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RESUMO

A presente dissertacdo examina a construcdo do espaco em duas narrativas: o
romance Howards End (1910), de E. M. Forster, e o flme Retorno a Howards End
(1992), dirigido por James Ivory. Nossa hipétese é de que a narrativa filmica serve-
se de elementos espaciais para tecer comentarios sobre o género ao qual pertence:
os filmes de heranca; e, assim, reformula a discusséo inicial a que essas narrativas
estavam atreladas. Desse modo, a funcdo do espaco no filme difere daquela
empregada no romance. Trata-se, portanto, de uma estratégia tradutoria que coloca
o texto de Ivory em didlogo com a sua época, apesar de buscar recriar o periodo
eduardiano na tela. Para demonstrar a nossa interpretacdo, examinamos
primeiramente o espago no romance de Forster. Concluimos que, nesse texto, a
construcdo do espaco apresenta as seguintes funcdes: discutir simbolicamente a
complexidade dos géneros masculino e feminino, o modo arbitrario com que a
guestao era percebida no inicio do século XX, e a representacdo da casa como local
de refugio contra o sentimento de fragmentacdo na sociedade; 0s espacos externos
funcionam como cenario no qual refletem-se as profundas transformacdes trazidas
pela modernidade no inicio do século passado. No filme, por outro lado, o espaco
faz uso da estética da exposicdo, uma caracteristica tipica dos filmes de heranca,
para redimensionar a discussao sobre a identidade inglesa. Se, em seu inicio, o
discurso do género em questdo procurava resgatar o ideario imperialista britanico, o
filme de Ivory desconstroi tal nocdo e aponta para a impossibilidade deste retorno.
Nosso trabalho ampara-se em conceitos oriundos dos Estudos Descritivos de
traducdo, partindo da teoria dos polissistemas de Even-Zohar (1990), o conceito de
reescritura de Lefevere (2007), e em estudos que enfocam a narrativa
cinematografica, como Vanoye & Goliot-Lété (1994), Aumont (1995), Silva (2007) e
Gaudreault & Jost (2009).

Palavras-chave: Cinema, Literatura; Reescritura; Traducao.



ABSTRACT

This dissertation examines the construction of space in two narratives: the novel
Howards End (1910), by E. M. Forster, and the homonymous film (1992), directed by
James Ivory. Our hypothesis is that the film makes use of spatial elements to
comment on the film genre itself: the heritage films; and so, it reformulates the initial
discourse with which such narratives were related to. Thereby, the function of space
in the film is different from that function used in the novel. It is, therefore, a translation
strategy which places lvory’s text in a dialectical relation with its own time, although it
tries to recreate Edwardian period on screen. In order to demonstrate our
interpretation, we firstly examined the space in the novel. We concluded that, in this
text, the space has the following functions: to symbolically discuss the complexity of
male and female genres, showing the arbitrary way by which this question was seen
at the beginning of the 20™ century, and the representation of the house as a place of
refuge from the feeling of fragmentation in society; exterior places function as
sceneries in which the deep changes brought by modernity are reflected. In the film,
however, space is used to construct the aesthetics of display, a typical characteristic
of heritage films, to modify the notions on English identity commonly related to these
narratives. If, at the beginning, heritage films discourse attempted to redeem British
imperialistic position, Ivory’s film deconstructs such attempt and indicates its
impossibility. Our work is based on concepts from Descriptive Translation Studies,
from polysystem theory by Even-Zohar (1990), Lefevere’s concept of rewriting, and
on studies that deal with film narratives such as Vanoye & Goliot-Lété (1994),
Aumont (1995), Silva (2007) and Gaudreault & Jost (2009).

Keywords: Cinema;, Literature; Rewriting; Translation.
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INTRODUCAO

Enfocar a relagdo entre literatura e cinema estabeleceu-se como uma
tradicional abordagem no exame de narrativas que, mesmo pertencentes a meios de
linguagem distintos, ligam-se através da traducdo. A noc¢do de traducdo como
importante forma de reescritura tem favorecido nado apenas a ampliacao da disciplina
de estudos de traducdo, mas também o aprofundamento da discussdo sobre
guestdes estéticas. Isso porque a traducédo, além de favorecer a democratizacdo da
arte, difundindo-a para audiéncias variadas, tem tido papel fundamental no
reconhecimento de fatores culturais e ideoldgicos como elementos a serem
incorporados na pesquisa, para assim, compreender-se melhor o processo de

“‘embaralhamento” entre os géneros na atualidade.

Podemos ainda afirmar que a investigacdo sobre a reescritura de obras
literarias para outras linguagens € pouco explorada em nosso pais, se levarmos em
consideracao o grande volume e a projecao alcancada pelos estudos de traducéo de
poesia. Segundo John Milton (2010, p. 32), a abordagem dos irmdos Campos
aparece como uma escola de tradugcdo com linhas definidas em detrimento de
estudos aleatorios que se debrucam sobre outras questdes além da traducédo de
poesia. Assim, além da contribuicdo de Augusto e Haroldo de Campos para essa
area de estudos, destacam-se alguns nomes que se dedicaram ao mesmo objeto,

como José Paulo Paes e Ana Cristina César.

Ainda de acordo com Milton (2010, p. 246), ha uma escassez de estudos
com uma abordagem historica ou descritiva no pais. Diante disso, 0 presente estudo
procura examinar a reescritura do romance Howards End (1910), de E. M. Forster,
no cinema. Partimos do pressuposto de que, cada vez mais, 0S géneros e 0S
discursos influenciam-se reciprocamente, fazendo surgir imagens ambiguas de
autores e obras. A questao da ambiguidade acentua-se quando nos deparamos com
um autor como Forster, que no sistema literario inglés ocupa uma posi¢ao instavel.
Quer dizer: trata-se de um autor candnico, porém, considerado secundario ou
periférico em relacdo aos seus pares modernistas. E interessante observar que a
instabilidade de Forster no canone inglés relaciona-se com o impasse da critica na

leitura do romance em questéo, considerado por Trilling (1962) sua obra-prima.
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Tal impasse tem gerado interpretacbes concorrentes, como a de que 0
romance seria um libelo humanista, sendo, portanto, sua importancia advinda dos
valores 0s quais veicula; a interpretacdo oposta € de que o romance na realidade
examina os ideais humanistas da classe média intelectual britAnica por meio de uma
critica. Essa critica ilustra as dificuldades e erros de um grupo social que busca
implementar seus valores numa realidade que desconhece, ou ainda, suas
hesitacbes diante de novas configuracbes sociais, mediadas por valores que
paradoxalmente apregoam, como liberdade e tolerancia.

Outro impasse que divide a critica advém da opcao de Forster por nao
utilizar elementos estilisticos da vanguarda modernista, como o fizeram grandes
autores contemporaneos seus, tais como James Joyce, Virginia Woolf e T. S. Elliot.
Esse fato fez com que alguns analistas, como Malcolm Bradbury, construissem para
0 autor uma aura de “sabio humanista”, sendo o valor estético de sua obra tratado
com reservas (MEDALIE, 2006, p.32). Entretanto, mais recentemente, estudos
apontam em Forster elementos de critica aos exageros e a perenidade vanguardista,
movimento adotado por intelectuais e artistas do grupo Bloomsbury, como podemos
observar em Medalie (2007, p. 36). Essa visdo, bem como a ambiguidade de Forster
em relacdo aos modernistas, tem servido para dimensiona-lo como um autor a frente

de seu tempo para os leitores brasileiros (LISIAS, 2006, p. 19).

Diante de diversos elementos em comum nas narrativas literaria e filmica,
abordamos, neste trabalho, a construcdo do espaco. Durante o Seminario Tematico
sobre os ensaios de Antonio Candido, em abril de 2011, proferido como atividade do
Mestrado, o ministrante, professor Dr. Joaquim Alves de Aguiar, lembrou sobre a
grande lacuna deixada pela critica ao ignorar esse importante elemento da narrativa.
Esse fato, na maioria das vezes, ancora-se na classica nocado de Lukacs sobre a
primazia da temporalidade para a narracdo. No entanto, antes do estimulo a
pesquisa influenciado pela constatacdo acima, alguns indicios sobre a
especificidade do elemento espacial na obra de Forster acumulavam-se em algumas
leituras. Um exemplo disso encontra-se na visao de Ricardo Lisias (2006, p. 10),
gue, no prefacio do romance traduzido, pondera sobre a predilecdo de Forster pela
descricdo rica e 0 acumulo de imagens, estabelecendo com isso um dos motivos

para a atracdo dos diretores de cinema por seus escritos.
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Recorremos bastante a ideia de Lefevere (2007) de que as reescrituras
movimentam o sistema literério, afetam a interpretacdo de um texto e contribuem
para projetar imagens de escritores e obras. Basta considerarmos o fato de que o
filme Retorno a Howards End (1992), realizado por Ismail Merchant e James Ivory,
fomentou a traducéo literaria da obra de Forster no Brasil, langada no ano seguinte
pela Ediouro. Portanto, dada a tamanha projecdo que um texto alcanca quando
traduzido para as telas, acreditamos que compreender esse processo de
ressignificacdo torna-se fundamental quando constatamos que a producdo de
Merchant-lvory pertence a um género especifico do cinema britanico. Esse género,
descrito por Higson (2008) como filmes de heranca, esbarra, de modo semelhante a
posicdo de Forster no canone, no impasse da critica. De um lado, tal género é
considerado conservador por reconstruir enredos cujo enfoque € uma Inglaterra
imperial, elitizada e branca. Por outro lado, tais producbes sao vistas como
narrativas ambiguas, pois, apesar da nostalgica reconstrucdo do passado
colonizador, destacam-se enredos cujos personagens centrais sdo femininos ou
homossexuais, sinalizando com isso uma perspectiva reparadora. Ou seja,
individuos cujas vozes eram ignoradas ou apagadas naquele momento especifico da

historia inglesa sado simbolicamente compensados nas narrativas filmicas.

Uma das principais discussdes levantadas pelo romance de Forster esta na
relacdo entre as familias Schlegel e Wilcox, muitas vezes vistas pela critica como
antiteses. Bradshaw (2007, p. 153), por exemplo, argumenta que o filme contribuiu
para reforcar essa leitura. No entanto, o autor questiona tal interpretacdo por
acreditar que, apesar de nitidas diferencas entre Schlegels e Wilcox, existem
elementos que sugerem também grandes semelhancas, uma vez que essas familias
pertencem ao mesmo grupo social: a classe média alta londrina. Acreditamos que a
analise do espaco nas narrativas em questdo pode servir para uma melhor
compreensao do aparente paradoxo quanto as semelhancas e diferencas entre
Schlegels e Wilcox. Edward Said (2010, p. 139) argumenta que a constituicdo de um
objeto narrativo € sempre um ato social por exceléncia, e, por conta disso, tal objeto
‘carrega atras ou dentro de si a autoridade da historia e da sociedade” a qual
pertence. Sendo assim, apesar dos personagens contrastarem em muitos aspectos,
a classe social em comum influencia bastante na tomada de decisdes,

principalmente quando sua posi¢ao privilegiada é questionada ou ameacada.
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No primeiro capitulo, apresentamos 0 escopo tedrico que ampara 0 NoSso
estudo. Iniciamos nossa discussdo tecendo algumas consideracdes sobre as
relagbes entre cinema e literatura e sobre a produtividade que se pode obter dessa
vinculagdo com a tradugcdo. Em seguida, passamos a discutir propostas
metodoldgicas que inseriram a traducdo como objeto principal. E o caso da teoria
dos polissistemas desenvolvida por Even-Zohar (1990). Sua contribuicdo para os
estudos descritivos de traducdo foi continuada e ampliada posteriormente através
das contribuicdes de Toury (1995) e Lefevere (2007).

No capitulo seguinte, analisamos o espaco no romance Howards End,
distinguindo dois aspectos: atentamos para 0 espaco interno enquanto interior de
residéncias, funcionando para se abordar simbolicamente a questdo dos géneros;
por espaco externo, delimitamos o cenario urbano londrino no inicio do século XX, o
gual figura no romance como registro das rapidas transformacdes sociais ditadas
pelo ritmo da modernidade. O tratamento dado a estes aspectos no romance de
Forster aponta para a discussédo sobre profundas mudancas sociais e culturais que

tomavam forma naquela sociedade.

Constatamos a validade da orientacdo de Bradshaw quanto a representacéo
de Schlegels e Wilcox como nucleos cujas semelhancas sdo enfatizadas quando o
interesse de classe em comum entra em contraste com uma classe social de menos
prestigio, representada pelo personagem Leonard Bast. Acrescentamos a essa
percepcao, a ideia de que Bast problematiza o modo como a classe trabalhadora era
vista pela ideologia da classe dominante inglesa no inicio do século XX: como seres
a quem ascender tanto social quanto intelectualmente era algo impossivel ou

proibido.

No terceiro capitulo analisamos a construcédo do espaco no filme Retorno a
Howards End. Inicialmente, apresentamos as implicacdes politicas e culturais na
conformacao dos filmes de heranca, género ao qual pertence a producéao de Ivory.
Descrevemos algumas das caracteristicas estéticas comuns a esses filmes, pois
foram determinantes para a reescritura do romance de Forster nas telas. Nessa
parte da analise também discorremos sobre a construcdo do espaco no meio
cinematografico. Por fim, abordamos alguns aspectos da constru¢do deste elemento
no filme, os quais indicam mudancas significativas na visédo sobre a identidade

inglesa a partir dos filmes de heranca.
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1 OS ESTUDOS DE TRADUCAO E A ADAPTACAO

Neste capitulo discorremos sobre algumas questdes tedricas que amparam
0 nosso estudo. Iniciamos tecendo algumas consideragbes sobre o intercambio
entre a literatura e o cinema como um processo de tradugcdo. Em seguida,
apresentamos a teoria dos polissistemas, cujas fundamentac¢des contribuiram para o
estabelecimento de novos procedimentos metodoldgicos nos estudos de traducao.
Tratamos dos estudos de traducdo, com énfase nos estudos descritivos
implementados pela escola de Tel-Aviv a partir de Even-Zohar (1990) e dos estudos
de Toury (1995). Discutimos ainda o conceito de traducdo como reescritura,
desenvolvido por Lefevere (2007). Esse desdobramento da teoria dos polissistemas,
assim como alguns procedimentos analiticos na abordagem da adaptacéo filmica,
guiardo nossa analise sobre a traducdo do romance Howards End (1910), de E. M.

Forster, para o cinema.

As relagbes entre literatura e cinema se iniciam desde o estabelecimento do
meio cinematografico, no inicio do século XX. O aproveitamento de técnicas
narrativas oriundas da literatura serviu tanto de parametro para a construcédo de uma
linguagem propria quanto para o cinema vincular-se ao dominio artistico. Tal
aproveitamento deu-se com a incorporacdo de estratégias narrativas da tradicao

romanesca de Charles Dickens por diretores como Edwin Porter e D. W. Griffith.

Carlos Silva (2007, p. 57) examina as relacdes entre Dickens e Griffith para
a consolidacdo da linguagem cinematografica a partir de consideracfes feitas pelo
diretor russo Sergei Eisenstein. Para o autor, caracteristicas diferentes da
apregoada imagem progressista e moderna da cultura americana, como o
provincianismo e o patriarcalismo, explicam o sucesso de narrativas do periodo
vitoriano inglés naquela cultura. Assim, Griffith soube articular esse aspecto
paradoxal da cultura americana empregando recursos como a montagem paralela
(cortes e intercalacdo de cenas), bem como pela aproximacéo de planos, planos de
conjunto e movimentos de camera, com isso sistematizando a linguagem

cinematografica em seus primordios.

No entanto, em suas origens, o cinema também recorreu as artes do

espetaculo e do entretenimento e também a recursos tecnolégicos de ponta para
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atrair o publico. Essa confluéncia de meios € abordada por Ramén Carmona, que a

apresenta da seguinte maneira:

[...] @) toda uma série de tradi¢cdes populares, das que eram boa mostra das
formas de representacdo do tipo do melodrama, do vaudeville, da
pantomima inglesa, do circo, da caricatura, dos nimeros de feira, etc,
tradicbes mantidas vivas entre o proletariado e os pequenos artesdos das
grandes cidades; b) a influéncia da ciéncia, que se dirigia menos a substituir
ou representar a vida do que a descompor 0 movimento para sua analise
posterior (Marey, Muybridge). [O proprio Lumiére ndo deixou de sublinhar
gue o grande potencial do cinema estava em sua capacidade de prestar um
auxilio decisivo ao desenvolvimento das ciéncias aplicadas]; e c) a
integracdo de elementos provenientes de modos de representacdo
tipicamente burgueses, como a novela, a pintura e o teatro. (apud
CARDOSO, 2003, p. 62-63).

A articulacdo dos expedientes citados por Carmona auxilia, também, na
identificacdo de uma das maiores dificuldades para o reconhecimento do cinema
como objeto de analise valido nos meios intelectuais e académicos: sua ligacédo a
cultura de massa e ao uso da tecnologia. A conexdo do cinema com a cultura
popular, com a industria do entretenimento e com a tecnologia resultou muitas vezes
em preconceitos e até mesmo em desprezo por parte de intelectuais e escritores
influentes. Deborah Cartmell e Imelda Wheleham (2010, p. 41) identificam o mal-
estar causado pelas adaptacdes de obras literarias para o cinema em autores como
Virginia Woolf, que, apesar de admirar a nova forma narrativa, demonstra em seus
ensaios 0 medo de que o cinema destruisse o mundo civilizado ao transformar
leitores em espectadores “selvagens”. Apesar disso, Woolf notabilizou-se na
vanguarda literaria justamente por utilizar técnicas cinematograficas em suas
narrativas, como bem observa Silva (2007), ao analisar o romance Mrs. Dalloway
(1925). O medo de Woolf, porém, era algo enraizado culturalmente desde Platéo,
gue, em A Republica, condena aqueles (massa) que veem apenas o reflexo da luz
do Sol, por serem incapazes de enxergar a luz propriamente dita. De modo analogo,
0s espectadores de filmes adaptados da literatura candnica eram considerados
incapazes de ter acesso ao texto literario. Essa visdo elitista ganhou bastante forca
no decorrer do século XX, quando se viu a popularidade do cinema crescer entre a

classe trabalhadora.

Silva (2007, p. 86) explica que, em compara¢do com a literatura, o cinema
foi desde o inicio considerado uma arte menor, pois, de acordo com essa linha de

pensamento, a imagem exigia do espectador pouco ou nenhum esfor¢go na recepgao
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da narrativa visual. Com isso, passou-se a acreditar que os espectadores de cinema
seriam sujeitos passivos. Essa visao, que parece desconsiderar a existéncia de
obras literarias que também incentivam o leitor a uma atitude passiva, foi
desconstruida gradativamente, principalmente através de estudiosos como Metz
(1976), Bordwell (1985) e Chatman (1992), dentre outros, que se debrugaram sobre
a complexidade estética da linguagem cinematogréfica.

Pode-se acrescentar também que a percepcao receosa e por vezes hostil
em relacdo a literatura adaptada para as telas tem, de acordo com Ella Shohat, uma
origem teoldgica. A fobia da imagem (iconophobia), decorrente de uma adoragéo da
palavra, seria um forte indicio de tal origem (apud CARTMELL & WHELEHAM, 2010,
p. 46). Os criticos contrarios a adaptacédo também alegavam que o cinema substituia
de maneira probleméatica a figura do autor pela maquina, bem como rejeitavam
reconhecer filmes como produtos artisticos, uma vez que sua feitura se consolidava

nos dominios da indUstria do entretenimento.

Contudo, tais perspectivas negativas quanto a obra de arte no contexto da
producdo em massa sao positivamente redimensionadas por autores como Walter
Benjamin, para quem noc¢des tradicionais como poder criador, génio, valor de
eternidade e mistério, ou seja, conceitos atrelados ao de autenticidade da obra de
arte, poderiam conduzir a interpretacdes fascistas. O pensador alemdo, em A Obra
de Arte na Epoca de suas Técnicas de Reproducdo (1983), reflete sobre a
desmistificagdo do conceito de “aura” na obra de arte, com o advento da fotografia e
do cinema. Assim, “O alinhamento da realidade pelas massas, o alinhamento
conexo das massas pela realidade, constituem um processo de alcance indefinido,
tanto para o pensamento quanto para a intuicdo” (BENJAMIN, 1983, p. 10). A
popularizacdo da arte através da imagem estatica e em movimento, a perda de seu
valor de culto, apesar de repudiado por alguns puristas, favorecia a democratizacao
da arte bem como representava uma realidade a sinalizar grandes mudancas
também nos dominios tedricos. Isso significou, por exemplo, a incorporacdo de
outros valores além do artistico para se apreender narrativas filmicas, pois com o
cinema estabeleceu-se o valor de exibicdo. Enquanto empreendimento altamente
dispendioso, o cinema, mais do que qualquer outro meio de expressao artistica,

precisa corresponder a demandas e expectativas do publico.



18

Durante muito tempo, a adaptacdo da literatura para o cinema, enquanto
processo entre meios semidticos distintos, foi abordada em sua capacidade de
reproduzir com fidelidade ou n&o o texto que lhe serviu de fonte. Robert Stam (2000,
p. 56) ilustra bem as grandes diferencas entre uma narrativa literaria, que se
constitui basicamente de palavras, e uma narrativa filmica, que utiliza, além da
palavra falada e escrita, outros recursos como: a performance, a masica, efeitos
sSonoros e visuais, a imagem em movimento, dentre outros. Por isso, para Stam, a
“fidelidade” na transmutagdo de um meio para outro, além de improvavel, chega a
ser indesejavel. Para o autor, um caminho produtivo para se discutir a adaptacdo é
percebé-la como traducéo, pois este processo implica uma complexa transmutacgéao,
um intercambio entre diferencas, tipicos de qualquer processo tradutorio. Adotamos
essa linha de pensamento em nossa analise e, por isso, a seguir, apresentamos

algumas das principais discussodes teoricas dos Estudos de Traducéo.

1.1 Os estudos de traducgéo

A traducdo como objeto de estudo sistematico de uma disciplina especifica
€ um fato de certo modo recente. Se a traducdo, como fenédmeno linguistico e
intercultural, acompanha o desenvolvimento historico da humanidade desde os
primeiros registros escritos, seu estudo, iniciado com as reflexdes de Cicero e
Horacio no século | a. C., passou a ser sistematizado e autbnomo para discutir
guestdes estéticas, linguisticas, literarias e culturais apenas na década de 1950, a
partir de estudos na area da Linguistica (RODRIGUES, 2000, p. 25).

Anteriormente, percebia-se que a posicdo da traducdo tanto na Teoria
Literaria, como na Literatura Comparada, na Linguistica, na Filosofia, na Historia e
em outras disciplinas era periférica e pouco contribuia para a discusséo da traducéo
propriamente dita. Entretanto, de acordo com Hirsch (2006, p. 17), com a sua
emancipacao, os Estudos de Traducdo como disciplina tornou-se tributaria daquelas
outras com as quais esteve vinculada. Ou seja, os Estudos de Traducdo se

estabelecem desde o inicio como uma area essencialmente interdisciplinar.

Quanto a sistematizacdo da disciplina, que ocorre com o contato entre
traducdo e Linguistica, a ideia de equivaléncia exerceu papel fundamental. Teoricos

como John C. Catford e Eugene Nida divulgaram em seus estudos a nocdo de
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equivaléncia textual como uma regra tradutéria. A expressao “equivaléncia”, nesse
contexto, esta atrelada a conceitos como transferéncia e substituicdo. Nessa
perspectiva, os processos tradutérios deveriam, de acordo com estes teoricos,
orientar-se pela correspondéncia entre as linguas. Catford, por exemplo, define
tradugdo como “a substituicdo de material textual numa lingua (LF [lingua-fonte]) por
material textual noutra lingua (LM [lingua-meta])” (apud RODRIGUES, 1999, p. 38).
Nida, por sua vez, ndo procura sistematizar o estudo da tradugcéo, mas sim utilizar
elementos tedricos da Linguistica para solucionar problemas de traducdo. No
entanto, concebe como objetivo, “descrever cientificamente ‘o processo de
transferéncia de uma mensagem de uma lingua para outra” (RODRIGUES, 1999, p.
63). Ambos, portanto, entendem a tradugdo como um processo que resulta em
igualdade de significados. Tais no¢des indicam a percepc¢éo da traducdo como uma
atividade mecéanica, assim como entendem o texto original como um objeto imutavel.
Como se fosse possivel, como bem pondera Arrojo (1992), “determinar e delimitar o
significado de uma palavra, ou mesmo de um texto, fora do contexto em que é lida
ou ouvida” (p. 19). Outra desvantagem gerada pela nocédo de equivaléncia para se
pensar a traducao seria a expectativa, sempre frustrada, de encontrar o texto original

na traducéo.

Com relacdo a processos tradutérios interliterarios, que historicamente nao
encontraram espaco nem na Linguistica hem nos estudos literarios, foi necessario,
além do mais, contrapor-se ao pensamento de autores de prestigio, como Robert
Frost, Paul Valéry, e Vladimir Nabokov (dentre outros, citados por Arrojo), para quem
a traducao “é uma atividade essencialmente inferior, porque falha em capturar a
‘alma’ ou o ‘espirito’ do texto literario ou poético” (ARROJO, 1992, p. 27). Para
discutir e contrapor-se a essa visao, Arrojo discorre sobre o conto Pierre Menard,
autor de Dom Quixote de Jorge Luis Borges. Neste conto, Borges problematiza a
guestdo da originalidade através do personagem Pierre Menard, que busca
recuperar o significado original de Dom Quixote, de Cervantes e frustra-se com a

impossibilidade.

Diante dessa realidade desafiadora, os Estudos de Traducao desenvolveram
diversos métodos e abordagens de exame, cujo ponto em comum tem sido a énfase

nos aspectos culturais da traducdo, opondo-se a perspectiva prescritiva, a

desconsideracdo do contexto social e historico e a priorizacdo do texto original.
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Segundo Susan Bassnett (2002, p. 4), as questdes centrais da pesquisa na

area inquirem sobre: o papel da traducdo no delineamento do canone literario; as

estratégias empregadas por tradutores e as normas em vigor num dado periodo; o

discurso dos tradutores; os problemas de se avaliar o impacto das traducgdes; e 0s

problemas em determinar uma ética da traducao.

Bassnett (2002, p. 18) sugere também a divisdo da disciplina em quatro

grandes areas, que seriam as seguintes:

1)

2)

3)

4)

Histéria da Tradugdo — parte integrante da historiografia literéria.
Essa area investiga as teorias de traducdo em diversas épocas,
bem como a recepc¢do da critica, 0os processos que envolvem a
autorizacao e a publicacdo de traducbes, o papel e a funcéo da
traducdo em determinado periodo e, mais comumente, a analise

do trabalho de tradutores individuais.

A Traducdo na Cultura Receptora — estende-se ao trabalho de
determinados autores e textos; inclui estudos sobre a influéncia
de textos, autores e géneros; examina a absorcao das normas do
texto traduzido no sistema de chegada e também os principios de

selecdo que operam no interior do sistema.

