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“Agora ja ndo quero mais nada. O vazio se expande de
mim. Pouco a pouco em coisa me torno. Nao sei se pego
no sono, ou se é ele quem toca em mim. Desligando do
mundo engrenagem. Onde todos se movem, por se

mover”.

(Lourenco Mutarelli)



RESUMO

Em O Cheiro do Ralo (2002), do escritor paulista Lourengo Mutarelli, encontramos a trajetdria
de um imoral comprador de objetos usados que se utiliza de sua posi¢cdo de poder com o
propdsito de submeter os sujeitos ao seu redor, objetificando-os e instrumentalizando-os a fim
de satisfazer os desejos perversos dele — frutos de uma 16gica mercadolégica que cada vez mais
permeia as acdes dos sujeitos na sociedade contemporanea. O presente estudo propde identificar
as potencialidades referencial e critica do romance O Cheiro do Ralo de Mutarelli e de sua
adaptacdo cinematografica homdnima dirigida por Heitor Dhalia (2006) a partir de uma andlise
de como, em cada uma dessas formas textuais, as relacdes humanas, inerentes a um contexto
sociocultural norteado pelo mercado e pelo espetdculo, sdo representadas como agdes
legitimadoras da perversdo social. Inicialmente, apds fundamentar a ideia de traducdo e de
adaptacdo segundo as pertinentes acep¢des de Itamar Even-Zohar (2013), Andre Lefevere
(2007) e Linda Hutcheon (2011), mostraremos o papel de destaque assumido por essa prética
no campo cultural brasileiro atual, revelando assim uma ligacdo cada vez mais intima entre os
sistemas literdrio e cinematogréfico nacional juntamente a uma possibilidade maior do publico
consumidor entrar em contato com diferentes pontos de vista sobre um mesmo assunto —devido
a profusdo de releituras oferecidas pelas adaptacOes. Posteriormente, apresentaremos
caracteristicas retratadas por pensadores da cultura, como Zygmunt Bauman (2008), Gilles
Lipovetsky (2011) e Richard Sennet (2010), acerca da condi¢do da cultura no ambito das
sociedades globalizadas — assumidas enquanto sociedades de consumo. Em seguida,
utilizaremos o conceito de “realismo traumatico” oferecido por Hal Foster (2013) para desvelar
a dimensao politica-ideoldgica em O Cheiro do Ralo, a qual aponta para um olhar critico sobre
a submissao das relagdes interpessoais a l6gica do mercado que, de maneira violenta e amoral,
fomenta cada vez mais a indiferenciacdo entre individuos e objetos, acabando por delinear um
cendrio no qual os lacos sociais passaram a ser integrados por subjetividades eminentemente
perversas, como observado por Dany-Robert Dufour (2014) e Jean-Pierre Lebrun (2009). Na
ultima parte, partiremos de uma descricio da forma como tal cendrio alegoricamente é
representado na narrativa cinematografica de Dhalia, salientando suas dimensdes ideoldgicas e
utopicas, como teorizadas por Fredric Jameson (1992). Por fim, trataremos do didlogo existente
entre a adaptacao e o romance de Mutartelli, destacando os modos como cada uma desses meios

problematizam o tema da degradagdo dos lacos intersubjetivos na contemporaneidade.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Sociedade de consumo. Perversao social. Adaptacao.



ABSTRACT

In O Cheiro do Ralo (2002), by Sao Paulo writer Lourengo Mutarelli, we find the path of an
immoral buyer of used objects that uses his position of power with the purpose of subjecting
people around him, objectifying them and using them as tools, in order to satisfy his perverse
desires - result of a marketing logic that increasingly permeates the actions of people in
contemporary society. The present study proposes to identify the referential and critical
potentialities of Mutarelli's novel O Cheiro do Ralo and its cinematic adaptation by Heitor
Dhalia (2006) based on an analysis of how, in each of these textual forms, human relations,
inherent in a sociocultural context guided by the market and spectacle, are represented as
legitimizing actions of social perversion. After presenting the idea of translation and adaptation
according to Itamar Even-Zohar (2013), Andre Lefevere (2007) and Linda Hutcheon (2011),
we will show the prominent role assumed by this matter in the current Brazilian cultural field,
thus revealing an increasingly intimate connection between the national literary and
cinematographic systems coupled with a greater possibility for the audience to come into
contact with different viewpoints on the same subject - due to re-readings profusion offered by
adaptations. Later, we will present characteristics portrayed by culture thinkers, such as
Zygmunt Bauman (2008), Gilles Lipovetsky (2011) and Richard Sennet (2010), about the
condition of culture within globalized societies - assumed as consumer societies. Next, we will
use the concept of "traumatic realism” offered by Hal Foster (2013) to unveil the political-
ideological dimension in O Cheiro do Ralo, which points to a critical look at the submission of
interpersonal relations to the market logic, in a violent and amoral way, increasingly fostering
equal treatment for individuals and objects, and ends up delineating a scenario in which the
social ties begin to be integrated by eminently perverse subjectivities, as observed by Dany-
Robert Dufour (2014) and Jean-Pierre Lebrun (2009). In the last part, we will start from a
description of how such a scenario is allegorically represented in Dhalia's narrative,
emphasizing its ideological and utopian dimensions, as theorized by Fredric Jameson (1992).
Finally, we will discuss the existing dialogue between Mutartelli's adaptation and novel,
highlighting the ways in which each of these media questions the theme of intersubjective bonds

degradation in contemporary times.

Keywords: Literature. Cinema. Consumer society. Social Perversion. Adaptation.
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1 INTRODUCAO

Desenvolvendo-se dentro de contestaveis fronteiras geograficas e culturais cada vez
mais fluidas e homogéneas, as atuais sociedades globalizadas, saturadas de imagens e
portadoras de uma urgéncia existencial refletidas em suas manifestagdes artisticas e na
subjetividade de seus individuos — inerentes a uma condi¢do politico-histérica comumente
rotulada como pds-moderna ou capitalismo tardio — sdo ostensivamente alvos de
conceitualizagdes e analises de variados estudiosos e pensadores da cultura que buscam sentidos
nas causas fomentadoras de seus contetdos e nas possiveis consequéncias dessas expressoes a
apreensao e contextualiza¢do do mundo no qual estamos inseridos. Caracteristicas presentes em
boa parte das produgdes artisticas de hoje, o questionamento das grandes narrativas fundadoras,
a negacdo de uma linearidade histdrica, a revisdo ironica do passado, a deslegitimacdo das
verdades cristalizadas, entre outras, parecem indicar a visdo de um mundo em crise, no qual o
“mal-estar” do sujeito deriva em uma postura antiutdopica e em uma situa¢do de resignacao
diante das constantes tragédias e decep¢des promovidas pelas agdes humanas que insistem em
se repetir.

