A CASA COMO REFUGIO - LEITURA COMPARATIVA

DE ROMANCE E FILME
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RESUMO

Este artigo consiste na discussdo sobre a lin-
guagem descritiva no cinema e na literatura. Para
tanto, comparo o romance de E. M. FORSTER,
Howards End, adaptado para o cinema no filme Re-
torno a Howards End por James Ivory. Possuo um
enfoque eminentemente descritivo, buscando anali-
sar o quanto a narrag¢do estd imbricada a lingua-
gem descritiva, deixando de consistir em duas
linguagens auténomas. Baseando-me no enredo cen-
tral da historia, que se passa na inglaterra do ano
de 1910, exploro a imagem poética da casa, aquela
capaz de manter o homem através das tempestades
do céu e das tempestades da vida.

ABSTRACT

This article discusses the descriptive
language in cinema and literature. Therefore, we
compared E. M. FORSTER's novel Howards End,
which has been adapted for cinema by James Ivory.
Our focus is eminently descriptive, trying to analyze
how far the narration is imbricated with the
descriptive language and how they cease to consist
i two autonomous languages. Based on the central
plot of the story, which takes place in England, in
1910, we explore the poetic picture of the house,
which protects man from the tempests of the sky and
the tempests of life.
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A casa, na vida do homem, afasta con-
tingéncias, multiplica seus conselhos de
continuidade. Sem ela, o homem seria
um ser disperso. Ela mantém o homem
através das tempestades do céu e das
tempestades da vida.*

Tanto na escrita de um romance quanto na fil-
magem de um longa-metragem percebemos uma série
de caracteristicas das quais se valem escritor e diretor
para a construgdo de personagens e enredos narrativos
presentes no livro ou filme. PASOLINI nos alerta que o
olhar de um literato sobre uma paisagem, campestre
ou urbana, pode excluir uma infinidade de coisas,
recortando do conjunto s6 as que o emocionam ou
lhe servem. O olhar de um cineasta — sobre a mes-
ma paisagem — ndo pode deixar, pelo contrario, de
tomar consciéncia de todas as coisas que ali se en-
contram, quase enumerando-as. De fato, enquanto
para o literato as coisas estdo destinadas a se tor-
nar palavras, isto é, simbolos, na expressdo de um
cineasta as coisas continuam sendo coisas®. Se o
escritor pode recortar de sua realidade somente aguilo
que lhe interessa, o diretor de cinema, por sua vez, n3o
pode deixar de compor uma imagem a partir da propria
realidade, pois ndo trabalhara com simbolos e sim com
elementos concretos do mundo, ainda que tenhamos tais
elementos projetados em sombra e luz. E somente com
a linguagem digital que o cinema pode criar, virtualmen-
te, uma imagem sem se valer da realidade concreta.

Para desenvolver comparac@o entre romance
e filme, vou valer-me de Howards End. romance do
escritor inglés E. M. FORSTER. adaptado para o cine-
ma no filme Retorno a Howards End, pelo diretor

2 BACHELARD, 4 poética do espago, p.201.
> PASOLINL, Os jovens infelizes, p.128.
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James YVORY. O eixo da histdria centra-se na casa,
que na escrita sera um signo verbal e na filmagem um
signo imagético. Howards End € o tema em torno do
qual giram todos os personagens desta narrativa, as-
sim como os acontecimentos e as a¢des desencadea-
dos pelo autor. Howards End € a casa de Ruth Wilcox,
construida em estilo arquitetonico neogético, com a qual
Ruth tem ligagdo afetiva porque nela nascera e cres-
cera. Howards End, simbolicamente, representa sua
identidade, sua seguranga, como se diluisse sua au-
séncia do mundo, sua aparente alienagcao do universo
masculino de “cartas e telegramas”. Resguardara a
casa como tesouro seu, como reliquia dos seus senti-
mentos e do seu ser que sogobrara de sua ligagdo com
o Sr. Wilcox.

Como descreveria FORSTER, o autor do ro-
mance, esta casa de valor sentimental para a persona-
gem Ruth? E como IVORY, o diretor do filme inspirado
a partir do romance, retoma esta descri¢gdo? Retiro
trechos da descri¢ao externa de Howards End:

NO ROMANCE

Ndo vai ser o que esperdvamos. E velha e pequena e inteiramen-
te deliciosa... de tijolos vermelhos. [...] A casa é coberta pela
trepadeira. Olhei para fora hoje e a sra. Wilcox ja estava no
jardim. [...] Estava examinando as grandes papoulas verme-
lhas, que estao florindo. Depois, deixou o gramado e passou ao
prado, cujo canto a direita dd justamente para ver. Arrastando,

arrastando o vestido comprido, ld foi ela pela grama molhada’®.

NO FILME

Plano® 1: a cdmera acompanha o andar de Ruth tendo em close®
a cauda de seu vestido; a lente recua e Ruth é filmada em sentido
ascendente.

Plano 2: tomada frontal do caminhar de Ruth; filmada de corpo
inteiro, aproxima-se da cdmera até o close de seu rosto.

Plano 3: Ruth circunda Howards End observando a movimenta-
¢30 no interior da casa; retira-se de cena ¢ a filmagem permanece

mostrando o interior da casa através da janela.

A descri¢do no romance ¢ composta de um con-
junto de sentengas que, englobadas, formam o texto.
No filme, o equivalente a uma sentenga ou a um conjun-
to de sentencas € o plano ou uma seqiiéncia de planos,

¢ FORSTER, Howards End, p. 7.

* Em cinema, plano € a unidade dramética do filme, um fragmento da
cena fotografado sem interrupg@o pelo corte. In: FRANCO da SIL-
VA. Cinema: uma introdugdo a produgdo cinematogrdfica, p.113.

* (Close-up € 0 enquadramento em que € destacado apenas uma parte
dz magem seja figura humana ou objeto. In: FRANCO da SILVA,
Cimema- wma introducdo a produgdo cinematogrdfica, p.113.

com a descri¢do acontecendo através da sucessao da-
queles varios planos parciais. No romance, quem des-
creve a casa € a personagem Helen Schlegel, convidada
de Ruth, que ali se hospeda num periodo de férias. Helen
comenta sobre a casa numa carta que envia a Margareth,
sua irmd, compartilhando suas emogdes. Ela comenta
sobre a casa de forma desinibida, descompassada, que
a escrita de uma carta informal possibilita. A descri¢do
¢ feita de fora para dentro, ou seja, a personagem situa-
se dentro da casa e comenta sobre as caracteristicas
externas de Howards End, fornecendo o ponto de vista
de quem esta no seu interior, ainda que Helen seja uma
visita, uma estranha no ambiente familiar. No filme,
Howards End € introduzida por uma outra personagem:
¢ Ruth Wilcox quem nos mostra a casa. O espectador
tem uma filmagem lenta de dois minutos e meio, com a
camera acompanhando o andar de Ruth. Esta se apre-
senta com um figurino do inicio do século XX, como
aquele introduzido pelo autor do romance: vestido longo,
acinturado, de saia sinuosa, levemente rodada, termi-
nando em cauda. Ruth caminha em dire¢do a casa e a
contorna. Ela esta no jardim, aparta-se de sua familia e
observa Howards End do ponto de vista de quem esta
fora, ainda que seja membro dos Wilcox. A casa abriga
a familia em seu interior. Para a cdmera é reservado
um tratamento subjetivo, de forma que o que o especta-
dor vé ndo € a casa, mas a casa que Ruth vé. A imagem
que € oferecida n3o € a de uma casa, mas a de uma
casa olhada pela personagem.

No cinema, a camera carrega o espec-
tador para dentro mesmo do filme. Ve-
mos tudo como se fosse do interior, e
estamos rodeados pelos personagens.
Estes ndo precisam nos contar o que sen-
tem, uma vez que nos vemos o que eles
véem e da forma em que véem [...] Os
personagens véem com 0s nossos olhos.
E neste fato que consiste o ato psicold-
gico de ‘identificagdo’ 7.

Os planos desta seqiiéncia sdo unidos por fu-
sdo, hiato espago-temporal, no qual o plano seguinte se
sobrepde e se funde ao anterior, ganhando dimensZo a
medida em que o anterior deixa a tela. A fus@o atribui a
cena noturna um carater onirico. Ruth esta fora da casa,
aprecia a noite de uma forma diferente daqueles outros
personagens que estdao no interior iluminado da casa.

7 BALAZS. “N6s estamos no filme”, in: 4 experiéncia do cinema,
p.85
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Aqui € sugerido que tal personagem vai se distinguir
daqueles personagens que vemos, pela janela, jogarem
dados dentro da casa de forma descontraida. A descri-
¢do oferecida pelo romance € feita por Helen antes do
café da manh3, na aurora, quando temos uma imagem
nitida da casa. No filme, a cena € noturna e nas pala-
vras de Milton de ALMEIDA, as imagens da noite,
do escuro hd muito estdo marcadas em nossos cor-
pos como lugares da alma interior®.

A descri¢ado interna de Howards End também
é feita por Helen em sua primeira carta. No filme, sabe-
remos do interior da casa somente quando o dia ama-
nhecer. Mas antes que o dia amanhega, conheceremos
o final da seqiiéncia acima descrita, na qual se desenro-
la um novo acontecimento: o envolvimento de Helen com
Paul, o filho cagula dos Wilcox.

NO ROMANCE

Nao sei o que vocé vai dizer: Paul e eu estamos apaixonados...’

NO FILME

Plano 4: Helen sai da casa e Paul a segue; juntos caminham até o
ulmeiro; em primeiro plano'® se abragam; o beijo acontece.