Traducéo e Linguistica — focaliza-se na comparacao de elementos
linguisticos entre o texto na lingua de partida e o texto na lingua
de chegada (sdo elementos fonémicos, morfémicos, lexicais,
sintagmaticos e sintaticos). Estuda os problemas de equivaléncia
linguistica, os limites da significacdo, a intraduzibilidade do signo

linguistico, a traducéo automatica, etc.

Traducédo e Poética — trata-se de toda a area da traducéo literaria,
tanto em seus aspectos tedricos quanto praticos. Investiga os
problemas da traducdo de poesia, textos dramaticos ou libretos e
também a traducdo para o cinema (dublagem e legendagem);
estuda traducdes individuais e faz analises comparativas entre
elas; aborda os problemas em se formular uma poética e a
interrelacdo entre textos de partida e de chegada, bem como as

relacbes entre autor — tradutor — leitor.
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Podemos perceber na divisdo acima, duas areas concentrarem-se no
produto final (1 e 3), enquanto as outras duas (2 e 4) enfatizam o processo. A autora
sugere que o analista de traducdo, mesmo ao se dedicar a uma area especifica,
precisa ter em mente todas essas categorias para que, assim, seja evitada a

fragmentacao.

Reconhecemos a relevancia de todas as categorias listadas acima. Porém,
em consonancia com nosso enfoque no processo de traducdo de Howards End
(1910) para o cinema, prosseguimos com a apresentacdo dos conceitos norteadores
de nossa pesquisa, 0s quais se encontram em no¢des como a de polissistema em
Itamar Even-Zohar (1990), e no conceito de tradugcdo como reescritura de Lefevere
(2007). Esse recorte visa a uma contextualizacdo e apresentacdo progressiva das
reflexdes nas quais a nossa analise se ampara. Esses autores contribuiram para o
estabelecimento da disciplina, bem como para ampliar o conceito de traducéo. A

seguir, discorremos sobre os conceitos de polissistema e de reescritura.

1.1.2 A teoria dos polissistemas

A teoria dos polissistemas (PS) é uma abordagem cujo foco de estudo
centra-se na poética da cultura receptora. O reconhecimento de que 0S processos
tradutérios resultam de uma rede complexa de relacbes na qual a atividade
linguistica, apesar de sua relevancia, ndo seria o Unico elemento a ser examinado,

deu grande impulso aos Estudos de Traducao e contribuiu para moldar a disciplina.

Nesse sentido, a PS, elaborada por Itamar Even-Zohar e posteriormente
desenvolvida por Gideon Toury, auxiliou no exame da tradu¢cdo como um fenémeno
cultural, dindmico, heterogéneo e ndo apenas linguistico. Assim, por sistema, Even-
Zohar (1990, p. 9) entende qualquer processo orientado pela nocdo de signos,
utilizados para comunicar algo, tais como lingua, literatura, sociedade, cultura, etc.
Cada um desses sistemas, na verdade, forma um polissistema, uma rede que
interage e se comunica por meio de tensdes entre estratos centrais e periféricos. No
caso do polissistema literario, por exemplo, a dindmica entre a literatura canonizada
e aquela nao-canonizada responde pelas mudancas na poética observadas no

decorrer do tempo e permite a evolugéo do polissistema como um todo.
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Even-Zohar sugere que a andlise das relagbes polissisttmicas pode
conduzir a descoberta de leis que operam os sistemas e respondem por sua
complexidade e diversidade. A PS surge como alternativa a postura positivista, que
pouco acrescentava além do registro e classificacdo daqueles processos. Desse
modo, optou-se por uma abordagem funcionalista. O funcionalismo da PS seria,
porém, diverso da abordagem de Saussure (1916/2001). Even-Zohar (1990)
estabelece essa distingdo uma vez que, segundo ele, o funcionalismo do programa

saussuriano ampara-se na premissa de sistemas estaticos.

De fato, Saussure (2001) delimita os estudos linguisticos em duas vertentes
opostas: a Linguistica evolutiva ou diacrbnica versus a Linguistica estatica ou
sincrbnica. Para o teorico, a sucessao no tempo nao existiria para o individuo
falante, e devido a esse fato “o linguista que queria compreender esse estado deve
fazer tabula rasa de tudo quanto produziu e ignorar a diacronia” (SAUSSURE, 2001,
p. 97). A proposta de Saussure procurava um metodo alternativo para os estudos da
lingua vigentes na época, geralmente absorvidos na perspectiva historica. Assim,
Saussure propbe o estudo de aspectos estaticos da Linguistica, um programa
sincrénico. Por esse motivo, Even-Zohar (1990) procura definir um conceito de

sistema mais dinamico, oposto ao de Saussure.

A PS procura estabelecer uma postura objetiva para a pesquisa em estudos
literarios, assim como para os estudos de traducédo. Para isso, declara ndo haver
espaco, dentro de seus dominios, para privilegiar um objeto de estudo em
detrimento de outros. Ou seja, tanto objetos centrais (norma culta da lingua,
literatura canonizada, padrdes de comportamento das classes dominantes, etc.)
guanto periféricos (literatura popular em seus varios subgéneros, arte produzida em
massa etc.) precisam ser contemplados como objeto de pesquisa. Somente desse
modo a pesquisa poderia esclarecer a ligacdo entre a posicdo que tais objetos
ocupam em um polissistema e as decisdes que condicionam a sua produc¢éo, bem
como o0s processos de mudanca observados no decorrer do tempo. Essa postura
relaciona-se com a orientacdo da PS em ndo avaliar nem julgar a traducéo
comparando-a com o texto original, mas sim entender o enfoque, o direcionamento

gue guiou determinadas transferéncias entre os sistemas.

Parte das criticas e dos desdobramentos da PS resultou talvez do fato desta

nao ser uma teoria fechada, e de que suas definicbes e metodologia precisam ser
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continuamente discutidas e testadas (LAMBERT, 1995, p.110). A contribuicdo da PS
— nédo sbé no campo tedrico sobre a traducao literaria, mas para a pesquisa na area
de humanidades como um todo — tem sido consideravel. Essa abordagem foi a
primeira a utilizar a tradugdo como ponto de partida para suas reflexbes (LAMBERT,
1995). Sem perder de vista a natureza flexivel da PS, propicia a complementacéo,
aproveitaremos algumas de suas noc¢des para amparar 0 nosso estudo, tais como:
a) a consideracdo de que a traducdo é um fendmeno cultural, sendo preciso
examinar seus aspectos contextuais (notadamente, a producdo e a recepcao); b)
contemplar a tradugcdo como processo no sistema de chegada. No caso da
adaptacdo de Howards End para o cinema, perceber a funcdo que o texto filmico
cumpre em tal sistema; e c) a postura contraria da PS quanto ao elitismo académico,
e por isso, a visdo de que tanto autores e obras de prestigio (centrais) quanto
aqueles de pouco ou nenhum prestigio (periféricos) precisam ser pesquisados,
conforma-se com 0S nossos objetos de pesquisa: 0 romance de um autor de
prestigio instavel e um filme considerado crossover (HIGSON, 2008, p. 90), ou seja,
no meio do caminho entre filme de arte (produto reconhecido por seu valor cultural)

e filme comercial (produto reconhecido por seu valor de mercado).

1.1.3 Os estudos descritivos

Os estudos descrivos de traducdo (DTS!), abordagem sistémica
desenvolvida por Itamar Even-Zohar e Gideon Toury, deu grande impulso aos
Estudos de Traducéo e possibilitou uma mudanca de perspectiva ao distanciar-se do
debate sobre equivaléncia e focar-se no papel que exerce a tradu¢do no contexto da
cultura receptora. O objetivo dos DTS seria estabelecer, através da observacéo de
padrdes de regularidade nos processos tradutdrios, quais as normas que orientam
tais processos, levando em consideracdo aspectos historicos e culturais. James

Holmes delimitou trés areas no interior dos DTS:

os estudos dirigidos ao produto, que investigariam as traducdes existentes;
os estudos dirigidos a fung&o, que examinariam o contexto sociocultural das
tradugbes; e os dirigidos ao processo, que se ocupariam dos processos
mentais do tradutor (apud HIRSCH, 20086, p. 21).

! Descriptive Translation Studies (DTS).
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O conceito de tradugdo como reescritura de Lefevere (2007) e a busca por
uma sistematizacdo dos Estudos de Tradugdo em Toury (1995) representam
importantes desdobramentos da PS. Ambos concebem a tradugdo como um
processo semiodtico influenciado por restricdes de ordem sociocultural, que, por sua
vez, redimensionam a funcdo do texto traduzido no contexto de chegada. Deste
modo, esses tedricos orientam, através de suas reflexBes, o estudo do texto
traduzido no sistema de chegada, e os mecanismos que direcionam, delimitam e

manipulam o processo tradutério.

Os estudos descritivos deram continuidade aos pressupostos da PS,
portanto, a neutralidade quanto a avaliagcdes ou juizo de valor manteve-se como
aspiracdo. Essa atitude, todavia, tem sido questionada em trabalhos mais recentes,
nitidamente ap0s a ascensdo dos estudos pds-coloniais, contexto que reivindica a
tomada de posicbes (HIRSCH, 2006, p. 33).

Autor importante para o desenvolvimento dos estudos descritivos, Toury
(1995) propde a pesquisa em torno das normas que determinam as convencoes de
certas condutas, observaveis nos processos de traducao. O tedrico acredita que tal
postura pode levar a deteccao de “regularidades de comportamento” dos referidos
processos. O autor retira 0 seu conceito de norma da Sociologia e da Psicologia,
que identificam neste conceito “valores e ideias gerais compartilhadas por uma
comunidade — como o que é certo e errado, adequado ou inadequado” (TOURY,
1995, p. 53).

Ao discorrer brevemente sobre as premissas de Toury, é preciso deixar claro
gue estas ndo apresentam aplicacdo para 0 objetivo de nossa pesquisa. Nosso
intuito € meramente registrar o percurso da disciplina que forneceu os conceitos

utilizados em nosso trabalho.

Apesar de defender uma abordagem focada no texto traduzido e no que este
pode revelar do processo tradutério, sendo, por esse motivo, enfatizada a
necessidade de uma solida contextualizacdo, Toury (1995, p. 173) ndo descarta a
possibilidade de o analista retornar ao texto de origem para estabelecer as

modificagdes ocorridas € o que elas indicam, como “as opgdes a disposi¢ao dos

21..] norms as the translation of general values or ideas shared by a community — as to what is right
or wrong, adequate and inadequate [...]. As tradugdes sem referéncias sdo de nossa autoria.
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tradutores, as escolhas realizadas por eles e as restricbes que afetaram tais
escolhas”™ (TOURY, 1995, p. 174).

Vieira (1996, p. 135) percebe a formalizacdo teo6rica de Toury como
problematica, devido ao fato de seu objeto, sendo a traducdo, ter como
caracteristica mecanismos que mudam bastante de um meio cultural para outro. Tal
aspecto, na visdo da autora, dificultaria o estabelecimento de comportamentos
“universais”. Essa critica as formulagdes de Toury (1978, 1980) obteve resposta nas
reformulagbes (1995), em que o autor salienta a necessidade de “muita
contextualizacdo para estabelecer as interdependéncias entre a posicéo e o papel
dos textos traduzidos e do comportamento tradutério na cultura®® (TOURY, 1995, p.
174).

1.1.4 O conceito de reescritura

O conceito de tradugdo como reescritura, na perspectiva de André Lefevere
(1992/2007), representa um importante desdobramento dos DTS. O estudioso deu
continuidade as nocdes sistémicas elaboradas anteriormente, e incorpora a sua
reflexdo os mecanismos de controle, como restricbes ideoldgicas e poetologicas, e o

mecenato.

Anteriormente, Lefevere havia utilizado o termo refracdo para designar
categorias diversas como traducdo, historiografia, antologias, ensino, critica,
producdo de pecas etc., sendo essas atividades percebidas por ele como a
adaptacdo de um texto literario para um publico diferente (LEFEVERE, 1982, p.
235). O termo, portanto, implicava os sentidos de ajustes, adequacdes ou
modificacdes de um texto com a intencéo de influenciar o modo como este poderia
ser lido. O autor manteve essas nocdes e simplesmente substituiu o termo anterior
por reescritura. Desse modo, Lefevere trabalha com a ideia de traducdo como um
processo que pressupde diferencas entre textos de partida e de chegada. A

conhecida associacdo entre traducao e traicdo, geralmente de conotacdo negativa,

3 [...] the options at the translators’ disposal, the choices made by them and the constraints under
which those choices were affected [...]

*[...] alot of contextualizing would have to be done [...] need to establish the interdependencies
between the position and role of translated texts and translational behaviour in culture [...]
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Lefevere contrapfe uma expressdo que parece propor um novo principio:
“Tradutores, de uma vez por todas, tém de ser traidores” (LEFEVERE, 2007, p. 31-
32). Para ele, a traducdo seria o tipo de reescritura mais influente devido a sua
capacidade de projetar a imagem de um autor e de sua obra para além dos limites

de sua cultura.

Para Silva (2007, p. 29), algumas visbes romanticas acerca da literatura,
como as nocgdes de genialidade e de sacralizacao do texto literario, tiveram o efeito
de determinar o que podia ser considerada “boa” literatura e quais modelos
poderiam servir de parametro para sua avaliacdo ou producdo. Nesse contexto, a
reescritura, através da traducdo, é tida como ameaca ao carater Unico do texto
original. Lefevere contrapbe-se a essa perspectiva por acreditar que 0s textos

literarios sédo circundados por textos refratores.

Esses textos sdo produzidos para determinadas audiéncias ou adaptados
para determinadas poéticas e ideologias. Um exemplo da dimens&o do componente
ideologico na reescritura de um texto é fornecido por Lefevere (2007, p. 101-20),
guando discorre sobre as diferentes versbes de O Diario de Anne Frank, cujas
alteracdes partiram ndo apenas da autora, ao perceber a possibilidade de
publicacdo, mas de sua propria familia, que procurou proteger sua imagem. Na
Alemanha, algumas traducdes da obra buscaram adaptar-se as expectativas do
senso comum sobre o comportamento de uma menina de quatorze anos. Sendo
assim, passagens sobre sexo e escatologia foram eliminadas, bem como referéncias

nada elogiosas aos alemées foram suavizadas ou completamente transformadas.

A literatura reescrita, além do mais, tem grande importancia nas relacfes
gue se dao entre os diferentes sistemas, pois muitas vezes favorece ciclos de
mudancas numa determinada poética. Ou seja, se esse tipo de texto tem a
capacidade de circular em outro contexto, adaptado segundo a poética e a ideologia
da cultura receptora, por outro lado, eles também podem propiciar alteracdes nas
praticas e nos valores que formam a poética receptora. Lefevere retoma alguns
principios desenvolvidos por Even-Zohar (1990) para explicar a dinamica entre 0s
sistemas. Por exemplo, sobre a polaridade entre a estabilidade e a evolucdo dos

sistemas, o autor faz a seguinte consideracao:
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Os sistemas se desenvolvem de acordo com o principio de polaridade, que
sustenta que todo sistema em algum momento desenvolve seu préprio
contra-sistema, como a poética romantica, por exemplo, alguma vez virou a
poética neoclassica de ponta cabeca, conforme o periodo de periodicidade,
gue sustenta que todos os sistemas estédo sujeitos a mudanca. A evolucao
de um sistema literario é um interjogo complexo entre o desejo de atingir um
estado de estabilidade, de acordo com as duas tendéncias de oposi¢ao
mencionadas acima, e a forma pela qual o componente regulador do
sistema social (mecenato) tenta lidar com essas tendéncias opostas
(LEFEVERE, 2007, 67).

O autor fornece diversos exemplos para ilustrar a capacidade da reescritura
em introduzir componentes novos numa determinada poética, como a incorporacao
da ode no sistema literario francés através de traducgdes do latim, a introducéo do
soneto no sistema chinés na década de 1920 e a entrada da ottava rima italiana no
inglés a partir da traducéo de Pulci, dentre diversos outros intercambios estilisticos e

formais.

Silva (2007) corrobora a concepcéo de Lefevere e percebe que essa relagcéo
permite que os diferentes textos (fonte e traducdo) sobrevivam. O analista
exemplifica seu ponto de vista com a série de TV Sitio do Pica Pau Amarelo, cuja
reescritura, no inicio do século XXI, difere daquela produzida na década de 1980,
por incorporar novos elementos, em acordo com as tendéncias tecnoldgicas do
periodo, ao passo que a nova versao da serie tira proveito do sucesso e do prestigio

ligados a verséao anterior.

Desse modo, as reescrituras sdo consideradas as principais responsaveis
pela canonizacdo de uma obra, sendo a partir de sua manipulacdo que alguns textos
movem-se da periferia de um sistema para o centro. Conforme Lefevere, existiriam
dois fatores de controle responsaveis pela moderacdo de um sistema. No interior
deste localiza-se o fator representado por profissionais; sdo os criticos, resenhistas,
professores e tradutores. Estes profissionais estariam imbuidos de autoridade e
competéncia para determinar as obras a serem aceitas, aquelas que obedecem a
poética e a ideologia vigentes. O segundo fator, exterior ao sistema, Lefevere (2007)
define como mecenato, que seriam os “poderes (pessoas, instituicdes) que podem
fomentar ou impedir a leitura, escritura e reescritura de literatura” (LEFEVERE, 2007,
p. 34). Com isso, a producao e a recepcao da literatura traduzida sdo elementos cujo
exame pode auxiliar na compreenséao das transformacfes ocorridas no processo de

reescritura. O autor acredita que os textos em si ndo mudam, mas sim as suas
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reescrituras (interpretacfes), sempre mediante a demanda da época ou da poética

dominante.

Tais consideragOes sdo produtivas para nossa pesquisa na medida em que
vislumbram a nocdo de que a reescritura de um texto pressupde uma proposta
narrativa diferente daquela do texto de partida, sendo tal diferenca relacionada ao
contexto poético e politico em que a reescritura estd inserida. Desse modo, ao
considerarmos o texto filmico Retorno a Howards End enquanto reescritura do
romance de Forster, e, com isso, empreendermos uma analise sobre o0 espago em
tais narrativas, acreditamos ser necessario atentar para 0s elementos que
caracterizam o género para o qual o romance foi traduzido, bem como para

guestdes referentes a producao e a recepcao desta reescritura.

Ao contemplar os polos culturais (sistemas) de partida e de chegada que
moldam a traducao, Lefevere eleva a cultura a “unidade operacional da tradugdo e o
seu objeto do seu estudo passa a ser o texto imbricado na cadeia de signos tanto da
cultura-fonte quanto da cultura-alvo” (VIEIRA, 1996, p. 146-7), ajudando a inserir 0s
Estudos da Traducdo na “virada politica e cultural” caracteristica dos estudos na
area de humanidades na pés-modernidade. Além disso, desde as formulacdes de
Even-Zohar (1990) e Lefevere (2007), dentre outros, o estudo da traducdo tem

recebido um grande impulso, assim como ampliado seus dominios.

1.2 A adaptacéao filmica como traducéao

Além de sugerir que a adaptacdo seja percebida enquanto uma forma de
traducdo, Stam (2000) também recorre as nocdes de intertextualidade e dialogismo
para assim, superar o que ele chama de “aporias da fidelidade” (p. 64).
Intertextualidade e dialogismo s&@o conceitos empregados no estudo das relacdes
textuais, cunhados por Julia Kristeva e Mikhail Bakhtin, respectivamente, e
pressupdem que cada texto € como um mosaico de citacbes, ou ainda, o0s textos
transformam-se a partir de outros, sendo a identificacdo de um ponto de partida ou
origem uma tarefa pouco produtiva ou até mesmo impossivel. Desse modo, a
adaptacao é vista como um texto necessariamente outro em relacéo ao texto literario
com o qual mantém ligacdo seja através da traducéo, transmutacao, dialogismo, ou

“canibalizacdo”, dentre outras expressdes ligadas ao contexto da tradugdo. E
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importante esclarecer que o termo canibalizagdo, mencionado por Stam (2000, p.
62), representa uma importante metéfora utilizada por Haroldo de Campos,
empregada para significar a apropriacado do texto original pela traducdo, conotando
uma ruptura violenta de hierarquia e uma desestabilizagcdo do logocentrismo do
original.

Y

Outro ponto importante quanto a adaptacdo inserida em relacdes
intertextuais e dialdgicas esta na relevancia de todos os elementos envolvidos
nessas trocas: o emissor (autor), o destinatario (audiéncia) e o contexto cultural.
Nesse caso, a exemplo dos estudos descritivos, que destacam bastante o papel da
cultura receptora, as relacdes de intertextualidade e dialogismo também levam em

consideracao a cultura como elemento importante.

Segundo Téania Carvalhal (2003, p. 76), podemos entender a
intertextualidade como “todas as interacbes possiveis entre todos os fendbmenos
culturais”. Nessa perspectiva, outras questdes sdo levantadas em detrimento do
exame sobre a fidelidade. Por exemplo: quais intertextos (referéncias) sdo evocados
pela narrativa literaria e quais aparecem na narrativa filmica? De que modo os
intertextos dialogam entre si? Que papéis cumprem 0S possiveis acréscimos e

delecbes?

Outro referencial teorico utilizado por Stam (2000), e que contribui como
alternativa para a analise do nosso objeto, que compreende a adaptacdo como
traducdo, e esta, como interacdo entre diferencas, encontra-se em Palimpsests
(1982), de Gerard Genette. O teodrico trabalha com o conceito de transtextualidade.
Esse termo abarca tudo aquilo que relaciona um texto com outros, seja de forma
explicita ou implicita. O diferencial de Genette estd nas cinco categorias que
enumera para definir transtextualidade. A primeira delas, a intertextualidade, define-
se como alusdes gerais e diversos tipos de referéncias presentes nos textos. Em
seguida, Genette menciona a paratextualidade, que € simplesmente a relacdo de um
texto com seus paratextos (titulos, prefacios, posfacios, epigrafes, ilustracdes; em
narrativas filmicas, pode-se acrescentar. informacfes extras em DVD, cenas
excluidas, etc.). A metatextualidade, terceira categoria abordada, consiste na
relacédo entre dois textos que se da por meio do comentério critico. Stam exemplifica
esse tipo de transtextualidade com a adaptacdo que evidencia fatos historicos que,

na obra literaria, haviam sido camuflados. Neste exemplo, o autor cita o filme El Otro
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Francisco (1975), do diretor cubano Sergio Giral, e adaptado da obra do escritor
Anselmo Suarez y Romero. Esse tipo de relagdo transtextual também pode
configurar-se quando um texto filmico, por exemplo, comenta sobre o préprio

processo de adaptacao.

O quarto tipo de transtextualidade, Genette classifica como
arquitextualidade, que € meramente a relacdo entre textos ligados por titulos e
subtitulos. Apesar da pouca aplicabilidade desta relacdo, muitas vezes o titulo de
uma obra adaptada para o cinema traz indicios das transformag6es ocorridas entre o
texto de partida e o de chegada. No caso da traducéo de titulos de filmes de uma
lingua para outra, esse tipo de transtextualidade ilustra bem a fung¢édo de informar
sobre o que trata o enredo de producdes estrangeiras, por exemplo, para o publico
brasileiro. Assim, podemos perceber que a nova nomenclatura distancia-se bastante
do titulo original, ou apresenta acréscimos em filmes como Entre Dois Amores [Out
of Africa] (1985), Nunca te vi sempre te amei [84 Charing Cross Road] (1987),
Armadilhas do Coracéo [The Importance of Being Earnest] (2002) e Sylvia: Paixao
Além das Palavras [Sylvia] (2003). Essas tradu¢des condicionam as expectativas do

publico para enredos mais romanticos do que indicam seus titulos em inglés.

O quinto e ultimo tipo de relagdo transtextual € a hipertextualidade. Esta € a
relacdo entre um texto (hipertexto) com aquele que o antecedeu (hipotexto). Essa
relacdo aponta para a ideia de que os textos fazem referéncias a hipotextos num
continuum, de forma que a noc¢ao de texto original torna-se, nesse contexto, dificil de

manter-se.

Cartmell e Wheleham (2010, p. 74) esclarecem que um grande numero de
adaptacdes demonstra um alto grau de hipertextualidade, que, por sua vez, confirma
ou reflete o status canbnico do hipotexto. A obra de Shakespeare € um bom
exemplo de alta hipertextualidade. Frequentemente adaptada para o cinema, nas
mais variadas linguas e culturas, a transmutacdo das pecas do dramaturgo inglés é

objeto de pesquisa recorrente, o que denota também o seu grande prestigio.

Diniz (2003) enfoca em seu estudo as tradu¢des para o cinema da peca King
Lear em culturas diversas como: a russa, a japonesa, a britanica e a francesa. Este

caso de hipertextualidade, no entanto, revela que o hipotexto serve tanto para as
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diversas culturas para as quais € traduzido refletirem sobre si mesmas quanto acaba
por modificar-se, fazendo um caminho de volta (retroverséo) da cultura alvo para a
cultura de origem (DINIZ, 2003, p. 167). Isso demonstra que € por meio de

hipertextos que um hipotexto é transformado e, com isso, renova-se.

O reconhecimento de adaptacdes literarias para o cinema como traducao e a
aplicacdo de fundamentos da PS em busca de sistematizar um meétodo para o
estudo dessas adaptacdes € a proposta de Catrysse (1992). O autor utiliza os
principios da PS para analisar um corpus de 250 adaptacBes americanas do género
filme noir realizados entre as décadas de 1940 e 1960. Para sua andlise, Catrysse
formulou quatro questdes norteadoras. Tais questdes versam sobre: a) a politica de
selecdo dos itens de partida; b) a politica de adaptacdo dos itens selecionados; c) o
modo como as adaptagcdes funcionam no contexto cinematografico; e d) as relacbes
gue se estabelecem entre as politicas de selecdo e adaptacdo de um lado, e, de

outro, a funcao/posicéo dos filmes adaptados no espaco cinematografico.

Em resposta ao primeiro grupo de questdes, Catrysse (1992) observa que
67% dos filmes noir do periodo sao adaptacdes literarias e apenas 22% foram feitos
a partir de roteiro original. Desse conjunto de adaptacdes, Catrysse percebe que o
prestigio do texto de partida tem influéncia na recepcao da critica cinematografica.
Esse fato confirma as justificativas do tedrico para o estabelecimento de uma
sistematizacdo dos estudos da adaptacao filmica, pois, apesar de os Estudos de
Cinema (film studies) ser uma area com objetos bem definidos, assim como os
Estudos de Traducao, andlises que levem em consideragcdo aspectos quantitativos e
gualitativos resultariam numa melhor compreenséo das atitudes, das praticas, e dos
processos de transformacéao (traducdo) envolvidos na adaptacao dos filmes ao invées

de simplesmente privilegiarem producdes baseadas na obra de autores famosos.