Tal cenério ndo sO representa 0 novo espaco social — baseado numa ldgica
espetacular de consumo, superficial e simbolicamente violenta que desestabiliza as
subjetividades lancando os individuos num “vazio” existencial eivado de promessas
mercadoldgicas reconstrutoras de identidades (ROLNIK, 1997) — como possui um papel
definidor das atuais producdes artisticas que despontam no mercado em diferentes formas e
meios. E seguindo esse posicionamento que vemos o estudo acerca da produgdo artistica
contemporanea como fundamental para entender de que maneira os mecanismos politicos,
sociais e econdomicos se imbricam nas praticas culturais e sdo manifestados pelas narrativas.

Podemos, entdo, assumir a arte enquanto produto cultural e, muitas vezes,
subversivo que, mesmo apresentando uma forma ligada ao seu meio, possui o potencial de
expandir questdes e temas problematicos da realidade, tornando-se, assim, um pertinente meio
de apreensdo dos mecanismos socioculturais do contemporaneo. Isso nos permite identificar a
literatura como elemento cultural e interpreta-lo pensando nesse entrelagamento entre ficgdo e
“realidade” como um exercicio critico de busca de pontos de vistas desafiadores sobre
mecanismos culturais e politicos inerentes tanto ao mundo quanto as producdes artisticas.

E assumindo essa percepgdo acerca do objeto literdrio que Terry Eagleton, em
Marxismo e Critica Literaria (2011), por exemplo, mostra que a forma e o conteudo da obra de

arte estdo diretamente vinculados ao contexto histdorico-social no qual sdo produzidos;
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respondendo as demandas, principalmente ideoldgicas, de um meio em que a arte se apresenta
como um mecanismo cultural de reproducdo de uma determinada posi¢ao subjetiva de um
grupo que visa manter ou desconstruir o status quo. Isso quer dizer que “avangos significativos
na forma literaria resultam de mudancas significativas na ideologia. Eles representam novas
maneiras de discernir a realidade social e [...] novas relagdes entre o artista e o publico”
(EAGLETON, 2011, p. 51).

Reconhecendo esse papel das manifestacdes artisticas como elementos culturais de
expressdo e subjetivacdo mantenedoras de um vinculo com o meio em que € produzido,
permitindo, assim, a apreensdo de suas formas estéticas enquanto estruturas discursivas presas
a tensOes e problematizagdes existentes no social, € que vemos a necessidade de buscar na
literatura contemporanea e também em outros veiculos de expressdo, como o cinema, um objeto

de andlise que possa oferecer um olhar novo sobre temas pertinentes da atualidade, pois

[...] a oposi¢c@o costumeira entre literatura e realidade, cultura e sociedade mascara
profunda interconexdo: ndo se pode analisar uma sem a outra, € nem mesmo sem
conceber uma literatura sem a realidade que ela produz e reproduz, ou, pela mesma
via, uma sociedade sem a cultura que define seu modo de vida (CEVASCO, p.150,
2003).

Modo de vida esse estreitamente vinculado ao modo de produgdo cultural e seu
papel na confeccdo de um tipo novo de relagdes e de sujeitos, “pds-moderno” ou desvinculado
de utopias — caracteristica marcante da condicdo subjetiva atual.

Nosso trabalho, portanto, ird se concentrar fundamentalmente nas potencialidades
inerentes aos textos literarios e cinematograficos de revelarem, através de suas idiossincrasias
formais, visdes bastante particulares acerca de temas problematicos e, muitas vezes, sublimados
por boa parte da sociedade, uma vez que sdo suplantados e ocultados pelas imagens
espetaculares que se tornaram hegemodnicas nos mais diversos discursos € comportamentos
vinculados ao poder midiatico e ideologico formador da opinido publica.

Para alcancarmos tal objetivo, buscaremos no romance O Cheiro do Ralo (2012),
de Lourenco Mutarelli, e em sua adaptacdo filmica homdnima, dirigida por Heitor Dhalia
(2006), a representacdo e a problematizacdo oferecidas por esses textos acerca das relacdes
sociais na sociedade de consumo enquanto montagem perversa, investigando, assim, de que
maneira essas obras servem para deflagrar as potencialidades da expressdo literdria e
cinematografica enquanto meios culturais que, mesmo possuindo sistemas semidticos distintos,
podem, através da adaptagdo, dialogar e surgir como provocadoras de novas visdes acerca de
questdes cruciais do mundo. Buscaremos, entdo, identificar o carater politico-ideoldgico das

duas narrativas seguindo a hipétese de que, longe de se fecharem em uma simples mimetizagao
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do mundo social, tais narrativas podem oferecer novas possibilidades criticas de apreender as
contradi¢cdes da vida humana na contemporaneidade a partir de desconstru¢des e manipulagdes
estéticas da mesma.

A obra de Mutarelli tornou-se nosso objeto de estudo devido ao seu cardter
absolutamente marcado por elementos da cultura contemporanea brasileira no viés conhecido
como “pds-modernismo” (SCHOLLAMER, 2009), surgido em meados da década de 70.
Apresentando um tema urbano centrado numa trama banal, repetitiva, protagonizada por um
tipo extremamente cinico e de poucas ambigdes, a narrativa de O Cheiro do Ralo ainda
apresenta a hibridizacdo entre géneros e tipos textuais retirados de meios mididticos de massa,
como televisdo e quadrinhos, além de oferecer uma diversidade de referéncias explicitas no
texto a partir de marcas de produtos, celebridades, programas televisivos que impregnam nosso
cendrio cultural. Esses elementos configuram a obra desse autor como ilustrativa do momento
critico em que nossa realidade estd inserida, pois € capaz de se apresentar, a0 mesmo tempo,
como um produto massificado — visto que pode ser tida como uma narrativa linear, objetiva e
referencial demais para ser ligada aos paradigmas candnicos modernistas — € como um texto
critico e questionador, que, através de seu cinismo e hiper-realismo latentes, oferece um olhar
particular sobre a condicdo humana dentro do cendrio da sociedade de consumo. E € tal olhar
que procuraremos destacar no presente estudo.