Se no filme temos a cena em que Paul e Helen
se envolvem, no romance temos primeiro este bilhete
sugerindo a relagdo de ambos. No filme existe a mesma
carta transmitindo os sentimentos de Helen, mas esta
ndo tem a funcdo de descrever Howards End como no
romance, apenas informar o envolvimento de Helen e
Paul a Margareth, pois o espectador do cinema ja tem
essa informagdo dada pelo plano 4. Enquanto a descri-
¢do interna de Howards End é feita, no romance, pelas
cartas de Helen, no filme essa ocorre simultaneamente
a narragao do episddio de Paul e Helen:

NO ROMANCE

A partir da entrada, podemos tomar a direita ou a esquerda e

entrar na sala de jantar ou na de visitas. A entrada em si é
praticamente uma sala. Abrimos outra porta e vemos a escada,
subindo em uma espécie de tinel para o primeiro andar. Ld em
cima hd trés quartos seguidos, com seus respectivos sotdos. Isto
ndo é toda a casa, para dizer a verdade, mas é tudo que a gente

nota..."!

¢ ALMEIDA, M. J de. Anotagdes para o estudo da linguagem das
imagens e sons na cultura atual.

® FORSTER, Howards End, p.10.

190 mesmo que close-up. In: FRANCO da SILVA. Cinema: uma
introdugdo a produgdo cinematogrdfica, p.113.

"' FORSTER. Howards End, p.7.

NO FILME

Plano 1: plano geral de Howards End.

Plano 2: Helen na janela; olha para fora.

Plano 3: Helen sai do quarto, entra no corredor e encontra Paul;
caminha até ele e o cumprimenta; Paul recua, passa por ela e
desce a escada; Helen acompanha, pelo olhar, sua descida.
Plano 4: close da feigao perplexa de Helen.

Plano 5: Paul junta-se aos familiares a mesa.

As cenas que narram o “desencontro” dos per-
sonagens sdao montadas dentro da casa. As cenas inter-
nas, no filme, estio inversas a ordem do romance, ou
seja, de cima para baixo: s6tdo com janela, corredor e a
entrada dos quartos, escada que desce para as salas de
jantar e de visitas. O sentido ascendente dado pelo ro-
mance denota a arquitetura neogédtica da construgio de
Howards End, apreendido pelo movimento romantico,
em que se busca o sentido ascencional como aspiragao.

No filme, ao ocorrer a descrigdo da casa simulta-
neamente a discussdo do casal, € mostrado o movimen-
to emocional da personagem Helen, que sofre uma queda
a medida em que o elo romantico € desfeito. Entre os
planos desta seqiiéncia, contrarios a seqiiéncia inicial,
hé o corte seco'?, evidenciando a rapidez com que se
da o episddio (quarenta segundos). O rompimento da
ligacdo afetiva torna-se claro para Helen no momento
em que se depara com Paul no corredor. No romance,
no entanto, o leitor sé toma conhecimento ao ler o tele-
grama abaixo. Aquele que 1€ o romance tem a noticia
junto com Margareth, o bilhete revela a noticia ao leitor,
assim como a personagem. No filme, a cena do descon-
forto dos dois personagens, Helen e Paul, realiza-se para
o espectador, mostrando a discussao ocorrida no final
da seqiiéncia. A descri¢do do rompimento no romance,
tal qual acontece no filme, € dada posteriormente, quan-
do Helen conta o episédio a Margareth.

NO ROMANCE

Tudo acabado. Gostaria de nunca ter escrito. Néo conte nada a
ninguém'.

NO FILME

Plano 9: Paul desculpa-se; pede que ela 0 acompanhe a gara-
gem; exime-se do compromisso com sua viagem & Nigéria; es-
tdo recostados no carro em plano americano™ .

Plano 10: Paul aelogia.

Plano 11: ela promete-lhe segredo; lembra. no entanto, do tele-
grama enviado a Margareth.

Plano 12: ele alerta; pensa em um novo telegrama negando o
ocorrido; procura uma bicicleta.

12 Mudanga instantanea de uma imagem para outra. In: FRANCO da
SILVA. Cinema: uma introducdo a produgdo cinematogrdfica, p.106.

'3 FORSTER. Howards End, p.17.

!4 Enquadramento na camera que focaliza os personagens a meio-
corpo. In: FRANCO da SILVA. Cinema: uma introdug¢do a pro-
dugdo cinematogrdfica, p.113.
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A cena do dialogo dos personagens intercala os
planos 10, 11 e 12 com o recurso de campo e contracampo:
a camera focaliza um e outro de forma alternada, de modo
que, primeiro, filma a expressao de Paul, enquanto Helen
esta de costas, e vice-versa. Este recurso de enqua-
dramento é comumente utilizado em dialogos'*.

No filme ha uma seqiiéncia que descreve o per-
curso do telegrama seguindo para Londres, ao encontro de
Margareth. IVORY traca uma trajetdria em que Paul per-
corre de bicicleta o trecho que liga Howards End a Hilton.
Na pequena estagdo, o espectador vé Paul e o funcionario
da estagdo, a composigdo do texto no telégrafo, o texto em
som off' na voz de Helen. A mensagem é, entdo, enviada
aLondres de trem'”. O telegrama informa Margareth, mas
a cena desta recebendo-o n3o existe no filme: é apenas
sugerida pela ida da mensagem através do recurso
extracampo'®, no qual o cinema contara com a coopera-
¢do mental do espectador, para efetuar agdes que nao se-
rdo visualizadas na tela — a interpretag@o do espectador
resultara da ligagdo das cenas anteriores com as subse-
qgiientes e este sera capaz de compreender a elipse que se
estabelece através do nexo entre as cenas.

Analisando comparativamente um filme e um
livro, encontramos elementos comuns utilizados pela lin-
guagem escrita e pela linguagem imagética. De acordo
com a teoria de METZ, o cinema € uma linguagem, ja
que ele obviamente comunica, porém nio € uma lingua
porque ndo pode ser reduzido a unidades distintas além
do nivel da imagem. N&o tem signos no mesmo sentido
da linguagem verbal'*. PASOLINI, no entanto, assegu-
ra ser o cinema uma lingua a medida em que discorda
de METZ quanto a unidade minima do cinema. Para
PASOLINI, a unidade minima néo seria a imagem, mas
cada objeto que compde a imagem no plano, o que ele
chama de im-signo®. Um filme € composto de sons e

!5 In: FRANCO da SILVA. Cinema: uma introdugdo a produgdo
cinematogrdfica, p.105.

16 Entende-se por som off; aquele cuja fonte no aparece na imagem
no momento em que ele se d4 na faixa sonora. In: METZ, 4
significagdo no cinema, p.247.

17 Com o crescimento dos centros urbanos e o surgimento de novos
centros, as ferrovias revolucionam os meios de transporte, possi-
bilitando a comunicag¢do e o abastecimento das cidades. In:
REMOND, O século XIX (1815-1914).

'* O recurso do extracampo n3o deve ser confundido com o espago off-
Espaco off € tudo aquilo que est4 fora do enquadramento na tela, seja
para cima, para baixo, para os lados ou para frente, ¢ uma
complementacdo espacial daquilo que € mostrado no campo visual.
O extracampo ganha uma abrangéncia 2 medida em que ndo se delimi-
12 3 area vizinha das imagens, mas constitui elemento de organizagio
da narrativa a partir da compressao, elipse € enxugamento das agdes.
In: MONTEIRO, Extracampo e elei¢des afetivas.

* JOHINSON: Literatura e cinema, pp.14-15.

> PASOLINI: Empirismo Herege, p.164.

imagens em movimento, elementos que em um livro s6
podem existir representados simbolicamente por pala-
vras. Por outro lado, um livro € composto pela escrita,
elemento que pode ou n3o surgir dentro de um filme. A
realidade fisica de uma imagem visual é um jogo de luz
e sombras que transmite uma ilusdo de realidade produ-
zida pelo aparato complexo do cinema. Portanto, a ima-
gem € uma representagdo analdgica, continua e ic6nica
da realidade, ao passo que a escrita é ndo-analdgica e
simbolica. O residuo verbal: é o que resta das reali-
dades sentidas, imaginadas, pensadas, percebidas
e dissipadas, unica realidade que subsiste dessas
realidades evaporadas e que, embora ndo seja se-
ndo uma combinagdo de signos, ndo é menos real
que elas: os signos ndo sdo a presenga, mas confi-
guram outra presenga, as frases alinham-se umas
atrds das outras sobre a pdgina e, ao se desloca-
rem, abrem um caminho para um fim provisoriamen-
te definitivo®. BARBOSA nos alerta que talvez seja
necessdrio relembrar: a palavra é integralmente som
e sentido. A palavra é ritmo. E estrutura. E sintaxe
— conjunto de combinages possiveis. E significa-
¢do. Nao se pode romper a unidade do signo ver-
bal® . A escrita vale-se de /in-signos enquanto a imagem
se vale de im-signos, se quisermos decompor as unida-
des menores nos dizeres de PASOLINI:

Verifica-se pois uma certa univocidade e
um certo determinismo no objeto que se
torna imagem cinematogrdfica: e é na-
tural que assim seja. Porque o lin-signo
adotado pelo escritor encontra-se ja ela-
borado por toda uma historia gramati-
cal popular e erudita, enquanto o im-signo
do autor cinematogrdfico foi extraido
idealmente no proprio instante, e apenas
por si proprio e — por analogia com um
possivel diciondrio para comunidades
que comunicassem através de imagens —
ao surdo caos das coisas®.