No caso de filmes noir, procurar na PS por critérios metodolégicos para o
seu estudo parece-nos um recurso bastante compreensivel — basta lembrarmos os
argumentos de Even-Zohar (1990) em favor da pesquisa de producdes culturais nao
canonizadas, para, com isso, obtermos uma melhor compreensdo da dinamica do
polissistema em questdo. Catrysse afirma que as producdes de seu corpus foram
adaptadas de géneros literarios de pouco ou nenhum prestigio no sistema literario
norte-americano do periodo. Ele classifica-os como subgéneros, os quais sao:

historias de detetive, histdrias policiais (a partir do ponto de vista do criminoso ou da
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vitima) e historias de espionagem. Nota-se que seria probleméatico reconhecer e

analisar apenas filmes que tém como fonte textos de partida de prestigio.

Catrysse (1992) infere diversas normas — de acordo com a nocgéo de Toury
(1995) — quando examina a politica de adaptacdo dos filmes noir. O contraste entre
duas delas (norma da pertinéncia da narrativa vs. norma da redundancia) revela, por
exemplo, que elementos redundantes nos textos de partida (acdes, personagens)
sdo eliminados nas traduc¢des filmicas. Também nessas traducfes, elementos que
contrariam a linearidade narrativa, como flashbacks, estruturas episodicas e
narrativas paralelas sdo suprimidos. Por outro lado, algumas normas, como a do
suspense, opdem-se as de simplificacdo da traducdo por adicionar elementos de

modo a tornar a narrativa filmica mais complexa do que a literaria.

Quanto a funcéo da adaptacao dos filmes noir nos Estados Unidos, Catrysse
(1992, p. 58) demonstra que, nos casos em que o filme tinha como texto de partida
uma obra de prestigio, ficava bem claro tratar-se da adaptacédo de uma obra prévia.
Caso contrario (fato observavel na grande maioria das producdes), os filmes
apresentavam-se como trabalho auténomo de um estudio, diretor ou produtor. Mais
uma vez, a desvalorizacdo dos subgéneros literarios na cultura americana explica,
segundo o autor, a recusa em reconhecer essas produ¢fes como adaptacdo. No
contexto francés, Catrysse argumenta que a critica apreciava tanto a literatura
guanto o cinema noir e, portanto, naquele sistema, as producdes filmicas

funcionaram perfeitamente como adaptacéao.

Verificar se as adaptacfes filmicas apresentam-se como adaptacao seria o
primeiro passo para estabelecer as relacdes entre a funcéo e as escolhas feitas no
processo de transferéncias. Ou seja, identificar o papel exercido pelas normas e pela
posicao de textos de chegada e de partida no processo de traducdo. Na analise dos
filmes noir norte-americanos, Catrysse (1992) conclui que quando o género detém
uma posicao estavel e bem sucedida, a funcdo das adaptacdes filmicas tende a ser
conservadora. Do contrario, quando a posi¢ao do género esta sob ameaca, a funcdo
das adaptacbes tende a ser inovadora. A semelhanca do que ocorre no sistema
literdrio, a oposicdo entre conservadorismo e inovacdo conduz a dinamica do

sistema cinematogréfico.

Entretanto, analises como as de Catrysse sdo minoria dentre os estudos de

adaptacdo. A grande maioria das andlises sdo estudos de caso, que abundam em
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coletdneas de ensaios publicadas ao redor do mundo. Para citar apenas estudos
sobre Shakespeare, mencionamos Lendo e Reescrevendo o Passado: Shakespeare
Apaixonado, de Tais Diniz (2006), Returning to Naples: Seeing the End in
Shakespeare Film Adaptation, de Yong Li Lan (2007), Pop Goes the Shakespeare:
Baz Luhrmann’s William Shakespeare’s Romeo and Juliet (2007), de Elsie Walker.
Cartmell e Wheleham (2010, p. 55) ponderam que, para o critico, analisar uma obra
apenas é uma tarefa mais facil, porém, isso ndo compromete o seu trabalho, haja
vista estudos importantes que se concentram em apenas um romance, como S/Z
(1970), de Roland Barthes.

Ja& mencionamos anteriormente que o prestigio ou status cultural de certas
obras ainda exercem grande influéncia nos estudos de traducéo e da adaptacédo. No
contexto académico, James Naremore (2000, p. 1) explica que filmes adaptados de
produtos culturais ligados a cultura de massa sédo negligenciados na maioria dos
departamentos académicos. Essa questdo do prestigio estende-se para além dos
dominios da pesquisa e esta inserida também no processo de mecenato, segundo
as premissas de Lefevere. Silva (2007, p. 36) identifica um bom exemplo desse
fendbmeno com a minissérie Presenca de Anita (2001), da Rede Globo. O texto
televisivo partiu do romance homénimo de Mario Donato (1948). No entanto, devido
a pouca projecao do escritor brasileiro, os metatextos gerados a partir da seérie
televisiva (resenhas criticas, etc.) relacionavam-na ao romance Lolita (1955), de
Vladimir Nabokov, uma obra bastante difundida e prestigiada no Brasil tanto atraves
de traducbes literarias, de Brenno Silveira (1981), de Jorio Dauster (2003) e de
Sérgio Flaksman (2011), quanto através de traducbes para o cinema, como as de
Stanley Kubrick (1962) e de Adrian Lyne (1997).

As nocdes e conceitos discutidos até aqui orientam nossa analise sobre a
traducdo de Howards End (1910), de E. M. Forster, para o cinema, com o filme
Retorno a Howards End (1992), do diretor James Ivory. Isso se deve ao fato de que
0 cinema emprega, talvez de maneira mais clara do que a literatura, multiplas
instancias para se estabelecer como meio de expressdo, além da narrativa visual.

Delimitamos nosso enfoque ao espaco tanto na narrativa literaria quanto na filmica.

Cohen-Séat (apud SILVA, 2007, p. 84) distingue essas instancias como fato
cinematografico, o0s quais seriam: infra-estrutura econbmica, estudios,

financiamentos, legislacdes, tecnologia, biografia dos cineastas (aspectos anteriores
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a producdo); o ritual social de atender a sessdes de cinema, equipamentos de
projecéo, etc. (aspectos “ao longo do filme”); e, por ultimo, a influéncia social, politica
e ideoldgica do filme sobre o publico, a reacao das plateias, enquetes de audiéncias
(aspectos que vém depois do filme). Ja a narrativa visual, ou “unidade discursiva”,
Cohen-Seat classifica como fato filmico. Silva (ibidem) indica a existéncia de

entrecruzamentos entre os dois fatos.

Desse modo, a analise precisa atentar também para fatores extrafilmicos,
uma vez que o cinema € uma atividade hibrida que condensa elementos estéticos,
bem como fatores econémicos consoantes a demandas industriais e de mercado.
Quando consideramos essa perspectiva, a no¢cdo de cinema nacional, no caso
britAnico, pode ser problematizada com a internacionalizacdo do circuito de

producdo, distribui¢céo e exibi¢ao.

Cronin (2009, p. x) esclarece que desde a sua implantacdo, em fins do
século XIX, o cinema figura como uma industria internacional. Como veremos, 0
filme Retorno a Howards End, apesar de representar um produto cultural britanico,
tem ligacbes com o capital internacional desde a captacdo de recursos. De modo
semelhante, o grupo de realizadores desta producéo é formado por individuos de
diferentes nacionalidades. Por conta disso, Mascarello (2008, p. 46) sugere que,
para a andlise de um filme de determinada nacionalidade, deve-se observar o
exame de “marcas imputadas na recepcdo, € nao dadas numa textualidade
imanente”. Essa visdo é semelhante a de Aumont (1995, p. 14), para quem o filme é
0 ponto de encontro do cinema com diversos elementos que nada possuem de
cinematograficos. Acreditamos, assim, que o exame de fatores que circundam o
texto filmico € de grande importancia para este estudo, uma vez que a producao
tem, desde o seu lancamento nos cinemas, circulado internacionalmente como

manifestacao cultural britanica.

Estudos seminais sobre a transmutacdo de obras literarias para o cinema
enfatizam essa questéo, pois, como opina Tony Bennett (apud DINIZ, 1999, p. 14) “o
texto sozinho, como algo independente dos diversos contextos que definem a
histéria real de seu consumo produtivo, € inconcebivel e inexistente”. Nesse sentido,
a adocédo dos conceitos de Lefevere para analises como essa é bem produtiva, uma
vez que o autor considera a traducdo um elemento fundamental na manipulagao de

uma obra de arte em seus aspectos ideoldgicos e poetoldgicos.
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A critica reconhece o importante papel das reescrituras para o
estabelecimento de uma cinematografia. Baptista (2008, p. 73) aponta a conjugagao
de fatores da producéo, recepcdo (audiéncia) e critica (jornalistica e académica)

como fundamental para a dinamica do fenémeno filmico.

O filme Retorno a Howards End (1992), como reescritura da obra de Forster,
esta atrelado a diversos fatores condicionantes do género a que pertence: os filmes
de heranca. Esse género é analisado por Higson (2008), que a exemplo de
Catrysse, discute a funcéao de tais producdes, indagando se seriam inovadoras ou
conservadoras. A discussdo de Higson sobre tais fungbes relaciona-se com a
representacdo de alguns temas caros ao género, como a identidade inglesa, a
posicao da mulher, a fidedignidade na reconstrucao histérica, o discurso do pastiche
etc. Nesse cerne, a manipulacdo nesse tipo de narrativa pode apagar, ou tornar
invisivel, tracos do passado, por um lado, e, por outro, reparar a exclusao historica
de vozes minoritarias, como as femininas e as homossexuais. Por conta dessa
ambiguidade, Higson (2008, p. 41) acredita que filmes como este, presente em
nossa analise, podem ser compreendidos de duas formas: como producdes cuja

construcéo revela representacdes ao mesmo tempo conservadoras e inovadoras.

Quando elegemos o espaco filmico para discutir a adaptacdo de Howards
End (1910), orientamo-nos pela nocdo de que os filmes de herangca amparam-se no
escrutinio de detalhes de época e na constru¢cdo da mise-en-scene, para passar a
ideia de fidelidade historica e requinte. Por entender que, no cinema, muitas vezes, a
“diegetizacao de elementos ndo pertencem de fato a narragdo” (AUMONT, 1995, p.
120), ou seja, a configuracdo de elementos descritivos sem conexao com o ponto de
vista de personagens aponta para a manipulacédo da instancia narrativa, procuramos
discutir e compreender como o diretor James Ivory construiu o espaco nesse filme, e
guais significados podemos apreender a partir dessa constru¢do e como ela dialoga

com a criacdo do espaco no romance de Forster.
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2 O PAPEL DAS REESCRITURAS E DO ESPACO EM HOWARDS END

Neste capitulo, analisamos o espaco no romance Howards End (1910).
Quanto a este elemento, distinguimos dois aspectos: consideramos 0 espago interno
enquanto interior de residéncias, funcionando para se abordar simbolicamente a
guestdo dos géneros; enquanto espaco externo, delimitamos o cenério urbano
londrino no inicio do século XX, o qual figura no romance como registro das rapidas
transformagdes sociais ditadas pelo ritmo da modernidade. O tratamento dado a
estes aspectos no romance de Forster aponta para a discussao sobre profundas

mudancas sociais e culturais que tomavam forma naquela sociedade.

Howards End (1910) foi o quarto e penultimo romance escrito por E. M.
Forster. O titulo do livro refere-se a uma casa nos arredores de Londres, que se
transforma num dos principais elementos de conflito entre dois nacleos familiares da
narrativa: as familias Schlegel e Wilcox. Tradicionalmente, propriedades figuram
como espacos simbdlicos na literatura inglesa, servindo de cenario para se discutir,
por exemplo, o reflexo do modelo capitalista na sociedade, a situacdo de
desvantagem da mulher e, no caso de Howards End, a propria Inglaterra. Mansfield
Park (1814) e Northranger Abbey (1817), de Jane Austen e Wutthering Heights
(1847) de Emily Bronté sdo exemplos que ilustram bem esse tipo de narrativa na era
romantica. O romance de Forster, entretanto, retoma questdes como a propriedade,
a crise nas relacdes pessoais e a heranca no periodo eduardiano (1901-1910),
momento de grande mobilizacdo politica tanto das mulheres quanto da classe

trabalhadora inglesa.

Ao lado de Uma Passagem para a india (1924), Howards End figura como o
grande éxito literario de Forster, sendo considerada por Lionel Trilling (1962) sua
obra-prima. Esse critico observa que Forster recorre ao comico de modo a
distanciar-se de posicfes absolutas, como por exemplo, entre o bem e o mal
(TRILLING, 1962, p. 13). O distanciamento a que alude Trilling relaciona-se com a
abordagem do autor de Howards End sobre ideais como o0 progresso, a coletividade
e 0 humanitarismo. Apesar da discussédo sobre valores humanitarios e liberais, na
perspectiva dos intelectuais, ser um tema caro ao romance em questdo, e visto
muitas vezes como reflexo da posicdao de Forster como intelectual engajado e

atuante em seu tempo, a narrativa apresenta elementos que apontam para uma
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critica a ingenuidade de intelectuais bem intencionados, como a personagem Helen
Schlegel, a qual procura implementar seus valores e acaba por piorar a situacao

daqueles a quem procura ajudar.

Outra caracteristica interessante do autor, e que demonstra sua tendéncia a
oscilacao entre extremos sem deixar clara qual a sua opcédo, estd na sua relacédo
com a tradicdo e com o moderno na literatura. Segundo David Lodge (2000, p. xxii),
Forster combina técnicas das duas vertentes em seus textos, sendo os dois autores
gue o escritor elege como suas principais referéncias na criacdo literaria (Jane
Austen e Marcel Proust) reveladores dessa disposicao. Se Proust é reconhecido
como um dos principais representantes do modernismo, Austen, muitas vezes
considerada uma escritora de transicdo entre as literaturas dos séculos XVIII e XIX,
€ uma grande expoente da tradicdo literaria inglesa. Atualmente ela € vista como
uma autora sui generis, por ser dificil de encaixar sua obra num periodo especifico
como o classico, o romantico, o realista ou 0 moderno. Isso era provavelmente a que
aspirava Forster ao combinar caracteristicas tradicionais e modernas em seus

romances.

A seguir, tecemos algumas consideracdes sobre a posicdo ambigua de
Forster, que resultou em visGes divergentes sobre a sua relevancia para o canone
inglés. Essa reflexdo é importante, uma vez que exemplifica bem a forca das
reescrituras sobre a projecao de obras e escritores. Demonstraremos também, com
alguns exemplos, o0 modo como o autor manipula interessantes técnicas de criacédo
em Howards End. Nesse quesito, nos concentramos no uso simbdlico de frases e
imagens que se repetem no corpo da narrativa. Essa técnica € chamada de
“repeticdo com variagao”, identificada por Joseph Frank (1991) como caracteristica

da literatura modernista.

2.1 A ambivaléncia nas reescrituras de Forster

A imagem de Forster como intelectual em favor da liberdade e da tolerancia
levou muitos criticos a verem essa caracteristica refletida em sua literatura, o que
limitaria seu éxito na ficcdo. A partir da década de 1960, através de criticos

influentes, como Malcolm Bradbury, essa visdao ganhou for¢ca. Anthony Burgess
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(1958/1996, p. 221), por exemplo, declara que, apesar de ser grande a sua
influéncia para a construcdo romanesca (devido a importancia adquirida pela obra
Aspects of the Novel), Forster ndo teria de fato uma mensagem além daquela sobre

a importancia da vida individual.

Vale acrescentar também que a ficcdo de Forster tem sido analisada por
meio de abordagens as quais ele rejeitava enquanto critico: a restricdo e a reducao
da obra quando associada ao nome do individuo que a escreveu (FORSTER, 2005,
p. 31). Um exemplo disso s&o as leituras que percebem sua obra como libelos
humanistas. Essa visdo parece mais um reflexo da imagem do intelectual do que de
uma leitura mais atenta ao conteudo de sua ficcdo. Peter Widdowson ilustra bem tal
associagao: “Qualquer que sejam os defeitos, fraquezas e contradicbes que
possamos perceber na posicao ideologica de Forster, [Howards End], por conté-las,
ganha mais do que perde” > (WIDDOWSON apud BRADSHAW, 2007, p. 151).

Em Howards End, no entanto, a discussao sobre valores caros a
intelectualidade londrina, como ideais liberais e humanistas, aborda néo a eficacia
destas doutrinas, mas questiona a possibilidade de aplica-las no inicio do século XX,
uma época de grandes mudancas e dificuldades na Europa. Assim como em muitas
obras do inicio do modernismo, a modernidade € vista de modo pessimista. A satira
gue Forster emprega para discutir a confusdo decorrente de certas crencas de
intelectuais bem intencionados contribui para que ele seja visto de maneira
contraditoria. Isso porque ele, como intelectual engajado, foi, no decorrer do século

XX, uma das vozes mais ativas na Inglaterra em favor da tolerancia °.

Um dos textos que mais influiram na associacéo entre o valor ideologico e 0
estético acerca de Forster foi escrito, de acordo com Medalie (2007), na década de
1960. Nessa apreciacdo, Malcolm Bradbury distingue dois tipos de escritores:
aqueles que contribuem para elevar os dominios e dimensdes da arte; e aqueles
cujo trabalho representa um apelo aos valores. Bradbury conclui sua observacéo da

seguinte forma:

® Whatever the flaws, weaknesses and contradictions we may perceive in Forster's own ideological
position, [Howards End], by containing them, gains rather than loses.

® Principalmente através da sua producdo ensaistica, Forster demonstra seu engajamento em
guestBes como a guerra, e a situagdo colonial na India. Um de seus ensaios mais famosos em favor
da tolerancia esté disponivel em: http://www.skeptic.ca/EM_Forster What | Believe.htm



http://www.skeptic.ca/EM_Forster_What_I_Believe.htm
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Poucos tem sido os romancistas ingleses em nossa época que
estabeleceram-se pela segunda funcéo, mas E. M. Forster é certamente um
deles. Ele tem servido como a personificacdo das virtudes sobre as quais
escreve; ele tem nos mostrado sua fungdo e seu destino; ele tem legado,
para outros escritores e outros homens, uma heranca viavel * (BRADBURY
apud MEDALIE, 2007, p. 32-3).

Depreende-se pelo texto de Bradbury, ainda segundo Medalie (2007), que
h& certos tipos de escritores que fornecem arte, enquanto que, na outra categoria,
Forster incluso, defendem-se valores. Outro problema identificado acima esta na
analogia entre leitores e herdeiros, pois dificilmente um herdeiro relaciona-se
imparcialmente com a sua heranca. Acreditamos que Medalie refira-se, nesse caso,
a leitores-criticos. As nocdes de Bradbury, ao que parece, influenciaram as

reescrituras de Howards End em nosso sistema literario.

O romance de Forster foi primeiramente traduzido por Ruy Jungmann, e
publicado pela Ediouro, em 1993. Essa editora, especializada em edi¢cdes de bolso,
foi muito importante para a traducdo de literatura estrangeira no pais durante o
século passado (HIRSCH, 2006, p. 104). A reescritura filmica, dirigida por James
Ivory, no ano anterior, fomentou o interesse em traduzi-lo para a nossa literatura. A
apresentacgao do livro na contracapa faz a seguinte mengao: “A obra foi levada as
telas pelas maos competentes do diretor James Ivory, com um elenco de primeira
grandeza...” (Sem autoria, 1993). Devido as caracteristicas desse tipo de edicédo, o
espaco para notas introdutérias é bem limitado, existindo apenas breves referéncias
ao escritor e sua obra. Entretanto, esses textos ilustram bem a influéncia de

Bradbury, ao longo de pouco mais de trés décadas:

Howards End, considerada pelos criticos a maior obra de Forster, € uma
declaracéo de valores humanitarios; sua caracteriza¢ao sutil, misto de ironia
e lirismo, humor e riqueza simbdlica, tornaram-no um dos maiores romances
da literatura inglesa (S/A, 1993).

O conceito de declaracdo como afirmacao de valores humanitarios condiz

com as ideias de Bradbury sobre Forster. Contudo, justamente na apresentacao

" There have not been many English novelists of our own time who have established with us the
second function, but E. M. Forster is certainly one of them. He has served as an embodiment of the
virtues he writes about; he has shown us their function and their destiny; he as left, for other writers
and other men, a workable inheritance.
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dessa traducéo, tal nogao contradiz uma leitura concorrente, mais atualizada, que
percebe em Forster grande ceticismo acerca desses valores aplicados na prética.

Em 2006, a editora globo publicou uma nova traducao do romance, realizada
por Cassio de Arantes Leite. Essa nova reescritura apresenta um texto critico mais
préximo das discussfes recentes sobre o autor no sistema inglés. A sinopse que
acompanha o volume cita, por exemplo, que “as irmas Schlegel, filhas de pai aleméo
gue se naturalizou inglés, representam os ideais do humanismo, do écio e da cultura
do continente europeu [...]". Porém, em seguida, esclarece que os “personagens se
enredam em situacdes aparentemente imprevisiveis [...] que produzem desfechos
fatais na vida de alguns deles” (S/A, 2006). Ou seja, mesmo que nao explicitamente,
a compreensao do trabalho de Forster sobre ideais nobres que, por ironia, resultam
em reveses malfadados, é insinuada. O ndo uso de estratégias narrativas
vanguardistas, questdo sempre presente na fortuna critica sobre Forster, também é
abordada nesse texto. Essa € uma das principais controvérsias acerca do autor, e
um fator de dificuldade para a critica em posiciona-lo ao lado de modernistas, tais
como Virginia Woolf e James Joyce.

E também nesta segunda traducio que se insinua a proposta de
redimensionar Forster numa posicdo mais vantajosa do que a sugerida por
Bradbury. Com este fim, Ricardo Lisias, o prefacista, sustenta um discurso de
contra-argumentacao a partir de um texto de Bradbury 8, que classifica Forster como
autor semi-realista. Lisias propde enxergar em Forster ndo um autor deslocado no
tempo, mas um “espirito mais comedido e precocemente inclinado a esquematizar
um enredo proposto” (LISIAS, 2005, p. 12). Em seguida, o autor indica localizar
Forster contiguo ao Modernismo, pois seu esquema de criagdo tem como um de
seus fundamentos equiparar a funcdo do leitor a do autor, um procedimento
moderno. Os esforcos de Lisias chegam a ser desnecessarios, pois, se nos
concentrarmos no exame de técnicas narrativas, como demonstraremos logo mais,
percebemos que Forster € um escritor tdo sofisticado quanto seus contemporaneos

€ sucessores.

Acreditamos que a questdo dos valores apontada por Bradbury na ficcdo de
Forster resulte de uma associacao instantanea do autor com o0 engajamento em

causas nobres. Pode-se ainda acrescentar que, enquanto membro do famoso grupo

® BRADBURY, Malcolm. O Mundo Moderno. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989.
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de intelectuais de Bloomsbury, Forster tem sido considerado uma figura periférica.
Sua participacdo no grupo deu-se principalmente porque seus integrantes eram
remanescentes da sociedade Cambridge Apostles, do qual Forster fez parte quando
ainda era estudante em Cambridge. A reunido dos ex-alunos formou uma entidade
gue se colocava contra as convencdes e o0s valores vigentes na €poca vitoriana. De
acordo com Medalie (2007), os Apostles tinham no fil6sofo G. E. Moore uma grande
referéncia. Moore preconizava a busca do Bem como ponto de partida para o
desenvolvimento do individuo, valorizava as relacdes humanas e a apreciacdo do
belo. Esses preceitos, bastante resumidos aqui, e, frequentemente atribuidos
também a Forster e sua obra, guiavam as discussfes no Apostles, sendo
posteriormente dimensionados pelo Bloomsbury. Porém, estudiosos como David
Garnett e Joseph Bristow atestam a “marginalidade e a ambivaléncia” de Forster em
ambos 0s grupos; junta-se a essa constatacao a possibilidade da ficcdo de Forster,
no que se refere a arte e a relacdes pessoais, ser lida mais como uma critica dos

valores de Bloomsbury do que um reflexo dele (MEDALIE, 2007, p. 36).

Goldsworthy Lowes Dickinson, filésofo e amigo de Forster, acreditava na
ligacdo entre arte e boa conduta. Dickinson tinha como referéncia a Grécia Antiga,
onde a identificacdo entre o bem e o belo era um elemento-chave nas expressdes
artisticas. Porém, Medalie afirma que essa identificacdo, para Forster, ndo seria
aplicavel ao século XX. Assim como outros modernistas, Forster percebia nas
circunstancias daquele século claros indicios de que a coeséo social cedia espaco
para a fragmentacédo. Portanto, € nessa perspectiva que o autor investiga o valor das
relacbes humanas em Howards End. O mote de abertura do romance, “Junte
apenas...” (FORSTER, 1993) ou “Ligue, simplesmente...”® (FORSTER, 2006),
sugere, possivelmente, a superacdo de barreiras sociais, estabelecidas mediante
distincbes de classe, género e sexo, as quais conduzem os conflitos da narrativa e
gue restringem ou impedem a liberdade dos individuos. No entanto, o romance de
Forster mostra que o caminho para esta superacdo € arduo, penoso, e cujo

resultado é imprevisivel.

Como intelectual, Forster combateu a intolerancia entre as diferencas e
exerceu admiravel engajamento em diversas causas. Por outro lado, como

romancista, ele curiosamente inseriu a questao das “boas intengdes” subjugada ao

° Only connect...
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contexto social, e que podem ter efeitos negativos. Essa caracteristica €
exemplificada por Medalie (2007, p. 38), com o caso da personagem Adela Quested
de Uma Passagem para a india (1924), “um protdtipo do universo de Bloomsbury”
gue procura aplicar seus valores num ambiente que lhe é resistente. A consequéncia
para Adela é dramatica, quase tragica, uma indicacdo do perigo de ndo se levar em

consideracao o contexto no qual se busca implementar certos ideais.

Vieira (1996, p. 141), ao analisar a abordagem de Lefevere sobre as
reescrituras, afirma que a literatura ndo pode se dissociar da metaliteratura e da
cultura, por haver forcas extrinsecas atuantes que unem esses elementos. Seria
interessante deter maior atencdo nos motivos para a divergéncia entre 0s
reescritores de Forster. Entretanto, nosso objetivo em levantar essa questdo foi
meramente o de demonstrar as condicdes em que Forster e sua obra tém sido
transformados e recebidos por seus leitores profissionais. Contudo, € importante
também verificar como o autor utilizou técnicas de composi¢cdo comuns a estética
modernista num romance estruturado de forma tradicional. Ou seja, a obra

apresenta enredo bem definido, com comeco, desenvolvimento e concluséao.

Em Aspects of the Novel (2005), a respeitada obra na qual Forster
desenvolve férteis reflexdes sobre a forma literaria, podemos acessar de modo
bastante claro alguns dos procedimentos empregados pelo autor na feitura de
Howards End. No capitulo em que discorre sobre “padrdo” e “ritmo” no romance,
Forster destaca o trabalho de Henry James como exemplo de boa execucédo de

padrdo romanesco. Por padrdo, o autor compreende um esquema prévio:

Tudo é planejado, tudo se encaixa: nenhum dos personagens secundarios
sdo apenas decorativos [...] eles sé@o elaborados sobre o tema principal,
eles funcionam. O efeito final é pré-estabelecido, desenvolve-se
gradualmente para o leitor, e € completamente bem sucedido quando vem a
tona. Detalhes da intriga podem ser esquecidos, mas a simetria criada é
permanente ° (FORSTER, 2005, p. 137).