Nosso trabalho estd dividido em trés partes. Na primeira, partiremos de uma
contextualiza¢do sobre a formacdo e a atual configuracdo do campo literdrio brasileiro e sua
relacdo com o cinematogréafico a partir da legitimagao do processo de adaptacdo filmica que,
hoje, constitui um paradigma poetolégico aceito por grande parte dos autores literdrios no
cendrio nacional, destacamos, por fim, a partir do exemplo da adaptacdo da obra de Lourenco
Mutarelli, como eles se imbricam e fomentam producdes inovadoras cada vez mais integradas
a um contexto globalizado e multimididtico caracteristicos da produgdo artistica

contemporanea.

Num segundo momento deste capitulo, focaremos o conceito de adaptagdo filmica
e de que forma tal mecanismo pode propiciar uma anélise sociocultural pertinente tanto sobre
o texto de partida quanto acerca da sua adaptacao dentro de um contexto cultural especifico.
Para esse fim, buscaremos no pensamento de reconhecidos estudiosos da drea da tradugdo e
adaptacgdo, tais como Itamar Even-Zohar (2013), André Lefevere (2007) e Linda Hutcheon

(2011), uma abordagem norteadora que proponha pensar esse processo dentro dos meandros



14

dos sistemas de producgdo cultural, ndo deixando para segundo plano as tensdes politicas e
econdmicas que modelam os campos em questao.

No segundo capitulo, partiremos para a apreensdo de como o potencial
representativo da obra de Mutarelli pode ser entendido pela teoria. Dentro do interminavel jogo
de legitimacao entre vertentes formalistas e realistas sociais, buscaremos uma terceira via que
se coadune com as necessidades representativas da narrativa literdria atual. Encontraremos,
entdo, no conceito de “realismo traumatico” proposto por Hal Foster (2011), a postura mais
eficiente para pensarmos de que forma o texto de literdrio em questdo e sua adaptacdo podem
se relacionar com o contexto no qual foram produzidos e publicados.

Tal contexto serd o tema trabalhado na segunda metade do respectivo capitulo.
Norteados pelo objetivo de identificarmos, no texto de Mutarelli e de Dhalia, uma leitura critica
acerca da condicdo que as relacdes sociais se apresentam dentro da sociedade de consumo,
torna-se fundamental mapear historicamente essa sociedade, além de apontar seus aspectos
ideoldgicos constitutivos e como tais aspectos sdo assimilados e reproduzidos pelos outros
sistemas culturais e pelas subjetividades dos individuos-consumidores. Como textos
balizadores, teremos os trabalhos de Maria de Fatima Vieira Severiano (2001), Richard Sennett
(2011) e Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2011).

A ultima parte do presente estudo € voltada para a andlise descritiva dos textos
literarios e cinematograficos de O Cheiro do Ralo com a finalidade de identificar, nos elementos
constituintes da forma e nas reflexdes e a¢des de seu protagonista, a dimensao realista velada
pela superficialidade iluséria da trama que nos mostra o verdadeiro dialogo possivel entre fic¢ao
e realidade. Didlogo esse que desvela o potencial perverso do cardter humano em suas ligacdes
com outros individuos incutido pelo estagio obsceno em que se encontra a cultura do consumo
na contemporaneidade. Nesse momento, com o auxilio dos estudos, principalmente, de Jean
Baudrillard (1995), Gilles Deleuze (2009) e Dany Robert-Dyfour (2014), observaremos como
a narrativa representa as relacdes sociais como montagens perversas.

Esse ultimo capitulo tratard também, em sua segunda metade, das particularidades
existente na visdo do cineasta Heitor Dhalia sobre o enredo de O Cheiro do Ralo. Buscaremos
observar sua adaptacdo a partir dos elementos idiossincraticos da midia utilizada, o cinema, e
da postura narrativa assumida pelo diretor acerca de questdes € momentos-chaves presentes na
obra de partida. Proporemos, enfim, considerar a produ¢cdo de Dhalia como texto autdbnomo
perante a obra literdria de Mutarelli, e, por isso mesmo, inerente a uma leitura particular do
texto que pode estar refletida em uma narrativa ideologicamente divergente ao expresso pelo

romance.
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2 LITERATURA E CINEMA BRASILEIRO: UM DIALOGO CONTEMPORANEO

Embora o didlogo entre o cinema e a literatura brasileira ja existisse desde as
primeiras produgdes cinematogréficas feitas no pais, no inicio da década de XX, em obras como
A Cabana do Pai Tomas (1909) e Iracema (1917), sendo inclusive de fundamental importancia
para a consolida¢cdo do Cinema Novo, a partir de filmes como Vidas Secas (1963), de Nelson
Pereira dos Santos, e A Hora e a Vez de Augusto Matraga (1965), de Roberto Santos, as novas
possibilidades técnicas, culturais e econdmicas oferecidas pela ascensdo dos meios
audiovisuais, mais especificamente da televisao e do video, e da inser¢do do pais no contexto
mundial da globalizagdo a partir do final do regime militar, permitiram o surgimento de uma
relacdo nova entre esses dois sistemas culturais nas ultimas décadas.

Com a abertura politica trazendo o fim da censura e a necessidade de uma arte
alinhada aos novos gostos de um publico heterogéneo, abriu-se o espaco para novas formas e
temas nas produgOes artisticas, agora contextualizados com um pais integrado aos dilemas do
mundo ocidentalizado em que politica e cultura se imbricam de maneira indissocidvel num
campo maior, guiado predominantemente pelas demandas do mercado e do consumo,
confirmando, assim, a afirmacdo de Vera Follain Figueiredo (2010, p. 52) de que “um dos
efeitos da atuacdo do mercado como grande mediador, intensificado com os avangos da
tecnologia da comunicagdo, € o embraralhamento das linhas divisdrias entre os diversos campos
da producao cultural”.