O autor de cinema n3o possui um dicionario
como o escritor, ele tem uma possibilidade infinita pre-
sente na ordem cadtica das coisas. Cabe a ele selecio-
nar a ordenagdo de seus signos e criar sua significagdo
a partir desta ordenagdo. Ndo vai buscar os seus sig-
nos (im-signos) a arca, ao depdsito, a bagagem: mas

21 PAZ: O monogramadtico, p.58.
22 BARBOSA. 4 procura da palavra, p.69.
23 PASOLINIL. Empirismo hereje, p.139.
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ao caos, onde estas ndo sdo mais que meras possi-
bilidades ou sombras de comunica¢do mecdnica e
onirica®. Se a imagem € analdgica, ela vai trabalhar
com elementos da realidade para compor a imagem, tudo
que sera filmado estara presente no mundo. O diretor
s6 pode fugir da realidade do mundo se optar pela ima-
gem criada virtualmente pelos recursos digitais.

Em um livro a imagem € um desenho, uma foto
ou uma gravura. E pela descoberta da projegio de ima-
gens sucessivas que surgem os primeiros cinematografos.
A velocidade surtida na projec¢do provocou ilusdo de mo-
vimento, pois pela primeira vez na historia das artes,
na historia da cultura, o homem descobria um modo
de ‘registrar uma impressdo do tempo’, surgia, simul-
taneamente, a possibilidade de reproduzir na tela esse
tempo, e de fazé-lo quantas vezes se desejasse, de
repeti-lo e retornar a ele. Conquistara-se uma matriz
do ‘tempo real’. Tendo sido registrado, o tempo ago-
ra podia ser conservado em caixas metalicas por muito
tempo (teoricamente, para sempre). E nesse sentido
que os filmes de Lumiére foram os primeiros a conter
a semente de um novo principio estético®. Os irmaos
Auguste e Louis Lumiére (1895) inventaram o primeiro
cinematografo, que inicialmente consistiu num simples
processo mecanico de registro, de conservagao e de re-
produgdo dos espetaculos visuais mdveis, obtidos com
novos equipamentos: cdmera, pelicula e projetor. A “lin-
guagem cinematografica” surge a medida em que o fil-
me incorpora a narrativa, recorrendo a processos tidos
como especificamente cinematograficos (enquadramento,
movimento de camera, montagem, etc.). Foi GRIFFITH
quem primeiro precisou e estabilizou a fungao desses di-
versos processos em relagao a narragao filmica, sendo o
filme O nascimento de uma nagdo (1915) a coroagéo
destas pesquisas sistematicas e fundamentais®.

A escrita, no entanto, pode valer-se de si mes-
ma para criar no leitor a imagem desejada. Se o livro
nao langa miao de ilustragdes, pode sugerir a conforma-
¢do desta por meio de palavras, para que o leitor atento
possa formar, a partir de uma elaboragdo mental pro-
pria, uma imagem de sua leitura. Este recurso da escri-
ta pode ser feito a partir de uma representagao simbdlica
das palavras:

Para Helen, pelo menos, a vida nunca
mais traria nada mais intenso do que o
abrago daquele rapaz, que ndo repre-

** PASOLINIL. Empirismo herege, p.139.
* TARKOVSKI, A. Esculpir o tempo, p71.
*¢ In: METZ. 4 significagdo no cinema.

sentou nenhum papel no gesto. Ele a
atraira para fora de casa, para um lu-
gar onde ndo havia perigo de surpresa
nem luz e a levara por um caminho que
conhecia® .

Neste momento, o narrador explica como Helen
envolvera-se com Paul e como acontecera o rompimen-
to. A emogdo da personagem € descrita através dos
sentidos: o gesto do abrago seduzira suas emogdes.

Todos os sentidos, tais como cheirar, ver, tocar,
degustar, ouvir, estdo presentes na literatura através de
palavras/simbolos que os representam. No cinema, no
entanto, vemos e ouvimos diretamente, e através destes
dois sentidos, o diretor pode criar a representagdo dos
demais sentidos, fazer com que o espectador se aproxi-
me, via imagem e som, de um cheiro, de um gosto, de
um toque.

Helen, ap6s o malsucedido com Paul, retorna a
Londres junto a familia. Teremos agora um outro mo-
mento na narrativa. A vida de Helen traga um novo
rumo: ao mesmo tempo que tenta se desvencilhar da
familia Wilcox, tentando esquecé-la, cruza com um novo
personagem, Leonard Bast. O episédio acontece numa
palestra de grande publico:

NO ROMANCE

As Quatro Cangdes Sérias soaram rasas aos ouvidos de
Margareth. Brahms, a despeito de todos seus resmungos e la-
murias, nunca imaginara o que era sentir-se suspeito de ter
roubado um guarda-chuva. Isso porque esse rapaz tolo pensa-
va que ela, Helen e Tibby haviam estado lhe passando um conto-
do-vigdrio e que, se lhes desse o endereco, eles lhe arrombariam
os aposentos em alguma meia-noite e lhe roubariam também a
bengala®.

NO FILME

Plano 5: Helen sentada ao lado de Leonard; vé as horas.
Plano 8: Helen pega o guarda-chuva (close), levanta e sai.
Plano 14: Leonard percebe o furto; pega o casaco e sai atrds.
Plano 19: em camera alta® mostra-se a rua tomada de guarda-
chuvas; ela caminha na frente e ele a persegue, desviando-se
das pessoas; protege-se da chuva com um jornal na cabega.
Plano 20: Helen caminha em plano americano.

Plano 21: Leonard, em plano americano, segue chamando-a.
Plano 22: primeiro plano dos pés dele pisando em pocas

2” FORSTER, Howards End, p.30.

2% [dem, p.40.

2% Angulo obtido com 2 cimera filmando de cima para baixo. Diz-se
também plongée. In: FRANCO da SILVA. Cinema: uma introdu-
¢do a produgdo cinematogrdfica, p.97.
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No romance, Helen € acompanhada pela fa-
milia ao evento na sala de concerto Queen’s Hall.
Ao se retirar, apossando-se do guarda-chuva de
Leonard, este cerca a familia para reavé-lo. O tre-
cho é a especulagdo do narrador nos pensamentos
dos personagens. No filme, Helen esta sozinha no
concerto. A seqiiéncia acima descreve a persegui-
¢do de Leonard a personagem. Planos de Helen in-
tercalam-se com planos de Leonard, expondo uma
montagem?° alternada de a¢des simultaneas de per-
seguidor e perseguido.

S3o introduzidos nesta mesma seqiiéncia pla-
nos mostrando o casamento de Charles e Dolly
Wilcox. Ocorre na montagem a inser¢@o de um ter-
ceiro elemento que poderia estar deslocado, se ndo
tivéssemos em vista a relag@o dos trés polos desen-
volvidos no filme: os Wilcox, as Schlegel, os Bast.
Neste momento, a montagem justapds planos isola-
dos, de conteudos independentes, efetuando a liga-
¢ao das trés familias. Nas palavras de EISENSTEIN,
as representagdes devem ser selecionadas entre to-
dos os aspectos possiveis do tema em desenvolvi-
mento, devem ser procuradas de tal modo que sua
justaposigdo — isto é, a justaposigdo desses pro-
prios elementos e ndo de outros, alternativos —
suscite na percep¢do e nos sentimentos do espec-
tador a mais completa imagem do proprio tema®' .
A justaposi¢do destes fragmentos € conflituosa, pois
compara motivos distintos a0 montar tais planos
numa mesma seqiiéncia®’. Helen deseja alcancgar sua
casa ao sentir o desconforto gerado na palestra;
Leonard, humilhado, deseja reaver o objeto furta-
do; os noivos e os convivas desejam festejar o ca-
samento.

Quem seria este terceiro personagem, im-
pelido a contracenar neste incidente provocado por
Helen? Em Howards End o personagem Leonard
Bast é um escriturario. A possibilidade de preen-
cher seu oficio burocratico e sem imaginagdo ocor-
re através do sonho, nio o sonho noturno do

0 Eo processo de selecionar e reunir, por cortes e colagens, de acordo
com o roteiro, os diversos planos e seqiiéncias de um filme, além
de sincronizar a essas imagens a trilha sonora. In: FRANCO da
SILVA. Cinema: uma introdugdo a produgdo cinematogrdfi-
ca,p- 112.

! EISENSTEIN, O sentido do filme, p.18.

32 Segundo EISENSTEIN, o conflito da arte cinematografica pode
estar t2nio na montagem entre planos, quanto dentro de uma mes-
mo plzno. In- 4 forma do filme, p.42.

descanso, mas aquele da vigilia, pela opgdo. O seu
potencial imaginario se da pela literatura e pelo es-
tudo do cosmo e das constelagdes, que faz nas ho-
ras fortuitas de trabalho e nas horas vagas.

NO ROMANCE

Estou muito interessado em me melhorar através da literatu-
ra e da arte e ter uma visGo mais ampla das coisas*.

NO FILME

Plano I: travelling® da reparticdo (Porphyrion); méveis de
madeira envernizados; Leonard entrega o trabalho.

Plano 2: Leonard retorna a sua escrivaninha; descontragdo;
guarda o livro na gaveta; recebe nova tarefa; seriedade.
Plano 3: close da gaveta abrindo; pega o livro do cosmo.
Plano 4: Leonard estd no campo com a escrivaninha; trechos
de sua leitura em off-

Plano 5: folhagem em primeiro plano; Leonard distancia-se;
Plano 6: caminha no campo de jacintos, é filmado da cintura
para baixo.

Plano 7: travelling lateral de seu caminhar.

Plano 8: travelling para frente dos jacintos.

