdo imoral” e se propde “uma correcdo de estilo.” Nessa
reflexdo imoral, Bras conclui que a mais bela testa do mundo “n&o fica menos
bela, se a cingir um diadema de pedras finas [...], (MACHADO DE ASSIS,
1977, p. 35). No final desse capitulo, o narrador afirma “Marcela amou-me...”
(Ibidem, p.35).

Nesse momento, o leitor desavisado pode pensar que de fato esse amor
existiu, no entanto, aquele leitor que sabe estar diante de um narrador pouco
digno de confianga observa que o capitulo termina com reticéncias o que o liga
ao capitulo posterior que se inicia com reticéncias também. As reticéncias
ligam os dois capitulos, o que, por um lado, impede o leitor de saltar por cima
da “reflexao imoral” do narrador, por outro, complementa a frase do proximo
capitulo com a afirmacéao irébnica “Marcela amou-me durante quinze meses e
onze contos de réis; nada menos.” (ASSIS, 1977, p. 35). Essa afirmacgéo de
Bras Cubas confirma a reflexdo feita por ele no capitulo anterior “Bons
joalheiros, que seria do amor se nao fossem os vossos dixes e fiados? (Ibidem,
p. 35)

Por esses e outros eventos da narrativa, Fernandes (1996) nos alerta
para nao nos deixarmos enganar pelas falsas titubeacoes, vacilagdes e pouca
autoestima do narrador de Memorias Pdstumas de Bras Cubas, que teme
“aborrecer o leitor” com sua histéria. O autor reconhece que tais vacilagbes sao
estilisticas, “porque na verdade o narrador é presun¢oso, vaidoso, superior —
condicao fundamental para a ironia — e principalmente seguro do que conta”.
(FERNANDES, 1996, p. 36).

Outro aspecto importante que queremos enfocar na construgcdo do
narrador de Bras Cubas €& aquilo que Bosi (2006, p.7) chama de
“verossimilhancga bifocal, pois a obra mira dois horizontes.” De um lado esta o
narrador com sua presenca fisica aos acontecimentos em que viveu; do outro
lado, esta o defunto autor, que, livre das convengdes sociais, tem a liberdade
para falar aquilo que deseja, ou seja, a “reiteragdo do eu vivo feita em regime
de distancia pelo eu defunto.” (Ibidem, p. 8)

Bras — narrador — e Bras — personagem protagonista — estao
distanciados pelo tempo e ndo compartiiham da mesma visdo de mundo. Bras

— defunto - analisa o comportamento de Bras — vivo - de forma sarcastica e
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irbnica, retirando as mascaras nas quais se apdiam as ac¢des da personagem.
A condigdo conferida ao narrador pela morte Ihe da o distanciamento
necessario para que ele analise o comportamento da personagem
protagonista, criticando suas atitudes, que, de certo modo, sdo representativas
da sociedade na qual ele esta inserido.

Bosi (2008, p.131) faz a seguinte afirmagéo a propédsito do narrador de

Memorias Postumas de Bras Cubas:

Enquanto vivo, Bras agia, pensava e falava ora cinica, ora
hipocritamente, nas suas relagdes com o préximo, mas, postado no seu
observatorio de defunto-autor, sera capaz de autoanalisar-se, pondo a
nu suas motivagdes egoistas, como faria um moralista classico.

Esse desdobramento de Bras Cubas em duas personagens separadas
pela ideologia e pela fungcéo exercida dentro da obra pode ser notado em varios

episédios da narrativa. Para Bosi, esses episddios tém como alvo:

Configurar de modo ambivalente o eu do narrador, fazendo-o capaz de
nao so6 de praticar vilezas, como desfrutador que foi desde a infancia,
mas de sobrepensa-las e dizé-las promovendo o seu julgamento pelo
outro, aquele leitor virtual que penetra como alcunha na sua
consciéncia. (BOSI, 2006, p.14)

Para ilustrar o desdobramento de Bras - morto/ vivo — utilizaremos dois
episédios da obra machadiana — O almocreve e A borboleta preta. Nesses
episédios, Bras nos mostra ndo um homem arrependido de seus atos apos a
morte, mas sim um narrador que, consciente dos atos que praticou, analisa-os
de forma cética, sem limites morais e, em alguns momentos, tenta justificar
suas praticas ao leitor que o acompanha no desenrolar da historia.

No caso de “O almocreve” - capitulo XXI| - Bras Cubas ¢é salvo pelo
almocreve quando seu cavalo dispara em uma corrida sem controle.
Inicialmente, muito agradecido, Bras sente o desejo de Ihe dar trés moedas de
ouro ao seu salvador, mas a recompensa vai baixando até chegar a um
cruzado de prata. Diante dos agradecimentos efusivos do almocreve, Bras
conclui que o melhor seria ter lhe dado apenas alguns vinténs de cobres. Para

justificar a atitude mesquinha da personagem, o narrador considera que o
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almocreve realizara o ato por impulso e que nao fora mais que um instrumento
da Providéncia, portanto, ndo merecia recompensa. Bras teve remorso pela
moeda dada ao almocreve.

No capitulo XXXI, temos o caso de A borboleta preta, que entrou pelo
quarto de Bras e pousou em sua testa, na vidraca e depois no retrato do pai da
personagem. Bras, afirma de forma categorica, que a borboleta “era negra
como a noite” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 61). Irritado com a presenca do
inseto, ele 0 mata, por um instante, sente remorso pelo ato desproposital, mas
logo se consolou, se perguntando “também por que nao era ela azul?” (Ibidem,
p.62). Apds esse questionamento, de forma irbnica, o Bras — morto afirma “e
esta reflexdo, - uma das mais profundas que se tem feito, desde a invencéao
das borboletas, - me consolou do maleficio, e me reconciliou comigo mesmo.”
(MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 62).

Percebemos, no decorrer da narrativa, varios episdédios em que o Bras —
morto acusa e a0 mesmo tempo arruma alibis para as atitudes de Bras — vivo.
Segundo Bosi (2006, p. 21), “o autor narra as manhas de um tipo social, aquele
Bras que ele foi, enquanto vivo; e em baixo continuo profere seu julgamento
postumo, pois quem fala é o Bras defunto que, agora, ele é.”

No campo da teoria da adaptagdo encontramos um vasto numero
de pesquisas que abordam a relagdo entre cinema e literatura, conforme
exposto neste capitulo. As abordagens feitas mostram diferentes vieses de
estudo, tais como mudangas na caracterizagdo das personagens e contexto
histérico (Pereira, 2011), representagao da personagem, linguagem e contexto
nas relagdes intertextuais (Cunha, 2011), a focalizagdo e o ponto de vista
(Rezende, 2010). Somando a esses estudos e buscando contribuir para
ampliar o leque dessa discussdo propomos esta pesquisa que tem por objetivo
analisar comparativamente o narrador das obras estudadas.

Nesse propoésito, a partir dos estudos de Friedmam (2002), fizemos a
classificagdo do narrador machadiano, como um narrador-protagonista, em
primeira pessoa, que fala do centro fixo da narrativa, tendo uma visédo parcial
dos fatos, pois ndo possui conhecimento dos pensamentos das demais
personagens. No cinema, estudamos o foco narrativo a partir dos conceitos de
Gaudreault e Jost (2009), destacando que no audiovisual temos uma instancia

narrativa que denominamos de meganarrador e o narrador delegado, aquele
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que pertence a diegese e conta a historia. Classificamos o narrador-delegado
do filme como narrador-personagem que aparece ora como voz off, ora como
presenca em cena. Vimos também que o narrador em primeira pessoa no
cinema pode apresentar certas limitagdes, pois muitas coisas que ele diz ja
foram mostradas pela imagem. Destacamos as peculiaridades do ponto de
vista no cinema a partir dos estudos de Gaudreault e Jost (2009) e Martin
(2005), ressaltando que esse conceito no audiovisual esta relacionado a
ocularizagao - o que se vé, de onde se vé - sendo que podemos ver a narrativa
pelos olhos de uma personagem — ponto de vista subjetivo - ou pela
perspectiva do espectador — ponto de vista objetivo. Assim, uma narrativa com
narrador-personagem pode alternar os pontos de vistas, pois embora ele conte
a histodria, dificilmente a narrativa inteira se desenrola por intermédio de seu
olhar.

Abordamos, ainda, os conceitos de autor implicito, de narrador
consciente de si mesmo e de narrador pouco digno de confianga, de Booth
(1974), relacionando esses aspectos ao narrador machadiano, destacando que
Bras Cubas tem consciéncia de estar atuando como escritor no decorrer da
narrativa. Enfocamos, ainda, a falta fidedignidade presente em Bras literario,
visto que no dialogo estabelecido com o leitor, ele omite informacdes, antecipa
alguns fatos, retarda outros, manipulando o seu receptor ao seu bel prazer;
além de mostrar-se detentor de um carater frivolo, cruel, despotico, egoista e
as vezes desumano (STAM, 2008). E com base nessas concepcdes da
narrativa autoconsciente e narrador pouco digno de confianga, cuja
ambigulidade é fornecida pelas relagdes entre narrador e autor implicito, que
propomos analisamos 0 romance e propomos sua comparagao da obra filmica
de Klotzel.

Os conceitos elencados neste capitulo no que concerne a focalizagao,
ao ponto de vista e a caracterizacdo do narrador bem como a analise feita do
narrador da obra machadiana serdo usados como base para o estudo
comparativo entre as duas obras, buscando responder quais aspectos do
narrador literario foi traduzido para o narrador filmico, qual a relevancia da
traducao do narrador no cinema, visto que, a histéria poderia ser contada sem
a presenca do mesmo, e ainda, se a traducao realizada pelo cineasta mantém

no filme focalizagdo analoga ao livro, qual o tratamento dado ao ponto de vista
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por Klotzel, e se o narrador filmico leva consigo a autoconsciéncia e a falta de
fidedignidade presentes narrador literario. Assim, realizamos a comparagao

proposta nesta pesquisa entre o narrador machadiano e a obra de Klotzel.
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3- DE MEMORIAS A MEMORIAS: O NARRADOR BRAS CUBAS

Neste trabalho, realizamos uma analise comparativa entre literatura e
cinema, mais especificamente da adaptacdo da obra Memodrias Péstumas de
Bras Cubas, (1881), de Machado de Assis, para o flme Memorias Péstumas,
(2001), de André Klotzel. Nesta analise, entendemos que livro e filme sao
textos independentes que mantém uma relagéo hipertextual entre si.

A analise feita tem como base tedrica o conceito de hipertextualidade,
elaborado por Genette (2006). Ao aplicarmos o conceito de hipertextualidade
no estudo comparativo entre a obra literaria e sua adaptagao, utilizamos a
pratica hipertextual que Genette denomina de transposi¢cdo e sua forma mais
evidente, a traducdo. Conforme ja exposto no primeiro capitulo deste trabalho,
entendemos que toda tradugdo modifica o sentido do texto traduzido, pois a
pratica tradutéria implica uma recriagao.

Quando estudamos a relacao entre livro e filme, deparamos com obras
que foram concebidas em codigos diferentes, linguagem verbal e linguagem
cinematografica; o que nos leva a retomar o conceito de tradugao
intersemiotica que consiste na interpretagao dos signos verbais por intermédio
de signos néo verbais (JAKOBSON, 1991), como ocorre nas adaptagdes de
obras literarias para o cinema.

Assim, entendemos que a diferenca entre os sistemas semibticos em que
cada texto se encontra, opera mudangas entre as obras, pois cada sistema tem
seus proprios codigos, estabelecendo relagdes diferentes com seu receptor.

O processo de tradugdo de um romance para o cinema pressupde um
recorte feito pelo tradutor que é baseado em escolhas que dependem de
diversos fatores. Entre eles podemos destacar as questdes mercadoldgicas -
como orgamento - e o publico que se deseja atingir. Passando, também, pela
intencionalidade da produgéo - reafirmar ou transformar os sentidos do texto de
partida - ou ainda, o estilo do cineasta e sua interpretacido pessoal da obra

adaptada.
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No estudo da relacdo entre a obra de Machado e de Klotzel,
estabelecemos como ponto norteador de nossa analise comparativa, a
focalizagdo e o estudo do ponto de vista. Para isso realizamos no segundo
capitulo desta pesquisa uma abordagem desses aspectos, tanto na teoria da
literatura quanto do cinema. Em se tratando do livro de Machado de Assis,
estamos diante de um narrador-protagonista (FRIEDMAN, 2002) que conta sua
historia do centro-fixo, mantendo uma estreita relacdo com o leitor. O conceito
de narrador-protagonista aqui utilizado advém do estudo do ponto de vista
realizado por Friedman (2002).

Para focalizacdo da obra filmica, retomamos conceitos estudados por
Vanoye e Goliot-Leté (2002), Metz (1972) e Gaudreault e Jost (2009) que
entendem que toda narrativa possui uma instancia narrativa, independente de
ter uma voz interna que conta a histéria. Essa instancia narrativa pode, no
entanto, delegar voz a uma das personagens da diegese para o relato da
histéria, uma forma habitual disso ocorrer € por intermédio da voz off. Klotzel,
(2001), utiliza-se de um narrador-personagem em seu filme, porém ele nao se
limita ao recurso da voz off, pois o0 narrador Bras Cubas klotzeliano se
materializa como presenca fisica na cena. Essa materializacdo faz com que o
filme tenha dois planos: o plano do narrador e o plano do narrado.

O estudo de ponto de vista no cinema também é tratado no segundo
capitulo desta pesquisa. Seguindo a definigdo de Martim (2005), entendemos
que o ponto de vista cinematografico esta ligado diretamente ao trabalho com a
camera e pode ser: subjetivo, atribuido ao olhar de uma personagem da
narrativa, ou objetivo, quando € atribuido ao espectador.

Ainda no que concerne ao estudo do narrador na obra literaria, expomos
os conceitos concebidos por Booth (1974) de autor implicito, de narrador pouco
digno de confianga e de narradores conscientes de si mesmos. As nogdes
propostas por Booth sdo aplicaveis ao narrador da obra literaria; conforme ja foi
exposto. Quanto a esses aspectos € pertinente analisar como eles foram
traduzidos - ou se foram traduzidos - para a obra filmica.

Expostos os conceitos que embasam o estudo realizado neste terceiro
capitulo, passamos a relatar os passos da analise feita. Primeiramente,
apresentamos uma comparacao entre as duas obras que evidencia quais

opc¢des foram feitas pelo cineasta na tradugao que realiza, qual recorte Klotzel
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faz da obra de Machado de Assis, as supressdes, condensagdes, acréscimos,
inovacgdes e atualizagdes que se concretizam no hipertexto.

Em seguida, enfocamos trés aspectos relevantes na tradugao feita pelo
cineasta: a importancia do contexto histérico de produgcdo e de recepcédo a
influéncia do suporte, a passagem do livro para o cinema; abordamos os
aspectos da traducgdo intersemiotica, analisando como a linguagem verbal é
transposta para a linguagem cinematografica. E por fim, discutimos a figura do
narrador dentro das obras analisadas, buscando evidenciar quais aspectos do

narrador literario foram traduzidos para o hipertexto.

3.1. Do hipotexto ao hipertexto: as memérias de um defunto

— obras e autores

Ao iniciarmos a analise comparativa entre as obras Memorias Péstumas
de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis e Memorias Péstumas, 2001, de
André Klotzel, faremos uma breve exposicdo da vida e da obra dos dois
autores, dando relevancia para as obras que sao de objetos nesta dissertagao.

A obra Memodrias péstumas de Bras Cubas foi publicada inicialmente em
folhetim editado no Rio de Janeiro, nas edigdes da Revista Brasileira dos
meses de margo a dezembro de 1880. Em 1881, ocorreu a primeira publicacdo
em livro. A terceira edicdo de Memorias Postumas de Bras Cubas foi acertada
por Machado em contrato firmado em junho de 1896, com H. Garnier, a revisao
feita para essa edigao fixa o texto do livro para publicagdes posteriores.™

A histéria do livro Memérias Péstumas de Bras Cubas inicia-se com uma
dedicatdria sob a forma de um epitafio: “Ao verme que primeiro roeu as frias
carnes do meu cadaver dedico como saudosa lembranca estas Memorias
Postumas” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 3), anunciando que seria uma
narrativa bastante inusitada. Apés um prologo no qual o defunto autor fala do
estilo da obra escrita “com a pena da galhofa e a tinta da melancolia.”
(MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 5) e faz uma previsdo de seus possiveis
leitores: “Talvez cinco” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 5), o defunto autor

passa a contar a sua historia. Inicialmente se pde diante de uma duvida de

' Dados retirados do Cadernos de Literatura Brasileira, edigio comemorativa dos cem anos de Machado
de Assis. Instituto Moreira Salles, 2008.
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como comecar as suas memorias: pelo nascimento ou pela morte, suposto que
0 uso vulgar seja o nascimento, decide abrir o relato pela morte. Nos primeiros
capitulos, Bras conta como transcorre o seu funeral, esclarece a causa de sua
morte que veio por intermédio de uma pneumonia, devido a um “vento
encanado” que o atinge quando ele se dedicava com afinco a uma ideia fixa. A
invencdo do emplasto Bras Cubas — a ideia fixa - libertaria a humanidade da
melancolia, vale ressaltar que o interesse do narrador era mais escrever o seu
nome na histéria da humanidade do que liberta-la de suas dores. Em seguida,
o leitor se depara com uma senhora que assiste aos ultimos momentos de vida
de Bras e que o narrador promete explicar mais tarde quem ¢é ela. O narrador
conta, entado, o seu delirio de morte.

Apos esse fato, ocorre uma transicao temporal na historia e Bras narra o
seu nascimento e a infancia, mostrando ser um garoto mimado que fez muitas
traquinagens e maldades com as pessoas. Passando por cima da escola que
segundo o narrador foi enfadonha e pouco Ihe acrescentou na vida, vemos
Bras na sua juventude, quando conhece Marcela, uma prostituta de luxo, por
quem ele se apaixona e gasta parte da fortuna do pai para dar belos presentes
a amada. A histéria de amor acaba quando o pai interfere e manda-o, a forga,
para Coimbra, Portugal, onde ele faz a Faculdade de Direito. Ele mesmo
reconhece que seus conhecimentos adquiridos na Universidade s&o
superficiais, pois a maior parte de seu tempo foi dedicada as aventuras.

Com a doenga da mae, Bras volta ao Brasil. A morte de sua genitora
provoca nele uma grande tristeza que o faz se retirar para a chacara da familia
na Tijuca. La conhece Eugénia, uma moga bonita, porém coxa, filha de um
relacionamento amoroso ilicito de D. Eusébia, amiga da familia do narrador.
Bras se interessa pela mocga, no entanto ndo casa com ela, pois como ele
mesmo afirma Eugénia possuia “Uns olhos tao lucidos, uma boca tao fresca,
uma compostura tao senhoril; e coxa!” (MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 64)

O pai de Bras interessado em fazé-lo deputado e casa-lo, apresenta-o a
Virgilia cujo pai pode abrir os caminhos da politica para o narrador. Virgilia
somava todos os predicativos que supostamente levariam Bras ao sucesso: era
bonita, rica e oriunda de uma familia bem posicionada na sociedade. Bras e
Virgilia iniciam um relacionamento, contudo aparece outro candidato a

deputado, Lobo Neves, mais decidido e com mais chances no cenario politico.
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O novo pretendente tira de Bras o casamento e o cargo politico. O pai do
narrador morre, supostamente de desgosto diante da derrota do filho. A morte
do pai traz desavenca entre Bras, sua irma Sabina e o cunhado na partilha da
herancga.

O rapaz fica triste pela perda de Virgilia, mas logo inicia um
relacionamento amoroso adultero com a moga: um romance que tem como
cumplice D. Placida, uma ex-agregada de Virgilia. O relacionamento dos
amantes oscila entre momentos bons, de encontros ardorosos e momentos de
ciumes, preocupagdes e brigas. Lobo Neves € nomeado para ser presidente de
uma provincia, Bras iria acompanhar o casal como secretario, mas o deputado
rejeita o cargo por influencia de uma supersticio com o numero treze. O
decreto de nomeacao tinha esse numero e saiu nessa data. Virgilia fica gravida
e Bras se sente muito feliz com a novidade, pois acredita ser o pai da crianga.
Virgilia perde o bebé, o relacionamento entre os amantes torna-se cada vez
mais problematico, os comentarios sobre 0 caso amoroso dos dois se
acentuam. Lobo Neves € nomeado novamente para ocupar um cargo no
interior, Virgilia despede-se do amante e acompanha o marido. Frustrado e
com um desejo ardoroso de ser pai, Bras conhece Nha-lolé6 e pensa em se
casar com ela, mas a jovem morre aos 19 anos, vitima de febre amarela.

Paralelo a esses fatos, o defunto autor conta o seu reencontro com
Quincas Borba, um colega de infancia que se torna mendigo e rouba o relégio
de Bras. Passado algum tempo, o rapaz recebe um embrulho e uma carta do
amigo que |he da um novo relégio e pede para reatar os lagos de amizades.
Quincas havia recebido uma heranca e agora esta rico, tornara-se filésofo, e
inventara a filosofia do Humanitismo, cujo teor principal consiste em analisar a
esséncia das agbes do homem. Solitario e triste, Bras passa a guiar sua vida
pelos ensinamentos do amigo. Consegue ser deputado, mas nao alcanga
sSucesso.
Reencontra Virgilia, que ainda conserva uma “formosura outoniga”, Lobo
Neves morre e a esposa chora copiosamente a morte do esposo, causando
desconforto em Bras. Quincas enlouquece e logo depois morre. Entre a morte
do filésofo e a do defunto autor surge a ideia da invengao que poderia leva-lo a
imortalidade. Vitimado pela pneumonia, Bras também morre e o livro termina

com o capitulo denominado Das negativas. Nesse capitulo, o defunto autor faz
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um balango da sua vida, concluindo que embora ndo tenha conseguido
grandes feitos - pois ndo foi célebre, ndo foi ministro, ndo foi califa, ndo se
casou - por outro lado também nunca trabalhou, ndo teve grandes sentimentos
por ninguém, o que leva a pensar que, assim, ele saiu quite com a vida. No
entanto, o narrador diz ao leitor ter um pequeno saldo apés a morte, pois nao
teve filhos e n&o transmitiu a “nenhuma criatura o legado da miséria humana.”
(MACHADO DE ASSIS, 1997, p. 208).

O autor de Memdrias Péstumas de Bras Cubas, Joaquim Maria
Machado de Assis, nasceu dia 21 de junho de 1839, no Rio de Janeiro onde
viviam seus pais, possivelmente como agregados. De origem humilde, mesticgo,
Machado empenha grande esfor¢o para transpor sua condi¢do social e se
sobressair no cenario cultural da época. Em 1860, comecga a trabalhar no
servigo publico em busca de uma condigdo financeira mais estavel e 1869
casa-se com Carolina Xavier de Novais, com quem vive até a morte dela.
Machado foi membro da Academia Brasileira de Letras e também o primeiro
presidente dessa instituicao.

Escritor de poesia, crénicas, teatro, contos e romances e de artigos
jornalisticos, Machado de Assis é reconhecido pela critica nacional como um
dos maiores escritores brasileiro. No dia 29 de setembro de 1908, o escritor
falece na sua residéncia, na Rua do Cosme Velho, no Rio de Janeiro.

Poucos escritores brasileiros sédo tdo estudados como Machado de
Assis, por isso ha um grande cabedal de estudos sobre sua obra e também sua
vida. Expomos, a seguir, um recorte de algumas posi¢des da critica literaria a
respeito da obra machadiana.

O critico Silvio Romero acusa Machado de oportunista e anacrénico,
afirmando que o autor nao teve forcas para romper com o passado. Em 1888, o
critico exclui Machado de Assis de sua obra Historia da literatura brasileira, e
em 1897, expds suas posi¢cdes contrarias a obra machadiana em Machado de
Assis: estudo comparativo de literatura brasileira.

Os criticos que vieram apés Silvio Romero foram unanimes em
reconhecer Machado como um dos expoentes da literatura brasileira, embora
apresentem concepgoes diferenciadas em seus estudos sobre a obra do
escritor. Verissimo (1981) prop0s a separagdo da producdo literaria

machadiana em duas fases: roméantica, englobando os primeiros romances
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produzidos pelo escritor, e realista, a partir da publicagdo de Memorias
Poéstumas de Bras Cubas (1881).

Outros nomes da critica literaria como Alfredo Bosi e Roberto Schwartz,
também afirmam que a obra machadiana divide-se em duas fases. Bosi (1993)
situa Machado como pertencente a Estética Realista, afirmando que o escritor
€ “o ponto mais equilibrado da prosa realista brasileira [...]" (BOSI, 1993,
p.174). Schwartz estuda a obra machadiana buscando salientar os processos
histéricos e sociais existentes em seus romances, evidenciando a dialética do

local e do universal. Para Guimaraes (2008, p. 287), Schwartz entende que:

[...] a forma dos grandes romances machadianos imita processos
histéricos e sociais, rompendo a estreiteza do quadro localista na
medida em que as contradigbes vividas na periferia do capitalismo e
condensadas na fatura dos narradores s&o entendidas como a
expressdo talvez mais desconjuntada das contradicdes e falsas
promessas do capitalismo.

A dialética entre o local e o universal, que ja havia sido estudada por Miguel-
Pereira, no livro Prosa de ficcdo, 1950, é retomada por Schwartz nas obras Ao
vencedor as batatas: forma literaria e processo social do romance (2008) e Um
mestre na periferia do capitalismo (2001).

Outra vertente da critica, representada inicialmente por Afranio
Coutinho, no livro Machado de Assis na Literatura Brasileira, defende que a
obra machadiana nao possui uma ruptura de fases, mas que houve, sim, um
amadurecimento progressivo do autor no decorrer de suas produgdes. Para
Coutinho, havia uma continuidade entre esses dois momentos. Ele afirma que
“se existe diferenga [entre os livros], ndo ha oposigdo, mas sim uma
continuidade, desabrochamento, amadurecimento” (COUTINHO, 1990, p. 29).
Santiago, (2000), aponta alguns equivocos ocorridos na avaliagdo dos
criticos em relagdo a produg¢ao de Machado. Ele acredita que a obra do escritor
nao deve ser dividida em duas fases e afirma que “felizmente” essa visao ja
estd sendo constatada por alguns criticos, demonstrando, assim, compartilhar
das ideias de Coutinho no que concerne ao amadurecimento da obra

machadiana e ndo na divisdo em fases.

Expostos alguns fatos relevantes da vida e da obra machadiana, bem

como o resumo do livro Memdrias Pdstumas de Bras Cubas, que neste
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trabalho consideramos como hipotexto, passamos a fazer algumas
consideragdes sobre a vida e obra do cineasta André klotzel e do filme
Memodrias postumas, que entendemos como o hipertexto.

André Klotzel nasce em Sdo Paulo, em 1954, é diretor, roteirista,
produtor cinematografico, formado em cinema pela Escola de Comunicagao e
Artes Visuais (ECA) da Universidade de Sédo Paulo (USP). Na adolescéncia,
Klotzel se interessa por cinema e aos 16 ja havia decidido fazer faculdade
nesta area. Entra na ECA em 1973 e |4 descobre o cinema brasileiro e se
encanta por ele.

Inicia sua carreira dirigindo curtas em 16 mm. Durante o curso de
cinema na ECA dirige os curtas: Eva, Os Deuses da Era Moderna e Os
Gavides. Eva (1975) é uma adaptagcao de um conto hombénimo de Mario de
Andrade, do livro Contos Novos (1947). Os deuses da Era Moderna (1977) é
um filme sobre a vida de um homem que escreve redacgdes, cartas, trabalhos
universitarios no centro de Sao Paulo. Klotzel conta em entrevista a Revista
Zingu!" que a proposta inicial desse filme era de um documentario para
atender a solicitagdo curricular da Faculdade, mas que ele deu um jeito de
transforma-lo em ficcdo. O curta Gaviées (1981) fala sobre as torcidas
organizadas e ganha o prémio Estimulo.

Klotzel atua como técnico de varias produgbes da Boca do Lixo', foi
assistente de produgdo de Exorcismo negro (1974), de José Mojica Marins, o
Zé do Caixao, e de direcdo em a A Estrada da Vida (1980), de Nélson Pereira
dos Santos, filme com a dupla sertaneja Milionario e José Rico. O cineasta
auxilia na confeccao do roteiro do filme e tem sua primeira experiéncia como
roteirista. Sobre a experiéncia que teve na Boca do Lixo, ele afirma que apesar
de toda a precariedade que existia nos filmes, também existia profissionalismo,
regras e considera essa experiéncia um aprendizado muito importante para sua
carreira.

Em 1985, dirige seu primeiro filme longa metragem A marvada carne,
uma fabula denominada “pés-caipira”, que ganha 11 prémios no Festival de

Gramado e € assistido por mais 1.200.000 espectadores. O filme tem

! Disponivel no site www.revistazingu.net. 2010/05. Acesso em 13 nov. 2012.
2 Reduto do cinema independente brasileiro, desvinculado dos incentivos governamentais.
1 Dados disponiveis no site www.revistazingu.net. 2010/05. Acesso em 13 nov. 2012.
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participagdo em mais de 20 festivais internacionais — incluindo a Semana da
Critica do Festival de Cannes e é vendido para mais de 15 paises.™

O cineasta dirige os curtas-metragens No tempo da Il Guerra, 1991,
para a Itau Cultural e Jaguadarte, (1994), um filme no qual a atriz Zezé Macedo
declama poemas formados por um aglomerado de palavras. No mesmo ano de
Jaguadarte, Klotzel dirige o seu segundo longa, Capitalismo Selvagem, filme
em que, segundo ele, havia uma proposta de brincar com a linguagem
melodramatica da telenovela, mas que foi interpretado como uma critica aos
problemas sociais do pais.”® Em 1996, é convidado pela prefeitura de Santos
para dirigir um filme institucional sobre a cidade e subvertendo o género produz
Brevissima histéria das gentes de Santos, conciliando a histéria oficial,
criatividade e humor. Dirige também em 2000, Brasil + 500, uma série de trés
programas sobre A Mostra do Descobrimento. O proximo filme dirigido por
Klotzel é Memorias Pdstumas, 2001. Em 2010, ele fiima um novo longa-
metragem, Reflexées de um liquidificador.

Na entrevista concedida a Revista Zingu!, Klotzel relata que a ideia de
filmar Machado de Assis surge apds ele ter relido o livro Memérias Postumas
de Bras Cubas que nao lia desde a adolescéncia. O cineasta procura José
Roberto Torero que se entusiasma com a ideia e juntos eles escrevem o filme,
Klotzel faz o roteiro e Torero os dialogos.