Logo, quando se busca problematizar determinado tema presente tanto numa obra
literdria especifica quanto em sua adaptacdo filmica — objetivo este assumido pelo presente
estudo —, deve-se ter em conta o atual papel de destaque alcangado pelos meios audiovisuais no
contexto cultural brasileiro enquanto veiculos hegemodnicos de recep¢do popular, além de
propor uma reflexio consistente sobre como outras formas artisticas, principalmente aquelas
muitas vezes tidas, de maneira até pejorativa, como tradicionais, a literatura, por exemplo, se
relaciona com esses novos dispositivos, uma vez que tanto a forma quanto o conteido inerentes
a esses meios tendem a sofrer interferéncias, ndo so estéticas, mas também formais e tematicas
das tensdes promovidas pelo sistema cultural hegemonico. Nesse sentido, € essencial buscar no
desenvolvimento desses didlogos entre as artes os momentos em que a poética ou a estética
predominante em determinada época foi sendo remodelada a fim de permitir que visdes de
mundo proveniente de meios culturais marginais integrassem seu paradigma de legitimidade.

A aproximagdo entre literatura e cinema no Brasil, portanto, além de refletir

caracteristicas do contexto cultural contemporaneo do pais, também aponta para uma maneira
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outra de interpretar a realidade concernente aos meandros politicos e econdmicos que, mais do
que nunca, parecem indissocidveis da expressdo artistica. E seguindo as reflexdes inerentes a
tal posicionamento que, neste capitulo, debru¢amo-nos sobre duas questdes totalmente
interligadas — sendo uma mais panoramica, contextualizadora, e outra mais especifica,
instrumental — e fundamentais para se entender as potencialidades do didlogo entre esses meios
de expressdo e pensar quais sdo suas consequéncias a atual configuracdo do campo ou sistema

cultural brasileiro.

2.1 A relacgio entre a literatura e cinema no cenario cultural brasileiro atual

Quando, em entrevista para o extinto site Pop Baldo, em 2007, foi perguntado ao
quadrinista e escritor iniciante Lourenco Mutarelli (1964) sobre a relacdo existente entre seus
textos e outras expressdes artisticas, Mutarelli, que acabara de ver seu primeiro romance

adaptado para as telas de cinema, explicou:

Tudo comecou com o Cheiro de Ralo, mas foi meio que um acidente. Eu comecei a
escrever uma histéria e vi que se eu colocasse desenho ia tirar muito da forga da
histéria. Entdo eu fiz como um livro e ai comecaram a abrir um monte de portas. Em
menos de um més depois de ter langado o livro jd tinha vendido os direitos. Na época,
o Heitor (Dhalia) estava fazendo o Nina e ele me convidou para fazer as animagdes
do filme. Ai eu conheci um pessoal de teatro, gostei muito do trabalho deles e eles
queriam adaptar o Cheiro de Ralo para o teatro, mas eu ja tinha vendido os direitos.
Entdo eu escrevi uma peca para eles, depois escrevi mais dois livros e foi indo
(MUTARELLI, 2007).

O percurso descrito e transcorrido por Mutarelli entre diversos espacgos artisticos,
mais do que indicar apenas uma abertura natural a convergéncia multimidia por parte de sua
producdo ficcional, aponta também para uma condi¢d@o inerente ao cendrio contemporaneo da
cultura brasileira que vem se desenhando mais nitidamente desde o final do governo militar
(1964-1985), que € o constante didlogo entre os diferentes campos de producao cultural, mais
especificamente entre o texto escrito € a imagem.

Esse livre transito de individuos provindos de diferentes dreas da escrita por outras
formas de expressao € facilmente percebido ao observamos o atual cendrio artistico brasileiro,
e, considerando uma realidade na qual a imagem e o espetdculo ganharam um destaque inédito
dentro das producdes culturais, vemos se tornar cada vez mais comum as ligacOes entre
profissionais e produtos artisticos do campo literdrio com o audiovisual. Por isso ndo
estranhamos quando Margal Aquino (1958), um dos mais influentes escritores da geragcao

oriunda de década de 90, assume a fungdo de roteirizar varias obras de sua propria autoria e de
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outros escritores a fim de adaptd-las para a grande tela'; pritica também comum para a maior
influéncia literaria de Aquino e de seus pares, o carioca Rubem Fonseca (1925), que, nao raras
vezes, revezava a escrita de seus contos e romances com a adapta¢do de obras proprias e de
terceiros para o cinema, como feito em A Grande Arte (1991) e a versdo para o cinema do
romance O Matador de Patricia Melo publicado em 1995 e lancado na grande tela como O
Homem do Ano (2003).

Tal funcdo assumida por boa parte dos escritores da atualidade? aponta para uma
postura diferente diante do literdrio e do mercado cultural. O “escritor multimidia”, como
categorizado por Vera Follain (2010, p. 21), insere-se de vez num cendrio sociocultural em que
0s avangos técnicos, juntamente com a primazia da imagem e do movimento, advinda de uma
hegemonia dos meios de comunicacao massificados, tencionam e remodelam a estrutura de
antigos sistemas artisticos.

Esse paradigma relativo a interferéncias entre campos culturais distintos ganha
maior relevancia a partir da crescente expansdao do mercado de entretenimento brasileiro no
conturbado momento em que a esperanca modernizadora do “milagre econdmico” que
permeava a década de 1970 se dissolvia for¢cando, com o término do regime militar, a abertura
politica. Marcada principalmente pela popularizagdo das midias ditas de massa, como televisao,
revistas e jornais e o grande poder adquirido pela publicidade (RAMOS, 2004, p. 63), esse
periodo imp0Os aos agentes relacionados a constitui¢do do produto literario a necessidade de
pensar a matéria de sua producdo dentro desse novo contexto globalizado.

A partir do aumento do nimero de consumidores de cultura na época em questao
(PELLEGRINI, 1999, p.154), o mercado editorial, em crescimento e segmentagdo, induziu o
aparecimento de novos autores e publicagdes que estivessem em consonincia com o novo perfil
de leitores; um tipo de literatura que focasse em temas populares, apontasse para referéncias de
um mundo centrado no poder da imagem, que estivesse, dessa forma, em estreita ligacdo com
os principais meios de difusdo, em destaque os audiovisuais, como exposto por Figueiredo
(2010, p. 52). A degradacdo da dicotomia relativa a uma “alta” e “baixa” cultura e o

embaralhamento de suas fronteiras fomentaram o hibridismo de formas e gé€neros artisticos,

! Acdo entre Amigos (1998), O Invasor (2002) e Eu Receberia as Piores Noticias dos Seus Lindos Ldbios (2011),
todos baseados em textos de sua prépria autoria e dirigidos por Beto Brant; e O Cheiro do Ralo (2007), dirigido
por Heitor Dahlia.