Nos planos em que Leonard se encontra no cam-
po, ha a possibilidade de fuga de uma realidade que o
limita e o frustra. A passagem do escritério para o cam-
po € feita por fusdo, formando no efeito ético a imagem
de uma divagag@o. Ocorre uma inser¢@o de imagens sub-
jetivas supostamente apreendidas pelo espectador.
Leonard pertence a uma categoria de trabalho que néo
lhe permite ter acesso a cultura ou possibilidade de cres-
cimento intelectual. Suas leituras sdo uma tentativa de
modificar tal quadro. Quando € jogado para o campo,
tira de contexto o seu universo urbano, do qual traz
somente sua escrivaninha, seu espago de trabalho, tor-
nando claro que a cena n3o acontece no mundo real,
mas imaginario. A sobreposic¢do das imagens do campo
sobre as imagens do trabalho (o mesmo ocorre nas fil-
magens em que Leonard est4d em sua casa) € um recur-
so da linguagem figurativa usada pelo diretor, através
do qual mostra o anseio de Leonard de retorno a terra,
um imaginario que obtém ao ler Prince Otto (1905) de
R. L. Stevensons. Trata-se de outro belo livro. Nele, a
gente volta a terra, sao as palavras do personagem

33 FORSTER. Howards End, p.58.

34 Travelling é o deslocamento da camera onde permanece constan-
te o angulo entre o eixo éptico € a trajetéria deslocada. In:
MARTIN, 4 linguagem cinematogrdfica.
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inspirado na sua leitura. Metaforicamente®, o campo
representa sua liberdade ontologica, aquela que adquire
com o devaneio de suas leituras. IVORY constréi a
metafora ao intercalar planos da vida real do persona-
gem com planos de seu devaneio, revelando o sentido
de suas emogdes. Segundo JOHNSON?*¢, a metafora
no cinema pode ocorrer a partir da justaposig@o de pla-
nos independentes — plano do ambiente de trabalho e
plano de Leonard ao ar livre — criando um novo sentido
a partir da aproximagio, ou mesmo combinando signos
distintos dentro de um mesmo plano — escrivaninha e
campo florido. Ao fazer isso, o diretor cria um quadro
ausente na linha narrativa do romance e deste quadro
extrai o sentido da figura de linguagem. No romance,
Leonard nio vai a este campo florido e diurno, apenas
busca a liberdade pelo imaginario de sua leitura. Pelo
contrario, vai ao campo durante a noite, aventura na
qual, de forma irresponsavel, se orienta pela Ursa Po-
lar. O intento era libertar-se, mas sentiu apenas cansa-
¢o, fome e abandono. A possibilidade do devaneio o
enriquece porque lhe permite sentir emogdes. Leonard
corre pelo campo entre jacintos, tudo ocorre de forma
distinta de sua realidade. Nesses sonhos a cor € pre-
ponderante, pois permite um universo que destoa da vida
diaria do personagem, composto de cores palidas, pas-
téis, mornas, de ambientes de trabalho e as cores cin-
zas, negras, sujas do bairro onde mora. O campo ¢
iluminado pela luz solar onde ha o verde e o lilas. Na
montagem podemos perceber o conflito escuriddo/cla-
ridade. Leonard tem também sonhos realizados durante
o sono. Quando sonha que esta preso por um portdo e
n3o € socorrido por Helen, as cores adquirem tonalida-
de de preto e azul. Chove e Leonard esta destituido do
seu guarda-chuva, levado por Helen. Pede socorro, mas
sofre o desamparo. As cores tristes e escuras denotam
bem o seu desespero sombrio diante da vida real de
penuria, desemprego e fome. Este momento ndo possui
nenhum colorido, € a extensdo do seu viver urbano, nao
s3o sonhos, sdo pesadelos nos quais seus tormentos e
temores lhe véem a tona bruscamente.

A escolha das cores nas imagens € um meio
que possibilita sensagdes ao espectador. Segundo
FELLINI, ao optar pela cor, corre-se o risco de tender
ao naturalismo, o que empobrece a imagem. Utilizando-
se das cores numa espécie de mimetismo da realidade,
a cena torna-se imitagao.

35 METAPHORA (METAFORA), em grego, metd= trans + phérein
= levar, é uma mudanga, transferéncia, transposi¢do; mudanca de
sentido préprio para o figurado. PEREIRA ISIDRO citado por
FILIPAK, in: Teoria da metdfora, p.24.

36 JOHNSON. Literatura e cinema.

Quando se escolhe o colorido? Quan-
do ¢ o filme que se lhe apresenta assim,
quando as suas primeiras imagens lhe
revelam cor, e a cor se torna um mate-
rial totalmente expressivo, se torna his-
toria, estrutura, sentimento do filme, se
torna o meio com o qual traduzir, ex-
pressar, tudo. Como no sonho, onde a
cor é conceito, sentimento®’.

A dificuldade de se trabalhar com cores encon-
tra-se na tradug@o técnica, na qual ndo € possivel defi-
nir com tanta precisio as variagdes tonais, o que ja é
possivel na pintura, que tem luz fixa, fechada, imutavel.
Nas cenas cinematograficas, existe um contagio, troca
fluida, que altera o resultado, conferindo muitas vezes
um carater artificial as cenas®.

O uso de uma cor predominante em um ambi-
ente pode enriquecé-lo na medida em que se deseja cri-
ar um clima especifico com a expresséo da cor. O bairro
de Leonard € azul e preto, cores escuras. A reparticao
onde trabalha é marrom e castanho, cores palidas. Sua
casa € vermelha e escarlate, cores fortes.

Da mesma forma que a cor, encontra-se o som,
recursos audiovisuais do cinema, estruturas de sua lin-
guagem. Na literatura, o som e a cor ndo sao elementos
constituintes. Somente por palavras/simbolos o leitor tera
acesso a eles. O som no cinema consiste em expres-
sdes dos personagens, seja a fala, o grito, o riso ou o
choro, o ruido-ambiente ou a musica. Ruidos marcantes
no filme s@o os provocados pelos cascos dos cavalos
que puxam os fiacres, pelos motores dos carros, pelo
trem. Um exemplo de musica ocorre no concerto:

NO ROMANCE

Reconhece-se, em geral, que a Quinta Sinfonia de Beethoven é o
ruido mais sublime que jamais antes penetrou em ouvidos hu-
manos. Todos os tipos de pessoas e condicbes sdo satisfeitos por
ela. Se o leitor é como a Sra. Munt, que tamborila as escondidas
quando comega a melodia — claro, ndo tdo alto gue perturbe os
outros; ou como Helen, que vé herdis e naufragios na inunda-
¢do da musica; ou como Margareth, gue vé 56 a muisica: ou
como Tibby, que é profundamente versado em coniraponio e
mantém aberta em cima dos joelhos toda a partitura™

NO FILME

A Quinta Sinfonia de Beethoven é tocada em cena no piano do
Queen'’s Hall, na palestra “Miisica e significado”.

37 FELLINL. Entrevista sobre cinema, p.106.
3*Idem, p.107.
3FORSTER. Howards End, p.36.
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No romance, a fala é do narrador ao introduzir o
capitulo que apresenta a palestra sobre Beethoven. Ha
somente a descri¢do da sensagdo que esse som produz no
ser humano. Se a cangéo faz parte do universo musical do
leitor, ele pode imagina-la e assim senti-la. No filme, a
musica esta presente € o espectador tem, além da sensa-
¢do do som causado nos personagens, a sua propria sen-
sagdo criada a partir de sua interag@o com o filme.

Quanto a técnica de estruturagdo do som para
o cinema, ha inumeras formas de se realizar a cena,
buscando a maior expressividade estética do filme. O
som pode ser direto, captado pela prépria filmagem; pode
somar-se as imagens que ndo sio a fonte, criando o
som off; pode-se mesmo dublar um som, para retirar da
filmagem sons que nao interessam a produgdo daquele
episodio. Ha ainda a possibilidade de se dublar com uma
terceira voz, buscando a melhor expressao para o per-
sonagem em cena.

Eu sinto necessidade de dar ao que é
sonoro a mesma expressividade da ima-
gem, de criar uma espécie de polifonia.
E por causa disso que sou contrdrio,
tdo freqiientemente, a usar o mesmo ator,
o rosto e a voz. O importante é que o
personagem tenha uma voz que o torne
ainda mais expressivo®.

A fala como um elemento do som constitui lin-
guagem do cinema. Integra-se ao filme a medida que o
cinema constitui-se elemento da moderna sociedade oral.
Para ALMEIDA uma sociedade oral é estranha a
literatura e a poesia escritas, as historias escritas,
mas ndo a historia e mitos. As historias-em-imagens
filmadas sdo um prolongamento e um acréscimo vi-
sual das histérias faladas. Uma sociedade oral tem
no ouvir incessante e no olhar exterior a fonte uni-
ca de informagdes, valores, conhecimentos, compor-
tamentos a serem imitados*' .

No entanto, foi possivel a realizagdo de filmes
que ndo se valeram da fala, como acontece nos
primérdios do cinema mudo, com os classicos de Chaplin,
Eisenstein e outros. Nestes filmes ha somente a musica
e um locutor que narra pequenas mensagens escritas,
introduzidas no filme para a compreensio do enredo.
Recentemente ha o filme Baraka - Um mundo sem
palavras (1992) de FRICKE que inova por trazer uma
narrativa filmica com apenas um apanhado de cenas

** FELLINL Entrevistas sobre o cinema, p.72.
“* ALMFEIDA. Imagens e sons, p.27.

recolhidas em vinte e quatro paises que retratam o mundo
atual, significativo pelos conflitos sugeridos e explicitos.
Aqui o som costura as imagens através da musica. Ha
somente cantos articulados, ritualisticos, mas nenhuma
fala. O filme O Baile (1983) de SCOLA também € nar-
rado sem a fala dos personagens, apenas com a danga
daqueles que revivem cinco geragdes (de 1936 a 1983)
nos seus diferentes trajes, dangas, musicas e comporta-
mentos.