A fluéncia e o empenho de James em criar este efeito sdo elogiados por

Forster. No entanto, ele ressalta os problemas que surgem com tamanha rigidez,

1% Everything is planned, everything fits: none of the minor characters are just decorative [...] they
elaborate on the main theme, they work. The final effect is pre-arranged, dawns gradually on the
reader, and is completely successful when it comes. Details of the intrigue may be forgotten, but the
symmetry created is endured.
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como por exemplo, a pouca diversidade de tipos de personagens bem como o

pequeno espaco reservado para o desenvolvimento dos mesmos.

Quanto a ritmo, Forster percebe-o como elemento que “costura” um todo
narrativo aparentemente caético, amorfo, como no caso da obra de Marcel Proust. O
emprego do ritmo pode aparecer sob a forma de uma frase ou imagem recorrente e
transformada no decorrer do texto. No romance Em Busca do Tempo Perdido,
Forster (2005, p. 147) identifica uma frase, o trecho de uma sonata, que surge e
desaparece na memaria dos personagens (assim como na memaria dos leitores) e
gue serve para orientar as idas e vindas da narrativa, bem como para conformar o

seu ritmo.

Apesar de Howards End apresentar-se como um romance bem estruturado,
em contraste ao que Forster percebe como uma narrativa “desordenada”, como
seria para ele a obra de Proust, percebe-se o emprego de uma imagem recorrente
no romance: referéncias nauticas como metafora para espacos fisicos. De certo
modo, esse tipo de referéncia demonstra a sensacao de instabilidade e inseguranca
do periodo eduardiano, basta tracarmos um paralelo entre essas imagens com o0
grande numero de narrativas que tratam de adversidades, perdas e destruicdo em
viagens maritimas como A Odisséia, de Homero, Os Lusiadas, de Camdes, e Moby
Dick, de Melville, para citar apenas alguns exemplos. Assim, em Howards End, se
Londres é percebida como um lugar dinamico, sem forma estavel, em fluxo continuo,
Wickham Place, onde reside a familia Schlegel, € comparada a uma represa ou

estuario:

A casa onde moravam ficava em Wickham Place e era bastante tranquila,
pois um elevado promontério de edificagbes a mantinha afastada da via
principal. A sensagdo que se tinha era de um remanso ou, antes, de um
estuario cujas aguas fossem agitadas pelo mar invisivel, para refluir num
profundo siléncio enquanto as ondas la fora ainda rebentavam **
(FORSTER, 2006, p. 28).

Em outra passagem significativa, o texto retoma outra metafora nautica, cara

a tradicdo ocidental, para descrever o ambiente em que se deu o velério de uma

' Their house was in Wickham Place, and fairly quiet, for a loft promontory of buildings separated it
from the main thoroughfare. One had a sense of a backwater, or rather of an estuary, whose waters
flowed in from the invisible sea, and ebbed into a profound silence while the waves without were still
beating.
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personagem. Essa imagem relaciona a igreja de um cemitério com uma nau (nave),
anadloga a Arca de Noé do Velho Testamento, cujo interior representa a unica
salvacdo quando toda a superficie da Terra vira mar:

Hora apds hora a cena do enterro permaneceu sem um olho para
testemunha-la. Nuvens vagavam |4 no alto vindas do oeste; ou talvez a
igreja fosse uma nau, a proa elevada, singrando com toda a sua tripulacéo
rumo ao infinito™ (FORSTER, 2006, p. 115).

Essas metaforas aparecem por todo o romance de forma bem variada. Para
dar mais um exemplo, o trecho a seguir descreve o estado de espirito da
personagem Margaret Schlegel, frustrada em sua busca por uma nova casa, pois
sua residéncia, Wickham Place, sera brevemente demolida: “Deprimida com seu
isolamento, viu ndo sO0 casas e mobilia como também a propria nau da vida

deixando-a para tras, com gente como Evie e o sr. Cahill a bordo” *3 (p. 183).

Através destes exemplos, percebemos que o autor utiliza uma técnica
narrativa parecida com o que ele concebe para a conformacdo do “ritmo”, um
recurso bastante destacado em sua analise de Proust. No entanto, esse recurso em
Howards End parece mais relacionado com uma representacao simbolica para a
instabilidade e ansiedades do periodo eduardiano do que como elemento de
configuracdo do ritmo no romance. Ainda assim, a adaptacéo de técnicas narrativas
associadas pelo préoprio autor a vanguarda literaria do século XX coloca em
evidéncia uma concepcao de criacao literaria prudente, a qual procura articular o
didlogo entre presente e passado ao passo que evita arriscar-se quanto as praticas
artisticas do futuro: “Rejeitamos ser imobilizados pelo passado, porém ndo devemos
tirar vantagem do futuro”™* (FORSTER, 2005, p. 151), conclui o autor em sua

reflexdo sobre o género romanesco.

'2 Hour after hour the scene of the interment remained without an eye to witness it. Clouds drifted over
it from the west; or the church may have been a ship, high-prowed, steering with all its company
towards infinity.

'3 Depressed at her isolation, she saw not only houses and furniture but the vessel of life itself slipping
past her, with people like Evie and Mr. Cahill on board.

* We have refused to be hampered by the past, so we must not profit by the future.
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2.2 A funcao do espaco em Howards End

Em Howards End (1910), o espaco € problematizado de modo que, algumas
questdes, como a “androgenizagao”, a invaséo, o deslocamento, e a reconfiguragao
dos espacos na modernidade séo tratadas explicita ou implicitamente, o que faz
deste um elemento central para o romance. Na realidade, esta € uma caracteristica
marcante na obra do autor, pois como observa Marcia Landy (2007, p. 236), Forster
faz uso do meio social e cultural para explorar a ligacdo dos personagens com a
geografia e a paisagem (casas, universidade, pensodes, estacdes de trem, etc.).

Segundo Edward Said (2011, p. 149), Lukacs e Proust foram fundamentais
para a nocado de que o enredo e a estrutura do romance sado constituidos de
temporalidade. Devido a isso, a funcdo do espaco nas narrativas tem sido pouco
abordada pela critica. Lukacs (1965) discorre sobre narracdo e descricao,
apontando-os como processos a disposicdo do escritor na configuragcdo e na
tessitura de um espaco publico. Para o autor, estes processos revelam a maneira
como se constitui um contetdo saécio-historico especifico. Para exemplificar o seu
ponto de vista, Lukacs recorre aos romances Ana Karenina (1877), de Tolstoi, e
Nana (1880), de Zola. Assim, a Russia de Tolstoi, cuja revolucdo burguesa na época
do romance ainda estava em curso, favorecia uma visdo mais abrangente ao
escritor, resultando num maior dinamismo através do recurso a narracao. Zola, por
outro lado, inserido no contexto da Franca poés-revolucionaria e oprimida pela classe
gue chegara ao poder, tinha sua perspectiva embotada, que impedia de ver além
das determinacfes historicas de seu tempo e a isso, Lukacs relacionou o uso da

descricao.

Os argumentos de Lukacs sobre narracédo e descricdo sao tradicionalmente
vistos como validos no que se refere as obras analisadas. Porém, importantes
estudos tém demonstrado que a perspectiva do autor precisa ser vista com reservas.
Antdnio Candido (2004), por exemplo, percebe a descricdo como uma forma de
narracao. O critico brasileiro comenta sobre o romance L’Assommoir (1877),

também de Zola, da seguinte forma:

[...] num romance naturalista, materialista por pressuposto, a descri¢do
assume importancia fundamental, ndo a modo de enquadramento ou de
complemento, mas de instituicdo narrativa. E ela, de fato, que estabelece
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como denominador comum a supressdo das marcas de hierarquia entre o
ato, o sentimento e as coisas, que povoam 0 ambiente e representam a
realidade perceptivel do mundo, a que o Naturalismo tende como
pardmetro. (CANDIDO, 2004, p. 64).

Por seu turno, Said afirma que a constituicdo do romance moderno deu-se
pela “narrativizagdo da sociedade” incluindo, para isso, a acumulacdo e a
diferenciacdo do espaco a ser usado para finalidades sociais (SAID, 2011, p. 140).
Portanto, a negligéncia da critica quanto a esse aspecto da narrativa parece-nos
bastante curiosa. Trata-se de uma lacuna e este também foi um fator que influenciou
na escolha por examinar este elemento no romance de Forster, bem como a
constatacdo da importancia da realocacdo espacial para o funcionamento de
Howards End enquanto narrativa. A seguir, detemos nossa analise sobre esse

aspecto.

Uma casa no suburbio de Londres, no inicio do século XX, figura como
ponto de encontro para os personagens do romance. O nome da casa, que da titulo
a obra, parece conotar que algo chegou ao fim (End). Ao que parece, a integracéo
dos personagens sinaliza para uma nova conformacdo na sociedade inglesa.
Quando pensamos que diferencas de classe tém um papel importante para o
desenvolvimento da narrativa, acentua-se a nocdo de que o romance aborda o
problema de uma sociedade em transformacdo, um processo imprevisivel e sem

retorno.

Desse modo, uma distincdo entre 0os personagens por meio da classe social
resultaria em dois grupos: os ricos, representados pelas familias Schlegel e Wilcox;
e 0s pobres, representados pelo casal Bast. Se acrescentarmos a essa
diferenciacao o fator ideolégico (o conjunto de ideias que condicionam determinada
visdo de mundo), teremos a formacao de trés grupos: os Schlegels, atuando como
membros da classe socialmente privilegiada e culta, versada em literatura, filosofia e
politica, e sensiveis a questdo das diferencas de classes; os Wilcox, por sua vez,
representam os membros da elite financeira cujo interesse esta na prosperidade dos
negocios, na acumulacdo de bens que elevaram sua posicdo social, e para quem
nao interessa qualquer alteracdo na situacdo de desigualdade entre as classes; e
por fim, o casal Bast, destacando-se Leonard, funcionario de uma seguradora,
interessado em aprimorar-se intelectualmente através do contato com a cultura

erudita.
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Leonard, segundo o narrador, “Situava-se no limiar mais extremo desse
mundo abastado”, e desse modo, por muito pouco nao fica de fora da narrativa, pois
o narrador explicita categoricamente seu critério de selegdo dos personagens: “Os
muito pobres ndo nos interessam. Sao impensaveis, a serem abordados apenas
pelos estatisticos ou o poeta” > (FORSTER, 2006, p. 68). E interessante observar
aqui o dialogo irbnico do narrador com as narrativas de seu tempo, muitas das quais

ilustram grande preocupag¢ao com os “muito pobres”.

John Batchelor (2005, p. 123-48) classifica tais narrativas como literatura
eduardiana. Essa tendéncia da literatura inglesa incorpora os romances de Forster
até Howards End (1910). Seria um conjunto de obras publicadas entre o final do
século XIX até aproximadamente a deflagracdo da Primeira Guerra Mundial. Essas
narrativas tém em comum o fato de terem sido produzidas em um periodo histérico
de transicao, de profundas transformacfes econdémicas, politicas e culturais por que
passava a sociedade inglesa. Por literatura eduardiana, Batchelor entende um
conjunto diverso de textos, tais como o estudo de critica social Degeneration (1895)
de Max Nordau, subgéneros literarios como a ficcdo cientifica The Time Machine
(1895), de H. G. Wells, romances de formacdo como The Edwardians (1930), de Vita
Sackville-West (esse ultimo cronologicamente bem distante), dentre inumeros
outros. Considerando a exclusdao dos “muito pobres” em Howards End, evoca-se
ironicamente um dos temas mais recorrentes das obras eduardianas: a situacédo da

populacédo pobre londrina.

Um breve exame dos titulos de algumas obras do periodo demonstra que o
tema era comumente abordado por meio da imagem do “abismo”. E o que notamos
com From the Abyss (1902), de C. F. G. Masterman e The People of the Abyss
(1903), de Jack London. Tono-Bungay (1909), de H. G. Wells, e o préprio romance
de Forster aqui em questdo também recorre a esta imagem. Isso acontece da
seguinte forma: aparentemente excluidos de Howards End, os muito pobres séo
constantemente trazidos a lembranga com referéncias ao “abismo”. A fala da
personagem Margaret Schlegel exemplifica bem essa referéncia: “Na noite passada,

guando conversavamos aqui junto ao fogo, comecei a pensar que a propria alma do

'* stood at the extreme verge of gentility [...] We are not concerned with the very poor. They are
unthinkable, and only to be approached by the statistician or the poet.
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mundo é econbmica, e que o abismo mais profundo néo é a auséncia de amor, mas
a auséncia de dinheiro”® (FORSTER, 2006, p. 84).

A atitude dos personagens de classe social privilegiada em relagdo aos
pobres, no romance, varia entre duas posi¢des. De um lado, a total indiferenca dos
Wilcox e, por outro, a solidariedade e o medo por parte das irmas Helen e Margaret
Schlegel. A classe social, portanto, aparece como elemento delineador de
verdadeiras castas. Casta'’ é um termo interessante para ilustrar o conflito de
classes na narrativa, pois implica tanto estratificacdo quanto um sentido de
castidade (pureza). Ou melhor, conota também a ideia de n&o-mistura, nao-
cruzamento, como estabelecia as convencgdes e coercdes sociais da sociedade
inglesa da época. Desse modo, “Only connect...”, a frase de abertura antes do inicio

da narrativa torna-se bem significativa ao final do enredo.

Para Mieke Bal (1999, p. 133), pode-se definir lugar (place) como a posicéo
topologica na qual os personagens (actors) situam-se e onde 0s eventos acontecem.
Essa é uma nocéo fisica de lugar. J& o termo espaco (space), Bal define como um
lugar em relacdo a forma pela qual este é percebido, podendo esse foco de
percepcdo ser tanto um personagem quanto uma fonte anbnima (que ndo seria
necessariamente um narrador). Portanto, o espaco na narrativa implica determinado
ponto de vista. H4 ainda a distincdo entre espacos interno e externo. Na perspectiva
de Bal, o espaco interno pode ser representado pelo interior de uma casa, 0 que
envolve uma relacdo dialética com o exterior, ou espaco externo. Estas nocdes de
espaco podem funcionar simbolicamente como representacfes de seguranca,
inseguranca, liberdade ou confinamento. Ambos também funcionam como quadro
(frame), o espaco no qual se situam ou, precisamente, no qual ndo se situam as
personagens (BAL, 1999, p. 134).

Os espacos internos, em Howards End, quando situados em residéncias

(espaco privado), representam seguranca e status social: 0s personagens ricos

'® | ast night, when we were talking up here round the fire, | began to think that the very soul of the
world is economic, and that the lowest abyss is not the absence of love, but the absence of coin.

7 0 sistema de castas refere-se a organizacéo social estratificada que divide a sociedade hindu na
india. Segundo o Penguin Dictionary of Sociology (2006), o principal critério para a segregagéo em
castas é o0 de pureza étnica, sendo os individuos de status social mais baixo considerados
“intocaveis”. Isso indica que naquela sociedade os intocaveis sdo os menos puros. Observa-se
também a crescente utilizacdo do termo casta para designar a estratificacdo de grupos étnicos. Vale
ressaltar que usamos o termo no sentido de construcdo de segregacéo social, ndo exatamente no

sentido original.
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deslocam-se ou acumulam casas no decorrer da narrativa. Porém, quando situam-
se em locais publicos, como salas de concerto, por exemplo, 0 espaco € descrito
pelos personagens como opressivo (FORSTER, 2000, p. 32). Tal sentimento advém,
provavelmente, da proximidade entre as classes “permitida” nestes espacos, uma
vez que Leonard Bast e as irmas Schlegel encontram-se pela primeira vez num lugar
como este. Considerando o cenério urbano de Londres como espago externo no
romance de Forster, nota-se a descricdo de um espaco em metamorfose continua.
As mudancas rapidas no panorama da cidade relacionam-se com um novo ritmo de

transformacdes, ditado pelo contexto sdcio-historico.

Num estudo classico sobre uma obra de nossa literatura, Antonio Candido
(1974/2002, p. 51-76) analisa o romance O Cortico (1890), de Aluisio Azevedo,
estabelecendo como elemento basico para a compreensdo da obra uma relagao
triadica entre ricos e pobres divididos em dois polos antagonicos, e equiparados pelo
substrato “animal em comum” (p. 65). O esquema pode ser assim visualizado: ricos
x pobres /animal. Candido tem por objetivo apresentar uma analise alternativa a de
Affonso Romano de Sant'’/Anna (1973), cujo esquema aborda a obra de Azevedo
estabelecendo uma oposi¢cédo binaria: Cortico — Conjunto Simples (= Natureza) x
Sobrado — Conjunto Complexo (= Cultura). Segundo Candido, a abordagem
dicotdbmica feita por Sant’Anna é insuficiente no tocante aos problemas de ordem

social mencionados.

A reducédo a animalidade, que néo distingue ricos de pobres, advém de uma
das caracteristicas das obras naturalistas: o enfoque dado as funcdes fisioldgicas
dos personagens. Uma visao estruturalista como a de Sant'’Anna, ilustra bem
algumas relacdes, como a que opde portugueses e brasileiros, brancos e negros. No
entanto, a andlise de Candido sugere com seu esquema uma leitura que redefine,
por exemplo, aspectos étnicos que aparentemente separavam portugueses e
brasileiros na obra de Azevedo. Para o critico, em O Cortico, € branco o individuo
gue pertence a classe dominante, e sdo negros todos aqueles (brancos, negros,
mesticos) cuja forca de trabalho € explorada de modo a figurar como escravos
naguela estrutura social. Sendo assim, a proposta de uma abordagem triadica na
analise do romance permite que se leve em consideracdo aspectos complexos, que

ndo se enquadrariam apenas em oposi¢des binérias.
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Se aproveitarmos o0 esquema de Candido, observando as devidas
proporcdes, para aplicarmos a Howards End, teriamos uma divisdo analoga entre
ricos e pobres. Porém, o elemento de base, em comum entre ricos e pobres, seria
formado por uma complexa redefinicdo dos géneros sexuais, que, no romance de
Forster, teriam tido sua tradicional dualidade revista de modo a tornar-se una
(andrégina) como demonstraremos a seguir. Sendo assim, duas questbes
destacam-se quando analisamos o espaco em Howards End. A primeira sinaliza
para a visdo de que tracos dos géneros sexuais sao transferidos para o espago de
residéncias, o que, de certo modo, indica um curioso processo de “androgenizagao”
dos espacos. A segunda aponta para o processo de rapidas transformacfes do
cenario urbano londrino no inicio do século passado, o qual, acreditamos, relaciona-
se com a percepcdo de mudancas irrevogaveis na estrutura social inglesa.

Discorremos sobre esses dois processos a segulir.

2.3 O espaco e a ambiguidade dos géneros

Um exemplo de ambiguidade apontada no romance encontra-se na
dindmica de encontros e desencontros, relacdes amorosas e rivalidades, amizade e
desentendimentos que liga Schlegels e Wilcox, e conduz a heranca da casa
Howards End. David Bradshaw (2007, p. 151) demonstra que as analises do
romance de Forster destacam bastante a relacdo entre essas familias como
elementos antitéticos, ou como oposicdo comparavel a tradicional divisdo dos
géneros feminino e masculino. O contraste repousaria na visdao de mundo destes
dois nucleos: Schlegels representariam uma atitude politicamente liberal, culta e
idealista enquanto os Wilcox seriam o reflexo da indole conservadora, inculta e
pragmatica da burguesia inglesa. A origem germanica da familia Schlegel seria um

indicio revelador de seu contraste com os Wilcox.

Bradshaw (2007), no entanto, argumenta que tal leitura ndo se sustenta
guando personagens de origem menos privilegiada figuram no enredo, como o casal
Leonard e Jackie Bast. Em alguns trechos, as irmas Schlegel deixam transparecer o
mesmo elitismo e arrogancia que os Wilcox. A passagem, na qual Jackie Bast
direciona-se a residéncia dos Schlegels para saber se Leonard encontrava-se ali

ilustra bem esse paradoxo. Helen e Margaret divertem-se com as roupas e com a
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fala de Jackie, passando a chama-la de sra. Lanolina (referéncia ao modo que a
personagem pronuncia o nome do marido: “Len”). O narrador também apresenta a
personagem de modo depreciativo: “A sra. Lanolina erguera-se do abismo, como um
ténue odor, como passinhos de duende, contando sobre uma vida em que o amor e

»18

o 6dio haviam se putrefeito”™” (p. 143). A leitura de Bradshaw, portanto, alerta para a

necessidade de cautela quando se examina o romance de Forster.

Uma passagem interessante quanto a questdo dos géneros € quando Ruth
Wilcox apresenta a seguinte opinido para Margaret Schlegel: “Quase chego a pensar
que se esqueceu de que € uma jovem” * (FORSTER, 2006, p. 97). O trecho
traduzido esclarece imediatamente o mal-entendido. No texto original, porém, a
passagem sugere ambiguidade. Ao desenrolar da conversa, Margaret
aparentemente esclarece o que a amiga realmente expressava — Ruth contorna o
mal-entendido concordando que se referia a pouca idade da outra (29 anos). O
motivo maior para a hesitacdo quanto ao sentido do trecho decorre do fato de que a
personagem em questdo apresenta tracos que destoam de uma imagem feminina

tradicional, como veremos mais adiante.

Discutir aspectos ambiguos da obra de Forster ja resultou em analises que
percebiam em tal caracteristica o reflexo das limitacbes do autor. Mais
recentemente, tais aspectos tém sido atrelados a complexidade das questdes
tratadas em sua obra. Um exemplo disso estd na controvérsia sobre o tratamento

dos géneros sexuais em Forster.

Personagens femininas de Forster, como Margaret Schlegel, ja foram
consideradas as heroinas mais bem construidas da literatura inglesa (GOLDMAN,
2007, p. 120). Tal atributo fez com que o autor contasse ndo apenas com grande
prestigio entre o publico leitor feminino, como também levou a visdo de que sua
prépria escrita parecia feminina, como afirma A. N. Monkhouse (apud GARDNER,
2002, p. 123). No entanto, com o advento de novas leituras, principalmente pela
critica feminista na década de 1970, passou-se a identificar fortes tracos de

misoginia nos romances do autor, 0 que direcionou opinides como as de Elaine

'8 Mrs. Lanoline had risen out of the abyss, like a faint smell, a goblin footfall, telling of a life where
love and hatred had both decayed.

19 | almost think you forget you're a girl.
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Showalter, para quem Forster representa as mulheres como imagem do campo
inimigo (GOLDMAN, 2007, p. 121). Para J. H. Stape, tanto essa visdo quanto a ideia
de que o autor seria indbil em construir enredos com relagfes heterossexuais
convincentes coincidem com a revelacdo postuma sobre a homossexualidade do
escritor (apud GOLDMAN, 2007, p. 129).

O romance A Mais Longa Jornada (1985) € exemplar no tocante a
controvérsia sobre a misoginia em Forster. Nesse romance de formacgdo, o autor
narra a historia de Rickie, um aspirante a escritor recém formado em Cambridge. A
postura defensiva dos personagens masculinos em relacdo as mulheres ampara-se
na premissa de que o casamento representa o fim dos fortes lagos de amizade entre
eles, como podemos perceber através do didlogo de dois personagens: “S6 uma
coisa: que se danem as mulheres’ ‘Tem toda razdo. E horrivel quando nossos
amigos ficam noivos™” (FORSTER, 1985, p. 91).

Rae H. Stoll (1995) analisa essa caracteristica na obra em questdo. No
entanto, em Howards End, a situacdo de desvantagem da mulher na sociedade
figura como um dos males da estrutura social de entdo. Nesta, mesmo quando
independentes financeiramente, as mulheres sdo alvo de expectativas quanto a um
comportamento aceitavel, o que bem ilustra 0 machismo como elemento constituinte
da sociedade. Neste sentido, percebemos um discurso de contestacao, positivo em

relacéo a causa feminina.

No trecho abaixo, € notavel a ambiguidade com que 0s géneros sao
discutidos em Howards End. Margaret pondera sobre a incorporacdo de tracos

masculinos e femininos pelo espaco de residéncias:

Suponho que a nossa seja uma casa feminina e a pessoa deve
simplesmente aceitar o fato [...] ndo quero dizer que esta casa esteja cheia
de mulheres. Estou tentando dizer algo mais inteligente. Quero dizer que foi
inapelavelmente feminina mesmo no tempo de papai [...] nossa casa tem
gue ser feminina, e tudo que podemos fazer € evitar que seja efeminada. Do
mesmo modo que uma certa casa, que poderia mencionar, mas nao vou,
parece inapelavelmente masculina, e tudo que seus moradores podem fazer
é evitar que seja bruta *° (FORSTER, 2006, p. 66).

2 suppose that ours is a female house and one must just accept it [...] | don’t mean that this house is
full of women. | am trying to say something much more clever. | mean it was irrevocably feminine,
even in father’s time [...] it must be feminine, and all we can do is to see that it isn’'t effeminate. Just as
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Somam-se a percepcdo de Margaret, que compreende a casa dos Wilcox
(Howards End) como um espacgo masculino, indicios de que aquela familia traz no
nome uma representacdo simbdlica do universo masculino. O termo “Will”, segundo
o dicionario Randon House Webster (2001), indica o seguinte: 1) a faculdade de
acdo consciente e deliberada; 2) o poder de escolher e decidir. J& o segundo termo
do nome, “cox”, € homofono de “cocks”, uma referéncia falica na lingua inglesa. De
acordo com o narrador, os Wilcox “Tinham o espirito colonial e estavam sempre a
procura de algum lugar onde o homem branco pudesse carregar seu fardo sem ser

observado” %

(p. 239). De fato, além de serem maioria, 0s homens dessa familia
cumprem funcdes claramente ligadas a no¢cdo de homem como motor da civilizagéo

moderna.

Se considerarmos o deslocamento de um quadro predominantemente
masculino em Howards End, a casa de campo, para um quadro feminino, quando as
irmas Schlegel herdam-na e passam a habita-la, percebemos uma espécie de
“androgenizacdo” do espago, caso sigamos o ponto de vista da personagem

Margaret.

Posteriormente, descobrimos que antes de ser um espaco masculino, a casa
havia pertencido a mulheres, antepassadas de Ruth (FORSTER, 2000, p. 234). Ou
seja, o processo de “androgenizagdo”, ou, possivelmente, de hibridizacdo dos
géneros sexuais metaforizado no espaco pode sugerir, segundo Elizabeth Langland
(1990, p. 253), uma superacédo da tradicional oposicao entre masculino e feminino.
Langland (1990), em seu estudo sobre os géneros em Howards End, discute a
influéncia da orientacdo sexual do autor na obra. Langland argumenta que Forster,
possivelmente levado pelas circunstancias de sua homossexualidade e da néo
aceitacdo desta pela sociedade, compds em Howards End uma “radical politica de

sexos”, favoravel a uma conjuntura mais igualitaria entre os sexos e os géneros.

Héa evidéncias no romance que reforcam essa discussao. Apos a morte de
Ruth Wilcox, Howards End é esvaziada e permanece no “limbo” por quase toda a

narrativa. No entanto, como observa Margaret, a nova residéncia dos Wilcox

another house that | can mention, but won’t, sounded irrevocably masculine, and all its inmates can do
is to see that it isn’t brutal.