2 Podemos citar, entre os escritores com forte impacto em outras dreas artisticas, Fernando Bonassi (escritor,
roteirista e cineasta), Jorge Furtado (cineasta, roteirista e literato), André Sant’Anna (escritor, roteirista e
publicitério), entre outros.
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permitindo assim que o texto literdrio se relacionasse de maneira mais acentuada com os novos
meios, dentre eles o cinema.

A relagdo entre a literatura contemporanea brasileira e o cinema vem produzindo,
desde o final da década de 90, uma diversidade de producdes indicadora de um didlogo
revelador entre esses dois sistemas culturais. Apds um periodo de forte crise no mercado de
investimento e distribuicdo de filmes, deflagrado principalmente pelo descaso do governo
Collor (1989-1991) com relacdo a producdo cinematografica, ilustrado pelo fechamento da
Embrafilme® em 1989 (LEITE, 2005, p. 120), novos dispositivos de apoios e estratégias legais
foram aventados, a partir da metade dos anos 90, no intuito de fortalecer o ressurgimento de um
pertinente sistema cinematografico nacional, periodo esse que, marcado pelo retorno de
investimentos, passou a ser conhecido como “Retomada”.

Dentro desse contexto, a adaptagdo de obras literdrias se mostrou como um recurso
bastante utilizado a fim de sustentar e legitimar a nova fase. Fato esse revelado pelos principais
titulos lancados no periodo, sendo grande parte fruto de adapta¢des, como nos casos de O
Quatrilho (1995), baseado no romance homdnimo de José Clemente Pozenato publicado em
1985, e O Que E isso Companheiro? (1997), adaptado da obra de Fernando Gabeira de 1979.
Ambas indicadas a premiacdo de maior visibilidade do mercado cinematografico internacional,
o Oscar®.

A partir dessa nova etapa de producdo, os papéis desempenhados pelas adaptacdes
filmicas fortaleceram a manuten¢do de uma certa constancia na producdo de filmes e foram
fundamentais para estimular uma seminal indudstria cinematografica nacional que, mesmo
passando por criticas quanto a qualidade irregular de algumas obras e ainda sofrendo com a
precariedade da distribuicao, mostrou-se essencial para assegurar uma relacdo dialogica que,
hoje, marca estética e formalmente tanto o discurso cinematografico quanto o literdrio através
das constantes interferéncias de um campo no outro (FIGUEIREDO, 2010, p.19).

Esse cendrio de influéncias e interferéncias entre campos se tornou ainda mais

nitido a partir do periodo de solidificagdo dessa nova fase do cinema nacional, tendo como

3 Importante 6rgdo de investimento em produgdes audiovisuais do Brasil, a Empresa Brasileira de Filmes
(Embrafilme) foi fundada em 1969 e responsavel pelo fomento, producao e distribui¢do da quase totalidade dos
titulos exibidos no territério nacional durante as décadas de 70 e 80, sendo responsdvel por obras que mudaram o
cendrio cinematografico do pais, como Xica da Silva (1976), de Cacd Diegues, e Dona Flor e seus dois maridos
(1976), de Bruno Barreto. Foi desativada em 1989 pelo governo Collor.

4 E interessante perceber, para acentuar a relevancia possuida pela adaptacdo no cinema nacional, que, até 2017,
dos quatro filmes brasileiros que disputaram o Oscar na categoria de melhor filme estrangeiro — O Pagador de
Promessas (1963), O Quatrilho (1995), O Que E isso Companheiro (1997) e Central do Brasil (1999) — trés sao
adaptacdes; e poderiam ser quatro se incluissemos Cidade de Deus (2006), que ndo foi indicado como filme
estrangeiro, mas recebeu quatro outras indicacdes ao prémio da academia: direcdo, fotografia, montagem e roteiro
adaptado. Sendo considerado, assim, o filme brasileiro com maior destaque na histéria da premiacao.
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marcos iniciais a criacio da ANCINE (Agéncia Nacional do Cinema) em 2002 e o langamento
de Cidade de Deus (2003), de Fernando Meirelles e Kétia Lund, quando houve uma valorizagao
massiva, tanto por parte da critica quanto do estado, da qualidade e pertinéncia do mercado
cinematografico brasileiro (ORICCHIO, 2003, p. 27). A fase seguinte a retomada, que se
estende até nossos dias, foi responsdvel por estabelecer uma consisténcia quantitativa e
qualitativa na producao de filmes, expandindo a visibilidade do mercado nacional, favorecendo
o surgimento de novos circuitos de producdo (ORICCHIO, 2003, p.27); além disso, a nova
configuracdo do cinema nacional ampliou os horizontes técnico-criativos de diferentes
manifestacdes culturais, oferecendo novos recursos estéticos, formais e temdticos para outros

sistemas artisticos, tendo a literatura como um dos mais afetados, como aponta Figueiredo:

Na contemporaneidade, cinema e literatura aproximam-se, inclusive, em decorréncia
dos deslocamentos operados pelas tecnologias digitais, que atingem as especificidades
de cada linguagem, abalam a estabilidade dos suportes tradicionais, favorecendo o
intercambio de recursos entre varias midias e, consequentemente, diminuindo a
distancia entre os campos artisticos (FIGUEIREDO, 2010, p.18).

A propria relacdo entre o livro Cidade de Deus (1997), de Paulo Lins, e sua
premiada adaptacao € reveladora quanto ao didlogo acentuado entre os dois campos artisticos,
o do cinema e o da literatura, na atualidade. O romance de Lins foi reeditado com centenas de
paginas a menos logo apds a estreia e o consequente sucesso da pelicula com a proposta de se
tornar mais acessivel aos novos consumidores que se interessaram pelo livro devido ao filme.
Nesse caso, nitidamente houve uma interferéncia de um sistema em um outro. Acdes
intervenientes entre campos, como a do caso de Cidade de Deus, tornaram-se comuns no
decorrer da primeira década dos anos 2000. Outra obra marcante da pés-retomada, O Invasor
(2002), por exemplo, teve seu roteiro confeccionado concomitantemente a escrita do romance
original. O autor da referente obra, Margal Aquino, chegou a terminar o roteiro antes mesmo
de finalizar o proprio romance (FIGUEIREDO, 2010, p.31). Ainda € possivel encontrar outra
espécie de interferéncia direta de um meio expressivo em outro nas praticas encomendas de
textos literdrios “adaptaveis” feitas por produtores a escritores, como ocorreu com Lourengo
Mutarelli — caso este que serd detalhado mais adiante.