Na escrita também € possivel o autor valer-se
de recursos que provoquem a nédo-fala, na qual a comu-
nicagdo acontece por outra via que néo o didlogo:

Em desespero a moga estava tentando
pela primeira vez esse modo cru: ndo
dizer nada. Martim fez uma careta curi-
osa que ele mesmo ndo saberia inter-
pretar: é que, sem saber propriamente
como, acabara de entender. Talvez por-
que o rosto mudo de Ermelinda tivesse
a intensidade do que ela ndo dizia*.

Na escrita a fala ndo € um som, mas uma re-
presentacdo. Aparece ou enquanto mondlogo interior
do autor que escreve de uma forma direta conversando
com o leitor:

[...] outra vez as expressdes inexatas:
‘comecei, escrevo’, quem escreve isto
que leio? a pergunta é reversivel: o que
leio ao escrever®.

ou na forma discursiva direta, como os dialogos entre
Helen e Leonard:

_ Mas o amanhecer ndo foi maravilho-
so? [...]

_ O amanhecer foi simplesmente cinzen-
to, nada que valesse a pena mencionar...
_ Apenas uma noite cinzenta ao contrad-
rio. Compreendo**.

ou na forma discursiva indireta, em que o narrador trans-
mite a fala do personagem:

Alguma coisa lhe disse que as modifi-
cagdes ndo dariam certo e que essa al-

42 LISPECTOR. 4 maga no escuro. p.133.
43 PAZ. O monogramadtico, p.55.
44 FORSTER. Howards End, p.127-128.
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guma coisa, caso tivesse sabido, era o
espirito da prosa inglesa. ‘Meu aparta-
mento é escuro e abafado’. Eram essas
as palavras para ele®.

ou ainda enquanto discurso indireto livre, em que o au-
tor vale-se de personagens para expressar seus pensa-
mentos:

As palavras delas adejaram em volta do
jovem e se afastaram, como se fossem
aves. Se apenas pudesse falar assim,
poderia ter conquistado o mundo. Oh,
adquirir cultura! Oh, pronunciar corre-
tamente nomes estrangeiros!*

Da mesma forma como buscamos encontrar a
fala dos personagens, ou seja, os tipos de discursos que
poderiam ou ndo estar presentes nas narrativas, temos
também a fala dos contadores de histérias, que sdo os
narradores. O narrador poderia estar em primeira pes-
soa, como narrador-personagem, em que a historia se-
ria contada sob o ponto de vista do personagem; em
terceira pessoa, sem participagio direta na historia, como
mero observador dos acontecimentos; ou ainda como
narrador onisciente, também em terceira pessoa, porém
a par dos sentimentos e pensamentos que ocorrem nos
personagens:

Afastando-se de Whickam Place, sua
primeira preocupagdo foi provar a si
mesmo que era tdo fino como as srtas.
Schlegel. Obscuramente ferido no or-
gulho, tentava, em troca, feri-las tam-
bém*.

Podemos entdo pensar que a visdo e a audi¢ao
sao sentidos do homem que permitem apreender o cine-
ma enquanto sons e imagens projetadas na tela. A ima-
gem e 0 som constituem a linguagem cinematografica.
O espectador, em presenga do filme, estd numa situ-
acdo muito proxima da oralidade: a sucessdo tem-
poral vai se fazendo e desfazendo... E claro que no
filme os significados fazem-se ndo sé das vozes, mas
de todos os sons e imagens que se sucedem. O signi-
ficado do filme ndo esta no resumo que eu faga dele
depois, mas no conjunto de sons e imagens que, ao

“ FORSTER, Howards End, p.54.
*¢ Idem, p.44.
7 Idem, p.50.

seu término, compos um sentimento e uma inteligén-
cia sobre ele®.

Embora os demais 6rgédos dos sentidos, o pa-
ladar, o olfato e o tato ndo s@o vias de interagdo dire-
ta com o cinema, encontram-se presentes a partir de
uma sugestdo criada em formas diversas pelos auto-
res. O espectador de cinema nunca podera ir ao ci-
nema e ter presente um cheiro de cena, um gosto de
cena ou mesmo um tato de cena. A projegdo € ape-
nas luz, ndo possui matéria, portanto longe de ser
tocada, cheirada ou apreciada gustativamente. Sabe-
mos apreciar o sabor do bolo e do champanhe que
sdo degustados por Jacky, esposa de Leonard, no
casamento de Yvie Wilcox, depois de todos os dissa-
bores e fome pelos quais passa a personagem? So-
mos capazes de sentir o perfume dos jacintos quando
vemos Leonard caminhar pelo campo? Sensibilizamo-
nos ao ver Leonard ser surrado com o uso de uma
espada por Charles? Aqui, tais sentidos sé estardo
presentes no filme pela imagem ou pelo som. E pela
visdo e pela audi¢cdo que apreenderemos os demais
sentidos perceptivamente. No romance, as represen-
tagdes dos sentidos sdo fornecidas através das pala-
vras, lidas através do sentido da visio.

Os signos alfabéticos de constructos de pala-
vras, pretos no papel branco, sdo uma linguagem que
difere da imagem. Para o leitor, a palavra tem o sentido
da comunicagdo em que se necessita pensar, criar e
imaginar. Precisamos de uma lucidez critica e criado-
ra, que luta para transpor os dilemas que nos en-
carceram e nos despedagam®. Sem reduzir a razdo a
um espectro 16gico e estéril, ndo teria em muitos mo-
mentos o leitor pensado em querer sentir ao buscar um
livro? Do que se alimentam aqueles que se dedicam a
leitura, que sentido tém os livros para os amantes da
literatura? O que leva personagens como Helen e
Margareth a se dedicarem a leitura, ou mesmo Leonard,
a se arriscar nos livros?

Sua vida era cinzenta e, para iluming-
la, demarcara alguns cantos para Ro-
mance. As srtas. Schlegel — ou, pra
falar mais exatamente, sua conversa
com elas — preencheriam um desses
cantos [...]. Até entdo supusera que o
desconhecido eram livros, literatura,
conversa inteligente, cultura. A pessoa
evoluia através do estudo e subia na

‘* ALMEIDA. Imagens e sons, p.10-11.
4 BARBOSA. 4 procura da palavra, p.49.
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vida. Mas, naquela rdapida conversa,
uma nova luz raiara®.

Para as irmas Schlegel, a leitura fazia parte de
suas vidas, como elemento pertencente a burguesia. Para
Leonard, a leitura é uma constante busca, fora de sua
vida. Com uma vida atribulada, preocupado em sobrevi-
ver, o personagem nao alcang¢a o mundo dos livros com
que sonha. Sua dificuldade em dedicar-se a leitura, pri-
vado pelo tempo e comodidade, faz com que este seja
ridicularizado, ao longo da narrativa, como leitor de li-
vros que exigem pouca dedicagao.

As cartas estdo presentes nos livros de forma
bastante rica. Sdo as cartas que testemunham a paixao
de Soror ALCOFORADO, represada no convento, nas
sua forma humana de amor e desejo. A escrita, diferen-
te da forma como esta no romance, pode surgir no cine-
ma. A carta de Helen pdde ser comprimida no filme,
tendo para tanto recursos cinematograficos que lhe pos-
sibilitaram existéncia. Margareth 1€ para seus familia-
res a correspondéncia que recebe de Howards End e,
em som off, o telegrama chega ao publico do cinema.
Outros filmes se valeram de cartas, dando formas ino-
vadoras: livros construidos nas confissdes diretas e inti-
mas do sussurro das cartas. E pelas cartas que se
constréi a estrutura narrativa de 4s relagdes perigo-
sas (1782) de LACLO, atento as confissGes, aos zelos,
ao desmascaramento de toda uma corte que luta por
um jogo de seducdo, mediada por essa forma de comu-
nicag¢do. Nao é FREARS que, filmando a histéria para
o cinema, € capaz de trazer ‘uma escrivaninha humana’
utilizada sem escripulo pelo personagem Valmont? As
cartas nesse filme, Relagdes Perigosas (1988), ganham
dimensdo cinematografica, tornando-se o fio condutor
da narrativa, assim como acontece no livro. As cartas
sdo provas, sdo sedugdes, sao confissdes.

A escrita é componente do livro e, assim como
nao se fazem filmes sem imagens e sons, ndo ha livros
sem a escrita, sem as palavras, a articulagdo das pala-
vras pela sintaxe. Mas hé a presenga da escrita no filme,
seja na forma de cartas, dos episddios de telegramas des-
critos, seja como recurso do diretor para fornecer infor-
magdes da narrativa filmica em tom veridico ou estético.
Com a distribuigo dos filmes para diversos paises, a es-
crita tornou-se fundamental para a tradug@o da propria
fala desconhecida do publico estrangeiro. Quantos filmes
estamos lendo, fundamentalmente lendo, para o entendi-
mento da narrativa? Ha também a presenga de livros
como produto cultural nos filmes, que se utilizam de obras

®FORSTER Howards End, p.131-133.

literarias para citarem durante a narrativa, como ocorre
no presente estudo com o personagem Leonard, que tem
sua imagem depreciada pela leitura de romances desti-
nados a uma visdo utdpica igualitaria como Stones of
Venices (1906) de J. Ruskin®'; ou ainda quando cita li-
vros as irmas Schlegel, deixando-as atonitas com as es-
colhas de titulos tais como Open Roads de E.V.Lucas ou
Prince Otto de R. L. Stevensons. Uma outra forma se-
ria a tematica de filmes abordando biografias de escrito-
res, como o filme Tom e Viv (1994) de GILBERT, que
descreve para um publico a intimidade do poeta T. S.
Elliot e sua esposa Vivienne Haigh Wood. Aqui a escrita
entra ndo como recurso, mas como tema, trabalhando os
dilemas da escrita e de seu autor.