No texto “Uma questéo de fidelidade”'® Klotzel afirma:

O que mais me fascinou na leitura de Memdrias Péstumas de Bras
Cubas foi o ceticismo com tudo e com a propria histéria. O
defunto/autor narra conversando com o leitor, pula trechos, mantém
imperfei¢cdes, faz devaneios e depois critica os préprios devaneios. As
constantes rupturas, repletas de dualismos e ambiguidades, a
utilizacdo de um portugués extremamente classico, combinado com
uma composi¢ao pouco ortodoxa, isso tudo sdo fragmentos que
formam um todo surpreendentemente linear.

O filme é gravado no periodo dos anos 1998/1999, nas cidades de
Salvador, Rio de Janeiro, Paraty, Sdo Paulo e Coimbra — Portugal -, com
orcamento de 4,5 milhdes de reais. No elenco, traz o ator Reginaldo Farias no

papel de Bras Cubas idoso e do defunto-autor que narra a histéria e Petronio

'* Dados disponiveis no site http://www.memoriaspostumas.com.br/diretor.htm. Acesso em: 14 nov.
2012.

'3 Dados disponiveis no site www.revistazingu.net. 2010/05. Acesso em 13 nov. 2012.

'S Disponivel no site www.brasfilmes.com.br/memoriaspostumas. Acesso em 14 nov. 2012.
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Gontijo, representando Bras jovem. O filme é composto também pela atriz
Sénia Braga, no papel da cortesd Marcela, Marcos Caruso como Quincas
Borba e Virgilia é representada por Viétia Rocha. As demais informagdes sobre
o elenco e a equipe de produgao encontram-se na ficha técnica do filme (Anexo
A).

Memorias Péstumas estreia na Alemanha dia 14 de fevereiro de 2001,
no Festival de Berlim, como participante da Mostra nao-competitiva Panorama
e no dia 17 de abril do mesmo ano ocorre seu langamento no Brasil, sendo
exibido inicialmente em 40 cidades. Como ja relatamos anteriormente (p.61),
Memorias Postumas recebe cinco kikitos de ouro no 29° Festival de Gramado e
também trés indicagdes para o prémio BR de cinema. A recepgéao do filme junto
a critica é divergente; ha aqueles que opinam que Klotzel ndo é criativo e fica
amarrado demasiadamente a obra machadiana, outros que se ressentem da
auséncia do espirito irbnico machadiano na obra filmica; e ainda aqueles que
dizem que o cineasta fez uma obra para um publico escolar. No entanto,
também ha comentarios afirmando que a adaptacdo de Klotzel consegue
retratar o humor, a ironia e a leveza do texto machadiano, outros destacam as
especificidades do filme que possui um papel diferente do livro; e, ainda,
enfatiza-se como ponto relevante a capacidade que a obra possui de se
comunicar com o publico por meio da presenga do narrador.

Gardnier", em critica feita ao filme, destaca que Klotzel é feliz na
tentativa didatica que faz de transpor a obra machadiana para o cinema e criar
o interesse do publico pela obra do escritor, com qualidade e firmeza
impressionantes. No entanto, critica o cineasta por se submeter de maneira
quase servil ao livro e reduzir suas possibilidades como obra. Ao deixar as
comparacgdes de lado, Gardnier afirma que a obra filmica funciona, tanto para
quem tem interesse e também para quem nao quer ler o livro, pois tem
personalidade e € um veiculo interessante e ludico pela interface que abre com
o publico colegial.

Ja para Vilaga™, o filme:

'7 Disponivel no site http://www.contracampo.com.br/criticas/memoriaspostumas.htm. Acesso em 07 de
nov. 2012.
'8 Disponivel no site http://www.cinemaemcena.com.br. Acesso em 07 nov. 2012.
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€ sabio ao apostar na elegéncia do humor de Machado, evitando a isca
facil de tentar modernizar (ou popularizar demais o texto do escritor)
(...). ao reconhecer a atualidade do cinismo de Bras Cubas, Kiotzel
eleva a dimenséo do préprio filme [...]

O socidlogo Camara afirma que Klotzel: “conseguiu com sucesso
adaptar o romance homénimo para o cinema, normalmente este tipo de
conversao da literatura para o cinema € uma tarefa de dificil consecug¢ao por
tratar-se de duas linguagens distintas”. As opinides acima ilustram alguns
posicionamentos sobre a obra de Klotzel. ™

Quanto ao enredo, a obra é apresentada no site oficial do filme com a

seguinte sinopse®:

Apés sua morte, em 1969, Bras Cubas (Reginaldo Faria/ Petrdnio
Gontijo) disposto a se distrair um pouco na eternidade, decide narrar
suas memorias e revisitar os fatos mais marcantes de sua vida. E
adverte: “A franqueza & a primeira virtude de um defunto. E com
desconcertante sinceridade que ele relembra sua infancia, juventude,
incidentes familiares e personagens marcantes, como 0 amigo
milionario Quincas Borba (Marcos Caruso), que passa de mendigo a
milionario. Fala ainda sobre a formagdo académica em Portugal e o
discutivel privilégio de nunca ter precisado trabalhar. Com a mesma
franqueza, Bras Cubas convida o espectador a testemunhar sua
tumultuada vida amorosa. Lembra o primeiro amor, a cortesa
espanhola Marcela (S6nia Braga) que o amou por 15 meses e 11
contos de réis. O segundo, a jovem Eugénia (Milena Toscano), que
“apesar de ser bonita, mancava. E a sua grande paixao, Virgilia (Viétia
Rocha), que acaba trocando-o pelo politico Lobo Neves (Otavio Mller).
Abordando o cotidiano ou acontecimentos nacionais, na vida ou na
morte, Bras Cubas alterna ironia e amargura, melancolia e bom humor,
sem perder a leveza. Em qualquer estado de espirito, ele nos
surpreende pela irreveréncia e devastadora lucidez.

A obra audiovisual declara-se como obra adaptada do romance
machadiano nos créditos iniciais, anunciando a sua relagdo com a obra literaria
da qual deriva. Na sinopse também encontramos as semelhangas entre as
duas histérias: um defunto que na outra vida comecga a contar suas memorias a
partir da morte, fatos da infancia e juventude, o relato dos amores, a paixao por
Virgilia que o abandona para casar-se com Lobo Neves, a amizade com o
mendigo que se torna rico e fildsofo. No entanto, a transposicdo de um

romance para um filme envolve uma traducdo que abarca procedimentos

' Disponivel no site http://www.kinodigital.ufba.br. Acesso em 16 nov. 2012.
 Disponivel no site http://www.filmesdecinema.com.br/filme-memorias-postumas-3217/. Acesso em 16
nov. 2012.
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resultantes das supressdes, dos deslocamentos, dos acréscimos que mostram

a leitura da obra de partida feita pelo cineasta.

3.1.1 Memédrias: a organizagao das obras

Neste subtitulo, fazemos a analise comparativa das obras estudadas,
com base no conceito de hipertextualidade proposto por Genette (2006), que
ocorre quando um texto é derivado de outro texto — que lhe é Ihe anterior -, por
transformacao simples, direta, ou de forma indireta, por imitagdo. Observamos,
nesta analise, as operacdes transformadoras realizadas no texto de partida
(hipotexto) para a construgdo do texto de chegada (hipertexto). Quando o
cineasta produz o hipertexto, ele realiza escolhas dentre muitas outras que o
hipotexto pode sugerir. Essas escolhas ocorrem devido a diversas razoes,
dentre as quais podemos destacar: 1) a intencionalidade do autor, 2) a
extensdo diferenciada das duas obras, 3) as especificidades do meio
audiovisual, 4) o contexto histérico e 5) as questdes mercadoldgicas.

A transposigao do livro para o audiovisual implica, via de regra, em
recortes, supressdes, acréscimos, condensagdes, atualizagdes, entre outras
escolhas que sao inerentes ao processo tradutério. No intuito de tracar um
panorama do enredo que compde as duas producdes - livro e filme - passamos
a expor as divergéncias e convergéncias das obras e analisar 0 que as
escolhas operadas pelo cineasta representam no processo de tradugéo.

O enredo do livro Memorias Péstumas de Bras Cubas é dividido em 160
capitulos de extensao variavel. Alguns séo longos, como € o caso do capitulo
Xl — Um episédio de 1814 —, outros sdo muito curtos, formados por duas
linhas, como ocorre no capitulo CXXXVI — Inutilidade — e ha também capitulos
que ndo possuem palavras (ou apenas algumas) e sdo narrados somente por
outros sinais tipograficos (ponto de interrogacéo, de exclamacéo, reticéncias e
travessao), caso que pode ser exemplificado com o capitulo LX — O velho
dialogo de Adao.

A histéria narrada se concentra na vida de Bras Cubas, que apos a
morte, relata suas memoarias, destacando os principais fatos que, na sua visao,

foram importantes em sua vida. A narracdo da histéria € permeada por
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digressoes feitas pelo narrador, comentarios irbnicos do defunto-autor sobre as
atitudes dele quando vivo e também das atitudes das outras personagens,
interferéncias do narrador no desenrolar da narrativa, antecipando alguns fatos,
retardando outros e omitindo alguns. Podemos destacar também o dialogo feito
com o leitor e a autoconsciéncia do narrador como fatores que interferem no
desenrolar do enredo.

Quando um romance é adaptado para o cinema, um aspecto que se
torna relevante na elaboragdo do hipertexto é a extensao da obra literaria, no
caso do livro que estudamos temos algo em torno de 200 paginas, que séo
traduzidas para um filme de aproximadamente 101 minutos. Esse fato leva o
cineasta a condensar o livro, 0 que resulta na diminuicdo de personagens e de
tramas no filme.

O proprio Klotzel reconhece que muitas partes da historia literaria sao
eliminadas do filme por questdo de economia e objetividade. Ao ser
questionado pela Revista Epoca?’ sobre as maiores dificuldades de adaptar o

livro machadiano para o cinema, ele afirma:

[...] a grande dificuldade & a verborragia de Bras Cubas. Ha pedagos
maravilhosos que nado podiam entrar no filme. Eu tinha de perseguir a
economia e a objetividade narrativa para nao ficar prolixo. Tinha de
perseguir a economia. Tinha de contar a histéria enquanto o livro evita
de conta-la.

Quando nos remetemos aos principais fatos que compdem a narrativa
das duas obras, os quais Mcfarlane (2004) denomina de fungdes distribucionais
ou préprias, observamos que tanto o livro quanto o filme possuem como pontos
principais do enredo a mesma historia: a apresentagao do narrador ao leitor, o
enterro e morte de Bras, o nascimento e infancia de Bras, o romance com a
cortesad Marcela, a ida forgcada para Europa, a doenga da mae e o retorno para
o Brasil; a morte da mé&e e a reclusdo na chacara da Tijuca, o interesse por
Eugénia e o abandono da moga porque ndo atendia as conveniéncias da
sociedade para ser esposa do narrador; o encontro com Virgilia e o interesse
pela politica, o aparecimento de Lobo Neves que |he toma a noiva e o cargo
politico, a morte do pai de Bras, o inicio do romance adultero com Virgilia; o

encontro com Quincas Borba, mendigo, o reencontro com Quincas, ja rico e

2! Disponivel no site: http://www.youtube.com/watch. Acesso em: 24 nov. 2012.
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fildsofo, a desconfianga da infidelidade conjugal por parte de Lobo Neves; a
viagem de Virgilia com o marido para uma Provincia e o fim do romance com
Bras; a apresentacdo do sistema filosofico do Humanitismo, a conquista e
perda do cargo de deputado, a volta de Virgilia a corte e morte de Lobo Neves,
a loucura de Quincas, a ideia fixa do emplasto e o retorno a morte de Bras.

Embora mantendo enredo similar ao do livro, Klotzel faz um recorte na
obra, dando maior destaque a vida amorosa de Bras e Virgilia. O proprio
narrador filmico avisa ao espectador que “logo, logo, vai comegar o romance.”
A presencga de Virgilia nas primeiras sequéncias, no enterro e no leito de morte,
repete-se na sequéncia final num movimento circular que abre e fecha a
histéria de amor (Apéndice A).

No livro a presenca de Virgilia também €& constante; no entanto, sua
presenca se dissolve nas fragmentagdes da narrativa e nas constantes
digressoes feitas pelo narrador. O narrador literario possui um interesse mais
acentuado nele mesmo, tentando transformar sua vida inbcua em memorias
que merecam atencao do leitor; ja no filme a histéria de amor tem mais
destaque, embora isso nao constitua numa inversio de prioridades que mude o
espirito da obra. O narrador filmico também busca manter o tom digressivo,
sarcastico, melancélico e reflexivo presentes na obra de partida, chamando a
atencao do espectador para si.

A opc¢ao pelo destaque na historia de amor de Bras e Virgilia pode ser
explicada pela questdo mercadologica que envolve a produgédo do filme de
Klotzel. A histéria dos amantes como fio condutor da narrativa pode ser
explicada pela necessidade de chamar a atengcdo dos espectadores para a
obra. Assim, Klotzel opta por seguir uma estrutura convencional no filme,
aproximando-se das narrativas classicas do cinema hollywoodiano, uma trama
que gira em torno de uma histéria de amor, dentro de determinadas
convencoes ja estabelecidas previamente, conforme afirma Turner (1997, p.
86). Em detrimento dessa escolha observamos que varios aspectos do espirito
irbnico, digressivo e satirico ndo aparecem no audiovisual com a mesma

intensidade da obra filmica.

Supressoes
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Retomando os principios da economia e da objetividade dos quais fala
Klotzel, temos personagens e tramas que sdo suprimidas na narrativa filmica.
Em Memorias Postumas, algumas personagens, e consequentemente algumas
tramas da obra literaria desaparecem. Sabina, a irma de Bras, seu marido -
Cotrim - e a filha do casal sdo eliminados da narrativa filmica, isso implica em
adequacgdes de alguns fatos no enredo. Outra supressao diz respeito as duas
primeiras sequéncias do filme, quando ele fala das pessoas que assistiram a
sua morte: enquanto que no livro sdo nove ou dez pessoas, entre elas a irma e
a sobrinha, no audiovisual, sdo apenas quatro, conforme vemos no quadro
comparativo entre as obras (Apéndice A). A diminuicdo das personagens
acontece em um filme nao sé pela diferenca de duracéo de tempo da narrativa
cinematografica, como também pela importancia que a aparicao da imagem de
qualquer pessoa na tela traz para narrativa, o efeito da encarnagao, conforme
fala Subouraud (2010, p. 48).

A supressao das personagens Sabina e Cotrim acarreta também as
supressdes do capitulo XLVl — A Herang¢a — quando Bras discute com a irma e
o cunhado a partilha dos bens da familia que termina em briga, dissolvendo
temporariamente os lagos familiares; e dos capitulos CXXIIl — O Verdadeiro
Cotrim — e CXLVIIl — O Problema Insoluvel no qual Bras fala com o cunhado
sobre casamento e politica, reflete sobre as atitudes do cunhado que, entre as
atividades que desenvolve, inclui-se o comércio de escravo (Apéndice A).
Esses capitulos contém um forte teor irbnico, no qual o narrador analisa o
comportamento dele e das outras personagens envolvidas nos episodios.

A escolha feita por Klotzel em enfatizar a relagdo amorosa de Bras e
Virgilia leva a supressdo desses personagens e dessas tramas na narrativa
filmica, pois a focalizacdo nesse fio condutor faz com que se suprima outras
discussdes que estdo numa perspectiva mais periférica do foco de discusséo.

A narrativa filmica necessita de um ritmo proéprio inerente ao suporte em
que esta inserida e a linguagem em que € produzida, diferentemente do livro
que possui suas especificidades, podendo ser mais longo, mais digressivo. As
supressdes garantem ao hipertexto a objetividade e a economia necessarias a
obra adaptada e consolidam as escolhas feitas pelo cineasta. Por outro lado,
observamos que esses e outros episoddios condensados ou suprimidos da obra

machadiana fazem com que alguns aspectos importantes do livro ndo cheguem
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ao espectador do cinema, principalmente no que tange a gama de ironia e
sagacidade com que Bras discute as relagbes familiares dentro de uma
sociedade preocupada excessivamente com os bens materiais e com a
satisfacao individual, em detrimento do outro e das relagdes afetivas.

Ainda discutindo as supressoes feitas por Klotzel, numa primeira analise
podemos afirmar que ha personagens do livro que foram suprimidas na
transposicao para o cinema, como é o caso do escravo Prudéncio e do filho de
Virgilia e Lobo Neves, Nhonhd. No entanto, numa observagdo mais atenta,
percebemos que mesmo que elas ndo sejam identificadas no filmes, sao
sugeridas pelo mundo imagético. Nas sequéncias onze e doze (Apéndice A),
vemos que enquanto o narrador conta as traquinagens de Bras na infancia, o
espectador observa um menino branco montado em um menino negro,
fazendo-o de cavalo, fustigando-o com um chicote, conforme retratado na
figura 5; o que remete o espectador — leitor do livro — a figura de Prudéncio, o

escravo que Bras maltratava na infancia.

Figura 5: Bras, quando crianga, fazendo um menino negro de cavalo.

Na adaptacdo de Klotzel ndo se faz mencgéo, também, ao filho de
Virgilia, Nhonhd, porém em uma cena na casa de Lobo Neves, na qual Bras
esta presente, ele carrega um menino no colo, que pode ser interpretado como

o filho da amante do rapaz (figura 6).
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Figura 6: Bras brincando com um menino, durante uma festa na casa de Virgilia.

Essa leitura sugerida sé é compartilhada com os espectadores que conhecem
a narrativa literaria e sabem das fung¢des exercidas por essas personagens na
obra de partida: o negrinho Prudéncio, que sofria muitas humilhag¢des impostas
por Bras, e o filho da amante, com quem o rapaz brincava para obter os
favores da amada, apesar de odiar o menino. Porém, o fato de ndo se perceber
essas sugestbes no filme, ndo impede a compreensdo da histéria para os
demais espectadores. Mesmo assim, a intengcdo do cineasta de apenas sugerir
personagens e fatos da obra pelo uso da imagem é valida, pois no cinema nem
todas as coisas precisam ser ditas, 0 mundo imagético conta grande parte da
histéria de um filme.

A ideia de apenas sugerir alguns aspectos do hipotexto também aparece
relacionada a capitulos que s&o suprimidos da obra, como ocorre nos capitulos
XXl — O Almocreve e XXXI — A Borboleta Preta (Apéndice A). No primeiro,
Bras é salvo por um almocreve quando passeia, ainda na Europa, em um burro
que empaca. Inicialmente, muito grato, ele sente vontade de dar uma grande
gratificagdo ao seu salvador, em seguida, ja refeito do susto, a gratificacao vai
diminuindo até chegar a uma moedinha de prata, que o narrador conclui ser
muito, pois visto que, 0 homem agira por instinto, uns poucos cobres bastariam
como recompensa. O fato reforga o aspecto mesquinho do carater do narrador.
Esse episddio ndo aparece no filme, mas ele é sugerido em dois momentos,
primeiro na sequéncia 29, (Apéndice A) quando Bras passeia montado em um

burro pela Europa e nas sequéncias 45 e 46 (Apéndice A), quando um menino
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sai da loja de Marcela para levar o relégio de Bras para consertar e um homem
puxa um burro na frente da loja. Quando o garoto volta, apos realizar o
conserto do relégio, 0 homem continua la com o burro empacado (figuras 7, 8,
9). Embora as imagens possam remeter ao episddio citado, as sequéncias nao

retomam o espirito mesquinho do narrador do romance.

Figuras 7, 8 e 9: sugestdes do episdédio do almocreve.

No segundo caso, D. Eusébia se assusta com uma borboleta preta e
Bras espanta o inseto, enquanto o narrador ironiza a supersticdo dessa
senhora. No capitulo citado, uma borboleta preta entra na casa de Bras e, apds
algumas tentativas de espantar o bichinho, o rapaz mata-o e conclui que se a
borboleta fosse azul ndo morreria. O episddio relatado € sugerido no filme, pois
na sequéncia 32 (Apéndice A), uma borboleta preta invade a casa de D.
Eusébia que leva um grande susto, Bras pega o inseto e o solta pela janela. Na
préxima sequéncia (Apéndice A), durante um passeio, o rapaz mostra uma
borboleta azul para a mae de Eugénia e ela acha que € uma linda borboleta
(figuras 10 e 11); dando um tom irbnico a narrativa que remete a conclusao

feita por Bras no capitulo da obra literaria no qual mata a borboleta preta.
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Figuras 10,11: o susto de D. Eusébia com a borboleta preta e alegria diante da borboleta azul.

Nessa sugestao do filme, a ironia pode ser reconhecida pelo espectador,
mesmo que ele ndo tenha lido o livro de Machado de Assis e n&o conhega o
episédio citado. Klotzel condensa o episédio adequando-o as caracteristicas do
suporte e da linguagem cinematografica, mantendo uma ironia sutil na obra
filmica.

Quincas Borbas e D. Placida sao duas personagens que tém os papéis
reduzidos na adaptagdo cinematografica. No livro, Quincas € mostrado
frequentemente e exerce uma grande influéncia na vida da personagem
protagonista, principalmente nos ultimos anos da vida de Bras, em que o
narrador guia sua vida pelos principios da filosofia inventada pelo amigo, o
Humanitismo. No filme, o filésofo aparece em cinco momentos: o primeiro,
quando mendigo e reencontra Bras, se apresenta como amigo de infancia do
rapaz e rouba-lhe o relégio; o segundo quando ja rico por receber uma
heranca, da um relégio ao amigo e lhe fala do lema do Humanitismo, a filosofia
que havia inventado; no terceiro momento, Quincas expde os principios de sua
filosofia a Bras; depois aparece em cena conversando com a personagem
principal ja velha, aos sessenta anos; e por fim, quando louco faz o ritual da
parte litirgica de sua filosofia. Assim a participagdo do filosofo resume-se a
sete sequéncias (Apéndice A), bem reduzida, se comparada ao espaco
ocupado no romance.

A histéria de vida de D. Placida é suprimida do filme, seu papel é
reduzido a duas cenas: a primeira, quando ela esta sentada em frente a
casinha dos encontros dos amantes, enquanto o narrador conversa com o

espectador; e a segunda, quando Virgilia dirige-se a ela pelo nome durante um
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dos seus encontros com Bras e a velha senhora ajuda o casal a disfargar a
traicdo, quando Lobo Neves aparece no local dos encontros clandestinos
(Apéndice A). A reducao da atuacao da ex-agregada de Virgilia € condizente
com o ritmo imprimido a obra filmica e ao fio condutor da narrativa, pois
embora sua vida possibilite digressdes relevantes feitas pelo narrador, ela
resulta em varios episddios que ndo sdo essenciais para se contar a vida de
Bras.

Em depoimento dado por Klotzel ao site oficial do filme?*, ele afirma que
a regra do cinema ¢€ tirar palavras de filmes, as palavras devem ser
transformadas em imagens, mas que no caso do narrador de Memorias ele
percebeu que nao podia ser muito rigido e eliminar todos os devaneios do
defunto autor, para nao correr o risco de ter um enredo estéril. Bras morto é
falante e na sua fala reside o interesse e a provocagao da trama. Esse fato fez
com que Klotzel buscasse um ponto de equilibrio na construgdo de sua obra,
visto que se por um lado, a obra filmica ndo abarcava todas as digressoes,
ironias, divagagdes do defunto-autor, por outro, a auséncia desses elementos a
deixaria sem a esséncia da obra adaptada.

Buscando manter o equilibrio na narracdo do defunto autor, se néo tao
prolixa e erudita, porém sem ser essencialmente simplista, o cineasta opta por
manter no filme alguns capitulos digressivos e suprimir outros. Entre os
capitulos suprimidos percebemos aqueles ligados a personagens que tém seu
papel reduzido na adaptagédo, como é o caso dos capitulos LXXV — Comigo —
no qual Bras reflete sobre o papel representado pela vida miseravel de D.
Placida no mundo, e LXXVI — O estrume — (Apéndice A) em que sua
consciéncia o acusa por pensamentos tao vis e por ter envolvido a velha
senhora em seu caso adultero. Outros capitulos suprimidos sao aqueles nos
quais Bras faz reflexdes sobre os acasos da vida, fala da impiedade do tempo
gue nunca para, € alguns capitulos reflexivos, nos quais o narrador se dirige ao
leitor.

No entanto, o filme ndo perde totalmente o espirito digressivo, e em
muitas cenas o narrador faz divagacdes e ironiza o comportamento humano.
Para manter esse aspecto da obra, sem ser prolixo em demasia, Klotzel traduz

alguns capitulos praticamente na integra; outros, porém, ele traduz partes,

22 Dispontivel no site: http://www.brasfilmes.com.br/memoriaspostumas/diretor. Acesso em 26 nov. 2012
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adequando-os a uma linguagem mais dinamica e atual. Um dos capitulos
digressivos que a adaptacdo apresenta praticamente na integra € capitulo
XXXVI — A propésito das botas — cujo teor compara o prazer de tirar botas
apertadas a sensacao de felicidade (Apéndice A).

Quando o pai de Bras morre, o defunto autor toma notas de coisas que
usaria para escrever um capitulo triste e que supostamente nido escreveu —
capitulo XLV — Notas — e no capitulo XLIX — A ponta do nariz — o narrador
medita sobre a importancia do nariz na vida das pessoas. Klotzel faz a jungao
desses dois capitulos durante as cenas do vel6rio do pai de Bras.
Primeiramente o narrador diz que poderia falar dos solugos, do veludo preto,
das velas, caixdes, mas que na verdade ele prefere falar do nariz, e assim
ligam-se os dois capitulos e Bras comega a meditar sobre a importancia do
nariz. (Apéndice A). Como ocorre na obra literaria, muitas das digressdes do
narrador vém intercaladas durante a narracéo de fatos ocorridos na obra, como
quando Bras pensa nas conveniéncias da vida, capitulo CXIl - A opinidao —
traduzido na sequéncia 83 do filme (Apéndice A).

Os aspectos digressivos mantidos no filme dao a obra filmica, embora
de forma menos evidente do que no livro, um aspecto irbnico, permitem a
presenca de intertextos e a autoconsciéncia do narrador e contribuem para que

se traduza no hipertexto parte do tom jocoso, melancolico e risivel do hipotexto.

Autoconsciéncia

Remetendo ao conceito de Booth (1974), vimos que ha narradores que
sdo conscientes de si mesmo — aqueles que tém consciéncia que atuam como
escritores e refletem sobre o processo da escrita. Para Stam (2008, p. 177), o
mérito de Klotzel consiste em captar muitas das insinuacdes reflexivas da obra
literaria no filme. O cineasta ndo escolhe o caminho mais facil de somente
contar a histéria, descartando os dispositivos reflexivos como sendo “estaticos”.

Para o autor:

Klotzel vé o romance por aquilo que ele € — um artefato linguistico
/estilistico autoconsciente. Em seus comentarios sobre a adaptagéo do
romance, ele chama a atengdo para as “rupturas”, “instabilidades” e
“ambiguidades” do romance. Ele fala de seu ceticismo subjacente, que
faz com que um narrador cético levante duvidas até mesmo sobre o
ceticismo do personagem (ou seja, o seu proprio) (STAM, 2008, p.177).
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Podemos perceber a narrativa autoconsciente e o dialogo com o
espectador em diversos momentos do filme, tal qual se vé no livro. A dicotomia
entre Bras Cubas — defunto narrador — e Bras Cubas — personagem, garante
ao filme a reflexividade presente na obra machadiana. O narrador comenta as
acdes de Bras vivo, ironiza as atitudes das personagens, interfere no percurso
da historia, cria cenas mentirosas para depois reedita-las, indica o percurso
que a camera deve fazer, invade o quadro das personagens para congelar as
cenas. O narrador off-screen®, como voz off, ou como presenga on-screen®,
em cena, dirige-se ao espectador, em alguns casos, de forma direta, como
quando diz “Vocés, espectadores, sentados ai em suas poltronas de cinema
[...]" (KLOTZEL, 2001).

A traducao feita pelo cineasta da apresentacao de Virgilia na obra
cinematografica nos mostra um dos momentos da autoconsciéncia do narrador.
Na sequéncia inicial da cena na qual Virgilia € apresentada na obra, o pai de
Bras fala sobre a carreira politica e sobre a possibilidade do casamento do
rapaz com a mog¢a. Enquanto o pai e Bras conversam, o narrador congela a
cena e faz um corte para o quadro ja visto da morte de Bras. Presente no
quadro, ele esclarece que Virgilia era aquela velha senhora que o vira morrer.
Depois o narrador segue para o quarto de Virgilia jovem e a apresenta,
avisando ao espectador que o romance logo comecgara, mas que por ora a
narrativa deve continuar no seu curso normal. Assim, retorna ao quadro inicial,
no qual deixara o jovem e o pai, descongela a cena e permite que a narrativa
prossiga. A unidade entre os quadros é mantida pela presencga do narrador. A
interferéncia do narrador autoconsciente comanda a narrativa, desvendando
aspectos da escrita do préprio filme. Os congelamentos, as retomadas em
flashback, as explicacbes dadas diretamente ao espectador enquanto as cenas
permanecem congeladas, demonstram como o Bras filmico € um narrador que
tem consciéncia que esta atuando como alguém que dirige seu proprio do
filme.

Noutro momento reflexivo do filme, o narrador interfere no plano do
narrado. Isso se da quando Bras sai de um baile, ap6s o reencontro com

Virgilia, feliz por ter dangado com a esposa de Lobo Neves, repetindo que ela

2 Aquele que esta fora da tela.
* Aquele que aparece na tela.
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agora € sua. Ele caminha pelas ruas escuras da cidade, enquanto que o
narrador, escondido numa fresta, joga uma moeda para o jovem achar,
mostrando como ele esta no comando da narrativa, podendo sair do plano do

narrado para o plano da narrativa (Figura 12: fotogramas 1, 2, 3):

Figura 12 (fotogramas 1, 2,3): o narrador autoconsciente interferindo na narrativa.

Ironia

A ironia € uma marca da obra Memorias Péstumas de Bras Cubas.
Como ja discutimos nesta pesquisa, Klotzel utiliza-se da figura do narrador para
traduzir o viés irbnico para obra filmica, pois € por meio de sua voz off ou de
sua presenca em tela, falando com o espectador, que encontramos esse
aspecto no hipertexto. A presenca de ironia é notada na tradugao dos episodios
que envolvem a relagdo de Eugénia e o jovem Bras, pois com cinismo o
narrador tenta explicar ao espectador por que ndo casou com a filha de D.
Eusébia, e conclui: “Ela era bonita, porém coxa” (KLOTZEL, 2001). Também
quando decide casar-se com Nha-lolo, moga que nao possuia as mesmas
condigbes sociais de Bras e nem uma familia de origem nobre, o narrador
admite ironicamente, que por um filho estava disposto “a arrancar esta flor
daquele pantano”.