! They had the colonial spirit, and were always making for some spot where the white man might
carry his burden unobserved.
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também “sugeria homens” (FORSTER, 2006, p. 196), o que confirma a alegorizagéao
do universo masculino através daquela familia. Percebemos entdo que, ao contrario
do que ocorre em obras naturalistas, como O Cortico, no qual o ambiente influencia
os individuos, em Howards End, os géneros dos personagens transformam os
espacos. Um processo de configuragdo semelhante ao que concebe Michel de
Certeau (1994). Segundo o autor, 0 espacgo estaria para o lugar como a palavra
guando falada. Disso se pressupde que um lugar torna-se espaco mediante a acéo
dos individuos que o transformam, ou seja, “0 espago € um lugar praticado”
(CERTEAU, 1994, p. 202).

No inicio da narrativa, a mansdo Howards End é vista por Helen Schlegel,

convidada dos Wilcox, cujas impressdes séo descritas numa carta a irma, Margaret:

Por que imaginamos telhados triangulares, beirais ondulantes e um jardim
cheio de trilhas cor de gema? Acho que simplesmente porque oS
associamos a hotéis caros — a sra. Wilcox deslizando com lindos vestidos
por longos corredores, o Sr. Wilcox intimidando carregadores etc. NOs,
mulheres, somos tao injustas [...] O ar aqui é delicioso. Mais tarde ouvi 0
som de bolas de criquete, e olhei para fora outra vez, e |4 estava Charles
Wilcox praticando; gostam de todo tipo de jogo  (FORSTER, 2006, p. 24).

Segundo Bal (1999, p. 142), focalizacdo seria a relacdo entre a
apresentacao de elementos na narrativa e a visdo por meio da qual tais elementos
sdo apresentados. A autora cunha esse termo para diferencia-lo de conceitos
semelhantes (como “ponto de vista” ou “perspectiva narrativa”) que nao tratam de
guestdes como a identidade da voz que verbaliza determinada visdo, como é o caso
de sua perspectiva para o termo focalizacdo. No trecho acima, percebemos a
conscientizagdo de uma voz feminina (Nos, mulheres), comunicando a uma leitora
(Margaret) sua visdo de um espaco masculino. Primeiramente, a personagem
surpreende-se com a simplicidade do local. Havia imaginado um lugar mais
imponente e opressivo (alude-se ao Sr. Wilcox intimidando carregadores) e, no

entanto, como constata, trata-se de um lugar onde o ar é puro e cujos habitantes

22 Why did we settle that their house would be all gables and wiggles, and their garden all gamboge-
coloured paths? | believe simply because we associate them with expensive hotels — Mrs. Wilcox
trailing in beautiful dresses down long corridors, Mr. Wilcox bullying porters, etc. We female are that
unjust. [...] The air here is delicious. Later on | heard the noise of croquet balls, and looked out again,
and it was Charles Wilcox practicing; they are keen on all games.
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gostam de praticar esportes. Tais caracteristicas positivas relacionadas ao universo

masculino conduzem a uma forte atragao por aquele universo.

A atracdo de Helen, porém, atrela-se a uma dinamica de poder entre os
sexos. A personagem sente-se seduzida pelo sexo oposto (toda a familia Wilcox), e,
inicialmente, concede ndo opor-se deliberadamente a visdo de mundo deles, que
sdo contra o sufragio feminino e ndo acreditam na possibilidade de um mundo mais
igualitario. Entretanto, Helen concebe para si uma posicdo de igualdade perante os
homens, como podemos perceber em outra carta a irma, na qual ela conta:
“Vivemos como galos de briga’® (FORSTER, 2006, p. 26). Ou seja, sua atracdo pelo

mundo dos Wilcox implica em participar dele em pé de igualdade.

David Lodge (2000, p. xvi) lembra que as irmas Schlegel gozam de uma
independéncia incomum para mulheres solteiras da época. E na perspectiva de
mulher financeiramente independente (as irmés herdaram a fortuna dos pais), que
Helen rompe os lagos com aquele universo apos o envolvimento frustrado com Paul
Wilcox, o cacula da familia. Posteriormente, a personagem declara ndo existir

homem forte o suficiente para domina-la.

Em determinado momento do romance, Helen engravida acidentalmente de
Leonard Bast, e faz disso um segredo para todos. Ela muda-se para a Alemanha,
por acreditar que sua situacdo de méae solteira seria algo que a sociedade inglesa
nao perdoa. Sua dissidéncia social € também sexual, uma vez que a personagem

passa a morar no exterior com uma jornalista italiana.

Ja Margaret tem o primeiro laco estabelecido com a familia Wilcox por meio
da amizade com Ruth. Essa relacdo firma-se através da admiracdo entre duas
mulheres muito diferentes e de uma forte atracdo. Esse aspecto pode ser observado

através do pensamento de Margaret:

Seria a sra. Wilcox uma dessas pessoas decepcionantes [...] que acenam
com a intimidade para depois tomé-la de volta? [...] Quando paixao fisica
estd envolvida, ha um nome preciso para tal comportamento — flerte —, e se
for levado longe demais € punivel por lei. Mas nenhuma lei — nem mesmo a
opinido publica — pune alguém que corteje por amizade, embora a dor surda
gue elas infligem, a sensacdo de desorientagdo e cansaco, possa ser

2 We live like fighting-cocks [...]
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igualmente intoleravel. Seria ela uma dessas pessoas? Margaret temeu que
sim, no inicio ** (FORSTER, 2006, p. 104).

Acima, como podemos observar, a reflexdo sobre a amizade entre as duas,
gue mescla a voz do narrador com o pensamento de Margaret, torna-a ambigua.
Como nédo se declara a existéncia de paixdo fisica entre as duas personagens,
demonstra a consciéncia de que, caso existisse, poderia ser punida por lei. Essa
consciéncia, reveladora de seu processo mental, demonstra uma preocupacao
comum aos homossexuais da época de Forster. O estabelecimento de leis que
puniam aguela orientacado conduziu a crenca de que os romances de Forster seriam
povoados de personagens homossexuais mascarados em personagens femininos
(GOLDMAN, 2007, p. 133). Essa opinido, pouco produtiva, pois torna o universo
literario superficial, tem sido contestada, pois de acordo com Goldman (2007, p.
135), a representacdo da mulher que o autor de Howards End propde seria muito

sofisticada para uma compreenséao tao redutora.

O préprio Forster demonstra ter uma no¢ao bem clara de que a constituicao
do género romanesco, em sua época, delimitava a circulacdo publica apenas de
narrativas cujo enredo figurasse relacdes heterossexuais, como podemos ver no

trecho a seguir:

Se vocé pensar no romance de modo vago, vocé imagina um interesse
amoroso — de um homem e uma mulher que desejam unir-se e quem sabe
obter éxito. Se vocé pensar na sua prépria vida, ou num grupo de
individuos, vocé fica com uma impresséo bem diferente e mais complexa
(FORSTER, 2005, p. 62).

A representacdo da mulher em Howards End, especificamente através das
personagens Margaret e Helen, também articula uma imagem como algo

semelhante a uma obra de arte, como veremos a seguir. Isso pode conotar tanto

# Was Mrs. Wilcox one of the unsatisfactory people [...] who dangle intimacy and then withdraw it?
[...] When physical passion is involved, there is a definite name for such behaviour — flirting — and if
carried far enough it is punished by law. But no law — not public opinion even — punishes those who
conquette with friendship, though the dull ache that they inflict, the sense of misdirected effort and
exhaustion, may be as intolerable. Was she one of these? Margaret feared so at first.

% |f you think of a novel in the vague you think of a Love interest — of a man and woman who want to
be united and perhaps succeed. If you think of your own life in the vague, or of a group of lives, you
are left with a very different and a more complex impression.



57

aspectos positivos quanto negativos. Outro aspecto importante € a “imagem” de uma
mulher n&o apenas emancipada financeiramente, mas livre para expressar as
idiossincrasias do proprio desejo, como podemos constatar neste trecho: [Margaret]
“Odiava a guerra e gostava de soldados — uma de suas inconsisténcias inofensivas”
%6 (p. 233). Ou seja, a personagem é apresentada como foco de onde a imagem do

homem é “fetichizada”.

Margaret, apés a morte de sua amiga, aproxima-se de Henry Wilcox,
correspondendo ao interesse do personagem em nao permanecer viuvo. Ao
mencionar Ruth ou Howards End, Margaret percebe que Henry é evasivo, evita falar.
E somente no fim da narrativa que a personagem é informada sobre o desejo de
Ruth em legar a casa de campo para ela. Nesse sentido, o romance de Forster pode
ser lido como uma saga feminina que aborda a transferéncia da propriedade entre
mulheres sem lagos de sangue. Porém, consoante aos ditames da estrutura social
burguesa, esta transferéncia necessita do intermédio de uma de suas instituicoes

mais tradicionais (casamento) para completar-se.

Apoés o pedido de casamento de Henry, Margaret relembra a ocasido da

seguinte forma:

Vendo em retrospectiva, o incidente a desagradou. Foi isolado demais. Se
um homem nédo é capaz de chegar gradualmente a paixao, pode, em todo
caso, dela sair gradualmente, e ela havia esperado, apds sua aquiescéncia,
por uma troca de palavras gentis. Mas ele se afastara como que
envergonhado *’ (FORSTER, 2006, p. 217).

De maneira semelhante a decepcéo de Helen quanto a seu caso com Paul,
Margaret também se desaponta com Henry. Entretanto, diferente de Helen, Margaret
prolonga a relacdo e une-se a familia Wilcox. Em algumas passagens, percebemos
uma grande consciéncia dos papéis sexuais por parte da personagem: “Ela bancava

n 28

a garota, até que fosse capaz de reconstruir sua fortaleza (p. 284), informa o

%% She hated war and liked soldiers — it was one of her amiable inconsistencies.

%" On looking back; the incident displeased her. It was so isolated. If a man cannot lead up to passion
he can at all events lead down from it, and she had hoped, after her complaisance, for some
interchange of gentle words. But he hurried away as if ashamed.

%8 She played the girl, until he could rebuild his fortress.
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narrador na ocasido da festa de casamento da filha de Henry, Evie Wilcox. Nesse
momento € revelado um antigo caso extraconjugal de Henry com Jackie Bast. A
traicdo ocorrera quando Henry era casado com Ruth. Margaret reage
diplomaticamente, perdoando-o de pronto, pois aos seus olhos a natureza humana
ndo deveria estar condicionada a convenc¢des sociais. Henry, por outro lado, € um
personagem preso a tais convengdes. Desse fato, decorre o desvelamento do
carater machista do personagem: “Teria preferido vé-la prostrada com o golpe, ou
mesmo furiosa. Contra a maré de seu pecado fluiu o sentimento de que nado era

inteiramente feminina” ° (p. 282).

Ao perceber que sua conduta nado foi contestada por Margaret, Henry passa
a vé-la como um ser pouco feminino. A personagem, porém, cada vez mais
apresenta feicbes que destoam de uma imagem feminina tradicional. Um exemplo
disso esta na exposicédo de seus desejos na narrativa, como a seguinte referéncia de
sua atracdo por um dos empregados de Henry: “Margaret fitava intensamente o

mordomo. Ele, como um belo jovem [..J"*°

(p. 285). Desse modo, para a
personagem, o casamento ndo parece significar completude sexual, e sim uma
paradoxal (e inconsciente) busca por abrigo. O paradoxo esta no fato de Margaret

ser financeiramente independente.

Ao refletir poeticamente sobre a intimidade dos espacos, Gaston Bachelard
(1978, p. 201) afirma que a casa “é um dos maiores poderes de integragao para os
pensamentos, as lembrancas e os sonhos do homem [...] Sem ela, o homem seria
incompleto”. De maneira semelhante, a busca da personagem Margaret por abrigo
relaciona-se fortemente com sua disposi¢ao contraria a fragmentagao “amorfa” do
espaco londrino, quando declara odiar o fluxo de Londres, o qual seria o “epitome”
do que a civilizacdo tinha de pior (FORSTER, 2000, p. 156). A residéncia em que a
familia Schlegel sempre residira integrava um conjunto de casas que estavam para
ser destruidas. No lugar, seriam erguidos prédios mais modernos. Essa é uma
guestdo importante de nossa discussdo posterior sobre as transformacfes do

espaco externo na Londres retratada no romance.

* He would have preferred her to be prostrated by the blow, or even to rage. Against the tide of his sin
flowed the feeling that she was not altogether womanly.

% Margaret looked intently at the butler. He, as a handsome you man [...]
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Antes, retomando a discussao sobre Schlegel e Wilcox, o confronto final
entre eles se d4 ao descobrirem a gravidez de Helen. Ao perceber a atitude
conservadora de Henry contra sua irmda, pois para ele, a presenca dela em Howards
End significava uma desonra para a memoria de Ruth, Margaret constata que suas
concessoes, feitas durante o casamento, resultaram na traicdo de seus principios.
Apés ser confrontado, quando Margaret argumenta que ele ndo teria idoneidade

moral para julgar sua irma, Henry.

A ligacéo entre Helen e Leonard através de um filho pode ser vista como a
representacdo de uma ruptura, o desafio a um tabu, e ainda, uma invasdo de
espaco. Bal (1999, p. 134) argumenta que o horror causado pela invasédo de espaco
decorre do medo da destruicdo. A autora exemplifica essa funcdo simbdlica das
narrativas com o estupro. Geralmente, narrativas que tratam da tomada de espacgos
utilizam o estupro alegoricamente, demonstrando o quanto o racismo, 0 preconceito
de classe social e a violéncia sexual estdo entrelacados. Em Howards End, tais
elementos sao rearranjados e a atitude violenta de Charles Wilcox, entdo enteado de

Margaret, resulta na morte de Leonard no interior da casa.

Em seguida, a prisédo de Charles coloca-o, a exemplo de Helen, a margem
da sociedade. Esse rearranjo, inconcebivel para Henry, leva-o a adoecer, e contribui
para que ele reavalie seus conceitos e volte atrds, ndo apenas permitindo a
presenca de Helen em Howards End bem como realizando finalmente o desejo de

sua falecida esposa: transfere a posse da casa para Margaret.

No entanto, a morte de Leonard coloca em evidéncia a rigida estratificacdo
social inglesa. Percebemos que tal estratificacdo equipara classes sociais a no¢ao
de racas, cuja unido é percebida como tabu inaceitavel, pois envolve a ocupacéo ou
invasdo de um espaco até entdo bem delimitado, cerceado segundo as prerrogativas

de classe.

2.4 O espaco como elemento de separacgéo e integracao

Em Howards End, o narrador enfatiza bastante a distincdo entre classes
sociais. Leonard Bast, como representante da classe trabalhadora, circula pelo

mesmo espaco que os individuos da classe alta londrina devido ao seu interesse
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pela cultura erudita. O primeiro contato entre o personagem e as irmas Schlegel
acontece durante um concerto de Beethoven. E interessante observar esse
sobrenome. Fica evidente na narrativa a referéncia aos fildsofos August e Friedrich
Schlegel, irméos e figuras histéricas do romantismo aleméo. Os irmdos Schlegel,
como se sabe, foram figuras centrais para a “Escola Romantica” (SAFRANSKI,
2010), que se estabeleceu na Alemanha apés o movimento Sturm und Drang
(tempestade e impeto) responséavel, segundo Martin Fontius (2002, p. 145), pela

‘onda patridtica de ser ‘genuinamente alemao™.

Assim, parece-nos oportuno identificar na construgcdo de personagens
ficticios que repercutem figuras histéricas, a estratégia utilizada por Forster para
discutir conflitos de classes, pois, segundo Benedito Nunes (1978), foi devido a forca
das classes sociais, na época transicional em que se deu o Romantismo, que se
iniciou “o efeito ideoldgico, distorsivo e encobridor das posi¢cdes e dos interesses”,
adensando-se “as relacdes possessivas da moral e do casamento”, e “a estrutura
social emergente dessas mudancgas torna-se menos movel” (NUNES, 1978, p. 55).
Ao fazermos associagcdes a esses principios, podemos dizer que a conscientizacéo
de setores sociais marginalizados sobre sua situacdo, a opressdo que brota de
algumas convencdes sociais e a possibilidade de se desafiar tais convencdes
apenas quando amparado pela seguranca financeira sdo temas centrais em

Howards End.

Essa situacao pode ser vista através de Leonard, que percebe Margaret e
Helen mais como seres ficticios do que reais: “eles, para o jovem, eram habitantes
do romance, e deviam ater-se a aresta a qual os circunscrevera, retratos proibidos
de deixar suas molduras”® (FORSTER, 2006, p. 152). Esse ponto de vista do
personagem torna-se muito significativo quando o relacionamos com sua posicao
social. O mundo das Schlegel, portanto, parece tao inacessivel que ele o dimensiona

na ficcdo, nos dominios da arte.

Como mais um elemento ambivalente em Howards End, € importante
observar que essa equacao das personagens Schlegel como objetos artisticos néo é

exclusivo do ponto de vista de Leonard. Tibby, irmdo de Margaret e Helen, por

8 [...] they to him were denizens of Romance, who must keep to the corner he had assigned them,

pictures that must not walk out of their frames.
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exemplo, relembra da ocasido de sua Ultima conversa com Helen. Em sua opiniéo,
Helen se excedeu ao levar o casal Bast ao casamento de Evie Wilcox. A reacéo de
Helen a tal observacdo tem um efeito plastico: ela arregala os olhos e pde a mao
sobre a boca. No momento exato de tal evocagao, a imagem de Helen é “absorvida”
por outra semelhante: a estatua de Virgem Maria, a qual Tibby observa no caminho
para casa (FORSTER, 2000, p. 218). Essa associagao entre personagens e objetos
de arte sera aproveitada posteriormente por diretores de cinema, resultando numa
das caracteristicas mais marcantes dos filmes de heranca, género no qual se

inserem cinco adaptacdes das obras de Forster.

Livros, literatura e conversa inteligente séo alguns elementos com o0s quais 0
personagem Leonard Bast procura se identificar. No ambito do romance, ha um
tratamento desses elementos — que generalizamos com o termo “cultura” — orientado
pela contradi¢cdo. A contradigao do termo estaria na ideia de cultura como uma “forga
integradora”. Apesar de, aparentemente, integrar individuos de classes sociais
distintas, como percebemos no caso de Leonard e Schlegels, a ideia de integracéo
€, a0 mesmo tempo, um procedimento arriscado. O risco € temido principalmente
pela personagem Margaret Schlegel, quem primeiro travou dialogo com Leonard. O

narrador pondera que, para Margaret

[...] a cultura funcionara, mas ao longo das Ultimas semanas ela tivera
diavidas se humanizava a maioria, tdo separado e separador € o abismo que
se estende entre o homem natural e o filoséfico, tantos foram os bons
sujeitos que se arruinaram ao tentar cruza-lo* (FORSTER, 2006, p. 144).

Podemos perceber acima uma distincdo entre instruidos (philosofic man) e
nao-instruidos (natural man), separacdo que parece intransponivel, pois como
sugere o narrador, a tentativa de ascender ao grupo dos instruidos pode levar a

ruina. Tal observacéo antecipa em parte o desfecho do romance.

Ao analisar a contradicdo da ideologia, Peter Birger (2008) utiliza as
reflexdes de Marx sobre religido — que ndo deixa de ser um traco da cultura — e essa
analise pode nos auxiliar na compreensdo do modo contraditério com que a cultura é

discutida no romance de Forster. Blrger refere-se a funcédo social da religido e

%21.] culture had worked in her own case, but during the last few weeks she had doubted whether it
humanized the majority, so wide and so widening is the gulf that stretches between the natural and the
philosophic man, so many the good chaps who are wrecked in trying to cross it.
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afirma que esta & contraditdria, pois “alivia a existéncia na miséria, na medida em
que permite a experiéncia de uma ‘felicidade iluséria’, mas, com isso, a0 mesmo
tempo, impede a producéo da ‘verdadeira felicidade” (BURGER, 2008, p. 30). O
autor discute a questédo da contradicdo da ideologia de forma mais profunda, que no
escopo deste trabalho torna-se impossivel adentrar. Porém, de modo semelhante, a
funcdo da cultura em Howards End sinaliza para uma for¢ca contraditoria, que tanto
integra quanto separa os individuos, uma vez que estaria atrelada a fung¢éo social,

precisamente, ao conflito de classes.

Se Leonard contempla e admira o universo cultural das irmas cultas e,
progressivamente, liga-se a elas, € exatamente por intermédio delas que ele cai
dentro do abismo de que tanto fala o narrador. As irméds sao informadas por Henry
Wilcox de que a empresa na qual Leonard trabalha ira falir em breve. Henry sugere
a mudanca de emprego antes que Leonard figue desempregado. Ele segue a
orientacdo, e, em seu novo emprego, sua remuneracdo é bem menor. No entanto,
sua antiga empresa nao entra em faléncia, como anunciara Henry. A situacao
desdobra-se numa série de equivocos que resultam na perda do novo emprego. A
antiga empresa onde trabalhava € entdo descrita como um empreendimento soélido

do qual ele jamais deveria ter se desligado.

Considerando Leonard e as irmas Schlegel como elementos mediadores de
uma intersecdo de espacos distintos, percebemos que esse processo sempre
resulta em maior desvantagem para ele. Os infortinios do personagem se
complicam no final da trama. Apés a unido de Margaret e Henry, Helen se vé
obrigada a prestar contas de sua gravidez para os membros da nova familia.
Coincidentemente, e, sem nada saber de seu filho, Leonard chega a Howards End,
onde se encontra Helen. Quando percebe ser aquele o homem que engravidara sua
cunhada, o filho mais velho de Henry, Charles Wilcox, ataca Leonard com uma
espada, acoitando-o com a lamina. A lamina ndo o fere. Porém, o impacto assusta-o
de modo que seu coracdo ndo resiste ao susto e Leonard morre. A morte do
personagem é emblematica: com o golpe de espada, Bast cai sobre uma estante de

” 33 (p.
368). O personagem € metaforicamente sepultado pela cultura (ou pelo imaginario

livros: “Livros cairam em cima dele como uma enxurrada. Nada fazia sentido

desta refletida na estante de livros), a qual ele tanto buscara adquirir. O cruzamento

% Books fell over him in a shower. Nothing had sense.
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da fronteira espacial, que limitava a rigida divisdo social inglesa, bem como a
aspiragado do personagem de fazer parte do “romance” custa-lhe a vida. Entretanto,
o filho gerado com Helen parece sinalizar para que, além dos efeitos negativos, o
advento da modernidade também surge como desafio as convencfes sociais na
Inglaterra do inicio do século XX. Assim, novas visGes, modelos familiares
alternativos aos tradicionais, e, portanto, a criacdo de novos espagos, nos quais o
intercambio entre as diferencas € mais livre, surgem como perspectivas otimistas

para aquela sociedade.

2.5 A metamorfose do espaco urbano: transformacdes sociais

Entre os diversos topicos desenvolvidos por Batchelor (2005, p. 123-49) para
discutir a literatura eduardiana, o mito patridtico da Inglaterra rural é bastante
significativo para enriquecer a leitura de Howards End. Esse mito aparece em
diversos romances daquele periodo, e salienta os aspectos positivos da vida no
campo atraveés, principalmente, da referéncia a opulentas casas de campo, erguidas
no decorrer de décadas de prosperidade econdémica, quando o Império Britanico
estava no auge de seu poder e influéncia ao redor do mundo. Tal mito, portanto,
articula-se por meio de um retorno nostalgico aos anos de gléria daquele pais. As
transformacdes no cenario urbano londrino, lugar em que a rapidez das inovacfes
tecnolégicas ditava um novo ritmo, e 0s problemas gerados pelo crescimento
populacional vertiginoso séo alguns fatores que ajudam a explicar a casa de campo
como imagem de reflagio, dentre outros aspectos positivos, em obras literarias da

época.

No inicio do século passado, Londres era lugar tanto de luxo e riqueza
expostos em prédios e fachadas quanto do fenbmeno reverso: a proliferacdo de
corticos e favelas, reflexo do empobrecimento de setores sociais menos favorecidos.
A condicdo de vida insalubre dessas comunidades fez com que a degeneracao,
decorrente da subnutricdo, fosse um assunto bastante debatido. Entre os suburbios,
lugares préoximos do centro financeiro, porém comodamente distantes da cada vez

mais heterogénea capital, figuravam locais onde Londres era “mais inglesa”.

No romance de Forster, a paisagem urbana londrina é repetitivamente

descrita em seu processo de reconstrugdo: casas antigas sdo demolidas para a
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construcdo de blocos de apartamentos. A grande demanda por novas moradias
devia-se ao grande numero de pessoas que chegavam a cidade (FORSTER, 2000,
p. 40).

Desse modo, Howards End problematiza a questdo das transformacodes
também por meio da ambivaléncia. Por um lado, a casa de campo figura como
refugio para o intenso processo e transformacéo e fragmentacdo do espaco londrino.
Por outro lado, essa casa funciona como espaco no qual se enreda, simbolicamente,
mudancas na forma em que os individuos se relacionam, e onde um novo nucleo

familiar é formado por duas mulheres e uma crianga, como mencionamos

anteriormente.

Armstrong Taylor (2003, p. 167) demonstra que Forster, assim como outros
autores do inicio do modernismo, percebia os avancgos tecnolégicos como inimigos
da arte. Havia também a crenca de que as rapidas transformacdes possibilitadas
pelo progresso implicavam também numa nova “construgdo do humano” (TAYLOR,
2003, p. 160). Isso era algo que preocupava autores como Forster, Yeats, D. H.
Lawrence, dentre outros. O reflexo desta inquietacdo fica visivel no trecho a seguir,
guando Ruth Wilcox sente-se contrariada por ter seu convite para visitar Howards

End (entdo desocupada) recusado por Margaret:

Margaret ficou observando a figura alta e solitaria deslizar pelo sagudo em
direcdo ao elevador. Quando as portas de vidro se fecharam, teve a
sensacdo de um aprisionamento. A bela cabeca desapareceu primeiro,
ainda mergulhada no regalo; [...] a mulher de raridade indefinivel subia rumo
ao céu, como um espécime numa garrafa. E que céu — uma catacumba do
inferno, preta como fuligem, de onde fuligem descia!** (FORSTER, 2006, p.
111).

A atmosfera de confinamento € construida com a entrada da personagem
num elevador (aparato tecnoldgico), que a conduz para o apartamento, cujo luxo ndo
ameniza o desconforto que ele representa. Esse quadro de grande carga simbdlica
serve de contraste a Howards End, posto como um espaco de liberdade e de ligacéo
entre os individuos. Trata-se de uma noc¢do confirmada em determinado ponto da

narrativa, quando Margaret entéo ja esta envolvida com Henry: a casa é relacionada

% Margaret watched the tall, lonely figure sweep up the hall to the lift. As the glass doors closed on it
she had the sense of imprisonment. The beautiful head disappeared first, still buried in the muff; [...] a
woman of undefinable rarity was going up heavenward, like a specimen in a bottle. And into what a
heaven — a vault as of hell, sooty black, from which soots descended!
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com o companheirismo enquanto traco ancestral do povo inglés (FORSTER, 2000,
p. 228). O elevador é descrito como espaco opressor, que conduz a personagem a
um céu ressignificado, funcionando como se fosse o conceito oposto (inferno), uma
vez que sua residéncia (apartamento) aparta-a do senso de comunh&o com o seu

local de origem (Howards End).