Também na literatura, a escrita € tema recor-
rente. Haveria algum escritor, seja ele amador ou pro-
fissional, que ndo tenha se perguntado em algum
momento sobre as razdes de escrever?

E o desconhecido de si mesmo, de sua
cabega, de seu corpo. Escrever ndo é
sequer uma reflexdo, é um tipo de fa-
culdade que se possui ao lado da per-
sonalidade, paralelo a ela, uma outra
pessoa que aparece e avanga, invisivel,
dotada de pensamento, cdlera, e que por
vezes acaba colocando a si mesma em
risco de perder a vida®.

Tais elementos acima citados permitem a rela-
¢do entre filme e livro, o que nos faz perguntar por que
linguagens tdo diferentes nas suas manifestagoes fazem-
nos a todo momento comparar, aproximar, diferenciar.

Toda forma de arte, porém, nasce e vive
de acordo com suas leis particulares.
Quando as pessoas falam sobre as nor-
mas especificas do cinema, fazem-no em
geral em comparagdo com a literatura.
Na minha opinido, é extremamente impor-

3! Porta-voz do pré-rafaelismo, movimento estético de culto extre-
mado a beleza, Ruskin € o primeiro a afirmar que a arte ndo €
privilégio dos artistas, dos amadores ¢ da elite culta, mas faz
parte da heranga e € propriedade de todos os homens. Funda uma
escola para operarios e atribui a decadéncia da arte ao fato de a
moderna fabrica, com o seu modo mecéanico de produgao e divi-
s@o do trabalho, impedir um verdadeiro contato entre o operario
e a obra, isto €, de esmagar o elemento espiritual e de alhear o
homem que produz daquilo que produz com as suas maos.
(HAUSER, Historia social, p.992-996)

52 DURAS, Escrever, p. 48.
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tante que a interagdo entre cinema e lite-
ratura seja explorada e exposta o maxi-
mo possivel, para que as duas atividades
possam afinal se separar e nunca mais
voltem a ser confundidas®.

Ainda quando penso na questdo da linguagem
descritiva que busco esmiugar neste estudo, percebo o
qudo imbricados se encontram cinema e literatura. E
necessario pensar de quais recursos se valem diretor e
escritor para construirem suas narrativas de forma rica,
estética e profunda.

Se descrever € relatar ou escrever um texto que
provoca uma imagem, um reconhecimento do que foi
caracterizado, por que ndo pensarmos entao na descri-
¢do filmica enquanto elemento narrativo? Se a descri-
¢do tem como instrumento principal a percep¢ao do
mundo a partir dos cinco sentidos, nada mais justo que
atribuir ao cinema essa riqueza de possibilidades que ja
possui na sua esséncia, uma vez que se constitui de sons
e imagens visuais. Quanto mais precisa a observa-
¢do, tanto mais ela tende a ser unica, e, portanto,
mais proxima de ser uma verdadeira imagem* .

Segundo TARKOVSKI, no cinema, de forma ain-
da mais intensa, a observagao € o primeiro principio da ima-
gem, que sempre foi inseparavel do registro fotografico. De
nenhum modo, porém, € possivel elevar cada tomada a con-
di¢do de uma imagem do mundo: 0 mais comum € que ela se
limite a descrigdo de algum aspecto especifico™.

Na literatura, a descrigao também busca contar
sobre um dado especifico, discorrer sobre o percebido
pelo autor, caracterizar aquilo que se esta vendo, ouvin-
do, cheirando, sentindo.

Com essa emogdo, se quer chegar a al-
gum lugar. Escrever sobre o exterior,
talvez, limitando-se a descrever, talvez,
descrever as coisas que estdo ali pre-
sentes. Ndo inventar outras. Ndo inven-
tar nada, nenhum detalhe. Nao inventar
de modo algum. Nada®.

Segundo METZ, ha trés momentos no filme: o
plano isolado e imével que corresponde a imagem; va-
rios planos parciais e sucessivos (seqiiéncia) de coexis-
téncia espacial que constitui a descrigdo; varias
seqiiéncias de relag@o espacial e temporal versando

53 TARKOVSKI, Esculpir o tempo, p.68.
4 Idem, p.126.

55 Ibid, p.126.

56 DURAS, Escrever, p.62.

acontecimentos que constituem a narragdo. A descri-
¢ao seria entao uma unidade formada por imagens, da
qual se vale a narrativa para contar histérias. No entan-
to, METZ néo inclui na descrig¢do os sentidos pontuados
por EISENSTEIN na montagem dos planos: tato, olfa-
to, visdo (luz e cor), audi¢do, movimento e emogao, sen-
tidos que conformam a significag@o de uma descri¢do e
que a torna expressiva®’ .

Howards End ¢ uma narrativa criada por
FORSTER, que se vale de inimeras descrigdes ao re-
montar a casa em que morou na sua infancia*®. O autor
cria as representagdes pessoais do espago que tem guar-
dadas na memoria. Quando se sonha com a casa natal,
na profundidade extrema do devaneio, participa-se
desse calor primeiro, dessa matéria bem temperada
do paraiso material. E nesse ambiente que vivem os
seres protetores. Teremos que voltar a falar sobre a
maternidade da casa. No momento, gostariamos de
indicar a plenitude essencial do ser da casa. Nos-
sos devaneios nos levam até ai. E o poeta bem sabe
que a casa mantém a infdncia imovel ‘em seus bra-
¢os’®. E assim que o leitor tera uma casa com suas
salas, seus quartos, seu sotdo, sua escada, suas janelas
e seu jardim descritos de uma forma fiel. E nos refiigios
desses cantos e corredores que as lembrangas estido
caracterizadas e o escritor “repousa” sobre seu passa-
do. Utilizando-se desta obra, IVORY recolhe elemen-
tos para compor cenarios para o seu filme.

Na verdade, é quando se roda um filme
aqui que a casa aparece como outra
casa, aquela que existiu, certa época,
para gente que viveu antes de nds. Na
soliddo, mostra imediatamente sua gra-
¢a, como uma outra casa que pertence-
ria ainda a outras pessoas. Como se
algo tdo monstruoso como a perda da
posse desta casa pudesse ser visto*.

Desta forma, Howards End torna-se possivel
enquanto representagao de valores pessoais tanto do
autor que a cria enquanto obra literaria, como do diretor
que singulariza tal existéncia com caracteristicas que
lhe tocam o seu ser mais intimo de criag3o artistica:

7 EISENSTEIN. O sentido do filme, p.51.

5% [..] Howards End, the story of an English house. This house
comes into the biography too: Forster lived in it for ten years as
a child. In: GRANSDEN, E. M. Forster, p.4.

39 BACHELARD. 4 poética do espago, p.202.

¢ DURAS. Escrever, p.43.
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NO ROMANCE

Ha dentes de porco cravados no tronco, a mais ou menos um
metro do chdo. O pessoal da roga colocou aqueles dentes ali ha
muito tempo e acha que, se mastigarem um pedago da casca da
drvore, ela curard dor de dentes. Os dentes estdo quase cober-
tos agora e ninguém mais vai até a drvore®'.

NO FILME

Plano 1: Margareth e Ruth entram no apartamento dos Wilcox
retornando das compras; sentam-se no sofd; Ruth confidencia
que estd doente.

Plano 2: close na expressao de Margareth.

Plano 3: Ruth narra sobre o castanheiro de Howards End e a

lenda dos dentes de porcos.

FORSTER cria, a partir da personagem Ruth,
toda a possibilidade de reconstruir seus sentimentos com
relagd@o a casa em que morara, a casa de sua infancia. O
romance ¢ a forma que o autor encontra para reviver a
morada que lhe pertencera. E Ruth quem desnuda para o
leitor e o espectador a vivéncia de FORSTER naquele
local. Ela revela nesse momento seus valores particula-
res em relagdo a casa. E para Margareth que Ruth doa
as imagens dispersas de Howards End, assim como um
corpo de imagens em torno da casa. [IVORY reproduz o
dialogo presente no romance e apresenta um momento
capaz de trazer a esséncia intima e concreta de Howards
End, revelando a intimidade protegida de Ruth.

Para toda a familia Wilcox, Howards End possui
a fun¢@o primeira de uma casa, que € habitar. Nela habi-
tam, reduzindo-a a um imovel. Para a familia, deslocar-
se para Londres ndo € problema, é apenas um fato.
Passam a residir em um apartamento sem transparecer
sentimento de perda com a privagdo da casa. Desta mes-
ma forma, com o falecimento de Ruth, a familia muda-se
para Ducie Street, uma residéncia mais ampla, passando
ainda momentos de festividade ou de descanso em Oniton,
casa de campo em Shropshire.

Todos nos fomos contra Howards End.
Gostamos da casa, de certa maneira,
mas chegamos a conclusdo de que ela
nem é uma coisa nem outra. Temos que
ter uma coisa ou outra®.

E apenas para Ruth que Howards End possui
valor sentimental. As lembrancas de Ruth concentram-
na em torno da casa, transportando Howards End a uma
imagem poética. Para ela, ndo € s6 uma casa onde se

** FORSTER. Howards End, p.77.
=hdem p 145

vive. Antes, ha uma mer: oria que se solidariza com o
seu ser. E a casa onde nasceu e com a qual, com o
decorrer do tempo, associou imagens. Podemos recor-
rer aqui as palavras d¢ BACHELARD para melhor
apreendermos o sentimento produzido no filme, a elabo-
ragao fornecida pelo romance:

[...] a casa é nosso canto do mundo. Ela
€, como se diz freqiientemente, nosso
primeiro universo. E um verdadeiro cos-
mos. Um cosmos em toda a acep¢do do
termo. Até a mais modesta habitagdo,
vista intimamente, é bela® .