E inegdvel, portanto, perceber que essa nova aproximacio entre literatura e cinema
apresenta questdes essenciais para se entender aspectos da atual configuracdo da producdo
cultural e artistica brasileira, ndo s6 no que tange aos aspectos estéticos e intermididticos, mas
também como a recep¢do, o mercado e os valores artisticos foram afetados por essa nova

condicdo, tanto no que se refere ao texto literdrio quanto ao cinematografico, uma vez que
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(...) a literatura foi de suma importdncia para motivar um novo pensamento
cinematografico. Os temas discutidos por Cidade de Deus e O invasor ndo ficam
restritos apenas ao seu tempo de enunciacio, mas, bem ao contrario, sdo retomados
por outros filmes que avangam a discussdo, demonstrando, talvez, que essa fase ndo
seja apenas politica, mas também de uma coletividade artistica que redefine a forma,
a dissemina¢do e a projecdo (futura) da literatura e do cinema (SILVA JR;
GANDARA, 2015, p. 402).

Assim, entender como determinado campo cultural estimula e recepciona as
adaptacdes de obras literarias depende de uma compreensao profunda acerca das condig¢des
contextuais que permitiram a valorizacdo do didlogo existente entre esses dois sistemas no
decorrer da histéria. Logo, a legitimidade de uma prética tradutéria ou de reescritura — como o
processo de adaptacdo pode ser entendido no atual estigio dos estudos da traducdo — estd
intimamente relacionada a maneira como os produtores, os consumidores € o mercado
entendem o objeto filmico enquanto leitura do texto literdrio dentro do momento histérico no
qual esse processo ocorreu. Ou seja, o valor dessa pratica dentro da poética hegemonica do

periodo vai definir o seu status, pois

Poéticas dominantes diferentes em etapas diferentes da evolu¢do de um sistema
literdrio julgardo tanto a escritura quanto a reescritura de forma diferente e
irreconcilidvel, baseada na boa-fé e na convic¢cdo de que a sua € a representante da
unica verdade (LEFEVERE, 2007, p. 65).

Pensar, entdo, a tendéncia estética da literatura contemporanea brasileira sem
analisar o contexto cultural no qual essa manifestacdo se realiza seria desconsiderar
caracteristicas marcantes provindas de mudangas culturais fundamentais que, nas ultimas
quatro décadas, modelaram estética e formalmente o objeto literdrio, ampliando e
reconfigurando, assim, suas potencialidades de interagdo com o mundo.

No que se refere a producao literaria nacional da ultima década, inimeros fatores
extraliterarios reconfiguraram os mais amplos aspectos dessa produc¢do, modificando
paradigmas estéticos e abrindo espaco para uma nova demanda formal da expressividade.
Dentre esses fatores, talvez a acentuada valorizagdo dos meios audiovisuais, destacando-se a
televisdo e o cinema, tenha sido o mais perceptivel (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 38),
principalmente com o alcance das adaptacOes literdrias veiculadas por essas midias, que
popularizaram textos e aproximaram novos receptores de um campo que dificilmente grande
parcela da sociedade teria acesso sem a mediacao dessas reescritas.

Fica claro, deste modo, que, para se analisar o funcionamento do sistema literario
no estagio atual, € vital entendermos como os processos tradutérios demarcaram um novo
campo de atuacdo e experimentacdo para a literatura na medida em que fomentavam um

mercado multimidiatico, de convergéncia, que, consequentemente, propds uma espécie nova de
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habitus, nos termos de Bourdieu, que abrangeu o olhar do consumidor dentro dos novos tipos
de manifestagdes artisticas que surgiam. E importante, assim, buscar mecanismos e
acontecimentos modeladores nesse mercado, tentando entender como, além da vontade
individual dos autores, as femsdes extraliterdrias inerentes ao ‘“campo de poder”, para
continuarmos com Bourdieu, que abarca o artistico, pressionam e interferem na producao atual,

passando a configurar um paradigma estético dialégico aberto as novas demandas das

produgdes literarias.

Partindo do pressuposto de que existem aspectos congruentes na composi¢ao do

campo literério brasileiro, podemos concordar com Loui Wacquant quando ele afirma que:

Como qualquer outro campo, o campo artistico ou, mais genericamente, “campo da
producdo cultural” (Bourdieu, 1993) ¢é antes do mais um campo de forgas, isto €, uma
rede de determinagdes objectivas que pesam sobre todos 0s que agem no seu interior
(WACQUANT, 2005, p. 1 — grifo do autor).

Podemos pensar essas determinacoes objetivas como provindas de agentes e
instituicOes de prestigio que delimitam a movimentagdo dos produtos culturais e de seus
produtores dentro do campo, apontando, dessa forma, para os papéis desempenhados por esses
mecanismos na legitimacdo e ordenacdo do sistema artistico em questdo, modelando o

horizonte de acdo dos produtores culturais, na medida em que:

(...) cada autor, enquanto ocupa uma posi¢ao no espago, isto &, em um campo de forcas
(...) s6 existe e subsiste sob as limitagdes estruturadas do campo; mas ele também
afirma a distancia diferencial constitutiva de sua posic¢do, seu ponto de vista, entendido
como vista a partir de um ponto (BOURDIEU, 1996, p.64).