No reencontro de Bras com Marcela, ja velha e com o rosto manchado,
sem possuir a beleza e o encantamento que o jovem viu nela quando eles se
conheceram, temos um exemplo de ironia que é representado pelo uso da voz
off do narrador, em consonéancia com a imagem do rosto de Marcela, em plano
préoximo na tela. Quando Bras sai da loja da cortesa, a cAmera se aproxima,
enquadrando o rosto da personagem, velho, marcado por olheiras e manchas,

enquanto o espectador ouve a voz do narrador dizendo: “Linda Marcela!”. A
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imagem desmente a frase do narrador, revelando o tom sarcastico no

comentario proferido (Figura 13).

Figura 13: rosto de Marcela envelhecido e cheio de marcas, desmentindo as palavras
do narrador.

Deslocamento

Klotzel faz uso de deslocamento, um recurso usado quando elementos
comuns as duas obras sao retratados, mas aparecem em ordem diferente no
hipertexto. O cineasta desloca palavras, falas, partes de capitulos ou capitulos
inteiros do hipotexto, de maneira que muda a ordem dos fatos dentro da obra
filmica. Podemos perceber esse recurso sendo usado quando Bras, na Tijuca,
reencontra D. Eusébia e conhece Eugénia. O cineasta antecipa os capitulos
XXVIII - A visita, XXIX — A flor da moita — e XXXII — Coxa de nascenga —; €
retarda os capitulos XXVI — O autor hesita — XXVII — Virgilia — e XXVIII —
Contanto que... (Apéndice A). Tal procedimento permite uma ordem mais
linear e condensada dos fatos, pois enquanto no livro o relato acontece da
seguinte forma: Bras chega a Tijuca e revé D. Eusébia, o pai vem oferecer-lhe
0 casamento e a carreira politica. Virgilia é apresentada ao leitor, o pai se
despede pedindo que o filho ndo fique apatico. Somente apds esses fatos Bras
visita D. Eusébia e conhece Eugénia; sai para um passeio e descobre que a
moca é coxa. No filme, todas as cenas relacionadas a D. Eusébia e Eugénia
transcritas acima ocorrem primeiro (Apéndice A), dando uma ideia de

casualidade aos fatos e possibilitando maior condensacédo na narrativa. Em



113

seguida, vém os episodios da visita do pai e a apresentagao de Virgilia ao
espectador. Esse deslocamento permite, também, ao espectador inferir que
quando Bras decide nao voltar para a cidade do Rio de Janeiro com o pai é por
causa do interesse que ja possui por Eugénia. As narrativas do livro e do filme
se encontram novamente na segunda metade do capitulo XXXIlII — Bem
aventurados os que ndo descem — que é traduzido na sequéncia 38 do filme,
quando Bras beija Eugénia (Apéndice A).

Em outros momentos da obra filmica, Klotzel também usa o recurso da
antecipacdo e condensacdo de capitulos do livro, o que lhe permite dar
dinamicidade a sua obra; isso ocorre, por exemplo, nas sequéncias 69, 70 e 71
(Apéndice A), quando Bras aluga uma casinha para os encontros com Virgilia.
O cineasta estabelece uma ordem linear para os acontecimentos: o aluguel da
casinha, as primeiras visitas de Virgilia ao local e um encontro de amor,
episédios que sao retratados no romance respectivamente nos capitulos LXVII
— A casinha -, LXXXVII — A entrevista — e LXV — O velho dialogo de Adéao e
Eva — (Apéndice A). O deslocamento e a condensacdo desses capitulos
alteram, também, o espaco em que ocorrem os fatos narrados no capitulo — O
velho dialogo de Adao e Eva —, visto que, na obra literaria o encontro
amoroso relatado acontece na casa de Virgilia antes de Bras arranjar a
casinha. Tais escolhas do cineasta simplificam a trama, limpando-a de
detalhes.

Entre os capitulos A casinha e a A entrevista sdo suprimidos nove
capitulos do hipotexto que narram fatos referentes ao escravo Prudéncio, que
s6 é sugerido na adaptagao sem ser nomeado, sobre a vida de D.Placida que
tem sua participacao reduzida no filme e capitulos digressivos e reflexivos, nos
quais Bras faz divagacdes e conversa com o leitor. Os trés capitulos traduzidos
nessas sequéncias sao condensados, somente parte deles esta presente na
obra de Klotzel: a casinha, a visita e a relagdo amorosa, mostrando de forma
sequencial trés momentos que na obra sio intercalados por outras histérias e
digressoées do narrador.

A opcéo da linearidade da histéria simplifica o arco da narrativa,
aumenta a inteligibilidade, limpa os detalhes, facilita a compreensao da obra
filmica e a torna acessivel as especificidades da narrativa cinematografica,

embora entendamos que passagens importantes do livro sdo suprimidas no
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audiovisual. Se, por um lado, as supressbes e as condensagdes podem ser
vistas como perdas, por outro, ratificam a posi¢cao daqueles que compreendem
a obra adaptada como uma nova obra, fruto de uma traducao individual do
cineasta que faz suas opg¢des no momento da concepgao da obra filmica.

O reconhecimento do papel do cineasta no processo de adaptacido nos
remete a importancia da figura do tradutor, pois ele realiza operagdes para se
apropriar do texto de partida de acordo com escolhas que opera. Retomando
Amorim (2005), percebemos que nao ha como o tradutor ser “invisivel”, pois ele
promove intervengdes no texto de partida.

Klotzel também faz deslocamentos de capitulos da obra literaria para
usa-los em momentos diferentes na histéria filmica, como quando ele antecipa
o capitulo CXIX — Paréntesis —, no qual Bras elabora alguns provérbios. No
livro, o narrador diz que deixa meia duzia de maximas que podem servir de
epigrafe a discursos sem assuntos. Esse episodio se da apds a partida de
Virgilia para Provincia, quando o defunto autor ja tem, aproximadamente,
quarenta anos de idade, sentindo-se com poucas perspectivas na vida. Na obra
filmica, Bras cria quatro maximas, que ele denomina de “frases de profunda
sabedoria”, logo apos a morte do pai, o casamento de Virgilia com Lobo Neves
e a eleigao deste para Camara de Deputados, em um momento de soliddo em
que se encontra recluso, escrevendo politica e filosofia. Tanto no livro quanto
no filme, a invencéo das frases tem o mesmo propdsito, parar a narrativa a fim
de fazer reflexdes irbnicas sobre os acontecimentos que se sucederam na vida
da personagem protagonista. O deslocamento desse capitulo no audiovisual
cumpre o proposito de mostrar aspectos da vida de Bras naquele momento de
sua vida: uma dose de decepgado por perder Virgilia e a carreira politica, a
sensacgao de estar perdendo tempo, recluso, escrevendo ensaios e jogando
fora. Assim como mostra as mesmas sensacdes em outro momento da vida da
personagem literaria, a perda da amante, a sensagao de nao ter feito grandes
coisas enquanto o tempo impiedoso néo para de passar.

O capitulo deslocado na narrativa filmica cumpre a funcao de retratar as
digressbes da personagem, para nao eliminar o que Klotzel chama de “os
devaneios de Bras”, necessarios para ndo deixar o enredo estéril*>. Como a

obra filmica suprime varios episédios da narrativa literaria, o cineasta faz as

» Dispontivel no site: http://www.brasfilmes.com.br/memoriaspostumas/diretor. Acesso em 28 nov. 2012
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adequacdes, encaixando-o em parte diferenciada da historia, realizando as
tradugbes necessarias para que a digressao, que na obra ocorre diante de um
fato, ajuste-se a um novo no qual o cineasta a insere.

Na traducao do capitulo XIX — A bordo - o cineasta modifica o enredo
da obra, fazendo supressdes de personagens, tempo e episddios do hipotexto.
O capitulo narra a viagem de navio do rapaz para Portugal, quando seu pai
obriga-o a deixar o Brasil para afasta-lo de Marcela. No romance, a viagem de
Bras dura um tempo indeterminado, mas sabemos que sao mais de sete dias,
pois o narrador nos informa que no fim de uma semana ele pensa em se
suicidar, mas seu projeto ndo é posto em pratica, pois encontra o capitdo que
esta sempre atento a seus atos. Apds esse fato, o narrador informa que os dias
passam e ainda ocorrem outros episodios, como a morte da mulher do capitio.
Ficamos sabendo também que onze passageiros faziam essa viagem, além do
capitdo e de sua mulher doente. O capitulo € um dos mais longos do romance
com praticamente quatro paginas.

Klotzel faz uma tradugao muito dindmica da viagem da personagem
protagonista, com a duragdo de vinte segundos, em que somente Bras jovem
aparece em um navio cruzando o mar, enquanto o narrador em voz off resume

o episodio da seguinte forma:

No primeiro dia pensei em me matar. No segundo em virar padre. No
terceiro em beber até cair. No quarto pensei em escrever uma carta a
Marcela. No quinto comecei a pensar na Europa e no sexto sonhava
com as noites em Lisboa. Em seis dias Deus fez o mundo e eu refiz o
meu. (KLOTEZ, 2001).

Nessa traducao, Klotzel imprime dinamismo ao filme e realiza aquilo que
ele afirma em entrevista a Revista Epoca ser uma simulagdo do estilo de
Machado, “Ha trechos em que, em vez de reproduzirmos o texto do livro,
simulamos o estilo de Machado”.?® Nessa sequéncia, o cineasta faz essa
simulagao, pois ele mantém o tom irénico do livro usando a intertextualidade
com obras do Romantismo, quando fala do desejo de Bras de se matar por
amor a Marcela, desejo que a personagem literaria também tem; acrescenta a
vontade de virar padre, de beber até cair e de escrever uma carta para a

cortesa. As atitudes romantizadas ilustram o sofrimento por amor, mas o

2 Disponivel no site http://epoca.globo.com/especiais_online. Acesso em: 28 nov. 2012.
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narrador ironiza essas atitudes diante da recuperagao extremamente rapida do
rapaz que no quinto dia ja pensava em Lisboa e no sexto sonhava com as
noites da cidade portuguesa, em seis dias Marcela ja nao significava mais nada

para Bras.

Intertextos

Outro fator que nos remete ao texto machadiano nessa passagem ¢é a
intertextualidade da narracdo com o texto biblico. Em Memorias Péstumas de
Bras Cubas ha a presenca constante de intertextos. O narrador machadiano
dialoga com varios escritores e também com a Biblia. Na obra filmica, os
intertextos aparecem, embora em menor quantidade e relacionados com
frequéncia aos textos biblicos.

A intertextualidade, relagdo de um texto com outro texto, como um
mosaico, conforme propde Kristeva (1974), acontece no audiovisual por meio
dos comentarios do narrador. Nos episddios relatados sobre o relacionamento
de Bras e Eugénia, o narrador faz alusdo a passagens biblicas com frequéncia.

Em uma delas, citada abaixo, o defunto autor parodia passagens da Biblia:

Bem aventurado os que ndo descem, pois deles é o primeiro beijo das
mogas. Isso ndo chega ser uma frase biblica, mas com certeza é de
grande sabedoria. E ja que estamos falando de Biblia, também elaborei
os trés mandamentos para receber o primeiro beijo de uma mocga.
[KLOTZEL, 2001]

Acreditamos que a opcéo do cineasta pelo maior numero de referéncias
aos textos biblicos se deve ao publico almejado, pois o intertexto s6 se constroi
como tal se o receptor tem conhecimento do texto com o qual se esta
dialogando, e a Biblia possibilita esse dialogo por ser um livro amplamente

conhecido na nossa cultura.

Acréscimos

Outro recurso utilizado por Klotzel, que assegura a individualidade e a

independéncia do hipertexto, sdo os acréscimos. No caso da obra filmica,
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temos algumas adigbes de episddios e falas a obra de partida. Um desses
episodios ocorre na sequéncia 29 (Apéndice A) quando o cineasta faz a
traducéo do inicio do capitulo XXII — A volta — referindo-se ao tempo que Bras
passa na Europa. No livro, o narrador inicia o capitulo dizendo que nao iria
contar o que fez na Europa, - embora conte que participou da alvorada do
Romantismo, que fez poesia no regago da ltalia, - porque para isso precisaria
de um diario de viagem e nao de umas memdrias nas quais sO entra a
substancia da vida. No filme, o narrador também diz que nao contara tudo que
fez, pois ndo caberia nas memdrias, mas que dira apenas que conheceu 0s
paises europeus, sempre acompanhado de mulheres desses lugares: “..a
Italia com Isabela, a Espanha com Carmencita, Londres com Jane, Paris com
Michele e a Alemanha com Helga” (KLOTZEL, 2001).Enquanto a voz off do
narrador conta esses fatos, aparecem, no canto do quadro, imagens de
mulheres. A adicdo dessa cena resume de forma rapida e engragada a vida
boémia que o jovem Bras levou na Europa.

No decorrer do filme, o cineasta faz acréscimo de dialogos e de falas do
narrador que pode ter a fungcdo de resumir uma ag¢ao que no livro € maior;
também para ligar de forma sucinta dois acontecimentos que no romance séo
intermediados por outros episodios, para ironizar uma agao do narrador, entre
outras fungdes. Essas adicbes garantem a unidade da obra filmica sem que
haja uma quebra da narrativa, evita a tradugédo de diversos capitulos do livro
que nao cabem na obra audiovisual tanto pela extensdo quanto pela
especificidade da linguagem cinematografica. Podemos perceber um
acréscimo na fala do narrador no inicio da sequéncia 85 (Apéndice A), quando
a voz off de Bras morto expde a duvida da personagem em prosseguir com seu
relacionamento com Virgilia ou em buscar uma mulher casta e severa para
constituir familia, ter filhos e uma vida simples e segura. Essa sequéncia faz a
ligacdo entre dois momentos da obra, a visita de Lobo Neves a D. Placida,
quase flagrando o amor adultero de Bras e Virgilia e o retorno de Quincas
Borba ao filme, além de mostrar o desejo da personagem principal de ser pai.
Essas pequenas adigdes asseguram a ligagao entre os acontecimentos da
narrativa e sao tado sutis que podem passar despercebidas, chegando até a

serem confundidas com partes do texto machadiano.
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A exposicao das operagodes tradutérias realizadas por Klotzel no texto
machadiano nos remete a afirmacédo de Stam (2008, p. 22), na qual ele
observa que as adaptacdes filmicas sdo hipertextos nascidos de hipotextos
preexistentes que se transformam por operagdes de selecdo, ampliagcao
concretizacdo e atualizagdo. Na obra de Klotzel, prevalecem as operagoes de
selecao, visto que o cineasta faz um recorte da obra, selecionando os aspectos
que ele entende serem apropriados para contar a vida de Bras de Cubas sem,
no entanto, perder completamente o espirito digressivo, reflexivo e satirico da
obra de partida.

Dentre as operacdes tradutérias realizadas pelo cineasta, destacamos
com maior énfase as supressodes, as condensagdes e os deslocamentos que
sdo usadas frequentemente, e ainda, as sugestbes e 0s acréscimos que
aparecem, porém em menor quantidade. Percebemos que as supressdes
ocorrem devido as diferencas de extensao das obras, as escolhas operadas
pelo tradutor e as especificidades de suporte e de linguagem. A extensao da
obra literaria requer supressoes a fim de atingir a economia e objetividade que
o cineasta almeja para a obra filmica. Diante dessa especificidade do meio
audiovisual, o cineasta faz um recorte do hipotexto, dando énfase a vida
amorosa de Bras e Virgilia no hipertexto; esse enfoque se da pela opgéao por
esse fio condutor da narrativa, eliminando as histérias periféricas e também
podem ser atribuidas por questdes de mercado, como, por exemplo, o publico
almejado.

Para atingir tais objetivos suprimem-se tantos episddios como
personagens do texto de partida. As supressbes resultam em uma
dinamicidade que é convencdo em certo tipo de narrativa audiovisual, dando-
Ihe uma sequéncia linear, sem o carater profundamente digressivo presente no
romance machadiano. Se por um lado, a reducédo das digressdes confere a
concretizagao/objetividade buscada pelo autor, por outro, muitas discussdes
que ironizam e comentam o comportamento de Bras, da sociedade e do ser
humano em geral, ficam de fora da narrativa filmica. Isso faz com que parte do
peso irbnico e mesquinho da obra se perca.

Considerando que no mundo imagético, muitas coisas nao precisam ser
transpostas em palavras, Klotzel opta por apenas sugerir algumas personagens

e episddios do filme no livro. Esse recurso é valido na obra filmica, pois da ao
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espectador que conhece o livro machadiano a sensac¢ao da presenca de fatos
conhecidos por ele, mas nao interfere na compreensao do espectador que nao
leu a obra. Tal aspecto nos remete ao conceito de leitor modelo de Eco (2004.
p. 36), que afirma que um texto esta repleto de espagos em branco, de
intersticios a serem preenchidos pelo leitor — no caso do cinema, o espectador.
O texto postula, entdo, o proprio destinatario para que concretize o seu
significado, ndo s6 prevé como constréi o seu leitor modelo.

Entendemos que Klotzel antecipa dois tipos de leitor empirico, tanto o
leitor da obra quanto o ndo leitor que ele busca habilitar para a compreenséao
da obra filmica, pois a concretizacdo do filme como obra pode ser interpretado,
tanto por aqueles que leram o livro e estdo aptos a relacionar as sugestdes
imagéticas do filme como partes pertencentes ao hipotexto, como pelo
espectador ndo leitor da obra machadiana, que elabora novos significados
permitidos pela obra filmica, sem relaciona-los ao texto de partida. Desta
forma, os dois tipos de espectadores estdo aptos para atualizar a obra filmica.

Ainda referindo-se aos receptores do filme de Klotzel, podemos falar do
conceito de leitor pretendido, aquele leitor/espectador que se almeja alcangar
ou ao qual o texto se dirige. Esse leitor marca a forma de apresentagdo do
texto por um repertério de sinais, segundo Iser (1987). Podemos perceber a
mencao ao leitor pretendido, ao discutirmos as referéncias feitas ao filme como
uma obra didatica, produzida para atingir ao publico estudantil, fato que Klotzel
confirma em entrevista & Revista Epoca’”: “Isso ja esta sendo tratado
explicitamente. Estamos inscritos em projetos de exibigdes para escolas.
Talvez o filme tenha esse sentido utilitario (...)”. Assim, dentro da obra podemos
encontrar indicios da pretensdo de Klotzel em atingir um publico estudantil, a
tradugéo dos principais acontecimentos do arco narratolégico da histéria e da
figura do narrador apresentando ao espectador alguns aspectos da ironia,d a
digressao e do aspecto reflexivo da histéria; o que a aproxima da obra de
partida, fato relevante para o publico estudantil que precisa ter uma visdo geral
da obra para realizacdo de atividades escolares e processos seletivos para

acesso a universidade, por exemplo.

O espirito da obra

" Disponivel no site http://epoca.globo.com/especiais_online. Acesso em: 29 nov. 2012.
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Mesmo realizando supressdes e condensacdes do hipotexto, Klotzel
traduz, em parte, o espirito irbnico, sarcastico, melancolico e risivel da obra
machadiana em seu filme, por meio da figura de Bras morto que interfere na
narrativa, realizando digressbes, conversando com o0 espectador,
desmascarando o processo de produgao da obra, revelando a autoconsciéncia
do narrador.

Os deslocamentos feitos pelo cineasta possibilitam uma ordem com
maior linearidade e também a condensacdao de episédios. Klotzel também
simula o estilo machadiano em determinados momentos do audiovisual, e
adiciona episodios a narrativa com o intuito de fazer ligagdes na histéria e
também resumi-la. Essas simulagdes e adigbes sdo marcas do estilo individual
do tradutor.

Todas as operacdes realizadas pelo tradutor constituem elementos que
formam a nova obra. Também sabemos que as escolhas do cineasta sao
guiadas por fatores inerentes as especificidades da obra filmica e ao contexto
histérico em que ela se insere. Passamos, entdo, a discutir a importancia do
suporte, da linguagem e do contexto histérico na producéo do filme Memdarias

Postumas.

3.2 Contexto, suporte e linguagem e o narrador Bras Cubas

Na analise comparativa realizada no tépico anterior, observamos a
traducéo feita por Klotzel da obra de Machado de Assis, destacando os pontos
convergentes e divergentes entre elas. Ao adaptar a obra, o cineasta opera
escolhas e, em decorréncia delas, opta por suprimir partes do texto de partida,
condensa alguns capitulos do livro, desloca outros, reescreve algumas partes e
faz acréscimos ao hipotexto Neste topico, abordamos a importancia do
contexto de producdo, do suporte e da linguagem na tradugdo operada pelo
cineasta, visto que cada obra possui suas especificidades.

Quando uma obra literaria € adaptada para o cinema, ela
necessariamente passa por transformagdes ligadas a transposigao.

Geralmente as adaptagdes ndo se originam em um mesmo contexto, contam
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histérias em suportes diferentes — o livro e o cinema — e usam linguagens
diferenciadas: a literaria que se utiliza do signo verbal e a cinematografica de
signos nao verbais — a imagem - e também dos signos verbais escritos ou
falados.

Retomando um posicionamento de Xavier (2003, p. 62) que afirma que
livro e filme se distanciam no tempo, por isso escritor e cineasta ndo tém a
mesma sensibilidade e perspectiva, entendemos que a adaptagao dialoga nao
s6 com o texto de partida, mas também com seu préprio contexto.
Considerando que as obras que analisamos sao separadas no tempo por mais
de um século, avaliamos as diferengas do contexto de producao e de recepgcao
das obras, e quais implicacbes essas diferengas trouxeram para a obra
derivada, o hipertexto.

Outro aspecto enfocado é a mudanca de suporte, portanto a mudancga
de modo de engajamento, pois na literatura utilizamos o modo contar e no

cinema o modo mostrar, conforme afirma Hutcheon (2011).%2

A mudanca de suporte influencia na traducéao feita pelo cineasta, pois
ele parte de uma histéria contada em livro, que as pessoas leem e imaginam os
lugares, as personagens, as agdes, para um suporte como o filme, no qual a
imagem substitui as descrigcbes, em que as personagens sofrem o efeito de
encarnagao, e utiliza-se, também, de outros recursos para mostrar as emogoes
e contar as historias, como os gestos, as expressdes faciais e a musica.

No que concerne a linguagem, destacamos que a traducéo feita pelo
cineasta do livro se insere no campo da traducao intersemidtica, a qual
consiste na interpretacdo dos signos verbais por intermédio de signos nao
verbais (Jakobson, 1991). Numa adaptagcdo de obra literaria para um meio
audiovisual, os signos verbais sdo traduzidos em outros signos - o imagético, o
sonoro — que, segundo Plaza (2003, p. 30), tende a formar novos objetos,
novos sentidos e novas estruturas, desvinculando assim da obra de partida.

A traducgéo ja traz em seu bojo a diferenga de olhares, conforme
discutimos no primeiro capitulo deste trabalho, no caso especifico da traducao
intersemidtica essa diferencga é enfatizada por estarmos tratando de linguagens

compostas de signos diferenciados que demandam ajustes entre elas. Algumas

B Cf. p.50-51 cap. 1.
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dessas diferencas sao salientadas no primeiro tépico deste capitulo, pois em
determinados momentos o tradutor se aproxima do hipotexto, em outros opta
por se afastar, utilizando signos inerentes da linguagem cinematografica para
reduzir, ampliar, condensar e sugerir as ideias da obra literaria.

Diante do exposto, analisamos, a seguir, como a diferenca do contexto
de produgdo e de recepgdo, a mudanga de suporte e de linguagem é

influenciam a traducéo feita por Klotzel da obra de Machado de Assis.

3.2.1 Um narrador conhecido que aporta em um novo tempo

Segundo Hutcheon (2011, p. 192), a adaptagao, assim como a obra
adaptada por ela, sempre esta inserida num contexto, esta situada em um
tempo, um espaco, uma sociedade e uma cultura de modo que, a obra néo
existe no vazio. Assim ao adaptar uma obra literaria para o meio audiovisual, o
cineasta é influenciado pelo contexto de criacdo e também de recepg¢ao no qual
a nova obra é produzida.

Exatamente apdés 120 anos da publicacdo do romance Memodrias
Péstumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis, chega ao cinema o
filme Memdrias Péstumas (2001), de André Klotzel e, mesmo que a producao
do cineasta seja de época, ela pertence a momento historico diferente, fator
que reflete na nova obra.

Machado de Assis viveu no século XIX e sua obra é influenciada por
aspectos da sociedade na qual ele estava inserido e apesar de alguns
estudiosos de literatura o criticarem por “falta de cor local” em sua producéao,
percebemos que a obra machadiana dialoga com o seu tempo. Assim, em
Memorias Péstumas de Bras Cubas nos deparamos com temas como
aescravidao - discutido “nas entrelinhas” como afirma Stam (2008, p.171) -
visto que a obra se situa num Brasil escravocrata.

A obra machadiana ambienta-se no Rio de Janeiro do inicio do século
XIX, Bras nasce no ano de 1805, periodo em que o Brasil ainda era coldnia de
Portugal, e a histdoria do defunto autor acontece durante os regimes politicos
designados de Primeiro e Segundo Reinados, do Brasil monarquico e

escravocrata. Na época retratada por Machado em Memorias, as decisdes
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politicas favoreciam a alguns em detrimento de muitos, gerando um panorama
de profundas desigualdades sociais. Assim, aqueles que possuiam os bens
também detinham o poder, enquanto os demais, homens livres ou escravos
eram destinados a servi-los. No romance machadiano, ha um episddio no qual
se aborda a questdo da propriedade, quando Bras, a irma Sabina e o cunhado
discutem a partiiha da heranca deixada pelo Senhor Cubas, a divisdo da
prataria e dos escravos é tratada num mesmo patamar, afinal tanto os talheres
como 0s homens negros eram bens a serem divididos entre os irmaos.

Nessa época, os ricos mantinham seus olhos voltados para a Europa,
de onde importavam seus bens simbdlicos - cultura, teoria, moda -, enquanto
que os pobres viviam proximo a mendicancia, como vimos no exemplo de
Eugénia que vira pedinte no desfecho da historia.

Bras Cubas, por sua vez, pertence a classe social abastada,
supostamente detentor de conhecimento, visto que estudou na Europa - fato
habitual para os filhos dos ricos da época -, dono de escravo e que nunca
trabalhou, pois vive a custa da fortuna do pai. Como representante dos
proprietarios, Bras se beneficia de ser servido pelos escravos, inclusive
fazendo o menino Prudéncio de cavalo nas suas brincadeirinhas de crianga; e,
ainda explora as pessoas com condi¢des de vida precarias para satisfazer suas
necessidades, percebemos que na visao da personagem protagonista, D.
Placida, por exemplo, viera ao mundo para servi-lo.

Na perspectiva machadiana, de forma sutil e irbnica, delineia-se diante
do olhar do leitor um setor social que busca afirmar-se pelo poder econémico e
politico, afeita a titulos e posicbes sociais. Bras Cubas é um representante
legitimo desse setor social: com o dinheiro compra o amor de Marcela, um
titulo de doutor, um amigo para discursar em seu enterro. Por outro lado, ele
nao consegue obter alguns privilégios, ndao é ministro, nem se casa com
Virgilia, que o troca por Lobo Neves em busca de um titulo de marquesa.

Machado também discute ironicamente os fatos historicos, o regime de
governo, as relagbes de poder em Memdérias Postumas de Bras Cubas, como
ocorre no episoddio no qual o narrador fala da independéncia do pais, fazendo
uma comparagao entre a nagao que se tornava independente e sua prisao

simbdlica representada pelo amor de Marcela: “Vamos de um salto a 1822,
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data de nossa independéncia politica, e do meu primeiro cativeiro pessoal.”
(MACHADO DE ASSIS, 1977, p.30).

No capitulo XXVI — O autor Hesita — o narrador relata o episddio da
carta que seu pai recebera de um dos regentes dando-lhe os pésames pela
morte da mae, referindo-se ao periodo em que se instalou no Brasil um
governo regencial. Outro fator relevante das relagdes de poder da época €
retratado nas articulagbes politicas que o pai de Bras faz para torna-lo
deputado, embora ndo se concretizem, pois o pai de Virgilia, homem influente a
época, opta por apoiar a carreira de Lobo Neves, talvez por perceber que o
futuro deste era mais promissor do que o da personagem protagonista.

A trajetoria de Lobo Neves como deputado, presidente de Provincia e
“‘quase” ministro - visto que morreu quando todos diziam que finalmente seria
nomeado para esse cargo - também mostra ao leitor um panorama de como
eram as relagdes de poder da época, baseada na troca de favores e relacdes
de amizade.

Para Facioli (2002, p.24), o positivismo, o darwinismo (a luta pela vida e
o triunfo dos mais aptos), um socialismo cruamente distributivo — que supunha
a igualdade natural, mas nao de direitos sociais das pessoas — eram teorias
que apregoavam a desigualdade das ragas e a superioridade da “raga branca”
vigentes na época. Também podemos falar, nesse contexto, do combate a
estética do Romantismo e ao sentimentalismo exacerbado, da aceitacdo das
doutrinas realistas e materialistas como as ideias modernas e progressistas
professadas pela pequena camada letrada do séc. XIX.

Esses valores sdo difundidos no contexto do romance machadiano,
sempre entremeado pelo olhar irbnico do narrador. As teorias cientificas sao
representadas de forma metaforizada na figura do filésofo Quincas Borba e da
filosofia criada por ele, o Humanitismo. Quincas € um amigo esperto de Bras na
infancia que, adulto, se torna mendigo devidos aos “desfavores da vida”.
Quando reencontra o amigo Bras, rouba-lhe o relégio. Tempo depois reaparece
rico, por ter recebido uma heranca, e anuncia a filosofia que havia criado.
A importancia da filosofia é reforgada pela atitude de Bras que apds conhecer o
Humanitismo passa a pedir a opinido do fildsofo para conduzir sua vida. Vale
ressaltar que, no final do romance, Quincas enlouquece, queima 0s seus

manuscritos e passa a dedicar-se a parte liturgica do Humanitismo. Em
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seguida, a personagem morre, levando o leitor a concluir que suas ideias n&o
possuem grande éxito.

A critica a estética literaria roméantica é constante. Machado se afasta do
ufanismo nacionalista e do sentimentalismo exacerbado dos escritores do
Romantismo. Essa critica € retratada em varias partes da obra. Um episddio
que dialoga de forma critica com a estética citada é o desfecho do amor de
Marcela e Bras. No final do capitulo XVIlIl — Visdo de corredor — Bras é
obrigado pelo pai a embarcar para Lisboa, deixando seu grande amor no Brasil;
ele pensa, entdo, em “dar um mergulho no oceano, repetindo o nome de
Marcela” (MACHADO DE ASSIS, 1977, p. 40), fazendo referéncia as heroinas
romanticas que morriam de amor, como acontece com a personagem Mariana,
em Amor de Perdigcdo, do escritor portugués Camilo Castelo Branco, que se
atira ao mar apds a morte de Simao, rapaz por quem nutria um amor profundo.
O tom sarcastico e a critica a essa postura roméantica se configura no capitulo
XX — Bacharelo-me —, quando Bras pensa em um futuro brilhante e sua
grande paixao pela cortesa ja nao representa mais nada, conforme nos mostra
o fragmento a seguir: “Adeus, amores! adeus, Marcela! dias de delirio, jéias
sem precgo, vida sem regime, adeus! Ca me vou as fadigas e a gldria, deixo -
vos as calcinhas da primeira idade” (MACHADO DE ASSIS, 1977, p.44).