Para Ruth, o universo em que vivia centrava-se
em Howards End. Temos uma personagem que vive o
mundo interno de um espago. E se posso dizer, de um
tempo preciso e limitado. Sdo os familiares que com-
pdem o espago interno desta casa, este espago que lhe
serve como refiigio onde pode esconder-se, encolher-
se, ocultar-se, fechar-se sobre si mesma. Essa
interiorizagdo psicologica é acompanhada por uma
interiorizagdo especificamente espacial: a arquite-
tura comega a valorizar, justamente, o ‘interior’. A
casa particular torna-se uma espécie de refigio con-
tra um mundo exterior hostil e anénimo®. De acordo
com BENJAMIN, o individuo burgués é despersonalizado
a medida em que lhe s3o cobrados frieza e anonimato
no mundo do trabalho. Numa tentativa de resgatar sua
personalidade, apropria-se de sua vida privada no que
tange aos seus valores pessoais: sua casa, sua mulher,
seus filhos, seus sentimentos, seus objetos pessoais®.
Com este mesmo sentimento ISHIKAWA escreve es-
tes versos:

Quando os companheiros projetarem
nos olhos o fel intragavel da alma
me exilarei em casa®.

E neste desejo de estar dentro, que a persona-
gem Ruth n3o possui o movimento de langar-se ao mun-
do: Ndo quero ir a Prussia [...] nem mesmo para ver
essa interessante paisagem que descreve. Quanto a
discutir com humildade, sou velha demais. Nos nun-
ca discutimos coisa nenhuma em Howards End® .

¢ BACHELARD. 4 poética do espago, p. 200.

¢ GAGNEBIN. Histdria e narragdo em Walter Benjamin, p.68.
¢ BENJAMIN. Obras escolhidas 1.

¢ ISHIKAWA. Tankas, p.79.

¢7 FORSTER. Howards End, p.83.
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Como afirma BACHELARD, o ser sente pra-
zer em “encolher-se no canto™: € o desejo do abrigo, da
seguranca e da intimidade que o protege da hostilidade
do mundo. Ruth sente-se tranqiiila quando vive o seu
universo. Cabe aqui um pequeno trecho de BENJA-
MIN, intitulado Sorhos que descreve bem o encontro
intimo burgués dentro de sua morada:

A familia O... mostrava-me sua casa nas
Indias Holandesas. A sala na qual me
encontrava era revestida de madeira
escura e despertava a sensagdo de abas-
tanga. Os meus guias, porém, disseram
que aquilo seria ainda pouco. O que
precisava era admirar a vista no andar
superior. Imaginei a vista sobre o am-
plo mar, que estava proximo, e assim subi
a escada. La chegando, fiquei em fren-
te a uma janela. Olhei para baixo. Di-
ante de meus olhos estava precisamente
a sala morna, revestida e aconchegan-
te como o lar, da qual eu acabara de
sair®,

O ser esta centrado em sua prdpria morada.
Dentro dela encontra o aconchego que o faz voltar-se
sempre a si proprio. Dentro da casa, o personagem
adentra em seu interior.

Ruth relega aos homens a agéo e a discussao,
pois para ela o mundo dos negécios e das conquistas
sao fungdes patriarcais. Eu nunca sigo argumentos.
Eu mesma me sinto mais do que contente por ndo ter
que votar® .

Desta forma também pensam os Wilcox. Cabe
ao Sr. Wilcox o dominio dos negécios, do comércio, da
bolsa de valores, do mercado imobiliario. E ele quem
realiza a vida no mundo externo de Howards End.
Charles logo herda, do jeito do pai, a sua imagem no
mundo. Forma para si o pensamento burgués do lucro e
da vida material. Paul, o filho cagula, langa-se a Africa,
para a conquista de impérios e de riquezas.

E Margareth quem adentra o universo interno
de Ruth. O que aproxima Ruth e Margareth € a presen-
¢a de um ser sensivel que existe em ambas e que per-
mite uma empatia no dado momento em que se cruzam
em férias, na primavera passada, como hospedes de um
mesmo hotel na Alemanha. Nasce uma amizade forta-
lecida pela compreenséo e pelo envolvimento de suas

68 BENJAMIN. Obras escolhidas 11, p.268-269.
¢ FORSTER. Howards End, p.84.

revelagdes. Ruth, ao deslocar-se para Londres, € inibi-
da pela cidade, sente-se fora do seu refugio, do seu lar,
do seu espago no universo. Encontra em Margareth
acolhimento para enfrentar a falta de seus familiares,
dispersos em viagens, como também a proximidade de
sua morte. Com ela, Ruth tece novos sonhos enquanto
revive suas lembrangas. Permite-se viver na compa-
nhia de Margareth e nela prolonga sua vida. Por isso a
admirag@o, a descoberta de uma amiga e o desejo de a
ela doar o que héa de precioso e valioso.

Nessas condigdes, se nos perguntassem
qual o beneficio mais precioso da casa,
diriamos: a casa abriga o devaneio, a
casa protege o sonhador, a casa nos
permite sonhar em paz™.

Ruth, a partir de seus devaneios com a casa,
faz nascer em Margareth o desejo de conhecer Howards
End. E pelas imagens poéticas dadas por Ruth que
Margareth constrdi a casa em seu imaginario. A deci-
sdo de acompanhar Ruth a Howards End revela que
fora embebida pelo onirismo das imagens poéticas ela-
boradas por esta. E se Ruth a elege para esse devaneio,
€ porque encontra nela a sensibilidade que lhe permite
aflorar o imanente de seu abrigo. E sem conhecer
Howards End, apenas impregnada dos devaneios liricos
de Ruth, que em Margareth € inspirado o desejo de ha-
bitar Howards End. Sendo destituida de Wickam Place,
onde mora desde que nascera, surge a necessidade de
descobrir uma nova casa. E para Margareth, ndo se
troca de moradia facilmente, pois ndo é facil aban-
donar nosso préprio mundo™. E exigida dela essa
faganha no momento em que a Inglaterra cobria de pré-
dios o solo de Londres, deitando abaixo casas antigas,
numa explosao imobiliaria. Wickam Place seria demoli-
da para ali serem construidos prédios de apartamentos.
Era o despontar da modernidade, anulando a esséncia
intima dos individuos. MILLER bem descreve os senti-
mentos da perda da casa em seu conto “Subindo e des-
cendo pela China™:

A casa em que vivo estd sendo demoli-
da. Todos os quartos estdo expostos.
Minha casa é como um corpo humano
com a pele arrancada. O papel de pa-
rede pende em farrapos, as camas ndo

7 BACHELARD. 4 poética do espago, p. 201.
"V ELIADE. Ocultismo, bruxaria e correntes culturais, p. 35.
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tém colchdes, as pias foram-se. Toda
noite antes de entrar em casa paro e
olho para ela. Seu horror fascina-me.
Afinal de contas, por que ndo um pou-
co de horror? Todo homem vivo é um
museu que guarda os horrores da raga.
Todo homem acrescenta uma ala nova
ao museu. E assim toda noite, parado
diante da casa em que vivo, a casa que
estd sendo demolida, tento compreender
a significagdo dela. Quanto mais sdo
expostas as entranhas quanto mais eu
amo minha casa’™.

Margareth, mesmo recebendo Howards End por
heranca, ndo a conhece, sequer toma conhecimento do
fato, abafado unanimemente pelos Wilcox. E somente a
partir de sua aproximagio do Sr. Wilcox que se torna
possivel conhecer a casa. E ao conhecé-la, reconhece
a casa mencionada pelas cartas de Helen e a casa des-
crita pelos relatos de Ruth. Percebe na casa os vestigi-
os deixados pela presenga de Ruth, pois habitar
significa deixar rastros™.

NO ROMANCE

Ali estavam as ameixeiras-rainha-cldudia que Helen descreve-
ra certa vez, ali estava a quadra de ténis, ali estava a cerca-
viva, que ficaria maravilhosa com as rosas-cdo em junho,
embora a visdo nesse momento fosse de preto e do verde mais
padlido possivel™.

NO FILME

Plano 7: Margareth circunda Howards End.

Plano 8: Margareth observa o interior da casa pela janela (a
cdmera estd dentro da casa e o espectador a vé através do
vidro).

Plano 9: retorna até a porta, que encontra aberta, e entra.

Esta seqiiéncia € filmada similarmente a pri-
meira seqiiéncia do filme, em que Ruth nos mostra
a casa. Margareth circunda Howards End com o
mesmo encanto que Ruth. O solo de piano de
Richards Robbins é o mesmo nas duas seqiiéncias,
dando cadéncia e semelhanga, intensificando a iden-
tidade que Margareth encontrou no local. A musica
¢ um auxilio, uma marcagdo muito mais espacial que

"> MILLER. “Subindo e descendo pela China” in: Primavera ne-
gra, p.155.

= BENJAMIN. Paris, capital do século XIX, p.38.

™ FORSTER. Howards End, p.212.

temporal, se assim podemos pensar. Pois, neste
momento, o acorde de piano nos revela o espago de
Howards End, mesmo que a casa esteja tomada
pelas mudancgas temporais do abandono. A seme-
lhanga de Margareth com Ruth acontece pela
concomitancia na forma de gravar os gestos, o ca-
minhar, o olhar destas duas personagens. Ao mes-
mo tempo que Margareth descobre a casa descrita
por Helen e por Ruth, o espectador revé no com-
portamento de Margareth a conduta de Ruth ao ponto
de causar confusd@o a Sra. Avery, caseira que cuida
de Howards End desde os tempos de Ruth.

Margareth percebe o desgaste do tempo e dos
acontecimentos. Encontra na casa a evidéncia do aban-
dono, a auséncia provocada pela morte de Ruth:

NO ROMANCE

Encontrou ali, uma atmosfera de desolagdo, impressées digitais
sujas nas janelas dos vestibulos, felpas e imundicies nos peitoris
que hd muito ndo viam dgua™.