Outro elemento da modernidade que figura como desestabilizador do espaco
€ 0 automovel, visto de maneira pejorativa: “O carro se aproximou com a capota
erguida e, mais uma vez, ela perdeu todo o senso de espaco™® (p. 233). O meio de
transporte que permitiu um deslocamento mais rapido, dando a impressédo de que as
distancias haviam diminuido, faz com que Margaret perca a nocao de espaco. Essa
novidade, portanto, parece articular o advento da modernidade com a ideia de
instabilidade e fragmentacdo do ser, caso sigamos o raciocinio de Bachelard (1978,
p. 202), para quem fixagbes nos espagos implicam a estabilidade do ser.

A imagem de Londres como um lugar intenso, em continua metamorfose, &

mostrada claramente no trecho a seguir:

[...] a prépria cidade, emblemética de suas vidas, subia e caia hum fluxo
continuo, enquanto seus baixios depositavam-se mais amplamente nas
encostas de Surrey e sobre os campos de Hertfordshire. Um edificio famoso
era erguido aqui, outro, condenado acola. Hoje Whitehall fora transformada;
seria a vez de Regent Street amanhd. E més apds més as ruas ficavam
com um cheiro cada vez mais forte de gasolina e mais dificeis de
atravessar, e 0s seres humanos ouviam uns aos outros com maior
dificuldade, aspiravam menos ar e viam menos céu®*® (FORSTER, 2006, p.
135).

Passagens como essa, que descrevem continuas mudancas do espaco
urbano londrino, acumulam-se no corpo do romance, servindo de pano de fundo
para as relacbes entre Schlegels e Wilcox. Nessas descricdes, observa-se o
emprego de um vocabulario que passa a ideia de movimento, ndo-estagnacao,

mudancas. O uso da palavra fluxo para descrever Londres é bem recorrente. Sobre

% The car came round with the hood up, and again she lost all sense of space.

% [...] the city herself, emblematic of their lives, rose and fell in a continual flux, while her shallows
washed more widely against the hills of Surrey and over the hills of Hertfordshire. This famous building
had arisen, that was doomed. Today Whitehall had been transformed; it would be the turn of Regent
Street tomorrow. And month by month the roads smelt more strongly of petrol, and were more difficult
to cross, and human beings heard each other speak with greater difficulty, breathed less of the air,
and saw less of the sky.
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a personagem Margaret, por exemplo, o narrador observa que a estabilidade do
casamento com Henry Wilcox ndo a livrara do “sense of flux” (FORSTER, 2000, p.
222). Henry possui diversas residéncias e opta por n&o se fixar em nenhuma, como

bom expoente da “civilizagdo nédmade” (londrina) a qual pertence.

Tendo em vista varios aspectos ambiguos caracteristicos do romance de
Forster, os quais demonstramos como fatores que permitem leituras divergentes,
seria entdo possivel compreender a constru¢cdo do espago no romance como um
meio para se criticar simbolicamente a modernidade e a vanguarda modernista?
Levantamos esse questionamento ao constatarmos que tal leitura orientou a
apresentacao (possivelmente a propria traducdo) da obra publicada no Brasil.

Algumas indicagdes dessa leitura podem ser observadas no prefacio do romance:

[...] pode-se levantar a hipétese de que Forster, com sua economia de
recursos estilisticos e a concentragado de artificios na figura do narrador e na
organizagdo temporal da trama, estivesse também sutilmente e de maneira
bastante precoce criticando 0 exagero criativo que gerou algumas das
maiores obras da modernidade, mas que, é possivel compreender assim,
também se alimentaram da euforia totalizante que acabou conduzindo as
grandes crises politicas dos ultimos anos da primeira metade do século XX.
Se for mesmo assim, E. M. Forster ndo poderia figurar mesmo no centro da
modernidade, até porque ele ja estava, em um tempo muito adiantado,
identificando diversas de suas fraturas (LISIAS, 2006, p. 19).

A questdo abordada por Ricardo Lisias no texto acima se concentra em
torno da ambiguidade da posicdo de Forster no canone literario, pois sua posicéo
oscila entre o centro e a periferia do sistema literario inglés. Logo, percebemos que
as referéncias a continua mudanca do espaco urbano londrino, descritas algumas
vezes num tom melancdlico, foram aproveitadas para sugerir elementos de critica a

modernidade e ao modernismo no texto de Forster.

Em nosso ponto de vista, Howards End, realmente, aborda os efeitos
negativos das transformacfes geradas pelos avancos tecnolégicos. O romance
recria com pesar uma Londres que se assemelha a um canteiro de obras no inicio
do século XX e coteja um interessante rearranjo na posicdo dos sexos, através da
“antropomorfizacao” do espago, especificamente da casa de campo Howards End,
elemento central da narrativa. Poderiamos até pensar na residéncia como espaco

limite, na margem da sociedade, uma vez que esta localizada no suburbio, o qual
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ainda conserva tragcos semirrurais, como local que separa um modelo familiar
alternativo (ao final da narrativa, Margaret, Helen e o filho de Leonard passam a
residir na casa) da sociedade londrina. No entanto, o romance de Forster contempla
ainda uma nocédo de espaco urbano em rapido processo de expansao, que desfaz
essa ideia de exilio da sociedade. A casa de campo perde este status em favor de
residéncia fixa para personagens com perfis e identidades fluidas. O novo espaco de
Howards End assume também um valor simbdlico no intercambio entre o presente

em transformacao e o passado como registro da dinamica historica.
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3. O ESPACO NO FILME RETORNO A HOWARDS END

Neste capitulo, analisamos o espa¢co no filme Retorno a Howards End
[Howards End] (1992), de James Ivory. Para isso, discutimos primeiramente algumas
implicacdes politicas e culturais na conformacéo dos filmes de heranca, género ao
gual pertence a producéo de Ivory, bem como mencionamos alguns procedimentos
estéticos comuns a esses filmes, que foram determinantes para a reescritura do
romance de Forster nas telas. Como no capitulo anterior, o espaco sera o foco de
analise da narrativa. Por essa razdo, primeiro discorremos sobre a constru¢do do
espaco no meio cinematografico. Em seguida, abordamos alguns aspectos da
construgao deste elemento no filme, os quais indicam mudancas significativas na

visdo sobre a identidade inglesa a partir dos filmes de heranca.

Retorno a Howards End [Howards End] (1992) foi a quinta adaptacéo filmica
de uma obra de E. M. Forster e, dentre essas, a terceira realizada pela Merchant
Ivory, uma produtora independente bem sucedida e reconhecida internacionalmente

pelo trabalho com adaptacdes da literatura para o cinema.

A narrativa trata de questdes como classe social, familia, heranca e
modernidade com foco em trés grupos distintos: a familia Schlegel, a familia Wilcox
e o casal Bast. O principal laco entre Schlegels e Wilcox se da com a amizade entre
Ruth Wilcox (Vanessa Redgrave) e Margaret Schlegel (Emma Thompson), cuja
proximidade leva Ruth a legar sua casa de campo, Howards End, para a amiga. O
desejo de Ruth é recusado por sua familia. Porém, sua vontade é finalmente

satisfeita quando Henry (Anthony Hopkins), o viivo, casa com Margaret.

Leonard Bast (Samuel West) € um jovem vendedor de seguros com
aspiracbes de ascender social e intelectualmente. Ele conhece Helen (Helena
Boham-Carter) logo ap6s um mal-entendido, quando ela deixa uma sala de
concertos e leva para casa o seu guarda-chuva por engano. Ele a segue até
Wickham Place para resgatar o objeto. Apds o incidente, as irmas Schlegel passam
a procurar meios de ajuda-lo. Jackie Bast (Nicola Duffet), esposa de Leonard, ao
gue parece, € uma ex-prostituta, cujos servicos prestados a Henry, no passado,
deixa patente a infidelidade do patriarca dos Wilcox a Ruth. A esse erro de Henry,
junta-se o fato de ele ter aconselhado Leonard a deixar sua empresa de seguros e a

procurar outro emprego, pois havia a informacao de que a empresa iria abrir faléncia
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em breve. A informacdo ndo se confirma. Leonard passa a ganhar bem menos num
outro emprego e, em pouco tempo, fica desempregado. Helen empenha-se em
ajuda-lo, pois as indicacdes errbneas de Henry foram seguidas através de sua
intermediacdo. A jovem Schlegel decide confrontar Henry por seu duplo erro, e
conduz o casal Bast ao casamento de Evie Wilcox (Jemma Redgrave).

Em meio a confuséo orquestrada por ela mesma, Helen acaba por ter uma
relagcdo com Leonard. O que resulta numa gravidez independente. Ao descobrir esse
fato, Charles Wilcox (James Wilby) ataca Leonard violentamente, resultando na
morte do rapaz. A prisdo de Charles faz com que Henry procure reparar a arrogancia
com que vinha justificando seus erros para sua atual esposa e para a sua cunhada.
Desse modo, ele finalmente decide que Margaret ficara com a posse de Howards
End, um desejo que ela havia indicado anteriormente, devido a localizacéao tranquila
da residéncia, relativamente distante da agitacdo de Londres. E assim,

indiretamente, a vontade de Ruth é atendida.

Esse enredo € construido num filme de época, o que resulta numa detalhada
recriacdo do periodo eduardiano, que destaca bastante os tracos arquitetdnicos,
assim como diversos objetos antigos na exibicdo da mise-en-scéne. O filme
alcancou uma projecao sem precedentes para uma producéao de época, assim como
gerou um enorme interesse da critica, tanto académica quanto jornalistica, que
inicialmente o destacava como simbolo de um estilo de filmar caracteristicamente
britanico (HIGSON, 2008, p. 146).

Por tal estilo, faz-se mencdo a um conjunto de producdes de baixo
orcamento, esmerada reconstituicdo de época, atuacdes elogiadas pela critica, e
majoritariamente adaptadas do canone literario inglés, que desde a década de 1980
sinalizava para a formacdo de um importante nicho mercadoldgico e cultural do
cinema britanico, posteriormente associado a poderosa industria do cinema

americano.

Andrew Higson (2008) analisa essas producdes e identifica-as como um
género especifico, o qual ele denomina como filmes de heranca. Essa homenclatura
vincula tais producfes a industria do patriménio cultural inglés (heritage industry),
setor fundamental para o turismo, e, consequentemente, para a economia daquele
pais. Higson delimita sua analise a filmes que apresentam uma versdo do passado

inglés até antes da Segunda Guerra Mundial (que marca a derrocada do império
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britanico) por ter identificado neles uma discussdo em comum e em sintonia com o

debate politico na época: a identidade nacional inglesa.

Nesse contexto, os problemas do cinema britanico em se estabelecer
enquanto cinematografia nacional integrava o debate acerca da identidade inglesa.
Dentre as cinematografias europeias que tiveram mais dificuldades em se firmar no
decorrer do século XX, diante da ascensao e hegemonia da industria do cinema
norte-americano no ocidente, o caso britanico € bem significativo. Em comparacao
com o cinema soviético (1920), o aleméao (1920-70), o italiano (1940-70) e o francés
(1930-60), a pouca projecédo alcancada pelo cinema da Gra-Bretanha parece bem
curiosa. Baptista (2008) explica que a lingua inglesa, em comum com os filmes

hollywoodianos, foi um ponto desfavoravel para a indastria do cinema naquele pais.

Talvez mais preponderante do que a questao da lingua, no que se refere a
concorréncia com Hollywood, seja a pouca projecéo interna do cinema britanico.
Baptista salienta a importancia de instancias extrafilmicas, como a recepcéo
(audiéncia) e a critica (jornalistica, académica) para o estabelecimento de uma
cinematografia. Ele ressalta o papel negativo de importantes revistas locais sobre
cinema, que expressavam “a ira e o desprezo da critica britanica em relacdo a seu
préprio cinema” (BAPTISTA, 2008, p. 73). Diante de tamanha dificuldade, em que
ciclos de producéo surgiam e desapareciam sem que se estabelecesse uma politica
cinematografica, diretores talentosos como David Lean refugiaram-se

profissionalmente na televisédo publica durante a década de 1960.

Baptista (2008) também esclarece que esse deslocamento, bem como a
fase dali em diante iniciada, chamada de kitchen sink (pia de cozinha), serviu de
base para o desenvolvimento de uma tendéncia marcante, relacionada com a cultura
operaria: o sociorrealismo do novo cinema britanico. Esse sociorrealismo relaciona-
se também com a critica marxista, que gerou “as bases de um cinema politico,
complexo, direto e feroz” (BAPTISTA, 2008, p. 74). Nesse novo contexto, em que 0
lugar do homem e da mulher passa a ser retratado numa sociedade pés-industrial, o
cinema britanico projetou-se expressivamente no exterior nas duas Ultimas décadas
do século passado. No exterior, essas producfes eram geralmente exibidas em
salas de cinema de arte, ao passo que, para 0 publico doméstico, os filmes eram

exibidos na televisdo publica.
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Entretanto, alguns problemas permaneceram: a questdao do inexpressivo
publico interno e a decorrente dependéncia de financiamentos e de audiéncias
externas. Este fato, para o critico John Hill, “tem ajudado na reflexdo sobre questdes
nacionais” (apud BAPTISTA, 2008, p. 76). Os filmes de heranca se estabelecem no
mesmo periodo da vertente sociorrealista, na década de 1980. Naquele momento,
discutia-se a morte do cinema como até entdo era conhecido, com o advento dos
multiplex, da TV a cabo, do video-cassete e das inovacfes tecnoldgicas trazidas
pela industria norte-americana através de diretores como Steven Spielberg e George
Lucas. E nessas circunstancias que emergem os filmes de heranca dentro do

cinema britanico.

A evocagdo do passado como ‘resgate” de uma identidade primordial,
segundo Ryan S. Trimm (2005), recebia atencdo especial desde a década de 1970,
guando se observa o apelo de setores da sociedade para que se preservasse
simbolos do passado, como prédios histéricos, mansdes senhoriais (country
houses), etc. Assim, a proliferacdo de museus e a concomitante producdo em série
de filmes de época na televisdo e no cinema, que aparentemente atendiam aquela
demanda social, podem ser vistos como eventos sintomaticos do periodo. Somam-
se a isso, medidas politicas que materializavam todo um programa de “restauragcao”
de versdes da identidade inglesa e de pertencimento projetadas por imagens do
passado imperialista. Essa tomada de medidas pode ser vista através de atos
governamentais em favor da preservacdo da heranca nacional (National Heritage
Acts), implementados em 1980 e 1983, durante o governo ultraconservador de
Margaret Thatcher (1979-1990). Portanto, a alegacédo de que os filmes de heranca
refletem uma conjuntura conservadora e problematica, uma vez que o termo
heranca restringe seus herdeiros por critérios de classe social, raca e género, como
afirmam John Corner e Sylvia Harvey (1991, p. 49), fundamenta-se devido a esse

contexto.

Ann-Marie Cook (2005, p. 116) argumenta que os filmes ingleses da
Merchant Ivory podem ser vistos como resposta a atmosfera conservadora durante o
governo Thatcher. A analista enumera uma série de artigos da época em que o filme
foi lancado, e demonstra o estabelecimento de tal visdo, aproveitando opinides como
as do critico Blake Morrison, para quem temas caros ao mundo ficcional de Forster,

como classe social, dinheiro, propriedade, cultura, sexualidade e raca eram assuntos
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que, nas décadas de 1980 e 1990, tinham mais significAncia do que na época de
Forster.

Ainda de acordo com Corner & Harvey (1991), o enfoque sobre o tema da
heranca enquanto resgate identitario foi inspirado tanto pela perda do império como
pela ameaca de assimilagdo com a entrada da Inglaterra na Unido Europeia. Essa
leitura é bastante significativa quando analisamos o estabelecimento da industria da
heranca em seus aspectos politicos, ideolégicos e culturais. Soma-se a isso, 0
reconhecimento de que, para se analisar filmes relacionados ao conceito de cinema
nacional, como é o caso do género de heranca, faz-se necessario levar em
consideracdo ndo apenas a textualidade filmica, mas também os contextos de
producéo e de recepcao. Para Mascarello (2008, p. 44), forma e conteudo nos filmes
séo fortemente determinados pelo contexto artistico e cultural, bem como pelos

cenarios politicos e sociais.

No entanto, ao concentrar nossa atencao nos filmes de heranca, deparamo-
nos com incongruéncias que desestabilizam uma relacdo imediata de causa e efeito
entre o género filmico e os fatores externos citados pelos autores acima. Isso porque
os filmes de heranca também se estabeleceram como produtos culturais altamente
lucrativos, atraindo o interesse de estudios estrangeiros, que passaram a investir no
segmento, e, com isso, contribuiram para relativizar a no¢cdo de cinema nacional no

contexto da globalizacao.

Outra questdo importante estd na propria composicdo de uma adaptacéo
cinematografica, que, seguindo a nocdo de reescritura de Lefevere (2007), esta
circunscrita tanto a fatores ideoldgicos quanto poetolégicos. Por fatores
poetoldgicos, entendemos ndo apenas a poética (conjunto de obras) que serve de
parametro no processo de criagcdo, mas uma seérie de escolhas estilisticas feitas, no
caso do cinema, por diretores e produtores. Portanto, acreditamos ser necessario
nao apenas estabelecer conexdes entre os filmes de heranca e o0 seu contexto

historico, mas também atentar para as escolhas estéticas de re-escritores/diretores.

Todas as adaptacfes da obra de Forster para o cinema pertencem ao
género de heranca. Em sua grande maioria, os personagens do autor pertencem a
classe média alta, traco que os relacionam de modo especial a uma geografia e
paisagem bem delimitada, como bem observa Landy (2007, p. 236). Essa

caracteristica € possivelmente um dos fatores preponderantes para a recorréncia
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aos romances de Forster por diretores de filmes de heranca, j& que, de acordo com
Higson (2008, p. 27), esses filmes enfatizam a propriedade, a cultura e os valores de
uma reduzida fracdo da sociedade, principalmente aquela cuja fortuna a aproxima
do poder politico. Por conseguinte, ainda segundo Higson, somente as adaptacdes
da obra de Forster constituem um ciclo-chave do género.

Os filmes de heranga exploram principalmente os costumes de classes
abastadas do passado, sendo esse um trago distintivo, bem como um dos principais
alvos da critica que questiona a invisibilidade de outros setores sociais. Além de
concentrarem-se no estilo de vida de classes privilegiadas, esses filmes também
recorrem com frequéncia a temas controversos como a identidade inglesa, a
sexualidade e o poder. Esse dUltimo aspecto pode ser compreendido como
representacdes de hegemonia ou exploracdo na relacdo da Inglaterra com outros
paises em filmes como Passagem para a india (1984) e Elizabeth (1999), por

exemplo.

A discussao critica sobre essas producfes tem se polarizado principalmente
entre duas leituras. A primeira considera que o0 género busca reproduzir uma
imagem conservadora e ultrapassada do pais. Seria uma reconstru¢ao nostalgica e
seletiva de um mundo elitista, o qual as narrativas filmicas procuram resgatar
através de um discurso de autenticidade. Esse discurso faz parte da “estética da
exposicao” (aesthetics of display), comum aos filmes de heranca, a qual pretende
transmitir a nocdo de autenticidade e apuro na reconstituicdo historica através do
escrutinio de detalhes de época pela camera. Esse recurso possui tamanha
significacdo para o género que, muitas vezes, parece mais relevante do que a acao
dos personagens. Por esta raz&do, a critica tem repelido esse expediente, pois
parece comunicar uma falsa nocédo de atemporalidade e imutabilidade, uma estética

de museu incompativel com a estética do cinema (movimento).

A visdo concorrente, por outro lado, considera as producdes do género uma
variedade do pastiche. Segundo essa percepcdo, 0 pastiche equivale ao
“‘desmantelamento de identidades auténticas. O pastiche sugere mais hibridismo do
que pureza” (COOK apud HIGSON, 2008, p. 149). Nesse caso, observa-se que tais
narrativas, além de enfocar os problemas das elites passadas, também constroem
com frequéncia histérias de dissolucédo e deslocamento, através das quais tematicas

marginais ou tabus sédo tratadas, servindo como uma espécie de reparacdo para o
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siléncio do passado. Um exemplo disso esta no fato dos filmes de heranca, em sua
maioria, privilegiar papéis femininos como protagonistas bem como abordar a
homossexualidade em filmes como Maurice (1987), Carrington (1995) e Wilde
(1997).

A estética dos filmes de heranca os diferencia de outras producdes de
época. Majoritariamente, tais producdes enfatizam o drama roméantico como principal
elemento de organizacdo do enredo, o que favorece um maior dinamismo narrativo
se comparado com os filmes de heranca; ao passo que este género acrescenta ao
elemento organizador (drama romantico) uma atencdo excessiva em objetos e
imagens que remetem a cultura da heranca através da visualizacdo de registros
arquiteténicos do passado, como prédios historicos, e de cenarios internos e
externos exuberantes, que passam a ideia de fidelidade histérica por aparentemente
conseguir “capturar” um momento especifico do passado inglés. Para Higson (2008,
p. 39), essa caracteristica transforma a narrativa filmica em espetaculo visual. Nessa
perspectiva, a mise-en-scéne teria menos a funcéo de narrar do que de mostrar algo
para ser admirado. Essa distin¢cdo, Higson enfatiza, € um elemento diferenciador dos
filmes de heranca enquanto produto cultural feito para um publico especifico e ndo
algo que sirva para censura-los como producdes esteticamente conservadoras ou

“anticinematograficas” (narrativas paradas), como sugeriu uma parcela da critica.

A adaptacdo de Howards End integra uma extensa filmografia realizada pelo
diretor americano James lvory em parceria com o produtor Ismail Merchant e a
roteirista Ruth Prawer Jhabvala. Apesar de conhecidos como realizadores
independentes, Ivory salienta que muitos trabalhos da Merchant Ivory tém ligacéo
financeira com Hollywood (IVORY & LONG, 2005, p. 68). Um exemplo primordial é o
longa The Householder (1963), uma pelicula ambientada na india, feita em duas

versoes (inglés e hindi) e cujos direitos de exibicdo foram comprados pela Columbia.

A longa parceria entre os integrantes da Merchant Ivory, que durou quase
meio século, pode ser dividida em ciclos. The Householder, por exemplo, pertence
ao primeiro deles, que denominamos livremente como “indiano”, pois foram
producdes filmadas na india, com elenco majoritariamente indiano, totalizando sete
filmes. Em seguida, surgiram os ciclos norte-americanos (nove filmes), o inglés
(cinco filmes) e o francés (cinco filmes). Apesar de gozar de boa reputacdo desde a

década de 1960, a Merchant Ivory passou a ser reconhecida internacionalmente
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como sinénimo de filme de arte de qualidade com A Room with a View (1984),
adaptado da obra de Forster, e indicado a oito prémios da Academia de Artes e
Ciéncias Cinematograficas norte-americana, incluindo indicagbes aos prémios de
melhor filme e direcdo. O proprio Ivory (2005, p. 2) reconhece que foi somente apds
essa producdo que Hollywood passou a assediar sua produtora, uma vez que a
pelicula conseguiu transformar 3,5 milhdes de délares de orcamento em mais de 70
milhBes nas bilheterias, bem como gerar criticas excelentes e angariar muitos

prémios.

Enquanto recursos estéticos em comum, os filmes de heranca apresentam
uma decupagem?®’ lenta, longas tomadas e cenas de intensa atuacéo (performance),
além da predominéncia de planos gerais e de conjunto em detrimento de primeiros
planos e close-ups. Isso porque a mise-en-scéne, utilizada para mostrar detalhes de
época, cumpre uma funcéo central no género e € bastante destacada. Desse modo,
se por um lado, o bom desempenho de atores aparece como uma das
caracteristicas atreladas ao género, por outro, 0 movimento da camera parece
guiado mais pelo desejo de oferecer angulos centrados nos cenarios e objetos do
gue em seguir a movimentacdo dos personagens (HIGSON, 2008, p. 38). Nesse
guesito, filmes do ciclo inglés da Merchant Ivory, como Retorno a Howards End, séo

exemplos expressivos.

O espaco no romance de Forster, como expomos no capitulo anterior, serve
de recurso simbolico para se discutir questdes de género, classe social e as
transformacdes socioculturais em curso na sociedade londrina do inicio do século
XX. Tendo em vista que a constituicdo do espaco nos filmes de heranca é um
elemento fundamental para a estética do género, analisaremos a sua reescritura no
filme Retorno a Howards End, as imagens projetadas e o modo pelo qual a narrativa
filmica e a literaria dialogam. Para isso, analogamente a analise do romance,
discutiremos a construcao de espacos internos e externos na narrativa filmica. Antes
disso, apresentamos alguns aspectos tedricos sobre a constituicdo do espaco no

cinema.

%" 0 termo decupagem é utilizado na perspectiva de Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 71),
gue significa a estrutura do filme como segmento de planos e de sequéncias, tal como o espectador
percebe.
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3.1 A construcao do espago no cinema

Além da palavra, diversos outros recursos sdo empregados na criacdo de
narrativas no cinema. A imagem e sua manipulacdo por meio do trabalho com a
camera e, com isso, a disposicdo de planos, perspectiva, focalizagdo, cortes,
justaposicdo, e a prépria edicdo (montagem) sdo alguns dos procedimentos
utiizados nesse tipo de narrativa e, consequentemente, possuem grande

significacdo na conformacao de um filme.

Marcel Martin (2005) recorre a historia da pintura, especificamente a do
periodo renascentista, para demonstrar a evolucdo das técnicas de representacao
do espaco nas artes visuais e as implicacdes deste longo processo para 0 cinema.
Se nos primordios da pintura renascentista, o espaco nao tinha valor representativo,
sendo um mero quadro aberto a acao (os elementos espaciais representavam um
meio e ndo um fim plastico), observa-se, ao longo da histéria da arte, uma crescente
conscientizagdo das possibilidades representativas do espaco. Assim,
gradativamente, as artes visuais avangaram para conquistar “um espacgo estético
especifico” que, consolidado no cinema, tornou-se uma realidade figurativa,
tridimensional, dotada de temporalidade como o espaco real, contribuindo
enormemente para a criacdo de um realismo espacial fundamental para a adesao a

acao narrativa por parte dos espectadores (MARTIN, 2005, p. 256).