No decorrer da historia, o defunto autor conta varios episoédios que
mostram as relacdes sociais da época, demonstrando os costumes da classe
social dominante e, também, o papel dos menos favorecidos economicamente -
escravos e pessoas pobres. Vale ressaltar que entre esses dois setores
sociais, representa-se também uma parcela da populagdo que ascende a uma
classe social superior, pois adquire dinheiro, mas ndo possui os bens culturais
que a nova classe exige.

As personagens pertencentes a classe dos proprietarios, aqueles que
possuem dinheiro e alguns, também titulos, tém uma vida social movimentada,
encontram-se em jantares, realizam saraus, frequentam O&peras, teatros,
vestem-se com elegancia. Homens e mulheres possuem papéis sociais
distintos na época do romance machadiano, os filhos homens sdo mandados
para estudar na Europa a fim de terem titulos de doutores, como acontece com
Bras; as mulheres, por sua vez, preparam-se para se casar € sdo “negociadas”

nos conchavos politicos, conforme ocorre com Virgilia. J& os escravos sao
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vistos como mercadoria, como objeto, a prépria familia da Bras é conivente
com o trafico de escravos, visto que o narrador afirma que seu cunhado Cotrim
contrabandeou negros por muito tempo.

O narrador possui uma visao egoista e elitista em relagcao as
personagens sem recursos financeiros, questionando a necessidade da
existéncia dessas pessoas no mundo, conforme ja afirmamos em relagdo a D.
Placida. O setor social daqueles que ascenderam a um patamar mais alto é
representada por Damasceno e sua filha Nha-lolé, moga apresentada a Bras
para possivelmente ser sua esposa. Os Damascenos frequentam as rodas
sociais, mas possuem origem humilde, moram no morro do Cajueiro e o pai da
moca é afeito as apostas em rinhas de briga de galos, segundo o narrador essa
paixao pde “em relevo antigos costumes e afinidades sociais” (MACHADO DE
ASSIS, 1977, p. 173). Bras tem a intengdo, ironicamente chamada por ele
mesmo de “fina”, de casar-se com a moca a fim de salva-la de suas origens.

O breve esboco feito da sociedade representada na obra Memorias
Péstumas de Bras Cubas tem como objetivo apresentar o olhar critico e irbnico
que Machado teve sobre seu tempo. Reafirmamos que essa obra mostra o
ponto de vista da classe dominante e dos valores dessa parcela da sociedade.
O escritor Machado de Assis ndo pertencia a esse meio social, visto que ao
contrario de Bras, era de origem humilde, mulato e trabalhou para sobreviver, o
que, possivelmente, dé-lhe o distanciamento necessario para criticar as
relagdes sociais existentes no romance.

Um ponto que consideramos importante retomar € a discussao da
universalidade presente na obra do escritor e o suposto afastamento dos
aspectos locais em seus romances. Acreditamos que a universalidade esta
presente de forma acentuada na obra machadiana, tanto que permite que um
texto escrito no século XIX derive outro texto um século depois com profundo
teor de atualidade. No entanto, entendemos, também, que a obra machadiana
€ atravessada por elementos de seu contexto de producédo e de recepcédo, o
que a diferencia de uma nova obra produzida em outro momento histérico. E
sobre essa perspectiva que entendemos ser relevante destacar algumas
influéncias do contexto de producao e de recepcao na obra de Klotzel, visto

que ela também é influenciada por esses aspectos.
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As produgdes literarias da época de Machado de Assis eram destinadas
a um grupo letrado, formado por poucas pessoas que tinham acesso a leitura e
a escrita, aqueles que também detinham o poder econdémico. A literatura
nasce com essa funcao elitista de ser um bem cultural feito para poucos.
Como vimos no primeiro capitulo deste trabalho (ponto 1.1), as novas
midias de comunicacdo e produg¢ao audiovisual, como o cinema, ampliam a
narrativa cultural, atingindo um numero maior de pessoas, pertencentes a todas
as camadas sociais; isso porque também os meios audiovisuais surgem com a
caracteristica de serem destinados as massas, diferentemente da literatura.

Considerando as peculiaridades de cada meio, podemos destacar
algumas mudancgas ocorridas na obra de Klotzel advindas dos aspectos
expostos acima. Inicialmente, percebemos que o tempo da narrativa, momento
em que ocorrem os fatos narrados, permanece inalterado, pois a historia passa
no século XIX nas duas obras. No entanto, no filme acontece uma atualizacéo
no tempo da narragdo, isto €, no momento no qual o narrador conta ao
espectador suas memorias, pois o defunto autor é trazido para a
contemporaneidade, o que se comprova pela fala de Bras no inicio do filme:
“Morri ha mais de cem anos” (KLOTZEL, 2001). Essa modificagdo permite que
o cineasta insira na obra elementos desse novo contexto.

A critica a sociedade, a exploracdo da mao de obra escrava, as
referéncias irbnicas feitas ao romantismo sdo pontos que permanecem na obra
filmica, conforme podemos ver no tépico anterior deste trabalho.
Acrescentamos a discussao alguns aspectos que nos parecem relevantes na
producao de Klotzel advindas do contexto histérico do filme.

A atualizagdo vocabular € um desses aspectos importantes a ser
destacada no hipertexto, pois embora a linguagem mantenha uma estreita
relacdo com a obra de partida, notamos uma simplificagdo de termos e
estruturas que facilita ao espectador a compreensdo da narrativa. Essa
atualizagdo ja pode ser notada na tradugdo do primeiro paragrafo do texto
literario, que corresponde a fala inicial do narrador no texto filmico. A seguir
descrevemos as duas passagens, do livro e do filme, para exemplificarmos

como se narra o mesmo episodio nas duas obras:
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Algum tempo hesitei se devia abrir estas memodrias pelo principio ou
pelo fim, isto &, se poria em primeiro lugar o meu nascimento ou a
minha morte. Suposto o uso vulgar seja comegar pelo nascimento,
duas consideragbes me levaram a adotar diferente método: a primeira
€ que eu nao sou propriamente um autor defunto, mas um defunto
autor, para quem a campa foi outro bergo; a segunda € que o escrito
ficaria assim mais galante e mais novo. Moisés, que também contou a
sua morte, ndo a pbs no intréito, mas no cabo: diferenca radical entre
este livro e Pentateuco (MACHADO DE ASSIS, 1977, p. 1).

Por algum tempo fiquei em duvida se deveria comecar essas memorias
pelo principio ou pelo fim, isto é, seu eu contaria antes o meu
nascimento ou a minha morte. Normalmente se comega uma historia
pelo comego, mas resolvi comegar pelo fim por dois motivos. O
primeiro € que como ressuscitei para ser o autor destas memérias, eu
ndo sou um autor defunto, mas um defunto autor. A sepultura, para
mim, foi outro ber¢co. O segundo é que a histéria fica renovada e
moderna. Moisés, que também contou a sua morte na biblia, comecgou
pelo nascimento e ndo pela morte. Alids, esta é uma diferenca radical
entre a minha histéria e a biblia. (KLOTZEL, 2001)

No dialogo do filme, encontramos algumas adequagdes da linguagem
decorrente do contexto de producédo e de recepg¢ao da obra de chegada, tais
como: a troca do termo “hesitar’” pela expressao “fiquei em duvida”; a
substituicdo da oragdo “suposto o uso vulgar seja comecar pelo nascimento”,
por “Normalmente se comega uma histéria pelo comego”; a troca do vocabulo
‘Pentateuco” pela palavra “Biblia”, e também, a alusdo a uma “historia
renovada e moderna”, termos e expressdes mais proximos da linguagem
coloquial do século XXI. Esses sao alguns elementos que podemos citar que
contextualizam a obra de Klotzel em seu tempo, pois uma linguagem atualizada
permite ao espectador uma compreensao mais rapida da obra filmica.

Destacando, também, que a atualizacdo da linguagem da um carater
mais dindmico ao hipertexto, e atende a outro fator, que devemos considerar
na recepgao das obras: a diferenga de suporte, visto que a relagao do receptor
¢é feita de forma diferenciada, pois o leitor sempre pode parar para reler o que
nao entende; enquanto que o espectador esta diante de uma obra que se
desenrola de forma continua, durante um tempo determinado de exibigéo.

Segundo Nuto (2006, p. 91), com a adaptagao do romance machadiano,
Klotzel assume a tarefa de levar essa obra as telas do cinema, com uma
linguagem convencional. Destinado ao grande publico, ndo especializado, ele
consegue atingir seu objetivo, pois surpreende pelo poder de comunicagdo com

0 publico, com uma linguagem facil e um espirito humoristico que cativa a
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platéia. Essa atualizagdo da linguagem permanece em todo filme, com a troca
de expressdoes e termos mais vernaculos, préprios da época em que foi
produzida e dos leitores do texto escrito, que sdo trocados por outras de uso
mais cotidiano inerentes ao linguajar da atualidade e que se aproximam do
espectador do audiovisual.

Outro ponto importante a se destacar € a referéncia diferenciada que
Klotzel faz aos regimes politicos vigentes no contexto de produgao de sua obra,
pois enquanto Machado de Assis (1977, p. 32) descreve as fases do romance
que teve com Marcela em consular e imperial, em que na primeira ele divide o
governo de Roma com Xavier, depois o0 mogo depde “as insignias” e o narrador
detém todo o poder em suas maos - fase cesariana. Klotzel resume as fases do

amor da cortesa e Bras no filme da seguinte forma:

Teve duas fases nossa paixdo. A primeira foi uma espécie de
parlamentarismo, onde Xavier era presidente, e eu 0 primeiro-ministro.
Mas entdo eu dei o golpe de estado e fiquei com todos os poderes em
minhas maos. Me transformei em um ditador sem nenhuma oposic¢ao
[...] (KLOTZEL, 2001)

A mudanca das fases para o regime parlamentar e ditatorial dialoga com o
contexto de producdo e de recepgao da obra, visto que tais regimes politicos
sdo discutidos na atualidade, o que permite uma interagdo mais préxima do
espectador contemporaneo com essa referéncia intertextual.

A mudanca do tempo da narragdo do audiovisual para mais de cem
anos apds o tempo da narrativa permite ao cineasta estabelecer um dialogo
com elementos da contemporaneidade. Um dos momentos em que tal didlogo
ocorre esta retratado no relato, imaginado pelo narrador, do triunfo do emplasto
Bras Cubas. Nessas cenas, aparecem os rotulos e quadros de época, inventos
como o avido, figuras com trajes de banho modernos e a reprodugdo de um
quadro Os Operarios (1933), de Tarsila do Amaral, conforme vemos nos

exemplos retratados nas figuras 14,15,16,17:
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sua alegria

Figura 14: publicidade do emplasto Figura 15: o uso do aviado na publicidade do
emplasto.

Figura 16: representacao de trajes de Figura 17: reprodugdo de um quadro Os
banho. Os Operarios (1933)

O uso das imagens, enquanto o narrador imagina como o0 seu invento se
perpetuaria pelo tempo, insere a obra no seu contexto de producédo; visto que
os elementos representados no mundo imagético possibilitam ao espectador o
reconhecimento de elementos da época a que ele pertence e que nido estavam
presentes na obra de partida.

Outro episddio do filme que também traz elementos da
contemporaneidade e estabelece uma leitura intertextual com o préprio cinema,
€ o delirio pré-morte de Bras. Na representacao do delirio, Klotzel assume uma
postura surrealista, dialogando com a estética de vanguarda do século XX. As
cenas nao possuem grandes efeitos especiais, mas sim um espirito circense,
que lembra a estética do Méliés, segundo afirma o préprio Klotzel.* Em seu
delirio, Bras cavalga em um hipop6tamo e encontra a Natureza - que aparece
em uma tela pintada para o corpo com um buraco para colocar a cabeca. A
camera filma Bras em plongé (Figua 3, p .44) o que da a impressao do

crescimento da Natureza e de sua superioridade em relagdo a personagem

¥ Disponivel no site http://www.igeduca.com.br/salaprof/projetos/Memo_Post/entrevista.htm. Acesso em
14 dez. 2012.
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principal. A Natureza suspende Bras apenas com dois dedos, enquanto ele
implora por mais algum tempo de vida, ela nega e diz para ele observar o
comecgo dos tempos. O comego dos tempos é representado por filmes do inicio
do cinema, que se mesclam com cenas de filmes mudos, com uma adaptagcao
de Hamlet, filmes futuristas e filmes de reconstituicdo historica. Esse intertexto
com as produgdes cinematograficas insere elementos contextuais de épocas
posteriores ao livro. As figuras 18,19 e 20 retratam imagens das cenas

mostradas a Bras pela natureza durante o delirio do narrador:

Figuras 18, 19 20: imagens de filmes que aparecem no delirio de Bras.

A tradugdo do capitulo XCVIIl — Suprimido - também mostra formas
diferenciadas de como as épocas de cada obra sao representadas. O narrador
do romance realiza uma reflexdo sobre a importdncia da roupa para
conservacao da espécie, em seguida sente vontade de suprimir o capitulo, pois
considera o tema abordado perigoso, mas depois conclui: “Mas enfim eu
escrevo as minhas memorias e ndo as tuas, leitor pacato” (MACHADO DE
ASSIS, 1977, p. 145). No filme, Klotzel faz a tradugcédo desse episddio com a
liberdade que a época atual lhe concede, visto que hoje a nudez no cinema €
vista de forma natural; no entanto, apesar dessa liberdade, ele opta por
misturar a nudez com pecas de roupas da época, o que até aumenta o impacto
no espectador, dando a entender que o publico do audiovisual ndo € “pacato”
como o do livro. A mistura da nudez com roupas da época dao um aspecto
risivel ao filme, contribuindo para o aspecto satirico do mesmo, conforme

observamos nas figuras 21, 22 e 23:
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Figuras 21, 22 e 23: representacédo da nudez parcial durante a reflexdo de Bras.

Em entrevista concedida a época do langamento do filme, Klotzel afirma
que a sociedade na qual Machado de Assis viveu guarda algumas

semelhancas com a sociedade do inicio do século XXI:*

Em seu tempo, Machado era considerado universalista em excesso e
foi muito atacado por sua aparente falta de nacionalismo. A distancia
percebe-se como ele criticava a elite da sociedade brasileira
escravagista e uma das mais atrasadas do mundo. Esses paradoxos
me levaram a pensar que Brasil de hoje tem tudo a ver com o pais
daquela época. Vejo no Rio de Machado um paralelo com o pais de
hoje. Na sua época, D. Pedro era valorizado como um homem letrado,
culto, que falava varias linguas. Acho que vivemos, de alguma forma,
uma atmosfera de segundo reinado. A elite do pais, europeizada, ou
americanizada continua comportando-se como a elite terceiro mundista
daqueles tempos. De forma sutil, acho que esta situagdo esta
representada no filme.

Partindo da afirmacéao de Klotzel, notamos que o cineasta percebe que
as sociedades representadas nas duas obras mantém elementos comuns,
embora permeada por contextos diferenciados. Desta forma, as posturas
sociais presentes na obra machadiana ainda encontram repercussao na
sociedade brasileira no inicio do século XXI.

Embora encontrando eco do tempo machadiano em seu tempo, Klotzel
precisa fazer escolhas na traducgéao feita do hipotexto, a fim de adequa-las ao
contexto do hipertexto, conforme relatamos neste tépico. A contextualizacéo
realizada por Klotzel permite uma aproximag¢ao com o seu tempo e uma maior
aproximacao com o publico ao qual se destina a obra, o espectador do cinema

do século XXI.

3 Dispontivel no site http://www.igeduca.com.br/salaprof/projetos/Memo_Post/entrevista.htm. Acesso em
k14 dez. 2012.
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Dentre os aspectos destacados, vimos que a atualizacdo vocabular
aproxima o espectador contemporaneo da obra filmica, pois o cineasta se
preocupa em traduzir a linguagem machadiana para um linguajar mais préximo
do receptor contemporaneo da obra audiovisual. A mudanca do tempo da
narragado, por sua vez, permite a insercdo de elementos da atualidade,
estabelecendo um dialogo com invengdes modernas como o avido e, também,
com o cinema. As mudancgas de visao sobre alguns assuntos como a nudez,
também, sdo representadas de forma natural no hipertexto, sem causar
espanto no espectador de Klotzel, como causaria no leitor de Machado.

Dentro da perspectiva que estudamos as obras, entendendo o filme
Memodrias Postumas como uma obra que deriva do romance machadiano por
meio de uma tradugao, observamos que o contexto possui um papel relevante

na producao do texto adaptado.

3.2.2 Do modo contar ao mostrar: um narrador que muda de lugar

Na discussédo proposta neste trabalho de fazermos uma analise
comparativa das obras estudadas, ja verificamos que diferentes fatores
influenciam a tradugéo do cineasta na criagao do texto derivado, o hipertexto.
Passamos a analisar agora de que forma a mudanca de suporte possui
relevancia nas adaptacoes de textos literarios para o cinema.

Para iniciarmos essa discussao, retomamos a diferenca de dois, dos
trés modos de engajamento de que nos fala Hutcheon (2001): contar e mostrar.
A autora afirma que o receptor estabelece uma relagao diferente com cada um
desses dois modos. Quando estamos diante do modo contar, o envolvimento
se processa na imaginagdo, na medida em que a narrativa se completa na
cabecga do leitor que imagina o ambiente narrado, as personagens, as roupas,
a partir das palavras escritas no texto. No modo mostrar, o envolvimento &
transferido para o plano da percepcao direta, esse modo também denominado
perfomatico, trabalha-se com as potencialidades do visual e do auditivo para
construir a narrativa e criar associagdes emotivas e respostas afetivas do
receptor. Assim, a mudanga do suporte da histéria adaptada — do livro para o
cinema — implica em adequacao da obra adaptada ao novo suporte, requisitada

pelo novo modo de engajamento do qual que nos fala Hutcheon.
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Conforme afirma Subouraud (2010, p. 3) o cinema ¢ feito de
enquadramentos, de montagem, de luz, de corpos, de espacgos, objetos, sons,
musicas, e, sobretudo, de uma relacao estreita com a realidade. Devido as

especificidades do cinema, o autor considera que para adaptar:

es preciso tomar una obra escrita y volver a darle vida
utilizando no sélo procedimientos de transformacion de la
escritura propios de cine ( el guion, los dialogos) sino también,
y sobre todo, aprovechando todos aquellos que proceden de la
puesta en escena cinematografica (SUBOURAUD, 2010, p. 3).

Podemos observar que o cinema possui modos de expressdes proprios
de narrar suas historia e expressar emogdes. Assim a mudancga do suporte do
romance para o filme pressupde modificagbes no modo de engajamento da
histdria, pois a narracdo contada pela palavra escrita possui regras diferentes
daquelas mostradas ao espectador do cinema.

Outro ponto relevante do cinema que podemos ressaltar € o trabalho
coletivo na produgcdo de suas obras, que envolve diversos aspectos na
elaboragdao da obra cinematografica. Assim todas as escolhas feitas para se
produzir uma obra cinematografica sao relevantes para o produto final que se
quer atingir, e isso ndo se restringe ao roteiro e aos dialogos; mas envolve a
escolha dos atores, os figurinos usados, a composigao dos cenarios, o uso de
timbres de voz, a sele¢gdo das musicas e da iluminagao.

Diante das diferencas advindas da mudanca de suporte, destacamos
alguns procedimentos adotados por Klotzel na tradu¢do do texto machadiano
para o cinema. O primeiro ponto discutido € a questao das personagens. Na
literatura as personagens sao apresentadas aos leitores pelo uso da palavra
escrita, e se materializam mentalmente na imaginagcdo das pessoas: novas,
velhas, feias, bonitas, sdo conceitos que brotam da leitura individual de cada
um, inclusive da leitura do cineasta que se propde a adaptar um texto literario.
No cinema, a personagem se transforma em um corpo que se move na tela,
com seus gestos, suas expressdes, movimentos, que carregam com elas
histérias anteriores ja representadas. A personagem sofre, entdo, o que
Subouraud denomina de efeito de encarnagao. Para esse autor, o cinema:

Es sobre todo la inscripcion de un cuerpo en el espacio que, por sus
multiples modos de expresion, envia a la camara una multiplicidad de
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signos que el tiempo y los movimientos de los cuerpos y de los objetos
que se inscriben en ese espacio, los gestos, las expresiones [...]
(SOBOURAUD, 2010, p. 5).

A analise comparativa entre as obras de Machado de Assis e KLotzel
evidencia a relevancia do suporte na criagdo da obra de chegada, o hipertexto,
pois enquanto no livro nos deparamos com personagens que chegam até nés
por meio da palavra escrita que as descrevem e relatam suas acdes, na
traducao para o cinema elas sao mostradas pela representagdo de um ator ou
atriz, que as “encarnam” emprestando a elas seus corpos, seus gestos, suas
expressoes faciais.

Bras Cubas é mostrado ao leitor da obra machadiana como um defunto
autor, irbnico, sarcastico, que com a liberdade concedida pela morte, conta
fatos de sua vida, mantendo um afastamento das ag¢des que realiza quando
vivo, permitindo ao leitor inferir que estamos diante de dois Bras: um vivo,
preso as convengdes sociais, mediocre, incapaz de alcangar qualquer objetivo
almejado, como o casamento, a carreira politica, a paternidade; o outro morto,
que livre das convengdes que a vida exige diz ser capaz de contar tudo
-embora nao conte - que relata os fatos da vida in6cua que viveu. Essa
reparticdo da personagem em duas remete a “verossimilhanga bifocal” (BOSI,
2006, p. 7), na qual Bras morto e Bras vivo, separados pelo tempo, néo
compartilham da mesma visdo de mundo.

Ao chegar ao cinema, Bras Cubas ¢ literalmente transformado em duas

personagens, conforme afirma Stam (2008, p.175):

Em sua adaptacado filmica, Klotzel joga com a distingdo entre Bras
personagem vivo, atuante, e ao mesmo tempo como autor falecido. Ele
provoca uma cisdo entre os dois, fazendo com que o Bras Cubas mais
velho moribundo, observe o Bras mais jovem da interioridade do
quadro. Assim, os dois “personagens” vém a coexistir lado a lado.

A mudanca de suporte permite que aquela sensacgao existente na
literatura, de que estamos diante de dois Bras, um que relata os fatos, e outro
que os vive, concretiza-se pela presenca de dois atores interpretando o papel
da personagem principal: o defunto que narra, representado pelo ator
Reginaldo Farias; e o Bras vivo quando jovem, representado por Petronio
Gontijo, e Bras vivo na velhice representado outra vez pelo préprio Reginaldo

Farias.
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Retomando as afirmagbdes de Suboraud, vemos que a personagem
cinematografica € um corpo em cena, o do ator, e que os atores escolhidos
para interpretar as personagens trazem com eles outras historias, outras
imagens. Assim quando o cineasta escolhe um determinado ator ou atriz para
desempenhar um papel em um filme, possivelmente o faz consciente das
marcas ja inscritas nesses corpos.

Em entrevista dada quando o filme foi langado, Klotzel fala da escolha

do ator Reginaldo Faria para o papel do defunto autor:

Eu queria alguém que lembrasse um cidadédo carioca pragmatico, e
que nao parecesse um intelectual erudito as voltas com questdes
filoséficas. Achei que ele poderia criar uma dualidade interessante: um
sedutor com traquejo social que piscasse o olho para o publico
buscando a sua cumplicidade. Um bon-vivant. Além dessas
caracteristicas, Reginaldo € um ator de cinema, formado pelo cinema,
assim como Sénia Braga, o que é uma garantia de que vocé tem um
ator que esta exercendo sua ocupagéo principal. E isso é estimulante.®'

Nas palavras de Klotzel, podemos individuar como se expressam as
marcas que vem junto com cada ator/atriz que “encarnam” um papel no meio
audiovisual. A partir de sua leitura individual da obra, o cineasta concebe uma
imagem da personagem Bras Cubas e guiado por sua concepg¢ao ele busca um
ator para representar essa personagem na adaptacado; um defunto autor que
fosse “um sedutor com traquejo social”’, capaz de conseguir “a cumplicidade”
do espectador, um corpo que aparece na tela. O espectador que assiste ao
filme vai conceber a personagem, pelos seus gestos, pelo tom de voz, pelo
olhar ou por uma piscadela, como afirma Klotzel.

Ainda nos remetendo as personagens do filme, podemos destacar duas
atrizes que encarnam os papéis femininos do filme. A primeira delas, citada
pelo cineasta no fragmento acima, S6nia Braga, representa a cortesa Marcela
no audiovisual. Marcela € uma mulher sensual, capaz de aprisionar os homens,
de receber presentes carissimos em troca de seus favores amorosos, como
relata Machado no seu romance. Na traducado de Klotzel, a sensualidade da
cortesd € encarnada por essa atriz que traz consigo uma histoéria de

representacdes de personagens sensuais das obras de escritores brasileiros

3! Dispontivel no site http://www.igeduca.com.br/salaprof/projetos/Memo_Post/entrevista.htm. Acesso em
16 dez. 2012.
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adaptadas para o cinema e televisdo*. Desta forma, todo o historico de
seducdo da personagem literaria é reforcado na imagem da atriz que a
representa no cinema. Por uma razao inversa, ressaltamos a escolha do
cineasta para representacdo da personagem Virgilia, Viétia Rocha, atriz de
teatro desconhecida do grande publico do cinema e da televisdo a época do
langamento do filme, e que por isso ndo traz encarnada as cargas dos dois
atores ja mencionados.

Outro recurso utilizado no filme que é inerente ao suporte é a
maquiagem usada para caracterizar Reginaldo Farias, quando representa Bras
morto, o que o diferencia da personagem viva ja velha, visto que as duas sao
representadas pelo mesmo ator. O defunto tem o rosto com uma aparéncia
esbranquicada, o que lhe da um aspecto levemente fantasmagorico, enquanto
que uma maquiagem mais natural que acena a “a auséncia da maquiagem”
caracteriza Bras vivo quando velho. O espectador ndo precisa de explicacdes
para entender essa representacdo na obra, a imagem na tela passa essas
informacdes.

O ambiente de uma obra filmica é representado pelo uso de imagens. O
espectador vé os espacos materializados diante de si, enquanto que no
romance descrevem-se 0Os locais por meio da linguagem verbal e o leitor
imagina o ambiente, mais uma vez acentuamos que ver ¢é diferente de ler. Em
Memorias Péstumas, o cineasta usa de um recurso criativo e econémico na
reconstituicdo do cenario do Rio de Janeiro do século XIX, as pinturas
retratando a época que mostram os habitantes, as cenas do cotidiano das ruas,
os escravos. As pinturas possuem a funcado de retratar a época em que vive
Bras Cubas, e também servem de imagem de transigdo para as elipses em
varios momentos do filme.

Por outro lado, as imagens dos quadros também ajudam a criar no leitor
diversas sensagdes: as vezes um espirito festivo, como o quadro do escritor
Pedro Américo representando a Independéncia do Brasil; de nostalgia,
retratada nas imagens do cotidiano do Rio de Janeiro da época; ou de tristeza,
0s anjos barrocos e a representagdo da morte, apos o falecimento de Nha-lolé.

Outro aspecto importante relaciona-se com a questdo econdmica da produgcao

32 Entre essas obras destacamos: Gabriela Cravo e Canela (1983), Dona Flor e seus dois maridos (1976),
Tieta do Agreste, (1996), de Jorge Amado e A Dama de Lotagdo (1978) de Nélson Rodrigues.
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cinematografica, visto que reconstituir cenas de época, geralmente, demanda
muitos recursos financeiros. Enquanto o Rio de Janeiro de Machado de Assis é
apresentado em palavras para seu leitor, o de Klotzel € mostrado pelas
imagens com todos os seus pormenores. Assim, o uso dos quadros ajuda a
representar o ambiente sem tanto énus financeiros.

Os sons e a musica sao aspectos importantes do suporte filmico que,
junto com o espago, transmitem ao espectador as sensagbes, as emogdes
daquilo que o escritor conta. O cinema utiliza-se dos sons intradiegéticos,
aqueles postos em cenas, e extradiegéticos, fora de cena; sons que remetem a
realidade gravada, outros apenas imaginados para aumentar o efeito dramatico
da narrativa. Em Memdrias Postumas, Klotzel usa a musica, normalmente,
como pano de fundo, auxiliando a criar o ambiente requintado da sociedade
carioca do século XIX, dos saldes de bailes, dos teatros, das Operas. A musica
classica europeia predomina nas cenas, como ocorre na traducido do capitulo
Xl - Um episédio de 1814 — em que um violonista toca, enquanto os
convidados apreciam a melodia. A opgao do cineasta por sinfonias, Operas,
valsas e musica instrumental mostra o desejo do diretor de criar ambientes
sofisticados e classicos, como os descritos no texto literario. Entre a
composi¢cao musical do filme, encontramos Don Giovanni (1787), de Mozart, O
Hino da Independéncia, composto por D. Pedro I, uma guitarra portuguesa
interpretada por Pedro Caldeira de Cabral, em Cancgé&o.

A musica Quem Sabe? (1859), composi¢cao de Carlos Gomes, é a unica
excecao a musica instrumental, pois assume uma funcdo narrativa e nao
aparece apenas como fundo musical, visto que ela é tocada no primeiro
encontro de Virgilia e Bras enquanto esses se aproximam, trocam olhares e um
beijo. Durante esse episddio acontece uma elipse temporal, indicada pela troca
de vestido de Virgilia, o que nos mostra que eles se viram por mais de uma vez
e estdo se envolvendo num relacionamento amoroso, conforme a letra da
musica sugere.

A musica é um recurso inerente ao suporte das produ¢des audiovisuais
e contribuem para o alcance dos significados na histéria. Para Subouraud
(2010, p. 42) “una pelicula puede, mediante la musica que acompana a las

imagenes, alcanzar um registro de signifcado aun mas amplio [...]".
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Em relagdo ao suporte ainda podemos destacar o figurino, o uso das
cores, a iluminagdo que contribui para representacdo de ambientes alegres,
tristes ou amedrontadores, como ocorre nos filmes de terror. Na obra de
Klotzel, destacamos, por exemplo, o figurino que ajuda a reconstituir o espirito
da época da narrativa, visto que os detalhes das roupas, a sobriedade de uns,
representada nos modelos e cores, a ousadia de outros, como as roupas de
Marcela, a simplicidade dos vestidos de Eugénia, a mudanga das roupas de
Quincas Borba apés ficar rico, ajudam o cineasta a mostrar ao espectador a
historia de Bras Cubas no cinema. Vale ressaltar que o flme é composto de um
figurino requintado alugado de uma loja em Paris, especializada em roupas de
época, conforme afirma Klotzel em entrevista nos extras do DVD.