NO FILME

Plano 10: Margareth adentra no interior vazio de Howards End
e passeia pela sala de jantar e de visita.

Plano 11: abre uma nova porta e entra nos comodos dos cria-
dos; ouve vozes, retorna.

Plano 12: a Sra. Avery desce as escadas; percebe que confundi-
ra Margareth com Ruth; comenta a similaridade do jeito de

andar ao redor da casa.

Agora é Margareth no seu desejo de permane-
cer em Howards End. Margareth segue com as ima-
gens de Ruth, € através delas que se vé envolvida com
a familia Wilcox. Ha nela o desejo de luta pela perma-
néncia, embora ignore o fato da heranca e dos seus di-
reitos sobre a casa. E também Helen que vé na casa a
fonte de lembrangas de suas paixdes. E também dela o
desejo de 14 permanecer.

A Sra. Avery, caseira de Howards End, cuida
da casa mesmo desabitada. Ela permanece resoluta no
local, assim como serviu durante todos os anos em que
Ruth viveu e habitou a casa. Ao se deparar com
Margareth, ndo a distingue de Ruth porque vé a seme-
lhanga oriunda do compartilhar os mesmos sonhos e
imagens. E essa personagem que permite o encadea-
mento da narrativa. Convicta de que Howards End sera
ocupada pelas Schlegel, dispde na casa os moveis de-
las, que se encontravam no local provisoriamente, en-
quanto estas n3o se estabeleciam em um novo lar. E os
arranja de tal modo, que os torna pertencentes ao

7S FORSTER. Howards End, p.213.
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ambiente. Mas a casa € negada a elas. Os Wilcox a
negam forjando desculpas hipdcritas em relagdo a carta
de doagdo que escreve Ruth antes de sua morte: ne-
nhuma data, nenhuma assinatura, nenhum advogado,
escrita a lapis, influéncia perniciosa, condi¢Ges precari-
as de saude.

Para eles, Howards End era uma casa;
ndo podiam saber que, para ela (Ruth),
fora um espirito, para o qual ela procu-
rara uma herdeira espiritual’®.

Desrespeitar o pedido de Ruth parece nao cau-
sar nenhum arrependimento aos membros da familia
Wilcox:

NO ROMANCE

A Sra. Wilcox traira a familia, as leis da propriedade, a sua
propria palavra escrita. Como poderia ela esperar que Howards
End fosse entregue a Srta. Schlegel? Deveria o marido, a quem
a casa legalmente pertencia, dd-la como um presente?”

NO FILME

O sentimento de trai¢do da familia Wilcox que no romance pode
ser esclarecido pelo narrador onisciente, no filme é dado pelo
didlogo travado entre os familiares pela relutdncia em aceitar a
doagdo. Encerram a discussdo jogando o bilhete de Ruth no
fogo da lareira.

Esse narrador presente no romance permite que
o leitor adentre no pensamento dos personagens, pen-
samentos estes mesquinhos, toscos e ambiciosos. No
filme, o sentimento de repulsa a doag@o dos familiares
s6 pode ser transmitido pela fala dos personagens e pela
expressao facial de cada um: tomadas de rosto mos-
trando o escarnio de que cada um € capaz. Nao seria
essa a riqueza do cinema: adentrar no intimo dos perso-
nagens por aquilo que revelam fatalmente? O que con-
segue o’ close-up’? Aos nos mostrar, em ampliagdo,
o rosto do que fala ou dos que ouvem, ou ambos
alternadamente, a camera transforma a fisionomia
humana num imenso campo de a¢do onde — con-
forme as qualificagbes dos intérpretes — cada mo-
vimento sutil das fei¢bes, quase imperceptivel a uma
distancia natural, se transforma num acontecimen-
to expressivo no espago visivel e por conseguinte

76 FORSTER. Howards End, p.105.
77 Idem, p.106.
78 PANOFSKY. Estilo e meio no filme, p.321.

integra-se completamente ao conteudo expressivo da
palavra falada™.

Para Helen e para Margareth é negado o di-
reito de posse de Howards End. Sequer tomam co-
nhecimento da doag¢do. No entanto, Margareth
envolve-se com o Sr. Wilcox e dessa relagdo obtém
o que lhe pertence por direito. E uma luta sem
recorréncia juridica. Podemos dizer que Margareth
obtém a casa pelo seu jeito, através da meiguice,
com convicgdo no entanto, e também com bastante
tato e paciéncia. Nao fazia parte de seus planos obter
Howards End como posse econdémica, mas como
pertence afetivo. Para Helen, a casa também tem
importancia afetiva, pois foi la que se envolveu com
Paul. E para 14 que recorre quando se vé€ sozinha e
sente necessidade de aconchego; € para la que vai
quando esconde o motivo de sua vergonha e de sua
fraqueza, também de sua rebeldia: a gravidez de
Leonard. Deseja estar em Howards End, porque 14
encontra seus méveis delicadamente arrumados pela
Sra. Avery, o que torna o local sedutor e atraente,
familiar. Vai atras de seus livros, encontra na casa o
seu proprio universo.

Leonard também conflui para Howards End.
Na sua vida diaria ndo tem conhecimento de tal resi-
déncia, chegando ao local apenas porque deseja re-
ver Helen, usando referéncias oferecidas por
terceiros. Para Leonard, a casa € um local distante.
O personagem € sempre filmado distante desse uni-
verso de desfrute de uma boa moradia. Reside num
suburbio londrino, onde estd a populagdo de baixa
renda. Mora préximo a linha de trem, cujo barulho
ensurdecedor o impede de dormir e de ter uma vida
tranqiiila. Mesmo no momento em que se aproxima
de Howards End, sente esse descolamento do lugar,
diferente de Margareth ou Helen que sentem famili-
aridade com o local. No entanto, a tomada em que o
personagem € filmado € similar aquele de seus so-
nhos no campo. Caminha entre os jacintos, porém a
camera acompanha essa sua faganha para chegar até
a casa de um outro aspecto: como um corpo fragil
caminhando densamente sob o sol, as feigdes doenti-
as e palidas. O seu encontro com Helen interrompe
bruscamente sua vida. Morre sim, porém de forma
desumana. Fragil que era, cai surrado por Charles,
que se utiliza da espada das Schlegel como arma. E
empurrado em diregdo a estante que desequilibra.
Morre sob o peso dos livros, ele que nunca viveu a
leveza.
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NO ROMANCE

[...] descobriu uma porta aberta e entrou na casa. [...] em um
coémodo a esquerda, ouviu vozes, entre elas a de Margareth. Seu
proprio nome foi pronunciado em voz alta e um homem [Charles]
que ele nunca vira disse:

— Oh, ele esta ai? Nao estou surpreso. Vou dar-lhe a surra que
ele merece.

O homem agarrou-o pela gola e gritou:

— Tragam-me uma vara.

As mulheres gritaram. Uma vara, muito brilhante, desceu sobre
ele. Feriu-o, ndo onde bateu, mas no coragdo. Livros cairam
como uma chuva sobre ele””.

NO FILME

Plano 1: Leonard entra em Howards End.

Plano 2: Margareth o vé.

Plano 7: Charles o reconhece.

Plano 8: Charles se aproxima.

Plano 9: Charles esbofeteia Leonard.

Plano 10: Charles procura uma vara.

Plano 11: close da espada das Schlegel sendo pega.

Plano 12: Charles empurra Margareth; espanca Leonard.
Plano 13: Leonard se encolhe.

Plano 14: Close da expressdo de horror das Schlegel; Charles
surra novamente.

Plano 15: Leonard cai em diregdo a estante e esta desaba em

cdmera lenta; close de seu rosto palido.

O peso dos livros, assim como a forga imposta
pala espada, entra em conflito com a fragilidade de
Leonard que sucumbe, atingido. Charles utiliza a espa-
da de forma canhestra, ndo como um nobre capaz de

™ FORSTER Howards End. p. 342.

defender sua honra, mas de forma covarde, sem saber
manipular o instrumento, como se este fosse um porrete
ou um taco de beisebol. Queria eliminar aquele que
manchara a honra da familia. Charles, filho primogénito
com uma aparéncia imbecil, tenta assumir a postura do
pai sem nenhum sucesso. Incapaz, aguarda sempre uma
ordem. Quer assumir o império e procura garantir pela
prole a heranga familiar. Ingénuo, acredita ser a prisdo
inatingivel aos Wilcox. E preso com sentimento de sur-
presa pela agao da justiga.

A conquista final de Howards End pelas Schlegel
torna-se possivel pela unido destas com os Wilcox. Rea-
liza-se o casamento do Sr. Wilcox com Margareth, e
Helen, que relutara em aceitar essa unio, a perdoa. Helen
passa a morar com a irma e Henry. Convivem todos na
casa, herang¢a que uniu as duas familias. O retorno a
Howards End acontece nas varias facetas. O Sr. Wilcox
volta a habita-la, sem Ruth, mas com a herdeira desta,
Margareth, com quem tem novamente uma vida trangiii-
la e simples. Margareth retorna com a posse da casa,
ganha pela heranga, com o apoio e o convite de Ruth.
Ap6s ser preso, Charles recusa Howards End, deixando-
a para Margareth. Helen retorna a convivéncia com os
Wilcox apds o malsucedido com Paul, assim como lhes
perdoa a forma burguesa de verem o mundo. Leonard
retorna em forma de novo nascimento. Morre ao envol-
ver-se com as Schlegel, porém deste envolvimento, nas-
ce o filho que tem com Helen. Este da-lhe nova vida,
com uma nova perspectiva.
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