Identificar no desenvolvimento do mercado cultural alguns dos aspectos que
fundamentam a constru¢@o desse espaco destinado aos autores € imprescindivel na busca de
uma reflexdo sobre a atual configuragdo do campo literdrio brasileiro. Torna-se, portanto,
essencial focar na a¢do dos chamados fatores de controle e como eles definiram o paradigma
estético e mercadoldgico do campo artistico contemporaneo. Tais fatores sdo apontados por
Lefevere como responsaveis por demarcar os limites de uma poética em um determinado

contexto e sdo de dois tipos, um

(...) pertence inteiramente ao sistema literdrio; o outro se encontra fora desse sistema.
O primeiro fator tenta controlar o sistema literdrio de dentro por meio de parametros
estabelecidos pelo segundo fator. Em termos concretos, o primeiro fator €&
representado pelo “profissional” (...) o segundo fator de controle, que opera maior
parte das vezes fora do sistema literario, sera chamado aqui de “mecenato”
(LEFEVERE, 2007, P. 33-34).
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“Profissional” e “mecenato” (patronage) — também categorizados como
“reescritores” e “patronato” respectivamente — incluem, no primeiro tipo, criticos, tradutores,
professores agentes que selecionam e popularizam obras que se coadunam com o modelo
poético em voga. Ja o mecenato, além de oferecer um ambiente propicio de trabalho para artistas
integrados ao cenario artistico da época, estimula as “engrenagens” do mercado da arte,
respaldando e investindo nas producdes que deverdo constituir o paradigma poético de
determinado periodo. Nao sendo fatores estaticos, o papel do profissional e do mecenato dentro
do sistema literario, no decorrer das ultimas décadas no Brasil, estd em constante dinamismo,
modificando padrdes estéticos, reorganizando paradigmas, fomentando imbricacdes e dando
novo status a adaptacdo filmica, como serd detalhado em um outro momento. Os motivos
historicos que impulsionaram essas reestruturagdes do sistema literdrio sdo, entdo,
fundamentais para se compreender a atual condicdo de centralidade dada a adaptacdo filmica
no campo artistico nacional.

Os ultimos anos da década de 70 e os primeiros da década de 80 formaram um
periodo de grandes mudancgas paradigmaticas na cultura brasileira, principalmente por conta da
expansdo do mercado literdrio ocasionado pela diminuicao do nimero de iletrados e o aumento
do corpo de estudantes universitarios®, além do surgimento de uma crescente popularizacdo da
literatura devido a fundacdo e a mudanga de postura mercadoldgica de importantes editoras,
que, com uma proposta logistica diferenciada, investiram na divulgacdo de novos autores, com
temdticas e estilos mais modernos e urbanos (CARNEIRO, 2012, p. 3-4), assim como o
surgimento de linhas editorias dedicadas a obras de maior apelo popular, como a colecdo
Circulo do Livro da editora Abril, surgida na década de 70; Circo de Letras e a colecdo
Primeiros Passos da Brasiliense, além da colecdo vaga lume da editora Atica, essas ultimas
editadas a partir dos anos 80, abrindo, assim, caminho para um problematiza¢ao maior sobre a
posicdo da literatura enquanto “alta cultura”.

Dentro dessa tendéncia de desautorizar a ideia de alta cultura, o papel da critica
também sofreu reformulacdes, principalmente com uma distin¢do mais clara entre uma critica
especializada, provinda da academia, e a critica jornalistica, que cada vez mais era veiculada
em formato de resenha nos suplementos culturais de revistas recém-criadas, como Istoé (1977)

e Veja (1968). Sobre esse cendrio, Tania Pelegrini afirma que:

J4 no final dos anos 80, o que se pode perceber, entdo, é que o crescimento editorial,
se ndo estimula a reflexdo critica — muito pelo contrédrio, pois o interesse é vender

5 Segundo Sandra Reindo houve, entre os anos de 1970 e 1980, uma queda da taxa de analfabetismo de 39% para
29% entre a populagdo com mais de cinco anos; além disso, o nimero de universitdrios cresceu de cem mil para
quase um milhdao no mesmo periodo (REINAO, 1996, p. 61).
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livros e ndo analisd-los — estimula a ampliacdo do espaco para a literatura na imprensa,
pelo mesmo motivo: noticias, resenhas, colunas, comentdrios (muitas vezes
negativos) sempre colocam o objeto-livro em evidéncia (...) (PELLEGRINI, 1999, P.
168).

Dessa forma, opta-se por dar uma atencao maior a divulgacio do que propriamente
a valorar determinada obra, como discute Pompeu (2008, p. 58), ligando, desse modo, a
apreciacdo do objeto literdrio, aspectos genéricos inerentes a caracteristicas materiais do livro
e a potencialidades de venda do produto para o novo cendrio consumidor, em acentuada fase de
massificacdo. “A comunicacio de massa, que jd estava em andamento desde 1930 no Brasil, na
década de 1970 se tornara ‘solidificada’, ‘amadurecida’ e ‘industrializada’” (REIMAO, 1996,
p.25).

Ainda que, como mostra Flora Sussekind em Cinematografo das Letras (1987),
desde a revolugdo técnica que marcou o inicio da modernizagao do pais entre o final do século
XIX e comeco do XX os novos meios de comunicac¢io populares que surgiam, ou ganhavam
notoriedade naquele momento — fotografia, imprensa, publicidade, cinema — ja permeassem o
interesse e a curiosidade da classe artistica nacional, chegando a interferir diretamente na forma,
no estilo e na temdtica da producdo literaria do periodo, a massificacdo, a partir de 1970,
alcancou um novo patamar pelo fortalecimento do consumo e do mass media no pais,
principalmente com a televisdo, que, depois de inserida em territorio nacional na década de
1960, obtém sua hegemonia como principal meio de comunicagcdo e de entretenimento do
brasileiro na década seguinte. Com esse poder, a televisdo passa a ser uma das principais
responsaveis pela modelagdo do gosto e amplia de forma inédita a conexdo entre os diferentes
campos culturais, chegando a legitimar um novo meio literdrio formado por autores ligados a
exposi¢ao mididtica, como nos aponta Sandra Reimao (1996, p. 26) ao afirmar que “A expansao
e o cardter francamente dominante da televisdo como principal meio de comunica¢do no Brasil
favorecem um determinado segmento no mercado livreiro e nas listas de best-sellers: o de
autores de forte presenca na televisdo”. O humorista Chico Anysio, por exemplo, que durante
adécada de setenta era astro do programa de grande audiéncia Chico City (1973-1981), da Rede
Globo, conseguiu projetar dois de seus livros entre os dez mais vendidos do ano, O Enterro do
Ando (1973) e E Mentira, Terta? (1973), gragas, segundo Reiméo, a fama alcangada através da
televisao.

Os aspectos culturais citados se acentuardo ao longo das décadas seguintes,
principalmente com a abertura politica e a volta da democracia. A 16gica da globalizac¢do, no
que se refere a maior organizagdo editorial e a profissionalizacdo do autor, instaurou-se com

forca no periodo poés anos 70 (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 29); com uma relacdo mais
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proxima entre a cultura de massa e a “de elite”, assim como uma dilui¢do maior de fronteiras
estéticas e valores sacralizados que pautavam muitas linhas tedricas acerca da arte, alguns
autores prestigiados pela alta critica, como Jorge Amado, Jodo Ubaldo Ribeiro e Ana Miranda
passaram a se aproximar do mercado de maneira mais acintosa, publicando obras com
caracteristicas mais populares, mesclando uma linguagem menos rebuscada com temas
identificdveis para o grande piiblico®.