O uso de um novo suporte traz a adaptagcao elementos que auxiliam o
cineasta a contar a histdéria, como a musica que pode narrar, reforgar um
sentimento, retratar uma época. Quanto a caracterizacdo do ambiente, Klotzel
utiliza-se de gravuras para retratar o Rio de Janeiro da época, economizando
recursos na composicao do espaco, utilizando-os como elemento de transi¢cao
e reforcando os sentimentos a serem representados. A escolha de um ator
pode trazer inscrita em si toda uma historia, visto que personagens no cinema
sdo encarnagdes, sao corpos e aparecem de forma diferenciada da literatura,
que as faz por intermédio de descricdes feitas pela palavra escrita. Assim,
quando falamos em adaptacdo de um livro para um filme, temos o suporte
como um importante elemento a ser considerado na traducdo feita pelo

adaptador na produgao da nova obra.

3.2.3 Da palavra a imagem: um narrador irreverente

A linguagem constitui-se no terceiro fator que destacamos como ponto
relevante na traducdo da obra derivada. Quando estamos diante de um filme
adaptado de um texto literario tal qual acontece com nosso objeto de estudo,
deparamo-nos com uma obra produzida em uma nova linguagem, a

cinematografica, o que a configura como uma tradugao intersemidtica.
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A linguagem cinematografica € constituida pela imagem em movimento,
que visa materializar a construgdo do universo narrativo. Para Turner (1997, p.
57):

[...] o conjunto de praticas mais complexo na producdo cinematografica
envolve o manejo da propria camera. O tipo de pelicula usada, o
angulo da camera, a profundidade de seu campo focal, o formato da
tela (...), o movimento e o enquadramento, cada um tem sua fungao
especifica em determinados filmes e requer alguma explicagdo e
atencgao.

Assim, analisamos, neste tOpico, quais recursos da linguagem
cinematografica Klotzel utiliza para fazer a tradugdo da obra machadiana para
o meio audiovisual, buscando um sistema de signos equivalentes para a
linguagem literaria. Iniciando pela figura do narrador, vemos que na obra
literaria Bras Cubas volta do mundo dos mortos para contar suas memorias de
forma irbnica, sarcastica e com certa melancolia. O narrador relata sua prépria
histdria, portanto um narrador - protagonista, como afirma Friedman (2002). No
entanto, o narrador encontra-se atravessado pela condi¢cao de defunto, por isso
Bras se declara livre das condi¢cbdes impostas pelo mundo dos vivos, fato que o
prové de uma suposta objetividade e imparcialidade que a morte Ihe confere.
Supostamente, livre das vaidades terrenas, o narrador age de acordo com suas
préprias escolhas; assim, omite alguns fatos, salta outros, promove idas e
vindas na narrativa, conversa com o leitor - ora chamando-o de “fino leitor”, ora
de “obtuso” - interrompe a histéria para fazer digressdes, ironiza o
comportamento de Bras quando vivo. Para Facioli (2002, p. 93), Bras Cubas “é
um Eu que narra, mas acrescido de um ‘desvio’, que opera um estranhamento
em relagdo ao mundo dos vivos e permite a Bras Cubas propor-se como um
‘desmascarador’.

Essa caracteristica de desmascarador do narrador nos remete a
sensacgao de estarmos diante de duas personagens na obra machadiana, uma
que conta as memoadrias e outra que vive os fatos. Bras vivo passa pela vida
sem realizar nada de importante, Bras morto narra sua histéria “com a pena da
galhofa e a tinta da melancolia,” tentando transformar em narrativa as
memaorias indcuas de alguém que ndo possui muito para contar.

Para traduzir a dualidade da personagem machadiana, Klotzel faz a

cisdo da personagem em dois atores, como ja vimos no item anterior deste
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estudo (ponto 3.2.2), e concede voz ao narrador de duas formas que se
intercalam — a voz off e a presenca fisica do narrador na cena. Quando o
narrador aparece no quadro, o cineasta divide o flme em dois planos: o plano
da narragdo — pertencente ao narrador — e o plano do narrado, no qual se
desenrola a agao. Via de regra, o narrador esta sempre em primeiro plano e a
acao se desenrola em segundo plano. Para representar essa dicotomia, a
divisdo dos planos da histéria, o cineasta utiliza-se da técnica da profundidade
de campo. No cinema, a profundidade de campo consiste em “escalonar as
personagens (e os objejtos) em varios planos (...) a profundidade de campo €&
tanto maior quanto o plano de fundo e o primeiro plano estdo mais afastados
entre si e este esta mais proximo da objetiva.” (Martin, 2005, p. 207).

Essa técnica permite que os acontecimentos ocorram de forma
simultanea, pois, em primeiro plano temos a presenga do narrador que conta
os fatos e, no plano geral, temos o desenrolar dessas agdes. Assim enquanto
que no romance nos podemos inferir estar diante de duas personagens
diferentes - o Bras personagem e o Bras narrador - no cinema tal fato se
concretiza pela presengca da encarnacdo de dois atores para representar
personagem e narrador que dividem a tela entre a narragcéo e o narrado.

Ainda para Martin (2005, p. 216) a profundidade de campo reintroduziu
no cinema:

a representacao do universo como totalidade: o espago deixa de
estar fragmentado e temporalizado, passando a ser-nos comunicado
em blocos macicos e, como perante a realidade exterior, somos
obrigados a extrair deles as estruturas relacionais (entre
personagens) e as sequéncias causais (de acontecimentos).

Esse aspecto da linguagem cinematografica € utilizado praticamente em
toda a obra de Klotzel, nos momentos nos quais o narrador aparece em cena
para relatar suas memoarias. Destacamos um momento no qual a profundidade
de campo € de extrema importancia para a historia, quando o narrador justifica-
se diante do espectador de alma sensivel que pode condena-lo por ter se
aproveitado da inocéncia de Eugénia para depois abandona-la, relatando quais
sdo seus motivos para ndo se casar com a mog¢a. Em primeiro plano aparece o
narrador que, de forma irénica, fala diretamente ao espectador, afirmando que
Eugénia era bonita, mas coxa; em segundo plano, os dois jovens passeiam um

pouco antes da despedida do casal (figuras 24, 25):
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Figuras 24, 25: exemplos do uso da profundidade de campo.

O uso do recurso da profundidade de campo, por meio da superposicao
de planos, permite ao narrador, além de contar sua historia, tecer os
comentarios digressivos, conversar com o espectador, conduzir a narrativa no
ritmo que |he convém: ora suprimindo fatos, ora adiantando ou retardando
outros, advertindo o leitor sobre a importancia de algo narrado ou até mesmo
editando histérias ja contadas. Assim, ele impde cortes as cenas, interrompe
sequéncias, garantindo a presenca no filme da ironia, da autoconsciéncia do
narrador, do dialogo com leitor.

Buscando aproximar-se do estilo de Machado de Assis, que o cineasta
afirma ser de “uma elegéancia sébria”, Klotzel procura eliminar de sua obra tudo
0 que pudesse parecer supérfluo para imitar a “maneira discreta e elegante do
texto de Machado de Assis, que usa as palavras com muita propriedade e
exatiddo de forma ponderada e finamente irbnica’, conforme palavras do
préprio Klotzel.** Assim, na obra filmica, segundo afirmagédo do cineasta
retiradas do site oficial do filme,** prima-se por evitar enquadramentos
descritivos, aqueles que mostram o local da acdo somente para descrevé-la. A
iluminacdo nao possui a fungdo de dramatizar as cenas, evitando a presenca

de grandes contrastes, exuberancia de iluminagcdo e cores. Os cenarios

» Disponivel no site http://www.memoriaspostumas.com.br/diretor.htm. Acesso em: 28 dez. 2012.

* Dispontivel no site http://www.memoriaspostumas.com.br/diretor.htm. Acesso em: 28 dez. 2012.
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buscam ndo exagerar na qualificacdo, e a interpretacdo dos atores, procura
manter um tom de sutileza, com um humor dissimulado.

Diante da busca de Klotzel por essa proximidade com a concepg¢ao que
ele deseja traduzir da linguagem machadiana, observamos que o filme mantém
uma sobriedade durante quase sua totalidade. Com exce¢do da sequéncia do
delirio, na qual ha a presenga de enquadramento em plongé e contra-plongé -
que diminui e aumenta a figura das personagens — em que aparece a imagem
de Bras viajando em um grande hipop6étamo, numa tomada surrealista, as
demais cenas do filme perseguem essa sobriedade almejada pelo cineasta.

Os enquadramentos que, segundo Martin (2005, p. 44), constituem no
“primeiro aspecto da camara no registro que faz da realidade exterior para
transforma-la em matéria artistica”, ocorrem na obra em angulos fixos, apenas
com leves inclinagdes, normalmente ndo sao muito alto ou muito baixo. Essa
opgao faz com que as imagens do filme se desenrolem na tela de uma forma
natural do ponto de vista do espectador. A figura 26 (fotogramas 4, 5, 6) ilustra
a preferéncia do cineasta pelos enquadramentos normais. Esta cena relata o
encontro clandestino do Dr. Vilaga com D. Eusébia durante uma festa na casa
de Bras quando crianga. Escondido, o garoto observa enquanto o casal

conversa e se beija para depois contar o ocorrido a todos os presentes na

festa.

Figura 26 (fotogramas 4,5,6): exemplo de enquadramento normal, com leve inclinagédo, adotado
por Klotzel em sua obra.

Segundo Martin (2005, p. 55-56), os movimentos da camera também
possuem diversas fungbes do ponto de vista da expressao filmica, podendo
acompanhar uma personagem, descrever um espacgo, definir relagdes
espaciais entre dois elementos, acentuar dramaticamente uma personagem e

um objeto, exprimir o ponto de vista ou a expressdao mental de uma
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personagem. Os movimentos de camara classificam-se em fravelling,
panoramica e trajetéria.®

Klotzel também opta por n&o usar movimentos bruscos de camera entre
os planos em sua obra, bem como evita os movimentos descritivos dos
espacgos, as cenas do filme ja se iniciam com a agdo, como o préprio cineasta
explica acima. Os movimentos de camera sao lentos e possuem a funcéo de
acompanhar personagens, e relatar algum fato, como acontece quando o
amigo do narrador faz o discurso durante o enterro do defunto-autor, e a
camera, numa panoramica para baixo, focaliza em plano proximo o caixdo de

Bras no chao (figura 27: fotogramas 7 e 8):

Figura 27 (fotogramas 7, 8) : panordmica que relata o momento do enterro de Brés.

Ainda ao que concerne aos movimentos da camera, Klotzel utiliza o
travelling para fazer a tradugdo do capitulo LXVI, As Pernas. Esse capitulo de
teor digressivo constitui-se de um louvor feito por Bras as proprias pernas por
té-lo guiado em um momento dificil de sua vida. O capitulo é traduzido em uma
sequéncia em que a camera enquadra em plano de detalhe®* as pernas de
Bras, enquanto que a voz off fala sobre os sentimentos do rapaz naquele
momento. Enquanto a voz off narra, o travelling da camera acompanha os
movimentos das pernas e as imagens ilustram o relato do narrador (figuras 28
e 29):

3 O traveliing consiste em uma deslocagdo da cAmara durante a qual o Angulo entre o eixo Optico € a
trajetoria da deslocag@o permanece constante. A panordmica consiste numa rotacdo da cdmara em redor
de seu eixo vertical ou horizontal, sem deslocamento do aparelho. A trajectdria € a combinagdo indefinida
de travelling e de panoramica, efetuada com o auxilio de uma grua.

3 Plano que enquadra partes do corpo humano.
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Figuras 28 e29: travelling que acompanha as pernas de Bras.

Nos elementos filmicos que Martin (2005, p.71) denomina de né&o
especificos - iluminagao, figurinos, cenarios e a cor - por serem utilizados
também por outras artes (pintura, fotografia), Klotzel também se preocupa em
manter a sobriedade e a leveza, prevalecendo uma fotografia clara e visivel,
com excegao daqueles momentos em que a narrativa exige o uso de cores
mais sobrias e escuras, como nos velorios, nos cemitérios e as noites nas
quais Bras se encontra de espirito abalado pelos acontecimentos que cercam
sua vida.

As cores e a iluminagao do filme primam por uma fotografia clara e bem
visivel ao espectador, em consonancia com os ambientes e os figurinos que
também possuem as mesmas caracteristicas, garantem ao filme um aspecto
sem rebuscamento, sem excessos de informacdes. Nos ambientes internos e
de cenas noturnas, a iluminagdo ndo é carregada, usam-se velas em grandes
candelabros como iluminagao natural do ambiente, as cortinas geralmente sao
claras. Os figurinos das personagens sao sobrios, alternando em tons mais
escuros e tons claros para as mulheres, os homens usam ternos escuros com
camisas claras. O conjunto da fotografia busca traduzir o estilo discreto e
elegante que Klotzel almeja. A imagem (figura 30) do baile do reencontro de

Bras e Virgilia ilustra as caracteristicas expostas.
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Figura 30: representagéo da iluminagéo clara, das cores, dos figurinos e do cenario
utilizados por Klotzel em um ambiente interno noturno.

As cenas externas diurnas também sdo compostas de muita
luminosidade, paisagens exuberantes, figurinos claros e discretos que nao
sobrecarregam o espectador de informagbes, sendo esses aspectos da
linguagem cinematografica usados por Klotzel como equivalentes ao estilo de
Machado de Assis (figura 31).

Figura 31: representacéo de uma cena externa diurna na obra filmica de Klotzel.

Ainda no intuito de traduzir o espirito da obra machadiana, mantendo a

discricdo, a sobriedade, um estilo leve e sem exageros, o cineasta diz em
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entrevista dada & Revista Epoca® sobre a preparacdo dos atores para
reproduzir o modo de se postar do século XIX. Segundo Klotzel o elenco teve
uma preparacgao especifica, discutindo o texto para absorver as personagens e
as caracteristicas do periodo. Também foi feita uma preparagao corporal para
os atores saberem caminhar e se moverem em ambientes amplos, visto que
esses aspectos também contribuem para a significagdo da obra filmica que se
deseja passar para o espectador.

Vale ressaltar, ainda nesse tépico, a forma usada por Klotzel para
realizar a tradugdo do capitulo LV — O velho dialogo de Adao — no qual
Machado de Assis utiliza-se apenas do nome das personagens e sinais de
pontuacao para narrar um encontro amoroso dos amantes. Esse momento que
o narrador literario ndo conta é traduzido numa cena na qual o narrador filmico
também nao fala, como se aquele encontro o deixasse com falsamente
envergonhado, mas que na verdade sua atitude demonstra orgulho pelos
artimanhas feitas na juventude. Os trejeitos do defunto autor transformam a
cena em um fato cémico. No filme, durante um encontro dos amantes na
casinha de Gamboa, as personagens aparecem em segundo plano, nus na
cama, fora de foco, trocando caricias; enquanto que, em primeiro plano, o
narrador com uma atitude entre admiragao por suas peripécias e um falso tom
de vergonha, sorri sem jeito, tenta dizer algo, mas depois desiste, mantendo o

siléncio analogo do narrador literario (Figura 32: fotogramas 9, 10, 11).

Figura 32 (fotogramas 9,10,11): o narrador diante do encontro amoroso dos amantes.

Varios outros aspectos poderiam ser discutidos para ilustrar a tradugao

intersemiotica realizada pelo cineasta; atemo-nos a estes por entendermos que

37 Disponivel no site http://epoca.globo.com/especiais_online/2001/08/10 machado/index.htm. Acesso
em: 30 dez. 2012.
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eles ilustram o objetivo de nosso trabalho, que visa mostrar como o cineasta
utiliza-se de elementos especificos da linguagem cinematografica para adaptar
a obra machadiana para o cinema buscando realizar a tradugcéo dentro de um
determinado estilo que denomina de sébrio e elegante.

Percebemos que todos os elementos de uma obra filmica devem ser
levados em consideracao durante a analise da adaptacao, pois cada aspecto e
o conjunto desses aspectos possuem uma funcdo. Klotzel opta por
enquadramentos naturais, sem tomadas excessivamente altas ou baixas, evita
movimento brusco da camera entre os planos. Usa uma iluminagdo mais
préxima da iluminagao natural, sem grandes contrastes, também opta por cores
claras, ambientes simples que nao fornegam informacgdes desnecessarias ao
espectador, figurinos elegantes e sdbrios, que em consonancia com a musica,
segue os estilos classicos do século XIX. Com esses elementos, somados aos
didlogos, que embora préximo do linguajar do século XIX, mantém as
caracteristicas de uma forma de falar da época da obra de partida, ele
consegue atingir o objetivo a que se propde: traduzir para uma nova linguagem
a leitura que faz do estilo machadiano: destacando a leveza, a simplicidade, a

ironia sutil e leve.

3.3 O narrador Bras Cubas: focalizagao e o ponto de vista

Dentro da analise comparativa de livro e flme passamos a discutir a
focalizagao e o ponto de vista nas obras estudadas. No segundo capitulo desta
pesquisa falamos da importancia do narrador, tanto para a narrativa literaria
quanto filmica, tendo em vista que € por intermédio dele que o leitor/espectador
toma conhecimento da histéria.

Para o embasamento tedrico do narrador literario usamos os conceitos
elencados por Friedman (2002), que propde oito categorias para o estudo do
ponto de vista, embasadas na diferenciacdo entre cena e sumario. Das
categorias elencadas pelo autor classificamos Bras Cubas, na obra literaria,
como um narrador-protagonista, em primeira pessoa, que atua como
personagem central da acdo e possui uma visao parcial dos acontecimentos,
pois ndo tem acesso a percepg¢ao das demais personagens. O ponto de vista

encontra-se restrito aos seus préprios pensamentos, aos seus sentimentos e
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suas percepcgoes, narrando de um centro fixo. Todos os fatos contados sao
vistos do centro, o leitor tem uma unica visao da obra. Vimos, ainda, que o
defunto-autor coloca o leitor bem préximo da histéria, estabelecendo um
dialogo constante com o leitor, desde o prologo do livro até o desenlace.

No entanto salientamos que embora em primeira pessoa, Bras que narra
e Bras- personagem nao parecem ser um so, conforme nos fala Bosi (2006),
percebe-se que ha um distanciamento entre o narrador e a personagem no que
concerne a visdao de mundo, aos horizontes de cada um. O distanciamento da
morte, a postura de olhar para tras, da ao narrador a objetividade necessaria
para ele analisar as atitudes dele quando vivo de forma irbnica, embora
percebamos que em alguns momentos ainda deixa sua narrativa reger-se por
conceitos humanos e terrenos, como a vaidade. O Bras narrador tem
consciéncia e conhecimento dos fatos do mundo que narra, podendo emitir
juizos de valor, desnudando ao leitor o mundo de Bras quando personagem.

No que tange ao narrador cinematografico, vimos que Metz (1972)
afirma que néao existe narrativa sem narrador, se alguém fala deve haver quem
esta falando. Assim todo filme possui uma instancia-narradora, segundo Metz,
ou meganarrador, segundo terminologia usada por Gaudreault (2009), uma
instancia narrativa que regula o que se vé e se ouve no filme. Essa instancia
concede voz para os narradores delegados, como ocorre no filme de Klotzel,
no qual temos um narrador personagem que ora aparece com voz off, ora
dividindo a cena com as personagens.

O ponto de vista no cinema também é apresentado no segundo capitulo,
categoria que se relaciona com a posi¢ao da camera: sendo subjetivo quando o
filme nos é mostrado pelo olhar de uma personagem, e objetivo, visto pelo
olhar do espectador conforme afirma Martin (2005). No entanto, também no
cinema a historia € contada sobre a perspectiva de alguém, um ponto de vista
cognitivo, segundo Jost (2009), que é mostrado pelo narrador, como ocorre na
obra de Klotzel.

Quando comparamos o narrador literario com o narrador filmico,
percebemos que muitas das fung¢des do primeiro estdo restritas no segundo,
visto que a imagem ja exerce a funcdo de descrever lugares, caracteristicas

das personagens, e também de narrar os fatos.
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Ainda no que concerne ao narrador, discutimos no segundo capitulo, os
conceitos de Booth (1974) de autor implicito — imagem articuladora criada pela
ficcdo -, de narrador consciente de si mesmo — aquele que discute o processo
da obra que narra -, e de narrador pouco digno de confianga -.0 que nao segue
as regras do autor implicito. Neste topico, analisamos a focalizagdo e o ponto
de vista nos dois suportes, o dialogo com o leitor/espectador, o narrador pouco
digno de confianga, as peculiaridades do narrador filmico, considerando que a
presenca do narrador pode se tornar redundante ou desnecessaria no meio
audiovisual. Com o intuito de estabelecer a comparacado entre os narradores
das duas obras, retomamos a analise do narrador de Memorias Péstumas de
Bras Cubas, ja exposta no segundo capitulo deste trabalho, buscando amplia-
la, para em seguida analisarmos como Klotzel realiza a tradugdo do narrador
literario para o filmico. Por fim, ressaltamos quais implicagcdes esses aspectos

trazem para a constituicado da nova obra.

3.3.1 O narrador Bras Cubas e o fino leitor

Segundo a terminologia de Friedman, classificamos o narrador Bras em
narrador-protagonista, aquele que relata sua prépria historia em primeira
pessoa. Um narrador que € também a personagem principal da histéria. Toda a
narrativa € contada sobre o seu ponto de vista, como o leitor ja pode perceber
desde o principio da obra.

A estranheza desse narrador inicia-se ja no relato do capitulo | — Obito
do Autor — que comega com a seguinte afirmacgao: “Algum tempo hesitei se
devia abrir estas memodrias pelo principio ou pelo fim, isto € se poria em
primeiro lugar o meu nascimento ou a minha morte” (MACHADO DE ASSIS,
1977, p. 1). Pelo uso dos verbos e pronomes e da proposta do relato, o leitor
nao possui duvida de que esta diante de um narrador que narra sua prépria
histéria, apesar de inusitadamente estar morto e se nomear um defunto autor.

A narrativa da obra literaria acontece do centro fixo, toda histéria nos &
contada por Bras Cubas e firmemente centrada sobre o seu ponto de vista e
sobre uma percepg¢ao unica, como fala Friedman, tanto que ele decide quando

e aonde vai nos relatar algo, como vemos no capitulo Cll — De Repouso —, no
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qual Bras se nega a contar um fato naquela pagina. Assim, todas as ac¢des e as
personagens sao apresentadas ao leitor por esse narrador-protagonista, isso
inclui o proprio Bras quando vivo que vem atravessado pelo olhar do Bras ja
morto.
O narrador machadiano mantém um constante dialogo com o leitor, a

figura do leitor € mencionada constantemente na obra, tal postura exige a
presenca e a participagao do leitor. Em muitos momentos da obra, o narrador
interrompe o fluxo da narrativa para fazer comentarios, dirigir-se ao leitor,
inserir digressdes, promover retorno da narrativa ou para antecipa-las. Usando
desse recurso, o defunto ndo deixa a narrativa fluir, e exige do seu leitor
paciéncia e atengdo a fim de que ele preencha os vazios deixados pela obra.

No romance, podemos perceber que, por meio do dialogo com o leitor, 0
narrador faz digressdes, usa de ironia, estabelece intertextualidade com outros
textos e brinca com o leitor, o que faz dele um narrador pouco digno de
confianga, segundo conceito formulado por Booth (1974). Segundo esse autor,
€ importante sabermos em uma obra se o narrador € digno da confianga do
leitor; caso ndo seja, o efeito que a obra tera sobre quem a |é sera outro.

Sobre esse assunto Facioli (2004, p. 94) afirma que:

Bras Cubas enquanto narra dissemina pelo romance um sem numero
de indices, ou “dicas”, que servem para alertar o leitor sobre se deve ou
ndo confiar no narrador. Isso obriga o leitor a estar permanentemente
em guarda e a desconfiar sempre. Sua autoridade é tao
escandalosamente  autoritaria, caprichosa e  pretensamente
incontrastavel (enquanto defunto) que opera um contra-sentido
alertando a desconfianga do leitor.

Bras promete ao leitor a franqueza, argumentando que “a franqueza é a
primeira virtude de um defunto”; no entanto, sua narragao irbnica, com muita
frequéncia esta permeada de atitudes que desmentem esse fato. Embora se
diga livre das fraquezas humanas, na verdade Bras defunto é orgulhoso e
cheio de vaidades. O simples fato de tentar transformar sua vida vazia na qual
nada de interessante acontece em uma historia brilhante, ja faz com que o
leitor desconfie dele. Bras quase nao admite os pontos fracos de sua
personalidade, sempre deixando ao leitor essa tarefa, como ocorre no capitulo
em que relata a invengdo do emplasto, no qual ele delega ao leitor a decis&o

de escolher se a ideia fixa era por filantropia ou por amor a gléria.



152

O relato do seu delirio também exemplifica a falta de modéstia do
narrador, pois ele acredita que a ciéncia o agradecera por ser a primeira
pessoa a relatar o seu delirio pré-morte. Outro fato que leva o leitor a
desconfiar da falta de sinceridade do narrador encontra-se no capitulo CLVII —
Fase Brilhante —, no qual o narrador diz que nao ira contar as obras de

caridades que fez, mas faz o seguinte relato:

*kk

E vede agora minha modéstia; filiei-me a Ordem terceira de ***,
exerci ali alguns cargos, foi essa a fase mais brilhante da minha
vida. Nao obstante, calo-me, ndo digo nada, ndo conto os meus
servicos, o que fiz aos pobres e aos enfermos, nem as
recompensas que recebi, nada, ndo digo absolutamente nada
(MACHADO DE ASSIS, 1977, p. 205)

As atitudes irbnicas do narrador, diante dos fatos que marcaram sua vida,
também ratificam a desconfianga do leitor. Assim, a obra machadiana exige um
leitor sempre atento, que seja capaz de desvendar as armadilhas desse
narrador fraudulento, fazendo uma leitura que transceda a linearidade e

perceba que Bras narrador nao € confiavel.

3.3.2 O narrador Bras Cubas e o caro espectador

Apods as reflexdes feitas sobre o narrador literario, analisamos como
esse narrador chega aos meios audiovisuais, por intermédio da adaptacéo feita
da obra machadiana para o cinema por Klotzel.

Como ja falamos, a questao da focalizagdo no texto cinematografico
apresenta dificuldades a qualquer cineasta que faz a opgao por um narrador
delegado explicito na obra; mesmo assim, muitos filmes possuem esse
narrador, comumente proposto com o uso da voz off. Podemos destacar como
uma das dificuldades da presenga do narrador nas obras audiovisuais o fato de
que a imagem ja expressa muitas coisas que na linguagem escrita fica a cargo
da narragdo — as descricdes do ambiente, dos vestuarios, das expressdes
faciais- e também o relato da propria agao. Assim, a fungao do narrador pode
se tornar redundante na obra filmica e também reduzida, se comparada ao
narrador literario. Outro fator relevante € o ritmo do texto filmico, pois o excesso
de narracdo pode deixar o filme lento, o que leva muitos cineastas a nao

optarem pela figura de um narrador presente em todo o desenrolar da obra,
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geralmente os narradores aparecem inicialmente, relatam alguns fatos e depois
a obra é narrada pelas imagens, sem a voz off.

Desta forma, percebemos que a opcao feita por Klotzel ndo é
comumente usada nos meios audiovisuais; no entanto, como ja vimos, é a
presenca do narrador em cena em Memodrias Postumas que garante aspectos
da traducdo do espirito da obra de Machado de Assis, tais, como: a
autoconsciéncia do narrador, o tom sarcastico e irbnico da obra, a presenca da

intertextualidade e o aspecto digressivo.

Como no livro, o filme também apresenta um narrador em primeira
pessoa que chamamos de narrador personagem. O meganarrador, a instancia
fundamental da narrativa, delega voz a Bras-morto que assume a fungéao de
relatar os acontecimentos, explica-los, comenta-los, decidir a ordem que seréo
mostrados, enfim, a diegese acontece diante do espectador sobre a
perspectiva, ou ponto de vista cognitivo de Bras depois de sua morte.

Na abertura da obra filmica, o espectador se encontra diante de uma
voz off em primeira pessoa que anuncia que ira contar suas memdrias,
confirmando o relato de um narrador delegado de sua propria historia,
conforme mostra o fragmento a seguir: “Por algum tempo fiquei em duvida se
eu deveria comecgar estas memoarias pelo principio ou pelo fim, isto é, se eu
contaria antes meu nascimento ou minha morte” (KLOTZEL, 2001). Aqui, tal
qual ocorre no inicio do livro, temos as marcas da primeira pessoa que
confirmam tratar-se de um narrador personagem.

Logo em seguida, a 1 minuto e 58 segundos de exibicdo da obra filmica,
esse narrador-personagem se materializa na tela, na figura do ator Reginaldo
Faria, o mesmo ator que na cena anterior aparece dentro do caixdo. O
espectador fica ciente, entdo, que este narrador defunto, retratado com uma
maquiagem esbranquigada, em primeiro plano na tela, € o defunto que volta do
mundo dos mortos para relatar as suas memorias. Fato que o aproxima do
narrador machadiano.

O narrador acompanha todos os acontecimentos da obra filmica, ora
como voz off, ora em cena, conduzindo a narrativa sob sua perspectiva.
Podemos afirmar que Bras Cubas comanda o filme, tudo que o espectador vé e

ouve é permeado pelo ponto de vista cognitivo do narrador personagem. Como
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vemos ao discutirmos a autoconsciéncia do narrador, que desvenda os
aspectos da producao filmica ao espectador, o narrador de Klotzel é altamente
impositivo; o filme transcorre sobre sua percepc¢do, a sua voz acompanha
praticamente todo o filme, ele ndo aceita passar despercebido, desde a cena
inicial faz questao de ser o centro de suas memorias.

Logo no inicio da obra filmica, o espectador presencia uma cena na qual
percebe que Bras necessita de ser o centro de sua histéria. Quando Bras se
encontra no leito de morte e conversa com Virgilia, o narrador congela a
narrativa e comega a apresentar seu delirio de morte. No entanto a camera nao
fixa a imagem dele e segue apresentando o cenario, como se 0 meganarrador
assumisse a narrativa naquele momento e o narrador delegado fosse excluido
do quadro. Bras ndo aceita essa condi¢cao e se apressa a entrar no quadro e
continuar seu relato (Figura 33: fotogramas 12, 13 e 14). Noutro momento da
histéria, ja relatado no segundo capitulo deste trabalho, nés vemos que a
camera ja obedece a Bras e ele comanda as escolhas da cena, portanto até

mesmo a instancia narrativa esta sob o controle do narrador personagem.