Martin apresenta alguns processos de expressdo ou de evocacao do espaco
filmico e que ele denomina como “espago representado”. Deste modo, o espaco
pode cumprir a funcédo de localizar (a partir de aspectos fisicos, do vestuario dos
personagens, do cenario, etc.), de representar deslocamentos, de dramatizar a
narrativa (espacos fechados e abafados, por exemplo, servindo para intensificar
sentimentos diversos como amor e 6dio), e, com isso, metaforizar a interioridade dos
personagens. O autor menciona, porém, a importancia para a estética filmica de
alguns diretores que utilizaram o cenario como elemento puramente estético,
desligado de conotacdes dramaticas, como o japonés Ozu e, posteriormente, Wim
Wenders, Theo Angelopoulos e Chantal Akerman, dentre outros. Estes diretores
valorizaram 0 espago ao se deterem em aspectos plasticos e psicoloégicos em

detrimento de aspectos simbdlicos.
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André Gaudreault e Francois Jost (2009, p. 105) destacam a importancia do
espaco em narrativas filmicas, uma vez que a imagem é, enquanto unidade basica
neste meio, um significante espacial. Os autores ilustram essa caracteristica por
meio da antecedéncia do fotograma (elemento sobre o qual figura o espaco) a
sucessao de fotogramas (quando a nogéo de tempo “comeca a existir’). Assim, as
acOes que compdem a narrativa na tela, em sua grande maioria, estdo ligadas ao
seu contexto de ocorréncia. Devido a isso, 0s elementos que informam dados

espaciais em um filme sdo mostrados abundantemente.

Nesse meio, a imagem em movimento cria a impressdo de realidade ao
passo que representa visualmente um espaco imaginario. No entanto, essa
impressao se estabelece também através da cenografia, do figurino, da maquiagem
dentre outros detalhes que enriguecem a mise-en-sceéne, e, por extensao, 0 senso
de realidade. A organizacao de todos esses elementos, para Vanoye & Goliot-Lété
(1994, p. 130), implica na criacdo de um espaco diegético. Este € formado a partir de
uma relacéo dialética entre o “representado” e o “nao representado” o primeiro &
formado pelo contelddo da imagem; o segundo é criado pela imaginacdo do
espectador que deduz ou reconstitui aquilo que ndo aparece na imagem, mas que

se pode inferir mentalmente, por continuidade.

Para Jacques Aumont (1995, p. 24), o espaco visivel (campo) e o nao visivel
(fora de campo) sdo ambos pertencentes ao que ele denomina como espaco filmico
ou cena filmica. Desse modo, campo e fora de campo manteriam entre si uma
relacdo de homogeneidade. Alguns elementos, mesmo quando nédo incluidos no
campo, Como personagens, cenarios, etc., estariam vinculados ao campo, por
prolongamento, na imaginacédo do espectador. Essa diferenciacdo parece analoga a
gue faz Vanoye & Goliot-Lété (1994) entre “representado” e “ndo representado”. No
entanto, Aumont inclui em suas consideracdes um terceiro termo, que ele chama de
fora de quadro, que seria 0 espaco da producdo, dominio em que fica evidente todo

0 aparato técnico da direcao.

Silva (2007, p. 103) ressalta que a construcao espacial de um filme, por ter
como caracteristica a elaboragcéo da narrativa através do jogo entre o campo e o fora
de campo, delega ao espectador uma grande participacdo no processo de leitura do
texto filmico. Isso se deve a necessidade de se preencher lacunas, pois o fora de

campo permite que espagos sejam criados pela propria imaginacdo do
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leitor/espectador. Desse modo, seu contexto cultural e sua experiéncia leitora sédo
acionados, desconstruindo assim a nogédo de passividade no processo de leitura de

narrativas filmicas.

A perspectiva de Vanoye & Goliot-Lété (1994, p. 131), a qual estabelece a
unido entre espago representado e espago “representante” (resultado de escolhas
estéticas e formais feitas pela dire¢cdo) para dar origem ao espac¢o narrativo, €
bastante vantajosa para a nossa analise. Isso por conta da nocdo de que contetdo e
expressdo estdo imbricados na criacdo do espaco filmico, elemento fundamental
para a constituicdo do sistema cinematogréfico.

De acordo com Gaudreault e Jost (2009, p. 117), a construcdo do espaco
filmico se da através de diversos tipos de relacdes espaciais, que orientam a
movimentacdo dos personagens. Essas relacdes se estabelecem principalmente
com a alternancia de planos que, com os cortes, transportam 0s personagens de um
lugar para outro. A primeira relagdo, os autores classificam como “identidade
espacial”’, a qual articula dois segmentos espaciais do mesmo espaco diegético.
Esse tipo de articulacdo coloca em evidéncia, num plano seguinte, algum detalhe do
segmento espacial mostrado no plano anterior, através de close-ups, por exemplo.
Em contraste a esse procedimento narrativo, verificam-se as relacdes de alteridade
espacial por contiguidade e a disjuncdo. A alteridade por contiguidade acontece
guando os planos mostram um deslocamento entre dois segmentos espaciais
distintos, porém adjacentes. Ja a disjun¢ao ocorre quando esta visualmente evidente
gue dois segmentos espaciais, mesmo quando adjacentes, separam-se devido a

algum obstaculo fisico.

A articulacao do espaco filmico por disjuncao, por sua vez, desdobra-se em
dois tipos: a disjuncédo proximal e a disjuncéo distal. Com a primeira, percebe-se a
comunicacao visual ou sonora entre dois espacos ndo contiguos, aproximados pela
montagem. Ja a disjuncdo distal alterna planos que nitidamente separam o0s

personagens, indicando uma distancia fisica entre eles.

Em Retorno a Howards End, o uso da disjuncdo proximal alterna, em
algumas cenas, a imagem de Wilcox e Schlegels a imagens do acervo da heranca
(prédios e fachadas antigas, paisagem pastoral). Discutiremos sobre esse
procedimento na andlise do espaco no filme. Em seguida, examinamos algumas

possibilidades interpretativas quanto ao processo de reescritura do espago em
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Retorno a Howards End. Por fim, discorremos sobre a adaptacdo do filme no

contexto britanico.

3.2 A construcao do espago em Retorno a Howards End

A época eduardiana é recriada em Retorno a Howards End (1992). Como ja
mencionamos no capitulo anterior, esse foi um periodo de transicdo e também de
tensdes decorrentes da crescente conscientizagdo da classe trabalhadora, que,
apesar de violentamente reprimida, questionava as condi¢des de trabalho insalubres
e 0s baixos salarios que os mantinham na miséria. As mulheres reivindicavam o
direito ao voto, ao trabalho e a igualdade de direitos em relagdo aos homens. A
instabilidade politica na Europa e o estado de alerta quanto a possibilidade de

guerra no continente também contribuiam para aumentar as tensdes do periodo.

Como argumenta Batchelor (2005), esse periodo também ficou marcado
pelo contraste entre o estilo de vida opulento das elites e o crescimento da pobreza
no espaco urbano londrino. A reconstituicdo de época no filme de Ivory enfatiza
bastante a primeira caracteristica: o luxo, e muitas vezes, a ostentacdo em que
viviam as classes mais abastadas. Se lembrarmos que o romance de Forster dialoga
com o segundo aspecto por meio da ironia, excluindo os muito pobres da narrativa,
percebemos uma simultaneidade 6bvia entre o texto literario e o filmico. No entanto,
a discussdo sobre 0s géneros sexuais e o0 processo de transformacdo do cenario
urbano, marcantes no texto de Forster, sdo reescritos na tela numa perspectiva

diferente, devido principalmente a estética dos filmes de heranca.

As primeiras imagens do filme focalizam uma cauda de vestido deslizando
em uma paisagem bucdlica, dominada pelo verde. A luz fraca indica uma hora
crepuscular. Na cena, a personagem Ruth Wilcox admira os arredores de sua casa
num final de tarde. A cadmera acompanha seus movimentos até posicionar-se diante
de uma janela. Através dela, vé-se um grupo de pessoas reunido no interior da casa
em conversa vivaz. Ruth direciona-se mais a frente e, em outra janela, ela observa o
trabalho dos criados. A construcdo desta cena ilustra bem o tom nostélgico acerca
de grandes propriedades, que, para serem mantidas, requeriam uma micro-estrutura

social composta de patrdes e de empregados. E interessante observar que a
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tonalidade da luz crepuscular e a contemplacdo de Ruth parecem sinalizar um

sentimento de despedida de tal conjuntura.

Para Raymond Williams (2011, p. 181), as mansdes senhoriais significavam
um indice exibicionista das elites que, apds expropriarem o homem do campo,
buscavam demonstrar (através de fachadas, alamedas e suntuosos portdes de ferro)
seu poder e rigueza visando a intimidacdo e a dominacdo de outras classes sociais.
Se a cena que descrevemos acima aparentemente indica que tal configuracéo
estava se aproximando do fim, o restante da narrativa filmica utiliza semelhantes
indices de exibicao elitista em cores vivas. Esse fato esta relacionado com a estética
da exposicdo, elemento fundamental dos filmes de heranca. Por extensao, como ja
discutimos, esse género é visto por alguns criticos como parte de uma manifestacéo
em favor de um resgate da identidade inglesa, incluindo com isso o seu histérico de

dominacéo, prontamente repelido pela intelligentsia contemporanea.

A narrativa filmica apresenta caracteristicas marcantes do periodo
eduardiano, como a figuracdo de Londres enquanto espaco subjugado aos efeitos
da modernizacdo e consequente fragmentacdo das relaces entre os individuos. O
espaco semirrural de Howards End, por sua vez, serve de contraste, como um local

de integracao.

A Londres que se apresenta no filme passa a nocao de patrimonio histérico
bem conservado, através de tomadas que focalizam fachadas de belas e antigas
edificacées. O romance de Forster, no entanto, destaca bastante as transformacdes
do espaco urbano com a descri¢cdo de construcdes e demolicdes de prédios. Na tela,
procura-se recriar a situacao transitéria do periodo eduardiano através de cenas nas
guais automoéveis e carruagens dividem o mesmo espaco, como se para indicar a
confluéncia de presente e passado, uma caracteristica do momento de transicao
entre os séculos XIX e XX. Contudo, para um espectador contemporaneo, tanto a
carruagem quanto o automovel antigo sdo objetos que funcionam como signos do

passado, sendo dificil de identificar um momento de transicao.

No romance, Londres é descrita como um lugar semelhante a um canteiro
de obras. No filme, a cidade é mostrada como uma espécie de museu a céu aberto.
Edificacdes antigas, bem preservadas, e que na atualidade constituem pontos de

visitacao turistica, foram utilizadas como loca¢do, como € o caso do prédio ao fundo,
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na imagem abaixo a direita (figura 1), que serviu de locacédo para Wickham Place, a

residéncia da familia Schlegel.

Figura 1 — Wickham Place Figura 2 — Wickham Place (Interior)

Segundo Cook (2005, p. 110), esse tipo de caracterizacao foi um dos alvos
centrais da critica, que contestava a conversao da critica social presente em Forster
em uma “atragcdo turistica”, além de transformar simbolos do passado
segregacionista e xenofobo inglés, como as mansdes que aparecem no filme, em

espacos acolhedores, a servi¢o da indastria do turismo.

No interior da residéncia (figura 2), Margaret Schlegel Ié em voz alta a carta
de sua irmd, Helen, na qual ela relata sobre o seu caso amoroso com Paul Wilcox
(Joseph Bennett). Podemos observar na imagem um cenario rico em detalhes e no
gual todo o espaco € ocupado por itens de decoracdo. A farta mesa do café da
manha& também acrescenta a cena elementos que transmitem tanto informacodes
relacionadas a uma época passada quanto a posicdo social dos personagens.
Desse modo, percebemos no filme uma énfase no uso de itens de decoracdo para
reconstruir o periodo eduardiano, bem como para situar 0s personagens num
espaco social especifico: a classe média alta. No caso das familias Schlegel e
Wilcox, enquanto representacfes da elite inglesa, é notavel a frequéncia em que

figuram reunidos em torno de mesas fartas de comida.

Essa representacdo ganha uma significacdo importante quando associamos
a narrativa filmica em questdo ao periodo anterior a Segunda Guerra Mundial.
Higson (2008) delimitou para sua analise as producfes que se encaixam ao periodo
pré-guerra. No entanto, diversos filmes registraram o periodo posterior a guerra,
como 84 Cross Charing Road (1987), do diretor David Hugh Jones. Este filme ilustra

bem a escassez de alimentos na Inglaterra do pds-guerra: a escritora americana
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Helene Hanff (Anne Bancroft) presenteia o livreiro Frank Doel (Anthony Hopkins)
com bolos, enlatados e frutas, enviados pelo correio, em troca dos livros raros que

recebe dele por um preco que, para ela, era irrisério.

A mencéo ao filme de Jones serve de contraste a Retorno a Howards End,
no qual as vérias cenas de personagens a mesa, além de auxiliar na construcao de
uma mise-en-scene rica em detalhes, servem também para reforcar a prosperidade

das elites durante o periodo pré-guerra.

Outro ponto de destaque para a delimitagédo do espaco dos personagens sao
0S encontros entre o personagem Leonard Bast e Helen. Eles aparecem lado a lado
em um recital de masica classica. Ao ir embora, Helen toma o guarda-chuva surrado
e torto de Leonard por engano. Em seguida, ele a acompanha até Wickham Place,
protegendo-se da chuva com um jornal. No caminho, a camera focaliza os pés de
Leonard descendo da calcada para a lama que corre junto ao meio-fio. Tal
sequéncia recria a antecipacdo sobre o destino (descida) do personagem, que no
texto de Forster se da por meio da indicacdo de que muitos foram os que
naufragaram ao tentarem ultrapassar a fronteira que divide o homem filosdfico
(culto) do homem natural (inculto), em clara afirmacédo dos limites segregacionistas

da sociedade refletidos na cultura.

Leonard torna-se protegido das irmas Schlegel apds a busca pelo guarda-
chuva. Em suas visitas a Wickham Place, ele depara-se sempre com muita comida.
Na primeira delas, Helen oferece um prato com sanduiches de maneira enfética.
Leonard parece ofendido e logo vai embora. Na segunda ocasido, 0 personagem
aceita tomar cha, porém, durante a conversa com as irmas, ele aparece durante
toda a cena segurando um prato vazio. Apesar de ter a opcdo de preenché-lo com

comida, a imagem do personagem assinala a sua condi¢do de despossuido.

A situacdo seguinte ilustra a questdo. Na tela, a Londres em que vive
Leonard € um lugar sombrio. No caminho para casa, 0 personagem passa por entre
pessoas protegendo-se da escuriddo e do frio, proximas de fogueiras na rua.
Durante o trajeto, ele assovia a musica classica que ouvira no recital. Essa imagem
procura discutir o impasse sobre a questao da democratizacdo da cultura. De acordo
com David Medalie (2002, p. 7) o romance de Forster discute de maneira negativa
guestdes relacionadas a modernidade, como o crescimento populacional e dos

suburbios, a democratizagdo da cultura e até mesmo a invasdo de veiculos
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automotores. Em concordancia com essa observacéo, percebemos que o filme
retoma o ponto sobre o0 acesso a cultura, de modo a tratd-la como elemento que

conduz Leonard a prépria destruicao.

Anteriormente, a musica erudita havia se juntado a imagem de dois
personagens de classes sociais distintas em um mesmo espago. Quando Leonard
surge em meio a mendigos, a mesma mauasica reaparece, s6 que produzida pelo
préprio personagem. Interpretamos essa atitude do personagem como uma provavel

referéncia ao seu desejo de ascender socialmente.

Se compararmos o0 emprego da musica nas duas cenas, podemos perceber
a discussao sobre a complexidade das fronteiras entre 0s espacgos sociais quando
mediados pela cultura: na primeira, todos os presentes na sala de concertos tém
acesso a musica erudita; na segunda, a musica serviu para o personagem manter o
contato com o mundo das elites mesmo estando fisicamente ausente dele. Luis
Martino (2009, p. 14-23) explica que o uso de bens simbdlicos, no caso da musica
erudita, € legitimado socialmente pela importancia dada a esse bem pela elite
financeira. Ainda de acordo com o autor, os consumidores deste tipo de musica a
associam “a posses intelectuais e financeiras” (p. 16). Deste modo, o emprego do
género musical no filme é um elemento de conformacdo do espaco social

financeiramente privilegiado.

Isso se evidencia no romance, quando pensamos que o texto de Forster
separa Schlegels e Wilcox mediante a disposicao intelectual do primeiro grupo e a
disposicdo mais materialista do segundo, que faz pouco caso da erudicdo. Ja& no
filme, quando aparecem tomadas enfocando Howards End (ainda residéncia dos
Wilcox), ouve-se ao fundo uma peca musical ao piano. Seria essa, portanto, outra
caracterizacao a representar os Wilcox como uma familia bem mais erudita do que a
representada no romance. Um exemplo bem ilustrativo seria 0 momento em que
Ruth recepciona Margaret pela primeira vez em sua residéncia londrina. A sala de
estar aparece repleta de livros, jornais e papéis avulsos, como podemos perceber na

imagem abaixo:
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Figura 3 — A casa londrina dos Wilcox (Interior)

A narrativa filmica, assim, parece reforcar a ideia de que a cultura pode
tanto integrar individuos de classes sociais distintas, como no caso do encontro de
Leonard e Helen apds o recital, quanto refletir sobre a feicdo segregacionista da
sociedade, quando representa os dois grupos da elite inglesa (Wilcox e Schlegels)
formados de pessoas cultas, com facil acesso a bens culturais, ou melhor,
associados a esses bens. Tal associagcdo surge como importante elemento de
reescritura, basta lembrarmos que o género de heranca procura articular em seu
discurso, a imagem das elites com signos de sofisticagcdo como pinturas classicas,
literatura, esculturas, arquitetura e musica, que, juntos, acrescentam aos filmes a
nocdo de bom gosto (HIGSON, 2008, p. 42). Nesse sentido, observamos tracos
particulares na leitura do livro para o filme. Se Forster refor¢ca bastante em seu texto
gue os Wilcox séo pessoas intelectualmente pouco sofisticadas, Ivory reescreve-os

de maneira diferente, de acordo com as caracteristicas do género filmico.

A musica erudita quando surge entre os pobres, é somente na perspectiva
de Leonard, a partir dele e para ele mesmo, como se para criar uma aura sonhadora
para o personagem, desligado de sua realidade. Este desligamento por parte do
personagem, intermediado por produtos culturais, é utilizado em outras ocasides,
como quando a camera mostra Leonard tendo acesso a leitura. Nessas situagoes,
percebemos uma possivel discussdo que o filme estabelece com o género ao qual
pertence, pois, assim nos parece, a harrativa comenta sobre uma das caracteristicas
a qual esta relacionada. Tal comentario parece utilizar o discurso filmico, ou um
indice estabelecido pela estética do cinema de heranca, enquanto elemento

conformador de um espaco socialmente marcado, a exemplo da musica erudita.
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Nas cenas em que Leonard aparece iniciando uma leitura, outra imagem se
sobrepde a essa e 0 mostra caminhando em meio a uma paisagem de natureza
exuberante (figuras 4 e 5). Se, por um lado, isso indica uma transposicdo comum a
gualquer ato de leitura, quando o leitor interage com o texto, conotando a imersao no
ato de ler, por outro, a imagem projeta o0 personagem numa relacdo de
metatextualidade com o género de heranca, uma vez que esse tipo de imagem

bucdlica no género esta ligado a figuracéo das elites.

Higson (2008, p. 26-7) argumenta que o cinema de heranca foca-se nas
tradicBes de um circulo restrito: os privilegiados, brancos, anglo-saxfes que residem
numa Inglaterra semirrural. E como se o pais fosse reduzido, nas narrativas filmicas,

a uma paisagem pastoral amena, raramente “contaminada” pelos processos de

urbanizagéo e industrializagéo.

Figura 4 —transposicao de espagos Figura 5 — transposicéo de espaco

Por alguns instantes, como podemos perceber nas imagens acima, O
personagem aparece numa imagem comumente associada a representacdo das
elites no cinema de heranca. Porém, no filme, essa projecdo parte do ponto de vista
do préprio Leonard, ou melhor, de uma experiéncia mental sua. Mais uma vez, essa
articulacdo do personagem com o espaco social ao qual ndo pertence, insere-o0 nele
por meio do devaneio, sugerindo tanto uma feicdo sonhadora quanto a

intransponibilidade de fronteiras entre as classes.

Ao fechar o livro, a cAmera retoma Leonard em sua pequena residéncia. O
texto de Forster faz referéncia a imagem de Jackie Bast, esposa de Leonard, como
uma mulher ndo respeitavel (FORSTER, 2000, p. 43). Isso provavelmente influiu na
recriacdo da residéncia dos Bast no filme. H4 uma predominancia da cor vermelha
nos aposentos em gue vive o casal, o que empresta ao cenario uma atmosfera de

sensualidade (figura 6). A primeira cena em que Jackie aparece, ela tem uma rosa
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vermelha nos cabelos, e aos poucos vai se despindo, tentando atrair a atencao de
Leonard. O casal vai para a cama e, ao fundo, ouve-se o barulho do correr de um

trem sobre os trilhos.

Figura 6 — os aposentos dos Figura 7 — o casal Bast
Bast

O ambiente retratado expde a realidade dos personagens, cuja posi¢cao
determina uma maior proximidade com os efeitos negativos da urbanizacéo, como a
poluicdo sonora, ao passo que € justamente neste espaco que figura uma
representacdo erodtica, como ilustra a imagem acima (figura 7). Esse aspecto
contrasta com a imagem pastoral da representacdo das elites. Ou seja, 0 espaco
social desses personagens, de fato, opde-se claramente ao que Higson alega ser
uma paisagem tipica da representacdo das elites na tela, a qual Leonard adentra

somente através de sua imaginacao.

Se a residéncia dos Bast, através do cenario e da atuacédo dos personagens,
parece-nos mostrar a associacdo de um espaco social menos privilegiado
(lembramos que o casal representa 0s Unicos personagens de posicao
financeiramente instavel na narrativa) com uma atmosfera erotica, as mansdes das
elites, por sua vez, conotam o inverso. Um exemplo para tal disposicdo pode ser
percebido na dimenséo do interior de umas das mansdes londrinas de Henry Wilcox,
especificamente aquela para a qual Margaret é convidada sob o pretexto de tornar-
se uma possivel locataria. O cenario é tdo grandioso que 0s personagens, no
momento em que Henry pede Margaret em casamento, parecem emocionalmente
desconectados, literalmente distanciados: Henry coloca-se no topo de uma
escadaria, enquanto Margaret posiciona-se no andar de baixo. Podemos visualizar
essa construcao na imagem abaixo (figura 8). A situacdo que encenam mostra mais

frigidez do que amorosidade.
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Figura 8 — Henry pede Margaret em casamento

Se no romance é possivel identificar uma discussé@o sobre o engendramento
do espaco, no filme, se ha algum elemento que aponte para esse processo, este se
aproxima mais de um sentido ligado a exploracdo colonial. A cena mostra um
estonteante conjunto de artefatos (vasos luxuosos, lustres, esculturas, telas, vitrais,
pecas em madeira talhada), o que realmente leva-nos a ver em Henry um verdadeiro

colecionador de itens de decoracédo de luxo oriundos de diversas partes do mundo.

Gaudreault e Jost (2009) abordam o funcionamento da imagem como indice.
Nessa perspectiva, para o espectador, a imagem parece afetada pela espacialidade

e pela temporalidade do objeto representado:

um signo que remete a um objeto que ele denota, porque ele é realmente
afetado por esse objeto [...]. Na medida em que ele é afetado pelo objeto,
ele possui necessariamente alguma qualidade em comum com o objeto, e é
dando atenc¢édo as qualidades que ele pode ter em comum com o objeto que
ele remete a esse objeto (GAUDREAULT & JOST, 2009, p. 46).

Acreditamos que essa nocdo auxilia na leitura dos signos arquitetdnicos e
detalhes de época que se manifestam em Retorno a Howards End como elementos
gue cumprem uma funcdo narrativa. Higson (2008, p. 39) percebe que o0s
movimentos de camera, as angulacdes das imagens e as tomadas nesses textos
filmicos excedem uma motivacdo narrativa. Com isso, 0 espaco narrativo
transforma-se em espaco da “heranca’. Todavia, acreditamos que esse
procedimento, tipico da estética da exposi¢cdo, cumpre uma funcdo narrativa de

conformacéo do género filmico em questéo.

Como mencionamos anteriormente, a insercdo de signos de “heranca’,

nessas narrativas, ja foi questionada por teoricamente “parar” a agao narrativa e
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assim oferecer o espetaculo da imagem (HIGSON, 2008). Em parte, esse tipo de
critica perde sua validade tanto se aderirmos a visdo que considera a imagem como
elemento sob a acao tanto de espacialidade quanto de temporalidade, bem como no
caso de concordarmos que mesmo a imagem parada, como uma pintura, mostra um
aspecto estatico do mundo, porém, ndo deixa de colocar em pauta o problema da
duracdo (MARTIN, 2005, p. 247). Martin segue a linha de pensamento de que o
espaco (representado na tela) sempre implica o tempo, pois desde cedo os artistas
conseguiram compensar visualmente a “impossivel” expressdo da temporalidade na

pintura.

Em nossa visdo, a estética da exposicao funciona na realidade como uma
associacdo da exuberancia arquitetbnica das edificacbes com o fausto das elites.
Essa ligacéo, no entanto, ao contrario da percepcao que a identifica como expressao
de uma pretensa “imutabilidade” e até de uma recusa a encarar as mudangas
ocorridas no status da Inglaterra no cenario mundial, surge na producao de Ivory de
um modo fantasmagorico, como se fosse uma tentativa de reforgar o carater ilusorio
ou preteérito quanto ao retorno destas elites nas narrativas filmicas. Exemplificamos
essa leitura através de algumas cenas em que membros dos Wilcox e dos Schlegel
atuam em meio a paisagens de natureza preservada ou reliquias arquiteténicas e,
na sequéncia de um plano para outro, ouvimos somente suas vozes. Suas imagens
cedem lugar para as de edificacbes que perduram até os dias atuais, sendo muitas

vezes parte dos atrativos turisticos ingleses.

Numa destas cenas, a personagem sra. Juley (Prunella Scales), tia dos
irmaos Schlegel, encontra Charles Wilcox numa estacdo de trem e a partir dali,
ambos se encaminham para Howards End no reluzente automovel de Charles. Aos
poucos, 0s personagens iniciam a discussdo que ird separar as duas familias pela
primeira vez: Juley confunde Charles com Paul, com quem Helen teria iniciado
namoro. No trajeto, Juley e Charles trocam hostilidades em meio a belas paisagens
rurais ao fundo. Num dos cortes, um plano-sequéncia privilegia uma ponte de
contornos solidos e antigos (figura 9). Os personagens deixam de figurar na imagem
por um instante, enquanto esta apresenta um cenario bucdlico, de natureza
preservada. O didlogo entre os personagens, no entanto, € mantido sobre essas
imagens. Por um lado, esse trecho ilustra uma das caracteristicas do género de

heranca: a representacdo da elite inglesa em cendrios bucolicos. Sendo essa
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montagem decorrente de convencgdes que se estabeleceram para esse tipo de filme.
Por outro, a permanéncia das vozes dos personagens em detrimento de suas
imagens, no plano posterior, parece indicar um processo de dissociagao entre o

referido grupo social e aquelas imagens.
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Figura 9 — Signo da heranca (Ponte)

Quando os personagens ressurgem na tela, aparecem ao lado de Paul
Wilcox, que se encaminha para Howards End numa bicicleta (figura 10). A partir
disso, as imagens recriam uma figuracdo caracteristica da época eduardiana.
Observa-se, nessa época, por parte da elite, uma grande preocupacao com a saude.
Assim, 0 campo era um espacgo muito procurado por conta de seu ar puro. Nessa
cena, quando os trés personagens citados acima adentram a propriedade, vé-se
também Ruth e Evie Wilcox praticando exercicios fisicos. Com isso, Ivory demonstra
seu empenho e habilidade em traduzir para sua narrativa muitos tracos do texto de
partida. Uma caracteristica que provavelmente serviu para estabelecer o senso de

gue seus filmes sdo modelos de apuro na reconstrucao historica.