Figura 33 (fotogramas 12, 13, 14): Bras procurando manter-se no controle da cena.

A presenga marcante do narrador ndo deixa a narrativa prosseguir sem
sua interferéncia, em alguns momentos ele concede voz as personagens que
realizam pequenos dialogos, mas logo depois assume seu posto de mestre da
narrativa e se impde no quadro. Um exemplo de cena que podemos destacar
na qual as personagens estabelecem um dialogo um pouco mais prolongado,
sem a interferéncia do narrador, acontece a 1h e 1 minuto de exibicdo, quando
Lobo Neves e Bras sdao nomeados para presidente e secretario de uma
Provincia. A imagem do decreto, acompanhada pela voz off anuncia a

nomeacao; no proximo quadro Bras aparece com o jornal na mao, na casinha
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de Gamboa, Virgilia chega, os amantes conversam e ele fica sabendo que os
trés ndo irdo mais para provincia. Neste momento, aparece a unica cena do
filme na qual uma personagem parece falar diretamente a camera, quando
Lobo Neves sentado em uma cadeira, explica ao espectador a razdo de sua
supersticdo com o numero treze (figura 34). A cena corta para Bras, na casa de
Gamboa, rindo do deputado, € o narrador assume novamente o relato dos

fatos, abengoando o numero treze.

Figura 34: Lobo Neves falando sem a interferéncia do narrador.

A presenca constante do narrador nos mostra que o filme compartilha da
focalizagao do livro, pois possui um narrador em primeira pessoa que hao cede
seu espago na narrativa a nenhuma outra personagem; mantendo uma unica
perspectiva, uma percepcgao fixa, o que em literatura, Friedman denomina de
ponto de vista do centro. Essa escolha feita pelo cineasta em traduzir a figura
do narrador impositivo ajuda a estabelecer o espirito da obra de partida,
permitindo traduzir os aspectos reflexivos, satiricos e digressivos do livro.

Outro aspecto que aproxima os narradores das duas obras é o dialogo
que Bras Cubas filmico estabelece com o espectador, mantendo a atengao
dele nos fatos narrados. H4 momentos em que ele pede paciéncia, pois logo
iniciara “o romance”, em outros momentos ele fala diretamente com o publico,
as vezes até pisca para quem lhe assiste. Essa postura € relevante na

composicao da obra, pois estabelece uma aproximacgao entre o narrador e o
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espectador e também o conjunto das peripécias do defunto autor impede que o
ritmo da narrativa se torne lento e desinteressante para o espectador.

O narrador filmico também se apresenta como um narrador pouco digno
de confianga, pois 0 espectador nunca tem certeza da veracidade daquilo que
diz ou mostra; € necessario manter, durante o filme, postura analoga ao leitor
machadiano, desconfiando sempre, porém isto ndo quer dizer que tudo é
mentira, mas sim, que os fatos vém atravessados pela mediagcédo desse defunto
pouco confiavel. No filme, ha uma cena na qual o narrador faz uma edicao falsa
de suas acgdes, para logo depois interferir, avisando ao espectador que o
mostrado € mentira, entao, ele reedita a acdo e vemos a verdadeira cena
ocorrida. Este fato ocorre na sequéncia na qual Bras propde a amante que
fujam, Lobo Neves entra em casa e o jovem lanca-se ao seu pescogo, tentando
mata-lo. O narrador entdo interfere, separa os dois homens e, reedita a cena,
sem a agressao que de fato n&o existiu.

Quando nos remetemos aos problemas ja citados no que concerne ao
narrador filmico, podemos perceber que em alguns momentos a narragao
torna-se redundante, principalmente nos momentos descritivos, pois aquilo que
o narrador diz esta sendo mostrado na tela. Um momento dessa redundancia
aparece quando Bras descreve Virgilia quando ela vai visita-lo no leito de

morte: “...palida, comovida, vestida de preto, ficou ali parada sem animo de
aproximar, os olhos inconformados, a boca entreaberta” [KLOTZEL, 2001]. A
imagem abaixo (figura 35) mostra que a narracdo é desnecessaria, pois a
linguagem visual ja transmite todas as informagdes contadas pela linguagem

verbal.
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Figura 35: Exemplo de imagem que torna a narragao redundante.

Na maior parte do filme, as imagens servem como ilustragcdo das
palavras do narrador, visto que enquanto ele conta as cenas transcorrem em
segundo plano. Ha sequéncias do filme na qual a narragdo esclarece os
acontecimentos e se torna necessaria, pois da forma como foi montada nao
teria significado se ndo se articulasse narragdo e imagem. No relato da ideia
fixa temos um exemplo da necessidade da narragdo, pois a cena aparece em
planos nos quais Bras estuda, analisa, como nao ha dialogo, € a voz do
narrador que diz o significado das imagens.

Embora grande parte do filme possa ser compreendido sem a narragao,
podemos afirmar que a presenga do narrador em Memorias Postumas é
fundamental. A sua voz e sua presencga articulam a narrativa, filirando os
acontecimentos por sua perspectiva, a dicotomia entre o narrador e a
personagem Bras da o afastamento concedido pela morte ao defunto autor,
ressaltando que no filme como no livro a objetividade e liberdade do narrador
também nao é tdo grande como se anuncia. Podemos afirmar que € pela
presenca do narrador que o filme mantém o poder de analisar, avaliar as
atitudes das personagens, de modo sutil e permeada pela ironia, o que garante
que o espirito do livro seja traduzido para o filme, embora de forma parcial,
como ja ressaltamos neste trabalho.. A presenca fisica do narrador, seu tom de
voz, as expressoes faciais, seu comportamento bem humorado, dialogando

com o espectador, garantem uma empatia com o publico que ndo deixa a
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narracao cansativa, apesar de manter um ritmo lento. Outro fator que confirma
a importancia de Bras narrador, na obra de Klotzel, € a auséncia de outros
narradores delegados, pois ele n&do cede a voz para que outro narre suas
memorias.

Quanto a discussao do ponto de vista, no sentido ocular, de onde se vé a
cena, conforme explica Martin (2005) podemos observar que embora
focalizado em primeira pessoa, predomina na narrativa o ponto de vista
objetivo, sem as incursdes mentais préprias do ponto de vista subijetivo;
confirmando que, no cinema, o uso das narracbes em primeira pessoa nao
significa que a obra sera vista pelos olhos dessa personagem. A escolha do
ponto de vista objetivo também ¢é fruto da decisdo feita pelo cineasta em
manter um estilo sébrio, livre de rebuscamento no filme.

Exposta as caracteristicas do narrador filmico e ja estabelecendo uma
comparagao entre a focalizacdo e ponto de vista das duas obras, passamos a

expor quais as implicagbes da traducéo de Klotzel para o sentido do filme.

3.3.3 De narrador a narrador, resta-nos a irreveréncia

ApOs a exposicao dos dois narradores estudados e buscando destacar
convergéncias entre eles, podemos afirmar que a tradugéo de Klotzel leva para
o cinema diversos aspectos do narrador machadiano. A opc¢ao do cineasta em
manter a presenga do narrador na totalidade da obra filmica nos mostra o
desejo de fazer presente os aspectos digressivos, irbnicos e reflexivos que
marcam a obra adaptada. Como nos fala Stam (2008) este foi o mérito de
Klotzel, observacdo com a qual concordamos; pois a presenca do narrador, na
figura do autor Reginaldo Faria, levando ao espectador uma narragdo marcada
por um tom levemente satirico, sem exageros, comandando a narrativa de
forma impositiva, resulta numa empatia com o leitor que permite que a
adaptacdo transcenda a linearidade da fabula, mantendo um universo de
significagdo mais amplo.

Nas convergéncias entre os narradores, destacamos a narragao em
primeira pessoa, a perspectiva fixa, que nao se altera no decorrer da obra, s a

Bras defunto é dado o direito de relatar suas memoarias, no livro e no filme. A
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traducédo dos aspectos reflexivos, a presenga da ironia, as digressdes também
aparecem nas duas obras, no entanto, vale ressaltar que nesse sentido o
narrador filmico sofre perdas, visto que pela especificidade da obra audiovisual,
muitos desses aspectos néo sao traduzidos para o filme.

Também percebemos que o narrador klotzeliano dialoga com o
espectador, chamando-o a participar da obra, assim como ocorre na obra
literaria com o narrador machadiano. Bras Cubas chega ao cinema sem perder
sua caracteristica de nao ser confiavel, pois como no livro esta sempre pronto a
ludibriar o espectador, que precisa estar atento para n&o cair nas armadilhas
que ele faz.

Quando colocamos os narradores lado a lado, poderiamos argumentar
que o narrador literario € indispensavel e que o filmico ndo, pois tudo que ele
narra pode ser contado pelas imagens e pelo dialogo entre as personagens;
somente com a presenga do meganarrador, no entanto, entendemos que a
presenca do narrador em Memoérias Postumas que filtra a agdo por sua voz,
numa postura analitica, da ao filme uma perspectiva critica que talvez nao
fosse possivel sem sua presenca.

Assim, podemos afirmar que a focalizacdo das obras se assemelha,
Klotzel se mantém proximo da obra adaptada buscando equivalentes na
linguagem cinematografica, no suporte filmico e em novo contexto para
realizar, pelo viés hipertextual, a traducao intersemiética da obra de partida.
Ressaltamos, entdo, que a obra klotzeliana € uma nova obra que garante sua
individualidade exatamente por possuir suas especificidades. Bras Cubas na
tela mantém, embora parcialmente, muitos aspectos de Bras Cubas do livro, a
irreveréncia, o espirito irbnico, a pouca confiabilidade, a proximidade com o
leitor, mas as diferengas existem, como tentamos mostrar no decorrer desta
pesquisa, pois estamos diante de duas obras, em que a segunda nao nega sua
descendéncia “palimpsestuosa”, construindo-se por meio da hipertextualidade,
porém se firma como uma nova obra, que possui sua identidade e sua
independéncia do texto literario.

Resta-nos entado, concluir que um defunto autor que decide relatar
suas memorias de maneira irreverente, tanto pode fazé-lo em livro, na
linguagem verbal escrita, no século XIX, como no cinema, na linguagem

cinematografica, no século XXI, sem necessidade de nos afligirmos com isso.
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Ficamos, entdo, com a irreveréncia dos nossos narradores, por palavras ou
imagem, para nos contar uma histéria, sem grandes feitos, cheia de
negatividades, mas que nos proporciona momentos de riso e as vezes um
pouco de melancolia, pois afinal sabemos com que pena ou que camera essas

memoarias chegaram até nos, finos leitores ou caros espectadores.
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CONSIDERAGOES FINAIS

No decorrer dos trés capitulos desta pesquisa, percorremos caminhos
em busca de respostas para as nossas inquietagdes iniciais sobre as relagdes
estabelecidas entre uma obra literaria e sua adaptacdo para os meios
audiovisuais. Diferentemente do nosso defunto autor ndo pretendemos agora
falar das “negativas”, mas sim dos “saldos” — pequenos ou nao - que
conseguimos angariar ao chegarmos do outro “lado do mistério” que também
pode ser chamado de consideragdes finais. A decisdo da importancia dos
saldos fica a critério dos “finos leitores”.

O objetivo principal deste trabalho consiste em levantar a relagao
estabelecida entre a obra Memdrias Pdstumas de Bras Cubas (1881), do
escritor Machado de Assis, e o filme Memorias Péstumas (2001), do cineasta
Klotzel, pelo viés do conceito de hipertextualidade proposta por Genette (2006).
A relacdo de hipertextualidade que consideramos nas obras analisadas se
realiza, pois o filme - que denominamos hipertexto - deriva-se do romance — o
hipotexto — estabelecendo uma relacédo de derivagao entre eles.

Dentre as praticas hipertextuais estabelecidas por Genette, entendemos
que Klotzel realiza uma tradugéo do livro de Machado de Assis. Nas operagdes
tradutodrias realizadas pelo cineasta identificamos, com maior frequéncia, a
selegdo, a concretizagdo e atualizagdo, retomando as terminologias de Stam
(2008).

Ao tratarmos o processo de adaptagao da obra literaria para o cinema
nao consideramos o conceito de fidelidade como balizador de nossa pesquisa,
tendo em vista, que concordamos com os tedricos que sustentam o ato
tradutério como um processo de recriacdo. Consideramos a traducéao feita por
Klotzel como intersemidtica (JAKOBSON, 1991), por ser feita entre duas
linguagens distintas — verbal e cinematografica — que possuem codigos e
convengdes diferenciados, ou seja, tradugdo entre sistemas semioticos

diferentes.
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A abordagem norteadora de nosso estudo € a focalizagédo e o ponto de
vista, tanto na literatura quanto no cinema, porque entendemos que a obra
machadiana possui o narrador como uma categoria relevante, o que desperta o
interesse na tradugao cinematografica feita por Klotzel dessa categoria.

O filme se declara abertamente como obra derivada desde os créditos
iniciais. O cineasta mantém uma ligagdo muito préxima com o texto de partida,
isso nos leva a concluir que, tomando como base as categorias de Andrew
(2000), citadas no primeiro capitulo deste trabalho, a obra de Klotzel se
aproxima daquela que o autor nomeia de fidelidade na transformacéo (fidelity of
transformation), que procura repropor o que se considera essencial do texto
fonte, tanto na histéria quanto no espirito do livro. Embora o préprio cineasta
afirme que foi fiel a sua leitura da obra, sem se preocupar com a questao tao
cobrada e discutida da fidelidade ao texto de partida.

O espectador que conhece a obra machadiana estabelece a relagao de
derivagdo a partir do titulo da adaptacdo que remete a obra adaptada
praticamente na integra. Mas esse leitor que ndo se engane, ele esta diante de
uma nova obra, produzida em contexto diferente, que pressupde um
espectador de outra época, utilizando-se de suporte e linguagem especificos
dos meios audiovisuais. O préprio cineasta fala das escolhas realizadas na
traducdo, pois o filme possui suas especificidades, tendo como regra a
substituicdo das palavras pelo uso de imagens. Notamos assim, o uso de
supressoes, de condensacgdes, de deslocamentos, de sugestdes e acréscimos
na obra de chegada.

O narrador permanece, apesar dessa categoria da narrativa encontrar
algumas limitagdes nos meios audiovisuais, pois muitas vezes o que ela diz ja
foi dito pela imagem. Mas Bras narrador faz-se necessario para o filme, pois é
por intermédio de sua voz off ou sua presenca em cena que Klotzel consegue
traduzir o que denominamos do espirito da obra: o tom digressivo e irbnico, as
vezes melancdélico, a reflexividade e a proximidade com o leitor. Também & por
intermédio de seus comentarios e divagagbes que podemos estabelecer
dialogos com outros textos, o que concretiza a intertextualidade principalmente
com passagens biblicas.

O tradutor n&o € invisivel na tradugéo e Klotzel certamente n&o foi, pois

suas escolhas delineiam um fio condutor para a narrativa - o caso amoroso de
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Bras e Virgilia. Acreditamos que essa opgao visa atingir ao publico consumidor
de cinema, uma histéria de amor — com final feliz ou ndo — & um ingrediente
que atrai o espectador. O cineasta afirma que suas escolhas buscam manter os
episédios essenciais para contar a vida de Bras; por isso, suprime episddios e
personagens na narrativa filmica. O Bras literario ndo cabe na integra no tempo
de duracéao do filme, pois as obras possuem extensdes diferentes.

As opgdes do cineasta em realizar supressdes, deslocamentos,
condensacgdes de episodios limpam o arco narrativo da obra, ddo dinamicidade
ao filme, imprimindo um ritmo préprio ao audiovisual, garantem, ainda, maior
linearidade a histéria. Por um lado, a narrativa linear € sempre interrompida
pelas frequentes intervengdes do narrador autoconsciente que dialoga com o
espectador, congela quadros, interfere na sequéncia dos acontecimentos,
promovendo idas e vindas, por outro lado, € a presenca do narrador que
mantém a unidade entre os quadros do filme.

Klotzel acrescenta poucos episddios a narrativa filmica, os acréscimos
sao feitos basicamente para atualizar ou resumir o hipotexto. Quanto a pratica
de apenas sugerir personagens e episodios do livro no filme, percebemos que
somente o espectador que também é leitor da obra de partida pode percebé-
los, no entanto, os demais espectadores ndo tém o entendimento do filme
reduzido devido as sugestodes, pois dao outro significado as imagens vistas. De
tal fato podemos concluir que o cineasta pretende dois tipos de espectadores
empiricos — adaptando Eco (2004) a nosso proposito: os leitores da obra
traduzida e também os n&o leitores.

Para alguns as opg¢des do cineasta podem ser tomadas como uma
questdao de infidelidade, para nés € uma questdo de contexto, suporte e
linguagem. Aspectos que influenciam a traducdo a se constituir em uma nova
obra, conforme expusemos no decorrer desta analise.

O contexto de produgao e recepgao do audiovisual trouxe mudancgas e
adequacdes na tradugdo do livro para o filme. Klotzel produz uma obra de
época, no entanto, o faz olhando para tras, desde um novo /6cus de
enunciagao e visando um espectador separado da obra de partida por mais de
cem anos. Com base nesse pressuposto, identificamos alteragdes na obra
audiovisual que remetem ao contexto. Uma modificacdo que amplia o patamar

da narrativa de Klotzel é o fato dele ter trazido o tempo da narragéo para cem
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anos apos a morte do defunto-autor. Isso permite que ele insira, sem causar
estranhamento, elementos da modernidade no filme, como imagens de avides
e cenas cinematograficas.

O cineasta também faz uma atualizacédo do linguajar do narrador e das
personagens, trocando termos eruditos e pouco usados, por outros de uso
mais corrente ao receptor contemporaneo. Isto garante uma maior
aproximacao do espectador com o filme.

O uso do novo suporte também trouxe modificagdes na narrativa.
Ressaltamos a reducdo das personagens tendo em vista que no cinema ha o
efeito de encarnagéo, a personagem é um corpo que se inscreve na tela e ndo
passa despercebida, enquanto que no livro ela € concebida pelo leitor por
intermédio da palavra. A utilizacdo de quadros para representar a época
descrita na obra, também nos mostra um recurso préprio do suporte filmico,
visto que enquanto no livro a palavra descreve os ambientes, no cinema a
imagem mostra-o, o que implica em reconstituicdo com seus pormenores,
demandando gastos. Os quadros, portanto, resultam em economia para a
producgao da obra.

Retomando o conceito de traducéo intersemiética, nos remetemos aos
recursos usados por Klotzel para traduzir a obra de Machado de Assis.
Ressaltamos, a profundidade de campo que divide o filme em dois planos, o
primeiro, via de regra, pertencente ao narrador; o segundo, pertencente ao
narrado. Essa divisdo permite ao cineasta manter no filme os comentarios, as
ironias, as digressodes e os dialogos do narrador com o leitor.

Para Klotzel, o estilo machadiano é marcado pela sobriedade e
elegéncia. Com intuito de traduzir os aspectos estilisticos do escritor no filme, o
cineasta busca aspectos na linguagem cinematografica que se aproximem des
e estilo, tais como o tipo de enquadramento, os planos, a iluminagao, as cores,
os figurinos, os ambientes e também a musica. No entanto, contar ndo é o
mesmo que mostrar, ler é diferente de ver, cada linguagem possui suas
especificidades fazendo com que as obras se constituam de forma diferenciada
na literatura e no cinema.

Quanto a focalizagédo e o ponto de vista, percebemos que o narrador-
protagonista da literatura migra para o cinema levando com ele muitas de suas

caracteristicas. Os dois contam suas historias em primeira pessoa e sobre um
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ponto de vista fixo, uma percepc¢ao unica, tudo que o leitor/espectador fica
sabendo da histdria vem filtrado pela perspectiva do narrador Bras Cubas. S6 a
eles é dado o direito de contar/mostrar suas memorias. Embora ndo possamos
esquecer que conforme conceito de Martin (2005), na linguagem
cinematografica o ponto de vista esta ligado aquilo que vemos na tela, podendo
ser subjetivo ou objetivo. Assim, entendemos que a focalizagao do filme ocorre
em primeira pessoa, a nharrativa acontece sobre a perspectiva unica do
narrador, mas o ponto de vista predominante &€ o objetivo.

Outras caracteristicas do narrador literario sdo traduzidas para o
cinema. O Bras narrador do cinema também é autoconsciente e demonstra que
atua como condutor da narrativa filmica, da mesma forma que o literario atua
como escritor. Assim ele utiliza os recursos dos meios audiovisuais para
mostrar ao espectador sua interferéncia na obra, dialogando com o espectador,
congelando cenas, indicando o caminho que a camera deve fazer. Também
nao podemos esquecer que o Bras filmico deriva-se de um narrador pouco
digno de confianga, que nao hesita em ludibriar o seu leitor; logo, identificamos
essa nuance do narrador também no audiovisual, que mostra cenas falsas ao
espectador para depois reedita-las avisando do engodo que cria.

O narrador filmico tem suas fun¢des reduzidas na obra audiovisual, pois
muitas vezes o que ele fala ja esta ali na imagem para o espectador ver. Mas
falando especificamente de Bras Cubas, entendemos que sua presenga no
filme é relevante na obra filmica. O proprio Klotzel diz que sem o narrador e
suas digressdes, suas ironias, seu didlogo com o publico, o filme poderia
tornar-se estéril, sem a irreveréncia e o espirito satirico da obra traduzida.

Vale ressaltar, ainda, que na traducao literaria para o cinema houve
varios aspectos do livro que nao foram traduzidos; isso pode suscitar em
alguns que o filme é mais pobre que o romance; para nés é uma questao de
escolhas realizadas pelo tradutor. Como afirmamos na introdu¢ao do nosso
trabalho, ndo pretendemos comparar artisticamente as duas obras,
entendemos que aspectos importantes da obra machadiana n&do chegam ao
audiovisual. Reconhecemos que ao adaptar um romance de Machado Assis,
especificamente um dos romances mais conhecido do conjunto da obra do
autor, certamente traz para a adaptagao um reconhecimento prévio, por outro

lado a obra filmica acentua a importancia da obra literaria e a leva ao
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conhecimento de um publico maior, visto que o cinema é um meio de
comunicacao de massa..

No término deste trabalho, podemos afirmar que livro e filme s&o obras
diferentes, ligadas por lagos hipertextuais. Assim acreditamos que nesse
processo ndo houve ganhos e nem perdas, parodiando o nosso defunto-autor,
diriamos que “ndo houve mingua nem sobra”, portanto, romance e filme saem
quites dessa analise. Talvez nao! Talvez haja um pequeno saldo para o leitor —
agora também espectador — que pode compartilhar também no cinema da

irreveréncia de um narrador tao inusitado.
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ANEXO A
FICHA TECNICA DO FILME MEMORIAS POSTUMAS (2001)

EQUIPE TECNICA

Direcao e produgdo: André Klotzel
Produtora executiva: Ménica Schmiedt
Direcéo de producédo: Tereza Gonzalez
Roteiro: André Klotzel

Dialogos: José Roberto Torero

Direcao de Fotografia : Pedro Farkas
Montagem: André Klotzel

Direcao de Arte: Adriana Cooper
Cenografia: Roberto Manieri
Continuidade: Maria Elisa Freire
Produgao de elenco: Vivian Golomback
Consultoria de Elenco: Aimar Labaki
Camera: Pedro lonescu

Producédo de Arte: Nena Alvarenga
Producao de cenografia: Hélcio Pugliese
Assistente de camera: Maritza Caneca
Maquiagem: Vava Torres

Figurinos: Marjorie Gueller

Produg&o musical: Mario Manga

ELENCO

Reginaldo Faria: Bras Cubas e o narrador
Petrénio Gontijo: Bras Cubas

Viétia Rocha: Virgilia

Atriz convidada: Sénia Braga — Marcela
Otavio Muller: Lobo Neves

Marcos Caruso: Quincas Borba

Stepan Nercessian: Bento Cubas

Débora Duboc: Dona Eusébia
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Walmor Chagas: Dr Vilaga

Nilda Spencer: Dona Placida

ELENCO DE APOIO

Mae de Bras — Joana Schnitman

Eugénia — Milena Toscano

Damasceno — Tido D’Avila

Nh&-lolé — Ana Abott

Bras crianga - Alfredo Silva

Dutra — Clemente Vascaino

Sr? Dutra — Malu Cotrim

Amigo do enterro — Péricles Pereira

Baronesa — Thais Balloni

Faquir — Manuca Almeida

Cantores da 6pera — Eduardo Amir, Leonardo Serrano, Margareth Braga
Escravo — Eliosvaldo Lima

Xavier — Gabriel Junior

Bras nené- Mauricio de Lima

TRILHA SONORA

Don Giovani — W. A. Mozart

Hino da Independéncia — D. Pedro |

Partita n° 2 em dé menor — J. S. Bach

Quem Sabe — Carlos Gomes - Cantora: Katia Guedes de Souza
Cancao — Pedro Caldeira Cabral — Guitarra portugués: Tuco Marcondes —
Violao: Mario Manga

A Grande Tarantella: Gottschalh

Musica de banda: Fred Dantas
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APENDICE A

QUADRO COMPARATIVO ENTRE A OBRA LITERARIA E A OBRA
FILMICA

Obra Literaria

Obra Filmica

DEDICATORIA

DEDICATORIA

Ao verme que primeiro roeu as
frias carnes do defunto autor.

Ao verme que primeiro roeu as
frias carnes do defunto autor.

PROLOGO

Ao leitor

CAPITULO I: OBITO DO AUTOR

Sequéncias 1 e 2

Bras hesita se deve comecar sua
histéria pelo nascimento ou pela
morte, decide comecgar pela morte,
visto que € ndo é um autor defunto,
mas um defunto autor.

Bras relata sua morte ocorrida aos 64
anos, as duas horas da tarde de uma
sexta-feira do més de agosto de 1869
e que ele era solteiro e rico.

Bras fala dos 11 amigos que I|he
acompanham ao cemitério e do amigo
que faz o discurso de despedida a
quem ele deixou uma apdlice e nao
se arrepende disso. E também que
nove ou dez pessoas viram-no
morrer, entre ela a irma Sabina, a filha
de Sabina e uma senhora.

Uma senhora lamenta a morte de
Bras ao lado da cama do defunto e
sua imaginacao voa para fatos da
juventude.

Bras fala da causa de sua morte,
menos da pneumonia do que de uma
ideia fixa.

Bras hesita se deve comecgar sua
histéria pelo nascimento ou pela
morte, decide comecar pela morte,
visto que é ndo é um autor defunto,
mas um defunto autor.

Bras relata sua morte ocorrida aos 64
anos e informa que ele era solteiro e
rico

Bras é enterrado e ele fala do amigo
que faz o discurso de despedida a
quem ele deixou uma apdlice e ndo se
arrepende disso. E também quatro
pessoas assistiram a sua partida: o
meédico, uma piedosa vizinha e uma
senhora.

Uma senhora lamenta a morte de
Bras ao lado da cama do defunto.

Bras relata que morreu ha mais de
cem anos, numa sexta-feira do més
de agosto de 18609.
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CAPITULO Il: O EMPLASTO

SEQUENCIA 3

O narrador conta como surgiu a ideia
do Emplasto Bras Cubas, remédio
que aliviaria a melancdlica da
humanidade e Ihe daria a fama.

Bras conta que a causa de sua morte
foi muito mais por uma ideia fixa do
que pela pneumonia.

Bras trabalha no emplasto Bras
Cubas, um remédio que aliviaria a
tristeza da humanidade e o deixaria
famoso, abre a janela e recebe um
vento encanado no rosto e adoece.

* Jungdo do capitulo I - O
EMPLASTO e a primeira parte do
capitulo V — EM QUE APARECE A
ORELHA DE UMA SENHORA.

CAPITULO Ill: GENEALOGIA

Bras faz de

genealogia.

um esbocgo sua

CAPITULO IV: A IDEIA FIXA

Bras fala dos perigos que uma ideia
fixa traz as e da exemplos da historia
de pessoas que foram tomadas por
uma delas.

CAPITULO V: EM QUE APARECE A
ORELHA DE UMA SENHORA

Durante a preparagdo do emplasto,
Bras recebe em cheio um golpe de ar,
adoece e nao se trata
adequadamente, pois sé pensa no
emplasto.

Bras fala do amor que o ligou a
senhora que lamenta sua morte no
primeiro capitulo.

CAPITULO VI: CHIMENE, QUI
L'EUT DIT? RODRIGUE, QUI L'EUT
CRU?

SEQUENCIA 4

Bras relata a visita de Virgilia, a
senhora que presenciou sua morte,
revelando ao leitor que eles se
amaram na juventude e que vinte
anos depois nada mais havia entre

Bras relata a visita de Virgilia, a
senhora que presenciou sua morte,
revelando ao leitor que eles se
amaram na juventude e que vinte
anos depois nada mais havia entre
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eles.

Virgilia volta outro dia acompanhada
do filho Nhonhé para visitar Bras.

Inicia o delirio de morte Bras.

eles. O narrador promete contar a
historia de Virgilia mais tarde.

O Bras defunto se gaba de ser a
primeira pessoa a relatar o seu
proprio delirio de morte.

CAPITULO VII - O DELIRIO

SEQUENCIA 5, 6, 7,

O autor-defunto se gaba de ser a
primeira pessoa a relatar o seu
proprio delirio de morte.

Bras toma forma de um chinés,
depois da suma Teolégica de Sao
Tomas. Sua mao funciona como o
fecho do livro, isso incomoda a Virgilia
que muda a posi¢cao da mao de Bras.

Bras conta como ocorre seu delirio de
morte.

Bras toma forma da suma Teoldgica
de Sao Tomas. Sua mao funciona
como o fecho do livro, isso incomoda
a Virgilia que muda a posigdo da mao
de Bras.

Bras conta como ocorre seu delirio de
morte.

CAPITULO VIlI- RAZAO CONTRA
SANDICE

Apds o delirio, ocorre uma discussao
entre a razao e a sandice.

CAPITULO IX - TRANSICAO

SEQUENCIA 8

Bras realiza maior transicdo da obra
do dia de sua morte ao dia de seu
nascimento.

Virgilia permanece ao lado da cama
do doente.

Bras defunto promete novamente que
ira contar a histéria de Virgilia, seu
grande pecado da juventude, porém
mais tarde, porque naquele momento
fara a maior transicdo temporal da
historia.

CAPITULO X — NAQUELE DIA

SEQUENCIA9 e 10

O narrador conta os fatos que
ocorreram em sua casa por ocasiao
do seu nascimento, no dia 20 de
outubro de 1805.

O defunto-autor conta os fatos que
ocorreram em sua casa por ocasiao
do seu nascimento, no dia 20 de
outubro de 1805.

CAPITULO XI — O MENINO E PAI DO
HOMEM

SEQUENCIS 11 e 12
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O narrador fala das traquinagens, das
maldades que fazia quando menino e
das oragdes que sua mae obrigava-o
a decorar, desejando que seu
comportamento mudasse.

Bras fala dos exemplos que recebia
dos parentes.

O narrador fala das traquinagens, das
maldades que fazia quando menino e
das oragdes que sua méae obrigava-o
a decorar, desejando que seu
comportamento mudasse.

CAPITULO XII - UM EPISODIO DE
1814

SEQUENCIAS 13, 14
15e 16

O narrador relata o episédio em que o
conselheiro Vilaga declamava poesias
e o impedia de comer a sobremesa.

O menino flagra o conselheiro em
uma moita beijando D. Eusébia, uma
donzelona, e decide se vingar
contando a todos o que viu. O pai
puxa sua orelha discretamente, mas
no outro dia se sente orgulhoso da
esperteza do filho.

O narrador relata o episédio em que o
conselheiro Vilaga declamava poesias
e o impedia de comer a sobremesa.

O menino flagra o conselheiro em
uma moita beijando D. Eusébia, uma
donzelona, e decide se vingar
contando a todos o que viu. O pai
puxa sua orelha.

CAPITULO XIll — UM SALTO

CONTINUACAO DA SEQUENCIA 16

O narrador propde ao leitor unir os
pés e dar um salto sobre a enfadonha
escola, lugar onde aprendeu mais
maldade do que as li¢gdes, e chegar a
1822, dia da Independéncia do Brasil
e do primeiro cativeiro pessoal do
rapaz.

Bras recorda do mestre e do esperto
amigo Quincas Borba.

O narrador propde ao leitor unir os
pés e dar um salto sobre a enfadonha
escola, lugar onde aprendeu mais
maldade do que as licbes, e chegar a
1822, dia da Independéncia do Brasil.

CAPITULO XIV — O PRIMEIRO
BEIJO

SEQUENCIA 17

Em meio as comemoragdes da
Independéncia do Brasil, Bras
conhece a cortesd Marcela e ouve
alguém chama-la de “linda Marcela.”

Trés dias depois vai com o tio a uma
ceia de mocgas, reencontra Marcela e
Ihe da um beijo.

Em meio as comemoragbes da
Independéncia do Brasil, Bras
conhece a cortesad Marcela e diz que
enquanto o pais festejava seu novo
imperador, ele elegia uma nova
rainha. Bras jovem e o narrador a
chama de “linda Marcela”.
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CAPITULO- XV — MARCELA

SEQUENCIAS 18, 19, 20, 21, 22

O narrador fala que levou 30 dias
para chegar ao coragdo de Marcela e
que o amor dos dois teve duas fases:
a consular, em que regeu com Xavier;
e a Imperial, consular em que reinou
sozinho.

O rapaz presenteia Marcela com
muitas joias para manter o0
relacionamento.

O narrador fala que levou 30 dias e
trés esmeraldas para chegar ao
coracao de Marcela e que o amor dos
dois teve duas fases: a primeira era
uma espécie de parlamentarismo, em
que regeu com Xavier, mas nao
demorou muito deu um golpe de
estado e se transformou num ditador
sem oposigao, pelo menos era o0 que
ele achava, pois outro rapaz sai da
casa da cortesd acompanhado da
escrava enquanto ele presenteia
Marcela. * Acréscimo.

O rapaz presenteia Marcela com

muitas  joias para manter o
relacionamento. Ela finge estar
ofendida, mas sugere um novo
presente.

CAPITULO XVI — UMA REFLEXAO
IMORAL

SEQUENCIAS 23, 24,

Bras faz uma reflexdo sobre a
importancia dos joalheiros para se
manter um amor.

Bras faz empréstimos bancarios para
comprar presentes para Marcela e faz
uma reflexdo que os anjos e o0s
demébnios tomam formas de joalheiros
e banqueiros.

CAPITULO XVII - DO TRAPEZIO E
OUTRAS COISAS

SEQUENCIAS 25, 26

O narrador diz que Marcela o amou
durante quinze meses e onze contos
de réis.

O pai de Bras descobre seus gastos
excessivos com a compra de jbias e
promete manda-lo para Coimbra fazer
faculdade.

Bras pede a Marcela que parta com
ele, ela ndo aceita a proposta do
rapaz.

Bras da de presente a Marcela o colar
que ela sugeriu. Ela finge que esta
ofendida e ameacga jogar o presente
pela janela, depois fica com a joia e
beija o rapaz.

O narrador diz que Marcela o amou
durante quinze meses e onze contos
de réis.

O pai de Bras descobre seus gastos
excessivos com a compra de joias e o
obriga a pegar um navio que ia para
Lisboa.
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Bras fica desesperado e faz um ultimo
empréstimo para comprar uma joia
muito valiosa para impressionar
Marcela.

Marcela promete viajar com o rapaz.

CAPITULO XVII - VISAO DO
CORREDOR

No corredor da casa de Marcela, Bras
sente duvidas quanto a sinceridade
da cortesa.

O pai do rapaz, os tios e trés homens
pegam Bras e o obrigam embargar
para Lisboa.

Bras tem uma ideia fixa: jogar-se no
oceano falando o nome de Marcela.

* Sequéncia 26

CAPITULO XIX- A BORDO

SEQUENCIA 27 -

O rapaz parte para Lisboa
companhia de onze pessoas.

na
O capitao vigia Bras para que ele néao
cumpra seu projeto de suicidio.

O capitdo recita sonetos de sua
autoria a Bras.

A mulher do capitdo, que estava
doente, morre.

Bras parte para Lisboa, no primeiro
dia pensa em se matar, mas ao
chegar ao sexto ja sonhava com as
noites de Lisboa e conclui que em
seis dias Deus fez o mundo e ele
refez o dele.

* Modificacao.

CAPITULO XX — BACHARELO-ME

SEQUENCIA 28 e 29

Bras sonha com o futuro e esquece
Marcela.

Vai para a faculdade em Coimbra e

torna-se um estudante mediocre que
ocupa seu tempo com festa e
aventuras.

Bras se forma sem Direito sem
guardar no cérebro os principios da
Ciéncia.

Bras participa de um trote para

calouros na Universidade em
Coimbra. Na universidade, é um
estudante mediocre, interessa-se
mais em participar de orgias

romanticas, fazer serenatas. *

Bras se forma sem Direito sem
guardar no cérebro os principios da
Ciéncia.
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Ele decide ficar mais

Europa.

tempo na

Ele decide mais tempo na Europa,
passeia em um burro, e depois
conhece o continente na companhia
de mulheres.”
* Acréscimos.

CAPITULO XXI — O ALMOCREVE

O jumento empaca pondo em risco a
vida de Bras, um almocreve salva-o,
ele pensa em lhe dar uma grande
recompensa, mas se arrepende e |lhe
um cruzado de prata. Depois chega a
conclusdo que o almocreve agiu por
instinto e ndo merecia mais que
alguns vinténs.

CAPITULO XXIl — VOLTA AO RIO

SEQUENCIA 30

Bras recebe uma carta do pai pedindo
que volte ao Rio de Janeiro, pois sua
mae esta muito doente.

Bras recebe uma carta do pai pedindo
que volte ao Rio de Janeiro, pois sua
méae esta muito doente.

CAPITULO XXIlI- TRISTE, MAS
CURTO

SEQUENCIA 31

Bras retorna ao Rio, revé o pai e a
mae, que muito doente, morre.

D. Eusébia e outras senhoras
acompanham o sofrimento da mae de
Bras.

Bras retorna ao Rio, revé o pai e a
mae, que muito doente, antes de
morrer a mae |lhe avisa que a vida é
uma loteria. *

* Acréscimo

CAPITULO XXIV — CURTO, MAS
ALEGRE

Bras fica prostrado diante da morte.

Bras real¢ca sua mediocridade diante
do leitor, e depois ressalta que a
morte lhe deu liberdade.

CAPITULO XXV — NA TIJUCA

SEQUENCIA 31

Ap6s a morte missa de sétimo dia,
Bras vai para a Tijuca, leva o escravo
Prudéncio com ele.

Bras renuncia a tudo diante da dor
pela perda da mée, vai para a chacara
da familia na Tijuca. La se dedica a
leitura e a caca. Na companhia de um




182

A irma Sabina deseja que Bras va
morar com ele.

Bras é tomado de grande melancolia
e nao deseja fazer coisa alguma.
Passava os dias cacando, lendo e
imaginando coisas.

Prudéncio fala de D. Eusébia e da
filha que mudaram para uma casa
vizinha. Prudéncio podera que o
rapaz deva visitar D. Eusébia, pois
fora ela que havia vestido a mae de
Bras para o velério.

escravo, Bras mata um passarinho. O
narrador confessa que nunca havia
deparado com a dor da morte antes e
diz que agora ele pode admitir as sua
mediocridades, pois a morte lhe da
liberdade.

SEQUENCIA 32

(Deslocamento de partes do
capitulo XXVIII: A VISITA e do
capitulo XXIX — A FLOR DA
MOITA)

Bras reencontra D. Eusébia que o
chama para visitar sua casa.

Eles conversam e Eugénia, filha
de D. Eusébia chega e ¢é
apresentada ao jovem. Ele
demonstra interesse pela mocga e
diz que ela é uma moga. D.
Eusebia muito satisfeita faz elogios
a filha.

Entra uma borboleta preta na casa
e assusta D. Eusébia, Bras joga o
inseto pela janela e troca olhares
com Eugénia.

SEQUENCIA 33

(Deslocamento do capitulo XXXII —
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COXA DE NASCENCA)

No dia seguinte, Bras volta a casa de
D. Eusébia com o intuito de rever
Eugénia. Eles saem para um passeio
e 0 rapaz percebe que a moga manca
e pergunta se ela havia machucado o
pe, ela Ihe responde que era coxa de
nascenga. Bras se questiona porque
uma moca tao bonita é coxa.

Bras pega uma borboleta azul e a D.
Eusébia acha-a linda.

CAPITULO XXVI - O AUTOR
HESITA

SEQUENCIA 34

O pai de Bras vai visita-lo na Tijuca e
apresenta-lhe a proposta de
casamento e uma carreira politica.

Bras hesita em aceitar as propostas, o
pai argumenta que lhe era necessario
a carreira politica e a noiva era muito
especial.

O pai exige uma resposta, mas Bras
se distrai escrevendo um poema.

O pai de Bras vai visita-lo na Tijuca e
apresenta-lhe a proposta de
casamento e uma carreira politica

Bras hesita em aceitar as propostas, o
pai argumenta que lhe era necessario
a carreira politica e a noiva era anjo
que se chamava Virgilia.

O narrador entra para dar
explicacéo sobre Virgilia. *

uma

*Deslocamento

CAPITULO XXVII - VIRGILIA

SEQUENCIAS 35 e 36

Bras informa que era a mesma
senhora que 1969 assistiria aos seus
ultimos instantes de vida e que muito
anos tivera uma participacédo especial
em sua vida.

O defunto-autor apresenta a jovem
Virgilia.

Bras informa que era a mesma
senhora que 1969 assistiria aos seus
ultimos instantes de vida e que muito
anos tivera uma participagao especial
em sua vida.

O muda para outro quadro e
apresenta a jovem Virgilia e avisa que
logo vai comegar o romance.

CAPITULO XXVIIl - CONTANTO
QUE...

SEQUENCIA 37

O pai diz que Virgilia € um anjo e que
0 pai dela, o conselheiro Dutra, era
uma influéncia na politica.

Bras diz que vai examinar as
propostas, contanto que nao precise

O pai diz que Virgilia € um anjo e que
o0 pai dela, o conselheiro Dutra, era
uma influéncia na politica.

Bras diz que vai examinar as
propostas, contanto que n&o precise
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aceitar as duas.

O pai argumenta que as duas coisas
estdo ligadas, mas que aceita a
condicdo, contanto que Bras nao fique
inutil, obscuro e ftriste.

aceitar as duas.

O pai argumenta que as duas coisas
estdo ligadas, mas que aceita a
condicdo, contanto que Bras nao fique
inutil, obscuro e triste. Bras faz um
gesto afirmativo com a cabeca
confirmando as palavras do pai.

O pai de Bras desce e Bras promete
descer no dia seguinte.

CAPITULO XXIX- A VISITA

Bras decide aceitar as duas propostas
do pai- 0 casamento e o parlamento.

O pai desce para a cidade do Rio de
Janeiro, mas Bras fica e vai visitar D.
Eusébia.

Durante a conversa com a senhora,
Eugénia entra na sala.

Deslocado

CAPITULO XXIX — A FLOR DA
MOITA

O autor-defunto denomina Eugénia de
“a flor da moita”, por ser fruto do
relacionamento de D. Eusébia e o
conselheiro Vilaca, surpreendido por
ele, quando crianga, se beijando
numa moita.

Bras observa atentamente a mocga e
depressa eles se familiarizam.

Uma borboleta preta entra na sala
causando grande susto em D.
Eusébia, Bras toca a borboleta.

D. Eusébia sente-se envergonhada,
Bras se despede das duas mulheres e
ri da supersticdo delas.

Mais tarde o rapaz vé Eugénia
andando a cavalo, imagina que ela
voltara a cabeca para olha-la, mas ela
nao olha.

Deslocado

CAPITULO XXXI — A BORBOLETA
PRETA

Uma borboleta preta entra no quarto




185

de Bras, ele a mata e conclui que ela
tivesse nascido azul ndo seria morta.

CAPITULO XXXII — COXA DE
NASCENGA

Bras vai jantar com D. Eusébia e
Eugénia, saem para dar um passeio
pela chacara. O rapaz percebe que a
moga manca e pergunta se ela havia
machucado o pé, ela lhe responde
que era coxa de nascencga. Bras se
culpa pela grosseria e observa os
olhos pretos e tranquilos de Eugénia.

Deslocado

CAPITULO XXXIIl — BEM-
AVENTURADOS OS NAO QUE
DESCEM

SEQUENCIA 38-

Bras se questiona porque Eugénia era
bonita se coxa ou porque coxa se
bonita.

Bras transfere sua ida para o Rio de
Janeiro por causa de uma chuva e foi
se deixando ficar para desfrutar da
presenca de Eugénia.

Bras beija Eugénia e interrompido por
D. Eusébia. O casal disfarca e ela nao
percebe.

Bras visita Eugénia e relata os trés
mandamentos que inventou para
ganhar o primeiro beijo de uma
mocga.*

Bras beija Eugénia e é interrompido
por D. Eusébia. O casal disfarca e ela
nao percebe.

*Acréscimo

CAPITULO XXX IV — ALMA

SEQUENCIA 39

SENSIVEL
Bras fala aos leitores de alma
sensivel que poderiam estar

preocupados com a sorte de Eugénia.

Enquanto Bras e Eugénia passeiam
ao fundo pela chacara, o narrador fala
aos espectadores de alma sensivel
que poderiam estar preocupados com
a sorte de Eugénia

Bras despede-se de Eugénia e volta
para a cidade do Rio de Janeiro. Ela
diz que o rapaz faz bem em nao se
casar com ela.

CAPITULO XXXV — O CAMINHO DE

SEQUENCIA 40
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DAMASCO

Bras despede-se de Eugénia e volta
para a cidade do Rio de Janeiro. Ela
diz que o rapaz faz bem em nao se
casar com ela.

Bras desce da Tijuca e entre
amargurado e satisfeito, cré ter feito a
escolha certa.

CAPITULO XXXVI — A PROPOSITO
DE BOTAS

SEQUENCIA 41

Bras retorna a sua casa e é recebido
pelo pai. O defunto-autor fala do
prazer de descalcar as botas
apertadas e que e reflete que talvez a
Existéncia de Eugénia nao fosse
necessaria a humanidade.

O defunto-autor fala do prazer de
descalgar as botas apertadas e que
ele sentia que logo seu coragao ia
descalgar as botas e por umas
chinelas.

CAPITULO XXXVII — ENFIM!

SEQUENCIA 42 e 43

Bras vai a casa do conselheiro Dutra
e conhece Virgilia, eles trocam um
olhar que o narrador denomina
“conjugal”.

No fim de um més estdo intimos.

Bras vai a casa do conselheiro Dutra
e conhece Virgilia.

O narrador descreve Virgilia como
uma moga bonita, fresca, remetendo a
descricao feita no capitulo XXVII-
VIRGILIA.

Algum tempo depois, Bras e Virgilia
se beijam por iniciativa dela.

CAPITULO XXXVIIl — A QUARTA
EDIGAO

SEQUENCIA 43, 44 ¢ 45

Bras passeia pelas ruas do Rio de
Janeiro, consulta o relégio e cai o
vidro.

Entra em uma joalheria e reencontra
Marcela velha e com o rosto amarelo
e bexiguento.

Bras diz que entrou por engano que
supunha entrar em uma relojoaria,
Marcela manda um menino levar o

relégio para consertar. Bras se
incomoda com a presenga de
Marcela.

Enquanto esperava a hora de ver
Virgilia, Bras passeia pelas ruas do
Rio de Janeiro, consulta o relégio e
cai o vidro.

Entra em uma joalheria e reencontra
Marcela velha e com o rosto e
bexiguento.

Bras diz que entrou por engano que
supunha entrar em uma relojoaria,
Marcela manda um menino levar o
relégio para consertar. Ele sai
apressadamente, fora da loja vé um
burro empacado, enquanto seu dono
tenta fazé-lo andar.
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CAPITULO XXXIX — O VIZINHO

O vizinho traz a garotinha Maricota
para ver Marcela e diz que menina
chama a cortesa de “Santa Marcela.”

CAPITULO XL — NA SEGE

SEQUENCIA 46 e 47

O menino volta com o reldgio
consertado.

Bras sai apressadamente da joalheria
e segue rumo a casa de Virgilia.

O menino volta com o relégio
consertado. O homem e o burro ainda
estdo em frente a loja.

Bras se despede e diante de um close
do rosto envelhecido e marcado de
Marcela o narrador fala: “Linda
Marcela!”

CAPITULO XLI — A ALUCINACAO

Virgilia esta irritada com a demora de
Bras causando mal estar entre o
casal.

CAPITULO XLII — QUE ESCAPOU A
ARISTOTELES

Bras faz reflexdes sobre metafisica,
exemplificando com a relagao dele, de
Marcela e de Virgilia.

CAPITULO XLIIl - MARQUESA,
PORQUE EU SEREI MARQUES

SEQUENCIA 48

Virgilia troca Bras por Lobo Neves
que promete fazé-la marquesa.

Bras perde o casamento e a carreira
politica.

Virgilia troca Bras por Lobo Neves
que promete fazé-la marquesa.

Bras perde o casamento e a carreira
politica.

O pai de Bras tenta chamar a atengao
do Conselheiro Dutra para a
aproximacdo de Lobo Neves e
Virgilia, durante uma festa. O pai da
moga o ignora e diz aos amigos que
sua familia tem coracgao inconstante. *
*Acréscimo.

CAPITULO XLIV — UM CUBAS

SEQUENCIAs 49, 50, 51, 52

O pai de Bras fica desconsolado com
0s acontecimentos e morre
pronunciando a frase: “Um Cubas!”.

O pai de Bras fica desconsolado com
0s acontecimentos e morre
pronunciando a frase: “Um Cubas!”.
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CAPITULO XLV - NOTAS

SEQUENCIAS 53, 54, 55, 56

O defunto-autor faz um inventario das
notas para um capitulo triste que
supostamente nao escreveu.

No veldério do pai, Bras faz uma
relagdo sobre as coisas que poderia
falar, mas prefere falar sobre a
importancia do nariz, enquanto fala
um faquir levita.*

* Antecipacao do capitulo XXLIX — A
ponta do nariz

CAPITULO XLVI — A HERANGA

Bras, Sabina, a irma dele e seu
cunhado brigam por causa da partilha
da heranca do pai.

CAPITULO XLVII - O RECLUSO

SEQUENCIA 57

Bras torna-se recluso, abandonando
quase que completamente a vida
social, escreve politica e literatura.

Lembra-se que Virgilia e Lobo Neves
ja tinham se casado e que Lobo
Neves ja era deputado

Bras torna-se recluso, abandonando
quase que completamente a vida
social, escreve politica e filosofia.

Lembra-se que Virgilia e Lobo Neves
ja tinham se casado e que Lobo
Neves ja era deputado.

Na parede do escritério de Bras,
aparecem sombras que s6 espectador
veé.

SEQUENCIA 58
Bras cria frases de profunda
sabedoria.

Deslocamento do capitulo CLIX -
PARENTESIS

CAPITULO XLVIII — UM PRIMO DE
VIRGILIA

Bras encontra Luis Dutra, um poeta
primo de Virgilia que pergunta ao
mogo se ele sabe quem voltou a
Corte.

CAPITULO XLIX - A PONTA DO
NARIZ

Bras faz reflexdo sobre a importancia
do nariz.

CAPITULO L — VIRGILIA CASADA

SEQUENCIAS 59 e 60
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Luiz Dutra conta ao rapaz do retorno
de Virgilia.

Bras a vé na Rua do Ouvidor com o
marido e reencontra em um baile.

Oito dias depos se encontram em um
baile e trocam duas ou trés palavras.
Um més depois se veem em outro
baile dangcam uma valsa

O rapaz é convidado para uma
reunido na casa de Lobo Neves e
danca valsa com Virgilia.

Bras diz “E minha!” referindo-se a
Virgilia.

Em 1842, Bras reencontra Virgilia.

Uma semana depois, reencontram-se
num baile e dangcam.

Bras diz “E minha!” referindo-se a
Virgilia.

CAPITULO LI — E MINHA!

SEQUENCIA 61

Bras diz “E minha!” referindo-se a
Virgilia.

Bras acha uma moeda de ouro, e diz
“E minha”. No outro dia, com peso na
consciéncia, resolve entregar a
moeda a policia, por intermédio de
uma carta.

Na rua, Bras defunto joga uma moeda
de ouro para que Bras ache, ele
repete: “E minha!”.

CAPITULO LIl - O EMBRULHO
MISTERIOSO

Bras acha um embrulho com cinco
contos de réis e resolve ficar com o
dinheiro, leva-o ao Banco do Brasil, e
justifica a si mesmo que fara uma boa
acao com o dinheiro.

CAPITULO LIl -....

SEQUENCIA 62, 63, 64, 65

Virgilia beija Bras no portdo da casa
dela.

Bras frequenta a casa de Virgilia, eles
trocam olhares e o narrador diz que o
amor entre os dois cresciam.

Virgilia beija Bras no portdo da casa
dela.

CAPITULO LIV — A PENDULA

O reldgio bate enquanto Bras pensa,
com enfado, nas horas de menos que
tem na vida.
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CAPITULO LV — O VELHO DIALOGO
DE ADAO

Encontro amoroso dos amantes.

Deslocado

CAPITULO LVI — O MOMENTO
OPORTUNO

Bras reflete que aquele era o
momento oportuno para que ele e
Virgilia se amassem.

CAPITULO LVII — DESTINO

SEQUENCIA 66

Bras reflete sobre o amor dele e
Virgilia dizendo que agora que tudo
os impedia, eles se amavam.

Lobo Neves sai de casa numa sege e
Bras chega a casa do deputado.

Bras fala que o beijo foi uma
introdugdo a vida de delicia, de
prazeres, remorso e reflete sobre o
amor dele e Virgilia, dizendo que

agora que os impedia, eles se
Bras reflete sobre a presenca do | amavam.
destino e fala da religiosidade da
amante.
SEQUENCIA 67 e 68

Bras propde fuga a amante. Virgilia
nega-se a fugir e diz que o marido a
ama.

Bras vé Lobo Neves chegar e quando
ele entra em casa, Bras atira — se em
seu pescocgo e tenta estrangula-lo.

Bras morto afasta os dois e diz que
nao manchara a histéria com sangue.

A cena é refeita, Lobo Neves entra e
Bras Ihe cumprimenta
amistosamente.”

*Deslocamento e condensagdao do
capitulo LXIII - Fujamos

SEQUENCIAS 69 e 70

Bras arranja uma casinha para o
encontro dos amantes.

Virgilia chega envergonhada e
trémula, eles se beijam.”
*Deslocamento e condensagao dos
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capitulos LXVII- A casinha e LXXXVII
— Entrevista.

SEQUENCIA 71

Ao fundo, fora de foco os amantes
mantém uma relagdo sexual. Bras
morto, constrangido, n&o encontra
palavras para explicar aquilo. Ele tem
hesitagbes, ensaia falar, mas para. Da
um sorriso e fica sem graga.*
*Deslocamento do capitulo LXV- O
velho dialogo de Adao e Eva.

CAPITULO LVIII — CONFIDENCIA

Lobo Neves acha que Virgilia é uma
perfeicao de pessoa.

Lobo Neves desanimado faz
confidéncia sobre as dificuldades da
vida na politica a Bras, logo apos
muda de humor na presenca dos
deputados

CAPITULO LIX — UM ENCONTRO

SEQUENCIA 72

Bras pensa em ser ministro

Bras reencontra o amigo de escola,
Quincas Borba, que se tornara
mendigo.

Bras |he da dinheiro para pagar o
almoco.

Bras pensa em ser ministro

Bras reencontra o amigo de escola,
Quincas Borba, que se tornara
mendigo.

Bras |he da dinheiro para pagar o
almoco.

CAPITULO LX — UM ABRAGO

SEQUENCIA 72

Quincas Borba rouba o relogio de
Bras enquanto Ihe abracga.

Quincas Borba rouba o relégio de
Bras enquanto Ihe abraga

CAPITULO LXI — UM PROJETO

SEQUENCIA 72

Bras se incomoda com o roubo do
relégio e retorna ao passeio para
procurar Quincas.

Bras percebe o roubo do relogio.

CAPITULO LXII- O TRAVESSEIRO

Bras se encontra com Virgilia e
conclui que ela é o travesseiro de seu
espirito.
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CAPITULO LXIlIl - FUJAMOS

Virgilia encontra-se triste e abatida,
pois teme que o marido desconfie de
sua traicao.

Bras propde fuga a amante. Virgilia
nega-se a fugir e diz que o marido a
ama.

Bras deseja estrangular Lobo neves,
mas quando ele chega recebe-0
amavelmente.

Virgilia sente feliz com um camarote
que o marido comprou para o6pera,
fato que aumenta o ciume de Bras.

No jantar, o rapaz bebe mais do que
de costume.

* Antecipado.

CAPITULO LXIV — A TRANSACAO

Bras vagueia pela rua, aborrecido
com Virgilia ndo consegue dormir.

No outro dia, o rapaz vai a casa de
Virgilia e a encontra com os olhos
vermelhos de chorar, por entender
que o0 amante ndo a ama mais.

Em meio ao desentendimento,
decidem arrumar uma casinha para
0s encontros amorosos.

CAPITULO LXV — OLHEIROS E
ESCUTAS

Virgilia recebe a visita de uma
baronesa enquanto Bras esta em sua
casa.

A baronesa cobra a presencga de Bras
na opera da noite anterior.

Bras despede-se e sai da casa, mas
depois se arrepende, pois sabe que a
baronesa desconfia do caso dele com
Virgilia.
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CAPITULO LXVI — AS PERNAS

As pernas conduzem Bras até o Hotel
Pharoux.

* Deslocado.

CAPITULO LXVII — A CASINHA

Bras encontra, em sua casa, uma
caixa de charuto e um bilhete da
amante pedindo para que ele a
esquecesse.

Bras sente-se atingido pela noticia e
vai a casa de Virgilia e a encontra
arrependida da atitude que tomou.

Virgilia conta-lhe dos comentarios da
Baronesa sobre a auséncia de Bras
na opera da noite anterior.

Bras decide arrumar uma casinha
para os encontros amorosos dele e da
amante. Uma conhecida de Virgilia
vai morar no local.

*Antecipado e condensado.

CAPITULO LXVII - O VERGALHO

Prudéncio, escravo liberto da familia
de Bras, espanca um negro de sua
propriedade em pracga publica.

CAPITULO LXIX — UM GRAO DE
SANDICE

Bras recorda de um doido que
conheceu e que dizia ser Tamerlao:
fundador do Segundo Império Mongol.

CAPITULO LXX — D. PLACIDA

O defunto-autor fala da casinha de
seus encontros amorosos que se
encontra velha.

Bras lembra-se da dificuldade que D.
Placida, ex-agregada da familia de
Virgilia, teve em aceitar ser a guardia
dos encontros amorosos  dos
amantes.

Bras convence a senhora a aceitar a
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funcdo com uma histéria triste de
amor e o peculio de cinco contos de
réis, o dinheiro achado por Bras.

CAPITULO LXXI — O SENAO DO
LIVRO

Bras diz comecar a se arrepender de
escrever o livro, dizendo que o maior
defeito da obra é o leitor.

CAPITULO LXXII — O BIBLIOMANO

Bbras pensa em suprimir o capitulo
anterior, por haver nele uma frase
parecida com despropdsito.

Ele fala da figura do Biblibmano que
de posse de um exemplar unico das
memaorias tenta decifrar o}
desproposito.

CAPITULO LXXIIl — O LUNCHEON

Bras conta como transcorriam os
lanches que ele e amante faziam
juntos. Fala também da presenca de
D. Placida e como ele vencia a
resisténcia da velha senhora dando
Ihe pratinhas.

CAPITULO LXXIV — HISTORIA DE D.
PLACIDA

Motivada pelas pratinhas, D. Placida
relata a Bras sua triste histéria de vida
e agradece pela protecao recebida do
casal de amantes.

CAPITULO LXXV — COMIGO

Bras faz reflexbes irbnicas sobre o
motivo de D. placida vir ao mundo.

CAPITULO LXXVI — O ESTRUME

Bras é acusado por sua consciéncia
por sujeitar D. Placida ao papel de
alcoviteira de seus amores apesar
das resisténcias da senhora que ele
vence com dinheiro. Ele se justifica
pensando que gragcas ao seu caso
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amoroso, D. Placida estava livre da
mendicancia na velhice.

CAPITULO LXXVII — ENTREVISTA

Virgilia vai até a casa, encontra-se
risonha e sossegada. Bras recorda
como era doce recebé-la nos
primeiros dias, envergonhada e cheia
de sustos.

Bras deixa de ir a casa da amante por
sentir ciumes de um rapaz com quem
ele dangcou em uma festa na casa da
Baronesa.

Virgilia se admira dos ciumes de Bras
€ 0 caso acaba em risos.

* Antecipado e condensado

CAPITULO LXXVII - A
PRESIDENCIA

SEQUENCIA 73

Lobo Neves avisa a Bras que talvez
ocupe a presidéncia de uma
provincia. Virgilia ndo se agrada da
historia.