Figura 10 — Signo da heranca (Inglaterra
semirrural)

Figura 11 - Signo da heranca (Fachada do
prédio dos Wilcox)
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Em outra situacao, Margaret acompanha Ruth as compras. Elas conversam
sobre listas de presentes e sobre o fato de a familia Schlegel ter que deixar
Wickham Place, residéncia na qual viveram por toda a vida. Ruth demonstra grande
consternacéo pelo fato de alguém ter que deixar o lugar onde nascera, ainda mais
guando a perspectiva € a de que tal lugar seja demolido. A imagem em primeiro
plano, que enquadra as duas personagens no interior de uma loja de
departamentos, € substituida por uma panoramica mostrando a fachada do prédio
onde residem os Wilcox em Londres. Mesmo fora do campo, as personagens tém
sua conversa articulada com a imagem, que vai sumindo aos poucos, como se para
reforcar o fato de que aquela conjuntura foi extinta.

A permanéncia do prédio antigo, onde atualmente funciona um hotel *

(figura
11), e o recurso ao voice-over (em detrimento de suas imagens) como elemento de
ligacdo entre os planos parece dimensionar 0s personagens como espectros do
passado. Se por um lado, a utilizacdo de locacdes que atualmente integram a rede
turistica, como o prédio utilizado de fachada para a residéncia dos Wilcox, serve
para a narrativa de Ivory se beneficiar do patrimbénio arquitetdnico inglés bem
preservado e dotar o espaco ficticio em seu filme de um senso de fidedignidade na
reconstrucao historica, por outro lado, a narrativa filmica contribui para desarticular o
aparato arquitetdnico tradicional de uma associacdo harmoniosa a identidade
inglesa. Sobre esse complexo processo de desarticulacdo, Mascarello (2008)

informa o seguinte:

O reconhecimento que a tradicdo outorga € uma forma parcial de
identificagdo. Ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades
culturais incomensuraveis na invencado da tradi¢cdo. Esse processo afasta
gualquer acesso imediato a uma identidade tradicional ou a uma tradicdo
“recebida” (MASCARELLO, 2008, p. 21).

Se em principio, os filmes de heranca integraram um projeto de reafirmacao
da identidade inglesa através de um retorno ao ideario imperialista daquela
sociedade, uma producdo como Retorno a Howards End acaba por colocar em
evidéncia a inviabilidade de se implementar tal projeto nos dias atuais. 1sso porque o

conceito de cultura nacional homogénea, ou tradi¢cao histoérica, carece justamente da

¥ Trata-se do 51 Buckingham Gate, um hotel de Iluxo. Fonte: http:/www.movie-

locations.com/movies/h/howardsend.html



http://www.movie-locations.com/movies/h/howardsend.html
http://www.movie-locations.com/movies/h/howardsend.html
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fixidez com a qual ja foi relacionada no passado e, no presente, essa concepcao

passa por continuas redefini¢oes.

Quando mencionamos anteriormente que a alegacéo de que o enfoque dado
a signos da heranca nao seria algo que necessariamente “estaciona” a narrativa,
aderimos a ideia de que tal enfoque apresenta aqueles signos de modo a
dimensiona-los enquanto parte integrante da narrativa. Higson (2008, p. 173), para
guem tal procedimento explora a imagem como espetaculo, menciona a cena em
que Ruth encontra-se em seus Ultimos momentos no hospital. Apdés Margaret
repousar um buqué de flores ao lado da amiga, a camera desloca-se numa
panoramica longa que enquadra o belo conjunto arquitetonico do alto. A camera
retorna para o interior do prédio, e mostra Charles e sua irma diante da janela,
contemplando a mesma imagem apresentada segundos antes pela panoramica
(figuras 12 e 13). Higson pondera sobre como ler essa sequéncia. Entendemos que
o filme de Ivory, mais uma vez, faz uso da metatextualidade. Se o género de
heranca recorre ao esplendor da arquitetura de época para mostrar a imagem como
espetaculo, o filme posiciona seus proprios personagens numa atitude comumente

associada aos espectadores.

|

Figura 12 - Fachada do hospital Figura 13 — Charles e Evie contemplam a
fachada
Esse tipo de relacdo metatextual entre o filme e seu género, especificamente
a respeito da “espetacularizacdo” da imagem, coloca o filme de Ivory em didlogo
privilegiado com nossa contemporaneidade. O termo “sociedade do espetaculo”,
cunhado por Guy Debord (1997), situa 0 momento atual do capitalismo. Nesse
contexto, as producbes criam representacdes que objetivam a imagem por Si
mesma, ou seja, essa tendéncia propde “curvar-se a ditadura da imagem” (p. 23).

Assim, a imagem n&o diz nada além de “o que aparece € bom, o que & bom
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aparece”, resultando em sua aceitagao passiva (DEBORD, 1997, p. 16). Discussoes
que apontam tal disposicdo abundam em forma de critica. Sendo assim,
percebemos essa perspectiva no filme de Ivory como um tipo de metatextualidade,

uma vez que o recurso é utilizado com certo exagero. A tomada que mostra a

panoramica do hospital, por exemplo, dura vinte segundos.

O recurso da estética da exposicao, no filme de Ivory, aproveita-se do ritmo
mais lento comum aos filmes de época para explorar a mise-en-scéne, que aparece
bem focalizada em aspectos arquitetbnicos, e que claramente manipula a imagem
por meio de uma descri¢ao visual. Como ja pontuamos anteriormente, a descricdo é
um meio de expressao considerado por uma parcela da critica como antinarrativo,
por aparentemente parar o fluxo de uma narrativa e deter-se em detalhes de objetos,

individuos ou lugares.

A exemplo de Candido (2004), que compreende a descricdo como uma
forma de narracdo, Bal (2006, p. 571-610) percebe a descricdo como uma forma
discursiva “natural da narrativa”. A autora afirma que a desaceleracdo do ritmo
narrativo para a insercdo de trechos descritivos serve para a narrativa explorar
melhor sua heterogeneidade, e através disso, abre espaco para a reflexdo
metanarrativa, uma tendéncia marcante das narrativas poés-modernas. Essa
perspectiva, que sempre esteve presente na literatura, mas que se tornou “visivel”
somente apds o modernismo, considera o discurso descritivo como uma forma de
resisténcia a representacdo. Ou seja, autores como Proust, que se notabilizaram
pelo uso eximio da descricdo, “teorizam sobre a representagdo: sua
(im)possibilidade, sua ética e sua necessidade” (BAL, 2006, p. 590). Bal concentra
sua andlise em romances e personagens de Flaubert, Proust e Zola. No entanto,
acreditamos ser possivel aproveitar essa nocao para propor uma analogia com o
uso da descricdo feito por Ivory. E nesse sentido que percebemos que Retorno a
Howards End, através de varias estratégias metatextuais, questiona o proéprio
género de heranca como representacao, e assim, sinaliza para a impossibilidade de
se resgatar um universo social no qual a Inglaterra exercia grande poder sobre o
restante do mundo e quando a ideia de identidade nacional era uma nocéo fixa,

homogénea e elitista.

Ao analisar o filme, Higson (2008, p. 149) afirma que caso se detenha a

atencao no discurso narrativo do filme em detrimento do discurso visual, que, na
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perspectiva do autor, esta ligado a nocao de autenticidade (tanto no que se refere a
recriacdo de interiores da época eduardiana quanto a “fidelidade” ao romance de
Forster) e a uma aura de reveréncia ao passado, percebe-se um exame das
mudancas sociais e das identidades em transi¢do. Contudo, a sugestdao de Higson
para que se desconsidere o discurso visual, como um modo para se perceber a
ambivaléncia do filme, parece-nos problematica. Em primeiro lugar, de acordo o
proprio autor, o discurso visual é vital para o status cultural do filme. Em segundo, a
aplicacdo de sua proposta complica-se quando pensamos que a imagem € a
unidade basica de significacdo em narrativas filmicas (GAUDREAULT & JOST,
2009, p. 105).

Na sequéncia a que Higson alude, Henry Wilcox anuncia para a familia que
Howards End a partir daguele momento pertenceria a Margaret. Em seguida,
mostra-se uma tomada externa na qual um empregado ara a terra, a pouca distancia
de Helen, que ajuda o filho a dar os primeiros passos. A intencdo de Margaret é
futuramente passar a propriedade para o seu sobrinho. A personagem ouvira parte
da conversa entre Evie e Dolly Wilcox (Susie Lindeman), ocasido em que a ultima
comenta sobre a coincidéncia de Ruth ter desejado que a propriedade fosse deixada
para Margaret e esse fato ter finalmente se concretizado. Margaret confirma essa
histéria com Henry, no exterior da casa. A camera focaliza Helen e o filho mais uma
vez em meio ao gramado. A imagem é gradualmente afastada num zoom até
aparecer uma vasta extenséo de terra, o empregado e dois cavalos. E entdo que as
cores vivas tornam-se sépia, antes que o enquadramento desapareca sinalizando

assim o fim da narrativa.

Figura 14 — Helen e o filho em Howards End
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Para Higson, a propriedade atravessa uma linha de sucessao feminina,
sendo que, na ultima extremidade, encontram-se claros elementos de hibridizacgéo,
como a ascendéncia germanica de Margaret e sua resolucdo de legar a casa ao
sobrinho, filho da relagdo transgressora da irma com Leonard. Seguindo essa linha
de pensamento, o filme explora, do mesmo modo que o romance de Forster, a
questédo de identidades fluidas e complexas, sinalizando no inicio do século XX uma
nova formacéo social na Inglaterra. Higson salienta a ambivaléncia na apreciacéo

dos filmes de heranga, o que conduz a diferentes interpretagoes.

Os filmes de heranca sdo considerados elementos hibridos (a0 mesmo
tempo conservadores e liberais) por, de um lado, representar o0 modo de vida das
elites, e de outro, reparar a auséncia até entdo de representacdes de minorias nos
produtos audiovisuais, tais como mulheres e homossexuais. Alguns aspectos do
género de heranca colocam Retorno a Howards End como uma reescritura
realmente conservadora. As personagens femininas, que no texto de Forster
apresentam-se de maneira pouco tradicional, sdo reescritas no filme de modo a n&o
destoarem dos padrdes sociais. Por exemplo, Margaret na tela € bem mais submissa
gue no romance, e seus desejos nao sao retratados. O envolvimento homossexual
de Helen também é eliminado na versdo filmica. Essas escolhas, em nosso
entender, atendem as aspiracdes do filme, feito desde o inicio para agradar tanto
aos espectadores usuais do género como a outras platéias. O que corrobora a

importancia de considerar o contexto de producéo e recepcdo em nossa analise.

Contudo, em nossa opinido, todo o filme pode ser interpretado como um
avanco na estética do género de heranca. Demonstramos anteriormente uma leitura
gue percebe a dissociacdo de algumas caracteristicas que haviam se tornado
convencdes de género, como a que conjuga imagens pastoris com a figuracao da
elite inglesa. Na descricdo que fizemos da cena final, a qual Higson sugere ater-se
ao discurso narrativo, € justamente o discurso visual que parece desafiar a nocao de
gue o filme reforca tracos de elitismo e conservadorismo. A visdo exuberante do
campo, exterior a casa, é o espaco no qual se movimenta uma mulher que, por mais
gue ainda seja membro da elite financeira, é alguém que desafiou as convencdes da
sociedade e optou por cumprir o papel de mae solteira. O seu filho, que na imagem
nao é possivel identificar se seria menino ou menina, também aparece no cenario, o

gual um dia os antepassados do seu pai habitaram. Tanto a narrativa filmica como a
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literaria menciona a origem de Leonard: seus antepassados eram pastores e

agricultores.

E por caminhos tortuosos que a saga de retorno as origens se completa na
narrativa, para assim completar uma ligagdo que mostra caminhos para que se

possa superar a segregacao social caracteristica daquela sociedade.

Todavia, mesmo se houvesse apenas a interpretacdo de Retorno a Howards
End (1992) como reflexo de uma visédo conservadora da sociedade inglesa, mesmo
que seus criadores o considerassem como tal; ainda assim, ndo seria possivel, no
contexto de recepgdo, escapar da ambivaléncia, ja que “as reivindicagbes
hierarquicas de originalidade ou ‘pureza’ inerentes as culturas sdo insustentaveis,
mesmo antes de recorrermos a instancias historicas empiricas que demonstram seu
hibridismo” (BHABHA, 1998, p. 67).

3.3 Consideracdes sobre a adaptacdo de Howards End

A origem dos recursos financeiros para o filme marca, de certa forma, o
preambulo complexo de uma producéo muitas vezes vista como um padréo de filme
britAnico. Segundo Higson (2008), distribuidoras britanicas e norte-americanas
investiram no filme. No entanto, somaram-se também capitais oriundos da Italia,
Alemanha, Franca e Japao assim como dinheiro da emissora de televisdo publica
inglesa Canal Quatro. O custo final informado girou em torno de 4 milhdes de libras
e gerou uma renda de mais de 70 milhdes de ddlares, contando somente a bilheteria
do ano de lancamento (HIGSON, 2008). Ou seja, o filme confirmou-se como um

investimento altamente lucrativo.

Além do capital internacional investido na producéo, considerada tipicamente
britanica, é curioso constatar que o filme foi dirigido por um americano (James lvory),
a partir do roteiro adaptado por uma alema (Ruth Prawer Jhabvala) e produzido por
um indiano (Ismail Merchant). Retorno Howards End (1992), como a maioria dos
filmes de heranca, apresenta uma leitura sobre a identidade inglesa, tendo por base
sua literatura, mas vista por estrangeiros. O que confirma a complexidade do

conceito de cinema nacional a partir dos filmes de heranca.
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A estratégia de distribuicdo do filme, pela Sony Classics, chama a atencdo
pela engenhosidade. Decidiu-se por um investimento minimo na publicidade de
posteres para que o filme ndo fosse visto como um produto de massa. Pelo
contrario, apostaram na lenta constru¢do de uma aura de qualidade para o filme, por
meio de criticas positivas e na sua difusédo por meio do marketing de “boca a boca”.
Nos Estados Unidos, o filme seguiu os mesmos passos que no Reino Unido,
estreando em apenas uma sala de cinema de arte; somente depois de um més
passou a ser exibido em outras salas. Apesar do numero reduzido de salas de
exibigdo, servindo para associar o filme a um conceito de exclusividade, estas
geravam grande rentabilidade, devido a grande frequéncia do publico. Ap6s um ano
de exibicdo, quando o nimero de salas exibidoras ja havia decrescido a patamares
iniciais, as indicacbes ao Oscar, assim como outras premiacoes e listas de melhores
do ano, colocaram-no novamente em evidéncia e em 547 cinemas norte-americanos

(HIGSON, 2008), um recorde para uma producao do género.

As imagens associadas ao filme, quando distribuidas para o mercado de
video doméstico, diferenciaram-se nos dois lados do Atlantico. O péster inglés
montou uma espécie de justaposicdo mostrando os atores Samuel West e Helena
Bohan-Carter em preto e branco, contrastando com um fundo colorido, no qual figura
a casa Howards End. Para Higson (2008), esse recurso parece mirar um publico
parecido ao que assistiu A Room with a View (1985), filme que alcancou grande
popularidade entre o publico feminino. Nesse filme, a mesma atriz representou um
papel romantico, o de Lucy Honeychurch. No poster de Retorno a Howards End
(1992), Samuel West beija a mao de Bonhan-Carter. Porém, o envolvimento entre
seus personagens na narrativa filmica é brevissimo. Tal situacdo ndo chega nem
mesmo a se configurar em um caso amoroso, apesar do filho gerado. O filme de
Ivory €, para Higson, mais uma saga entre familias do que a histéria de um romance,
como sugere o poOster. Por outro lado, no poster norte-americano, destaca-se a
dupla Anthony Hopkins e Emma Thompson, em trajes de época e aspecto sisudo,
uma caracteristica inglesa para o publico de chegada. Acrescenta-se a isso o fato de
gue Hopkins, na época, ainda desfrutava do prestigio adquirido com o Oscar de

melhor ator pelo filme O Siléncio do Inocentes (1991).

O filme também pode ser visto por sua contribuicdo para o ressurgimento do

interesse pela obra de Forster. Nos Estados Unidos, enquanto ainda estava em
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cartaz em Nova lorque, o romance figurava na lista dos mais vendidos (HIGSON,
2008, p. 178). No Brasil, o flme chegou a influenciar até mesmo a introducdo do
romance no sistema literario brasileiro, que o traduziu pela primeira vez, em 1993.
Em ambos os casos, percebemos a interacdo entre cinema e literatura, por meio de
um movimento que estimula, confunde e desestabiliza referéncias na fruicdo e no

consumo de produtos culturais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Percebemos que a discusséo sobre o processo de producgao e recepc¢ao dos
filmes de heranca como manifestacao cultural requer bastante atencdo numa anélise
como a nossa. Isso porque procuramos articular a relacdo entre cinema e literatura
como tradugédo, a qual propicia a discussdo de algumas questdes referentes ao
género filmico para o qual o romance de Forster foi traduzido: os conceitos de
identidade nacional, cultura, género etc. Por isso, temos a impressdo de que
precisariamos de mais tempo e espaco para desenvolver com mais propriedade a
discussao iniciada.

No entanto, nossa reflexao revelou-se produtiva no sentido de contribuir para
0 estudo sobre a interacdo entre as artes, amparando-nos numa concepcao
ampliada de traducdo. Essa concepc¢ao percebe que o processo de traducao resulta
de escolhas tomadas, as quais cumprem determinada fungcdo no contexto para o
gual um texto foi traduzido. Logo, a adaptacdo da literatura para o cinema é
necessariamente uma forma de traducéo, pois, como vimos, a transmutacdo de um
meio narrativo para outro sempre implica reformulacdes. No caso da producédo de
Ivory, observa-se um interessante dialogo com o género de heranca, gerando com
isso uma discussdo metatextual. Nesse tocante, € interessante observar que
selecionamos um género filmico que se estabeleceu, sob a premissa de “fidelidade”
na reconstrucao de época, bem como na adaptacao do texto literario.

Nosso estudo demonstrou que tal premissa tem um papel importante na
estratégia de marketing para vender essas producbes. Entretanto, tanto na
reconstituicdo histérica do filme quanto em relacdo ao texto literario, a questdo da
fidelidade ndo se sustenta.

Acreditamos que tanto o romance Howards End quanto sua versao filmica
fornecem elementos para discussfes de grande interesse na atualidade, em que
podemos observar um momento de instabilidade n&o apenas da posicdo de
hegemonia da cultura inglesa no mundo, mas da cultura hegembnica como um todo.
Esta posicéao, historicamente ligada a relacdo entre opressores e oprimidos, enfrenta
grandes dificuldades num mundo globalizado, em que contextos de opresséo
histérica séo questionados, e, gradativamente, alterados pela mobilizacdo popular,

auxiliada pela tecnologia e pelas redes sociais.
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Quanto a concentracdo de nossa pesquisa no espacgo das narrativas literaria
e filmica, percebemos que esse elemento, no romance, serve para se levantar, além
da evidente discusséo sobre classe social, a questdo dos géneros sexuais. Autores
modernos, como Forster, procuraram tratar a questdo de modo mais profundo do
gue o simples direito feminino ao voto, por exemplo. O autor em questdo, a seu
modo, retratou em sua obra o0s problemas que surgiriam numa sociedade
hierarquizada, na qual poucos detém o direito de ditar regras em detrimento do
direito a liberdade da maioria. O nosso estudo observou que 0 espagco também
cumpre a funcao de refletir as rapidas transformacdes do cenério londrino. Por um
lado, hd& no romance uma conscientizagdo de que as mudancas espaciais
(implicando mudancas sociais) representavam um caminho sem retorno para aquela
sociedade. Por outro, transparece o desejo de que o passado nédo fosse apagado e,
ao inves disso, seu registro convivesse com o presente.

Essa vontade, expressa no discurso romanesco, coincide com a
implementacé&o da cultura da heranca, através de todo um aparato governamental,
da induastria do turismo e da sociedade civil, décadas depois da publicacdo do
romance. A versao filmica do romance de Forster integra um empreendimento
complexo de preservacédo de determinada versdo da identidade inglesa. No entanto,
ao figurar num género filmico, altera-se gradativamente a funcdo de resgate
identitario. Entendemos que a narrativa de Ivory discute o proprio género de
heranca, sinalizando para a impossibilidade de se restabelecer a conjuntura de mais
de um século atras. Nesse sentido, o filme recria tal contexto sugerindo, de maneira
sutil, “imagens mortas”, através de vozes desarticuladas da imagem dos
personagens e de simbolos arquitetdnicos do passado atualmente aproveitados pela
industria do turismo.

Na versao literaria, além da nitida discusséo sobre diferencas de classes, a
discussdo sobre género surge como expediente para abordar a distingcdo, ou a
arbitrariedade que implica a distingdo entre o que € masculino e feminino. No filme, o
elemento espacial, fundamental para o género, é aproveitado como recurso
metatextual, servindo para tratar da articulagdo entre imagem e classe social
enquanto uma das caracteristicas do género de heranca.

N&do deixamos de observar a maneira privilegiada por qual o género de
heranca dialoga com a contemporaneidade, contribuindo para a discussao de

assuntos em voga como o fim da no¢cédo de homogeneidade de identidades, de
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classes sociais e dos géneros, bem como refletindo sobre a propria constituicdo do
género filmico por meio de rela¢cdes metatextuais.

Tivemos a oportunidade de comprovar que a traducao do texto literario para
o filmico resultou em escolhas condicionadas principalmente pelo género de
heranca. A analise do espaco em ambas as narrativas revelou que, no romance, 0
espaco tem como caracteristica a mobilidade. No nivel simbdlico, o espaco da
mansdo Howards End altera-se segundo as caracteristicas de género dos seus
proprietarios: passa-se de uma casa predominantemente masculina, através da
familia Wilcox, para um espaco feminino, logo depois que a familia Schlegel toma
posse. Quanto a figuracdo do espaco londrino, o romance também destaca as
alteracbes no cenario urbano, refletindo as rapidas transformacées em curso
naquele periodo. O rapido crescimento da populacdo e a consequente demanda por
moradias séo descritas no romance de Forster em passagens sobre a construcéo de
apartamentos, a demolicdo de prédios antigos e a proliferacdo de moradias mais
simples.

A narrativa filmica, por outro lado, registra um espaco que se caracteriza
pela nocdo de imobilidade. Por tratar-se de um filme de época, precisamente do
género de heranca, no qual o enfoque em exuberantes tracos arquiteténicos é uma
de suas caracteristicas, a representacédo do espaco passa a no¢ao de conservacgao.
Quanto ao reflexo de tracos dos géneros nos espacos, ndo identificamos essa
associacao no filme. Observamos, por outro lado, que a residéncia da familia Wilcox
€ representada como se seus membros fossem pessoas bem mais cultas do que
sugere a versao literaria. Esse fato decorre, mais uma vez, de um tragco comum ao
género de heranca, que é a representacdo das elites associadas a cultura erudita
através de seu gosto por pinturas, literatura, arquitetura e musica.

Esse tipo de associacdo foi um dos principais pontos que identificamos no
recurso do diretor de Retorno a Howards End a metatextualidade. O personagem
Leonard Bast, como membro da classe trabalhadora, tem acesso a bens culturais.
Ele, porém, s6 aparece em imagens bucdlicas, tipicas da representacdo dos ricos,
por meio de sua imaginacdo, nos momentos em que ele inicia uma leitura.
Entendemos que a narrativa filmica sugere com isso a intransponibilidade de
fronteiras entre as classes. Isso fica patente quando verificamos que o personagem

€ derrotado por transpor a fronteira que divide ricos e pobres na narrativa. Em outro
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nivel de discussdo, a sobreposi¢cdo de imagens de Leonard entre espacos sociais
bem delimitados comenta sobre o segregacionismo do proprio género de heranca.

Essa analise foi possivel a partir da leitura de Even-Zohar (1990), Stam
(2000) e Lefevere (2007), dentre outros apontados em nossa pesquisa, Cujos
conceitos nos serviram de orientacdo. A percepcao sistémica de Even-Zohar, que
sugere que os textos sdo manifestacbes de um movimento dinamico, sob a
influéncia de fatores como a ideologia literaria, as editoras, e a critica, dentre muitos
outros, foi importante para que formassemos uma opinido prépria sobre um autor de
lingua estrangeira, cuja reputacdo no sistema literario inglés ainda gera impasses na
critica. O aprofundamento dessa discussdo por meio da concepcao de reescritura,
de Lefevere, que propde a incorporacdo do estudo dos mecanismos de controle a
pesquisa, foi bastante utilizado neste trabalho.

As consideracdes de Stam sobre a adaptacéo e as possibilidades de analise
sobre obras que guardam entre si algum tipo de relacdo também demonstraram ser
bastante produtivas. O tedrico contempla diversas abordagens alternativas ao
exame da fidelidade ou ndo no exame de uma traducdo entre meios semioticos
diferentes. Tivemos a oportunidade de comprovar que mesmo num filme pertencente
a um género estabelecido como sinénimo de fidelidade ao texto-fonte, como é o
caso de Retorno a Howards End, a construcdo se da por meio de imagens que o
diferenciam do romance, levando-se em consideracdo apenas o espa¢co has duas
narrativas. Em comum, os autores que citamos, bem como outros presentes no
corpo de nossa discussao, citam que o reconhecimento do contexto cultural e o
papel da cultura receptora sdo de grande importancia para se compreender o
didlogo entre as diversas manifestacdes artisticas e culturais na atualidade.

Nossa experiéncia cotidiana demonstra uma situacdo bastante comum, que
€ guando alguém comenta sobre algum livro tendo por base o filme a que assistiu.
Ou seja, ainda é bastante difundida a ideia de que o filme adaptado da literatura séo
textos intercambiaveis. Nossa andalise demonstrou que o texto filmico reescreve o
romance de Forster, acrescentando a imagem da obra outras representacfes: se 0
romance discute um contexto em transformacéo no inicio do século XX, o filme trata
de outra investigacdo, sobre aspectos como conservacdo e estabilidade da
sociedade inglesa no final do século passado.

Essa pesquisa despertou o desejo de continuarmos estudando o assunto,

dado o enriquecimento de perspectivas no exame de narrativas na atualidade, e
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também um maior comprometimento em divulgar a importancia da tradugéo para a
democratizacdo da arte e para se discutir a propria arte em nosso tempo. Assim,
pretendemos nos aprofundar em outros temas comuns aos filmes de heranga como
a identidade nacional em Passagem para a india (1984), de David Lean, e a
sexualidade em Maurice (1987). Todas essas producdes sao traduzidas da obra de
Forster.
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