No outro dia, Virgilia vai a casa de
Gamboa, muito triste. Ela diz que
Bras ira com eles. O rapaz acha a
ideia insensata.

Bras chantageia Virgilia dizendo que
a felicidade dele estd nas méos da
amante. Virgilia sofre com a situagéo.

Lobo Neves avisa a Bras que talvez
ocupe a presidéncia de uma
provincia. Virgilia ndo se agrada da
historia.

Lobo Neves convida Bras para ser
seu secretario e partir com eles para o
norte.

Embora achando
aceita o convite. *

imprudente, Bras

* Condensacao dos capitulos LXXVIII
— A presidéncia e LXXX - De
Secretario

SEQUENCIA 74

Em uma festa, Lobo Neves anuncia
que Bras sera seu secretario de




196

governo e faz um brinde em
homenagem ao rapaz.*
*Acréscimo

CAPITULO LXXIX - COMPROMISSO

Bras padece pela chantagem feita,
sente-se egoista e resolve ir a casa
da amante. No entanto, conclui que
essa atitude também era egoista, pois
assim mostraria a Virgilia o sofrimento
que trazia na alma.

CAPITULO LXXX —DE SECRETARIO

Bras vai a casa de Lobo Neves e
Virgilia para verificar como estava a
situacdo da mudanca da amante. O
deputado oferece-lhe o cargo de
secretario da Provincia, para que
partam juntos. O rapaz aceita e
ironiza que resolveram a situacado de
forma  administrativa: presidente,
presidenta e secretario.

* Antecipado e condensado.

CAPITULO LXXXI - A
RECONCILIAGAO

Bras reconcilia com a irma, Sabina, e
o cunhado, Cotrim e avisa-os de sua
ida para a provincia do Norte.

CAPITULO LXXXII- QUESTAO DE
BOTANICA

Bras pensa que a vida € doce, pois
ele tem o amor de vigilia, a confianca
de Lobo Neves e havia se
reconciliado com a irma.

No outro dia, o rapaz comeca a
espalhar que iria para o norte como
secretario da provincia por motivos
politico, a fim de amenizar os
comentarios sobre seu
relacionamento adultero com Virgilia.

CAPITULO LXXXIII- 13

SEQUENCIA 75

Cotrim aconselha Bras a nao ir para o
norte.

Sai o decreto da nomeacgao de Lobo

Sai o decreto da nomeacdo de Lobo
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Neves e Bras como presidente e
secretario da provincia, com o numero
13. Lobo Neves desiste da nomeacao
por ter mau pressagio com esse
numero.

Neves e Bras como presidente e
secretario da provincia, com o numero
13.

CAPITULO LXXXIV — O CONFLITO

SEQUENCIA 76 e 77

Bras abencoa o numero treze. O
deputado sente-se envergonhado e
triste por ter desistido da nomeagao
por causa do “fatidico’ numero 13 o
que lhe afasta de seu partido politico.

Lobo Neves desiste da nomeacgao por
ter mau pressagio com esse numero.

Bras ri muito e abengoa o numero
treze.

CAPITULO LXXXV — O CIMO DA
MONTANHA

SEQUENCIA 78

Bras diz que quando as pessoas
escapam de um perigo vivem com
mais intensidade. Apods temer perder
a amante, passou a ama-la com mais
intensidade e o amor dos dois chegou
ao cimo da montanha e de la eles
comegaram a desce.

Bras diz que quando as pessoas
escapam de um perigo vivem com
mais intensidade. Apds temer perder
a amante, passou a ama-la com mais
intensidade e o amor dos dois chegou
ao cimo da montanha e de l1a eles
comegaram a desce.

CAPITULO XXXVI — O MISTERIO

SEQUENCIA 78

Na descida Virgilia sente um mal
estar. Surge entdo um mistério.

Na descida Virgilia sente um mal
estar. Surge entdo um mistério.

CAPITULO LXXXVII - GEOLOGIA

Morre Viegas, parente rico de Virgilia,
pelo qual ela nutria esperaga que
amparasse o filho dela. Bras diz que
se Lobo Neves também possuia esse
desejo encobria-o, pois tinha certa
dignidade. Bras compara o carater de
Lobo Neves a elementos geoldgicos.

CAPITULO LXXXVIII — O ENFERMO

Virgilia cuida do parente rico,

esperando receber a heranga.

CAPITULO LXXXIX — IN EXTREMIS

Viegas morre enquanto negociava um
casa com um sujeito magro.
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CAPITULO XC — O VELHO
COLOQUIO DE ADAO E CAIM

SEQUENCIA 79

Viegas morre sem deixar nada de
heranca para o filho de Virgilia.

Bras revela o mistério: Virgilia esta
gravida.

Bras conversa com o bebé e néao
pensa mais em nada, somente no
filho

Bras revela o mistério: Virgilia esta
gravida.

Bras conversa com o bebé e nao
pensa em mais em nada, somente no
filho

CAPITULO XCI -
EXTRAORDINARIA

UMA CARTA

Bras recebe uma carta de Quincas
Borba e um pacote com um relégio
em pagamento aquele que Quincas
havia roubado dele. Na carta, Quincas
conta que esta rico, pois recebeu uma
heranca e que gostaria de expor a
Bras a filosofia do humanitismo.

*Deslocado.

CAPITULO XClI - UM HOMEM
EXTRAORDINARIO

Cotrim manda Damasceno levar um
bilhete convidando Bras para o jantar.
Damasceno fala sem para contando
toda sua vida ao rapaz.

CAPITULO XClIl — O JANTAR

No jantar Bras conhece D. Eulalia,
filha de Damasceno, conhecida como
Nha Lold. Bras acha a moca bonita,
mas sem elegancia. Sabina insiste
que o irmao case com Nha Lolo.

*Deslocado

CAPITULO XCIV — A CAUSA
SECRETA

Virgilia se irrita quando Bras a chama
de mamae.

Bras diz que Virgilia sente medo do
parto e vexame da gravidez.

CAPITULO XCV — FLORES DE
ANTANHO

SEQUENCIA 80
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Virgilia perde o bebé.

Vlirgilia perde o bebé.

CAPITULO XCVI - A CARTA
ANONIMA

SEQUENCIA 81

Ap0ds o aborto, Bras e Lobo Neves se
tocam nos ombros inconsolaveis.

Lobo Neve recebe uma carta anénima
alertando-o do caso da mulher e de
Bras.

O marido mostra a carta a mulher e
ela convence-o de que tudo era
mentira.

Virgilia conta ao amante da carta
anonima. Bras pensa nos sacrificios
que terdo que fazer, Virgilia bate os
pés nervosamente com 0S pés no
chao, Bras beija sua testa e ela recua
como se fosse beijo de defunto.

Apos o aborto, Bras e Lobo Neves se
tocam nos ombros inconsolaveis.
Lobo Neves parece sentir alguma
desconfianca.

CAPITULO XCVII — ENTRE A BOCA
E ATESTA

Bras faz uma reflexdo sobre o
significado do beijo na testa.

CAPITULO XCVIII - SUPRIMIDO

SEQUENCIAS 82 e 83

Bras e \Virgila se separam
alegremente, a carta andnima
restituira o sabor da aventura ao
relacionamento do amante.

A noite, Bras encontra Nha Lolo no
teatro. Ela esta muito bem vestida e
Bras gosta de ficar ao lado dela.

Em uma festa, Bras é apresentado a
D. Eulalia, Nha Lold, e ao pai dela,
Damasceno, pela baronesa.

Bras se encontra arrasado pela perda
do filho e se desinteressa por tudo, s6
deseja ter um filho com Virgilia, por
iSSO seu ciume por ela aumenta.

No teatro, Bras se sente triste e
solitario e medita no meio da multidao.
Pensa que Lobo Neves ja ndo amava
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Bras reflete sobre a importancia das
vestes no andar da civilizagao.

Bras diz que tem vontade de suprimir
o capitulo, mas ndo o faz porque as
memorias sdo dele e ndo do leitor.

a mulher e s6 nao se separa por
causa das conveniéncias.

Bras descobre a importancia das
roupas na perpetuacido da espécie
humana.”
Condensacao do capitulo CXII- A
opiniao

CAPITULO XCIX — NA PLATEIA

Bras e Lobo Neves se cumprimentam
constrangidos, mas depois Lobo
Neves se aproxima amavelmente de
Bras.

Bras nao presta atencao ao teatro,
pensa na nova situagdo dele e de
Virgilia.

CAPITULO C- O CASO PROVAVEL

Lobo Neves se reconcilia com o

ministério.

CAPITULO Cl-A REVOLUGAO
DALMATA

Virgilia se enamora de um conde da
Dalmacia por gostar da nobreza. Uma
revolugdo sangrenta na Dalmacia
afasta o conde de Virgilia. Bras
abencoa a Revolugao.

CAPITULO Cll — DE REPOUSO

O defunto-autor escreve um capitulo
de repouso.

CAPITULO ClII - DISTRAGAO

SEQUENCIA 84

Por distracdo, Bras chega uma hora
atrasado ao encontro com Virgilia.

Bras chega atrasado a um encontro
na casinha. Virgilia encontra-se muito
nervosa.

Eles discutem, Virgilia ameaca ir
embora. Bras tenta reconciliar
enquanto Virgilia nervosamente bate
0s pés no chao e cruza os bragos. O
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D. Placida conta que Virgilia ficou
muito brava e foi embora. A senhora
pede para Bras ndo desemparar
Virgilia.

Trés dias depois tudo fica explicado,
mas Virgilia ndo perdoa Bras. Ela
quer sair, mas Bras a impede.

amante beija-lhe a testa, ela recua
como se fosse um beijo de defunto.

D. Placida, antiga agregada de Virgilia
e protetora do caso dos amantes, vé
Lobo Neves chegando e avisa Virgilia.

Bras sente vontade de enfrenta-lo,
mas a amante o manda para o quarto.

Lobo Neves entra e finge estar
admirada com a presengca dele.
Soturno, Lobo Neves diz que veio
visitar D. Placida. Virgilia vai embora
com o marido.

Bras pensa enfrentar o marido da
amante, D. Placida o segura pelo
braco. *

* Condensacao dos capitulos XCVI —
A carta anénima , Clll — Distragao —
CIV — Era ele , CV — Equivalénia das
janelas.

CAPITULO CIV — ERAELE

D. Placida vé que Lobo Neves vem
chegando a casa da Gamboa.

Virgilia e D. Placida se assustam,
Bras quer enfrentar Lobo Neves, mas
Virgilia empurra-o para o quarto.

D. Placida abre a porta para Lobo
Neves, Virgilia recebe-o alegremente,
enquanto Bras olha pela fechadura.
Virgilia e Lobo Neves vao embora
Juntos.

Condensado na sequéncia 84

CAPITULO CV — EQUIVALENCIAS
DAS JANELAS

D. Placida cai numa cadeira

Condensado na sequéncia 84




202

apavorada. Bras quer seguir Lobo
Neves e a amante, D. Placida o
segura pelo bragco. O jovem
reconhece que teve aquela atitude sé
porque era 0 que se esperava dele.

CAPITULO CVI - JOGO PERIGOSO

Bras teme pela seguranca da amante.

D. Placida se oferece para ir a casa
de Virgilia para verificar se estava
tudo bem.

CAPITULO CVII - BILHETE

Bras recebe um bilhete da amante,
dizendo que nada sucedera a ela,
mas que eles precisavam se acutelar.

CAPITULO CVIIl - QUE NAO SE
ENTENDE

Bras sente medo diante do ocorrido.

CAPITULO CIX — O FILOSOFO

SEQUENCIAS 85, 86 E 87

Quincas Borba visita Bras e quer |Ihe
expor a filosofia que criou.
Preocupado com a situacéo, o rapaz
pede que volte outro dia. Quincas
convida Bras para vir para o
Humanitismo a fim de ter alento para
suas angustias. Bras aceita o convite.

...Bras pensa em se casar e ter filhos.
Ele recebe uma carta e um embrulho
de Quincas Borba contendo um
relégio.

ApoOs ter recebido uma heranga,
Quincas fica rico e manda um relégio
a Bras para restituir o roubado.

Quincas visita Bras e expoe a filosofia
que criara: O Humanitismo, que tem
como lema “Ao vencedor, as
batatas!”.*

* Condensacao dos capitulos XCIl—
Um homem extraordinario, XCIl —
Uma carta extraordinaria e CXVIIl —
O Humanitismo.

CAPITULO CX - 31

SEQUENCIA 88
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Uma semana depois, Lobo Neves é
nomeado presidente de provincia em
um decreto de numero 31. a inversao
da ordem do numero eliminou —lhe o
carater maléfico.

Uma semana depois, Lobo Neves é
nomeado presidente de provincia em
um decreto de numero 31. a inversao
da ordem do numero eliminou —lhe o
carater maléfico. Bras conclui que
dois numeros impares separam um
par.

CAPITULO CXI- 0 MURO

Bras acha um bilhete de Virgilia
pedindo para ir a sua casa dizendo
para ele que pulasse o muro perto do
beco, pois era baixo. Ele se indigna
com a proposta, prevé os perigos,
mas decide ir e fala para D. Placida
confirmar que ird ao encontro. D.
Placida diz-lhe que ele bilhete era
antigo, Bras recorda, entdo, que na
verdade Virgilia marcara aquele
encontro no inicio do relacionamento.
Bras pensa que o muro era baixo e
discreto.

CAPITULO CXII— A OPINIAO

Bras encontra Lobo Neves e eles
conversam sobre politica. Lobo Neves
esta retraido, mas busca disfarcar o
seu retraimento. O rapaz imagina que
Bras tenha medo da opinido alheia.

Bras imagina, entdo, que talvez
marido de Virgilia, mas nao o fazia
por causa da opinido publica.

Antecipado

CAPITULO CXIl — A SOLDA

Bras conclui que a opinidao € uma boa
solda das instituicdes domésticas.

CAPITLO CXIV — FIM DE UM
DIALOGO

SEQUENCIA 89

Bras e
friamente.

Virgilia se despedem

Bras e Virgilia se despedem
friamente.

SEQUENCIA 90
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As pernas levam o rapaz para casa.
Ele reflete sobre a importancia das
pernas para o ser humano.*

* Deslocamento do capitulo LXVI — As
pernas.

CAPITULO CXV — O ALMOGO

SEQUENCIA 91

Bras ndo vé Virgilia partir, mas sente
alivio e saudade com a partida.
Almoga normalmente como nos
demais dias de sua vida e reflete que
enquanto o casal ia mar em fora, ele
ficava s6 com seus quarenta anos de
idade.

Bras refresca os pés em uma bacia de
agua, enquanto pensa nos
sentimentos que envolvem a partida
da amante.

Bras ndo vé Virgilia partir, mas sente
alivio e saudade com a partida

CAPITULO CXVI — FILOSOFIA DAS
FOLHAS VELHAS

SEQUENCIA 92

Bras tem uma amostra da viuvez com
a partida da amante, Ié cartas antigas,
sente-se sO e triste.

Morre o tio conego de Bras e nas CE
sua sobrinha Venancia, filha de
Sabina e Cotrim.

Bras tem uma amostra da viuvez com
a partida da amante, |1é cartas antigas,
sente-se so e triste.

CAPITULO CXVII - O
HUMANITISMO

SEQUENCIA 93

Sabina insiste que Bras se case com
Nha Lolo.

Quincas expbe a filosofia do
Humanitismo a Bras e ele fica
estupefato diante da exposicao.

Quincas janta com Bras e expde o0s

principios de sua filosofia do
Humanitismo a Bras. Ele fica
estupefato diante da exposicao.

Quincas afirma que a dor é pura
ilusao.

Bras é atacado pela ideia de ter filhos.

CAPITULO CXVII — A TERCEIRA
FORCA
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Bras sente-se bem no meio da
multidao, tem medo de viver so.

Antecipado

CAPITULO CXVII - PARENTESIS

Bras deixa algumas
escreveu nessa época.

frases que

Antecipado

CAPITULO — CXX — COMPELLE
INTRARE

Sabina insiste para que o irmao se
case com Nha Lolé e tenha filhos.
Bras se anima com a ideia de ser pai.
Consulta Quincas sobre seu projeto
de paternidade, o fildsofo o incentiva.

CAPITULO CXXI — MORRO ABAIXO

SEQUENCIA 93 e 94

Bras leva adiante seus projetos de
matriménio. As lembrancgas de Virgilia
se desvanecem e dao lugar ao rosto
angélico de Nha-Lol6.

Ele vai a missa com Nha-Lol6 e pai
dela, na saida da igreja o pai da moga
vé uns homens na rinha de briga de

Bras leva adiante seu projeto de ter
filhos e se aproxima de Damasceno
gue queria casa sua filha Nha- Lol6.

Ele vai a missa com Nha-Lol6é e pai
dela, na saida da igreja o pai da moga
vé uns homens na rinha de briga de

galo e fica enfeiticado, ninguém |galo e fica enfeiticado, ninguém
consegue tira-lo dali. consegue tira-lo dali.
CAPITULO CXXIl — UMA INTENGCAO SEQUENCIA 94
MUI FINA
Nha-Lol6 sente-se envergonhada | Nha—-Lol6 sente-se envergonhada

com a atitude do pai. Bras decide-se
casar com a moga e tira-la do meio
em que vive.

com a atitude do pai. Bras reflete
sobre as origens da familia, mas que
por um filho tiraria “ aquela flor
daquele pantano.”

Bras beija Nh&-Lolo.

CAPITULO CXXIIl — O VERDADEIRO
COTRIM

Bras consulta Cotrim sobre seu
casamento, o cunhado prefere se
omitir a dar opinido, visto que a moga
era sua sobrinha e poderia parecer
interesse pessoal.

Bras louva o carater do cunhado, mas
lembra que alguns atos nao téo
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licitos.

CAPITULO XXIV — VA DE
INTERMEDIO

SEQUENCIA 95

Bras prepara o leitor para a morte de
Nha-Lolo.

Bras prepara o leitor para a morte de
Nha-Lolo

CAPITULO XXV — EPITAFIO

SEQUENCIA 96

Epitafio anunciando a morte de Nha-
Lold, aos dezenove anos de idade.

Epitafio anunciando a morte de Nha-
Lold, aos dezenove anos de idade

CAPITULO CXXVI -
DESCONSOLAGAO

SEQUENCIA 97

Bras diz que ndo ira contar a moléstia,
a morte, a dor da familia de Nha-Lolé.
Reflete sobre a epidemia que matou
uma mocga tdo boa. E se lembra do
quanto Damasceno ficou triste porque
poucas pessoas compareceram a
missa de Sétimo Dia da filha.

Bras diz que ndo ira contar a moléstia,
a morte, a dor da familia de Nha-Lol6.
Reflete sobre a epidemia que matou
uma moga tdo boa. E conclui que a
morte também é uma loteria.

CAPITULO CXXII - FORMALIDADE

Bras reflete ironicamente sobre a
importancia da formalidade na vida
das pessoas.

CAPITULO CXXVIIIl — NA CAMARA

Dois anos depois, deputado, Bras
ouve um discurso de Lobo Neves na
camara. E comenta que a vida os
juntara novamente.

CAPITULO CXXIX — SEM
REMORSOS

Bras diz que nao tinha remorsos pelo
caso que teve com a mulher de Lobo
Neves.

CAPITULO CXXX — PARA
INTERCALAR NO CAPITULO
CXXXIX

SEQUENCIA 98 .

Bras relata que a primeira vez que viu

Bras relata que a primeira vez que viu
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Virgilia depois da partida dela, foi em
1855, em um baile e que ela
apresentava uma formosura outoniga.

Virgilia depois da partida dela, foi em
1865, em um baile e que ela
apresentava ainda estava bela.

CAPITULO CXXXI - DE UMA
CALUNIA

Enquanto Bras olha Virgilia no baile,
um amigo fala-lhe maliciosamente
que ele esta tendo recordagdes do
passado. Ele confirma a sua aventura
ao amigo.

Bras reflete como agem o homem e a
mulher, perante a sociedade, quando
estdo envolvidos em uma relagao
adultera.

CAPITULO CXXXII - QUE NAO E
SERIO

Bras fala que esse capitulo ndo é
sério.

CAPITULO CXXXIIl — O PRINCIPIO
DE HELVETIUS

Bras reconhece que devia
permanecer discreto com relagcdo a
seu caso com Virgilia, seguindo o
Principio de Helvetius, mas ele
prefere a indiscricdo por vaidade.

CAPITULO CXXXIV — CINQUENTA
ANOS

SEQUENCIAS 99, 100 E 101.

Bras diz que quando Virgilia descia a
escada, ela ja estava com cinquenta
anos e que era a melhor parte de sua
vida que descia degraus abaixo.

Bras confessa que a idade ja limita
seu estilo. Ele dangca com varias
mogas, mas no final da noite, quando
volta para casa no carro, sua idade
estava 13, limitando-lhe a vida.

Bras diz que quando Virgilia descia a
escada, ela ja estava com sessenta
anos e que era a melhor parte de sua
vida que descia degraus abaixo.

Bras confessa que a idade ja limita
seu estilo. Ele danca com varias
mocas, mas no final da noite, quando
volta para casa no carro, sua idade
estava 13, limitando-lhe a vida.

CAPITULO CXXXV - OBLIVION

Bras diz que as damas vao perder o
interesse pelo livro, pois com sua
idade acaba o interesse das mulheres
por sua vida: os amores.
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Ele fala sobre as limitagdes que a
idade traz.

CAPITULO CXXXVI - INUTILIDADE

Bras diz que o capitulo anterior é
inutil.

CAPITULO CXXXVII — A
BARRETINA

SEQUENCIAS 102 e 103

Bras expbe suas reflexdes sobre a
idade a Quincas Borba, incita-o que
cinglienta anos ¢é a idade da ciéncia e
do governo e que ele ainda pode
fazer grandes coisas.

Incitado pelo amigo, Bras se dedica
ao trabalho politico na camara, faz um
discurso no plenario falando da
necessidade de diminuir as barretinas
(o chapéu da guarda real). Embora os
deputados achassem o discurso muito
bonito, concluiram que seu teor
politico era indcuo.

Quincas Borba fala a Bras da
vitalidade que ainda ha e que aos
sessenta anos € idade da ciéncia e do
governo e que ele ainda pode fazer
grandes coisas

Incitado pelo amigo, Bras faz atras de
seu objetivo de ser ministro e se
dedica ao trabalho politico na camara
e se reencontra com Lobo Neves que
disfarcava o ressentimento e Bras o
seu remorso. Faz um discurso no
plenario falando da necessidade de
diminuir as barretinas (o chapéu da
guarda real), conclui que sua época
nao estava preparada para suas
ideias e abandona a politica.

CAPITULO CXXXVIII-A UM
CRITICO

Bras faz a explicagdo ao critico de
sua obra e reclama por ter que
explicar tudo.

CAPITULO CXXXIX — DE COMO
NAO FUI MINISTRO D'ESTADO

Capitulo formado por pontos finais.

CAPITULO CXL — QUE EXPLICA O
ANTERIOR

Bras fala de seu desespero quando
perdeu a cAmara de deputado.

CAPITULO CXI — OS CAES

Quincas Borba sugere que Bras abra
um jornal para atacar aos politicos da
epoca.
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Quincas faz Bras observar dois
cachorros que lutam por um osso e
comparou o fato as lutas dos homens
pelo poder.

CAPITULO CXLII — O PEDIDO
SECRETO

Bras recebe um bilhete de Virgilia
pedindo que ele va visitar D. Placida
que esta doente e na miséria.

Bras se questiona dos cinco contos
de réis que dera a velha senhora.

CAPITULO CLXIIl - NAO VOU

Bras se irrita com o pedido de Virgilia
e decide nao ir ver D. Placida.

CAPITULO CXLIV — UTILIDADE
RELATIVA

Mas depois pensa com ponderagao e
decide visitar a velha senhora.

Bras encontra D. Placida muito
doente e manda-a para casa de
Misericérdia, onde ela morre uma
semana depois.

Novamente ele se questiona qual a
utilidade da senhora no mundo e
conclui que ele fora util ao seu amor
com Virgilia. Uma utilidade relativa.

CAPITULO CXLV — SIMPLES
RETIFICAGAO

Bras explica que um vizinho fingiu
gostar de D. Placida, casou com ela e
roubou-lhe o dinheiro.

CAPITULO CXLVI — O PROGRAMA

Bras redige o programa do jornal
baseando-se na teoria do
Humanitismo, prometendo defender
os direitos da sociedade e derrubar o
atual ministério.
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CAPITULO CXLVII- O DESATINO

Bras noticia que ira fundar um jornal
oposicionista.

Cotrim e Sabina tentam convencer
Bras que a ideia do jornal era um
desatino.

CAPITULO CXLVIIl - O PROBLEMA
INSOLUVEL

Bras publica o jornal e no mesmo dia
Cotrim publica uma nota na imprensa
dizendo ndo compartilhava das ideias
do cunhado.

Bras acha a atitude uma ingratidao e
um problema insoluvel.

CAPITULO CXLIX — TEORIA DO
BENEFICIO

Quincas expbe a Bras a Teoria do
Beneficio afirmando que o prazer do
beneficiador € sempre maior que o do
beneficiado.

CAPITULO CL - ROTAGAO E
TRANSLACAO

O jornal dura seis meses e fecha.

Lobo Neves morre quando estava
prestes a ser ministro. Virgilia sofre
com a morte do marido. Bras fica
calado, provavelmente com peso na
consciéncia.

* Deslocado

CAPITULO CLI — FILOSOFIA DOS
EPITAFIOS

Bras disfarca a situagcdo lendo os
epitafios dos tumulos e conclui as
escritas nos tumulos servem para que
0s vivos ndo deixem seus mortos na
vala comum da morte, pois eles
mesmos se sentiriam anénimos.

CAPITULO CLII- A MOEDA
VESPASIANO

Bras conclui que Virgilia traira o

*Deslocado.
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marido com sinceridade e também
chorara sua morte sinceramente.

CAPITULO CLIII — O ALIENISTA

Bras sonha ser nababo e resolve
tornar-se um.

Apesar de ser um simples gracejo,
Quincas comunica que o amigo esta
doido e manda um alienista para
examinar Bras.

O alienista sugere que Quincas esta
louco e Bras rejeita a opinido com
horror.

CAPITULO CLIV — OS NAVIOS DO
PIREU

O alienista fala a Bras que todas as
pessoas possuem um fio de loucura e
que havia um grau de loucura maior
no criado de Bras.

CAPITULO CLV — REFLEXAO
CORDIAL

Bras decide cuidar de Quincas para
que a loucura ndo tome conta do
amigo.

CAPITULO CLVI - ORGULHO DA
SERVILIDADE

Quincas diverge da opinidao do
alienista a respeito do criado de Bras.
O filésofo diz que o criado tinha
orgulho de servir Bras.

CAPITULO CLVII — FASE
BRILHANTE

SEQUENCIA 103, 104 e 105

Bras reconcilia com Cotrim para evitar
a solidao. Filia-se a Ordem Terceira
apos ter a aprovacado de Quincas que
agora se dedicaria a parte liturgica de
sua filosofia.

Bras filia-se a Ordem Terceira™* e,
embora, diz que ndo contera o que

Bras filia-se a Ordem Terceira™* e,
embora, diz que ndo contera o que
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fez, relata as benfeitorias feitas e os
prémios que recebeu.

fez, relata a benfeitorias feitas

SEQUENCIA 106, 107 e 108.

Lobo Neves morre quando estava
prestes a ser ministro. Virgilia sofre
com a morte do marido.

Lobo Neves discursa na camara dos
deputados e morre.

Virgilia chora a morte do marido com
sinceridade. Bras diz que ela traiu o
marido com sinceridade e com
sinceridade chorava a sua morte.

*Deslocamento dos capitulos ClI -
Rotacdao e translagao e CLII- A
moeda Vespasiano.

CAPITULO CLVIII — DOIS
ENCONTROS

Bras se cansa do oficio da ordem,
resolve sair, mas antes da faz um
grande donativo que Ihe deu o direito
de ter um retrato na parede da
instituigao.

Bras conta que durante suas visitas
na Ordem, presenciou a morte de
Marcela, feia, magra e decrépita e
reencontrou Eugénia num cortico,
velha, triste e coxa. Ao reconhecé-lo,
Eugénia abaixou os olhos com
timidez, mas depois fitou-o com
dignidade e nao recebeu esmolas de
sua mao.

CAPITULO CLIX - A
SEMIDEMENCIA

SEQUENCIA 109

Bras sente sozinho, precisando do
amigo Quincas, mas ele tinha ido para
Minas Gerais de onde volta louco
quatro meses depois.

Quincas conta a Bras que queimara

0s manuscritos do Humanitismo a fim
de reescrevé-la aperfeicoando-a.

O fildsofo morre poucos dias depois,

Quincas conta a Bras que queimara
0s manuscritos do Humanitismo a fim
de reescrevé-la  aperfeicoando-a.
Agora, ele estava se dedicando a
parte liturgica da filosofia.

O fildsofo morre poucos dias depois,
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jurando que a dor era iluséo.

jurando que a dor era iluséo.

CAPITULO CLX — DAS NEGATIVAS

SEQUENCIAS 110, 111, 112 E 113

Bras afirma que entre a morte de
Quincas e de Bras, o principal
acontecimento foi a ideia de inventar
o Emplastro Bras Cubas que morreu
com ele.

Bras relata as negatividades de sua
vida, ndo foi célebre, ndo casou, mas
também em contrapartida, nunca
ganhou o pao com o suor de seu
rosto, ndo padeceu a morte de D.
Placida, nem a semideméncia de
Quincas. Somada as duas coisas,
qualquer pessoa podia imaginar que
saiu quite com a vida, mas ele se
considera com um pequeno saldo:
Nao teve filhos, n&o transmitiu a
nenhuma criatura o legado de nossa
miséria.

Bras afirma que entre a morte de
Quincas e de Bras, o principal
acontecimento foi a ideia de inventar o
Emplastro Bras Cubas que morreu
com ele.

Parecem varios anuncios publicitarios
sobre o emplasto Bras Cubas. Bras
fala do emplasto que iriam aliviar a
dor da humanidade, mais anuncios
sao feitos. Bras trabalha em sua ideia
fixa, até tomar o ar encanado, pegar a
pneumonia que o impediu de inventar
o remédio.

A histdria volta ao ponto inicial,
Virgilia o visita e nos ultimos minutos
ele faz um balango de sua vida.

Bras relata as negatividades de sua
vida, ndo foi célebre, ndo casou, mas
também em contrapartida, nunca
ganhou o0 pao com O suor de seu
rosto. Somada as duas coisas,
qualquer pessoa podia imaginar que
saiu quite com a vida, mas ele se
considera com um pequeno saldo:
Nao teve filhos, ndo transmitiu a
nenhuma criatura o legado de nossa.

Ao fundo, Virgilia murmura: “Morto,
morto!”.
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