Ao longo da década de 80, também € visivel a inser¢@o da publicidade de forma
definitiva na vida cultural do brasileiro, ndo s6 através das propagandas de TV, mas em revistas
e producdo de clipes musicais — mesmo na politica a apuracdo da imagem e a criacdo de
narrativas cada vez mais apelativas em campanhas eleitorais, delegadas a equipes de marketing,
se tornaram, nao s6 comuns, como fundamentais a partir da campanha presidenciais de 1989,
quando se deu “um dos mais espetaculares ‘cases’ de marketing politico de todos os tempos”
(FIGUEIREDO, 2002, p. 47) responsavel por eleger Fernando Collor de Mello. Junto a isso, a
popularizacdo do acesso a equipamentos de gravacao e reprodugdo de video também se mostrou
essencial na composi¢do de um meio cultural popular centrado no audiovisual (MACHADO,
2003, p.15).

Ao entrar nessa questdo, Schollhammer (2009) afirma que € nesse contexto que se
pode ligar uma postura poés-moderna a literatura brasileira. Postura que tem como um dos

principais aspectos a

(...) interacdo entre a literatura e outros meios de comunicacao, principalmente meios
visuais, como fotografia, cinema, publicidade, video e a producdo da midia em geral.
(...) aficcdo da década de 1980 se converte numa espécie de multimidia, ou eventual
metamidia, na qual a espetacularizacdo da sociedade mididtica contempordnea no
Brasil encontra sua expressao e questionamento. (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 30-
31).

Devemos ressaltar ainda que, nesse mesmo periodo, o olhar de grande parte dos
principais nomes da literatura da época se voltaram para questdes mais intimas a sociedade.
Tendo como caracteristica uma postura antiutépica derivada do fim do regime militar, que
trouxe uma nova realidade sem espaco para a agenda libertdria de anos anteriores, os escritores
“pos-modernos”, como refor¢a Schollhammer (2009, p. 37), passam a se debrugar sobre a
realidade banal do cotidiano e sobre a subjetividade dos que vivem nos grandes centros urbanos.

Nessa incursdo, o autor contemporaneo transforma em matéria central de suas

histérias temas e personagens antes destinados apenas a subliteratura, como, por exemplo, os

6 Podemos citar, como exemplos, Tieta do Agreste (1977) de Jorge Amado, Viva o Povo Brasileiro (1984) de Jodo
Ubaldo Ribeiro e Boca do Inferno (1989) de Ana Miranda.
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her6is moralmente questiondveis de Dalton Trevisan, os homossexuais marginalizados de Caio
Fernando Abreu e os iconoclastas cinicos de Sérgio Sant’ Anna. Entretanto, a temdtica que veio
marcar de forma indelével a estética, ndo sé literdria como também cinematografica, de anos
posteriores, foi a do chamado “brutalismo” — que tem como caracteristica trabalhar a temética
da violéncia com um acentuado apreco estético e social —, batizada por Alfredo Bosi em 1975,
e que traria como figura central o iconico escritor Rubem Fonseca, ele mesmo um artista
“multimidia”, visto que possui uma importante trajetéria na drea de roteiros para televisio e
cinema. Tal estética serviu como forma de expressar a nova condi¢gdo humana dentro de um
contexto social onde as utopias e as esperancgas ja ndo tinham as mesmas urgéncias; apenas a
violéncia extrema, provinda do submundo marginalizado ha tempos relegado a invisibilidade,
parecia mostrar algo de real, além de totalmente condicente ao sensacionalismo tdo em voga
nas telas dos programas policiais que se “proliferavam” pelas redes de televisao.

A forca dessa temadtica foi tdo acentuada que, no decorrer das décadas de 1990 e
2000, o mercado cinematografico foi marcado pela valorizacdo de adaptacdes de obras
declaradamente influenciadas pelo brutalismo de Fonseca; como, O Invasor e A¢do entre
Amigos, de Marcal Aquino (2002), Cidade de Deus, de Paulo Lins (1997) e O Matador, de
Patricia Melo (1997).

Os fatos apresentados até aqui nos indicam que muitas das caracteristicas
encontradas hoje no cendrio cultural brasileiro e na maneira como o artista se relaciona com sua
producdo, através de técnicas e instrumentais de varios outros sistemas, vém se desenvolvendo
desde décadas anteriores. Isso aponta para um entendimento de que os campos culturais, longe
de surgirem de maneira inata, sem uma aparente linha de desenvolvimento histérico, possuem
uma configuracio referente a processos longos de tensdes entre posturas estéticas e disputas de
poder, além de desestabiliza¢Oes ideoldgicas ocasionadas por mudanga no cendrio sOcio-

historico, portanto

E no horizonte particular dessas relacdes de forca especificas, e de lutas que tem por
objetivo conservd—las ou transformi—las, que se engendram as estratégias dos
produtores, a forma de arte que defendem, as aliangas que estabelecem, as escolas que
fundam e isso por meio dos interesses especificos que ai sdo determinados
(BOURDIEU, 1996, p. 61).

Tais tensdes também refletem uma continua luta entre centro e periferia dentro do
campo do poder. Obras consagradas pela estética vigente sdo constantemente ameacadas quanto
a perda de seu espago privilegiado por produgdes ditas “menores”, que ndo respeitam o0s

z

paradigmas impostos pelos agentes legitimadores. Essa luta € vista por Even-zohar como
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fundamental para se entender como os polissistemas culturais, posteriormente reapresentado

como sistema por Lefevere, sdo constituidos, uma vez que

(...) os julgamentos de valor, as atribui¢des de prestigio e a formagdo de canones que
regem as relagdes internas dos polissistemas literdrios derivam de jogos de poder que
vao bem além de nocdes simplistas de dominacao cultural e/ou economia entre nagdes
(INDRUSIAK, 2012, p. 65).

E seguindo essa predilecio pela trajetdria histérica da organizagio cultural para se
entender o didlogo atual entre literatura e cinema que podemos definir a metade da década de
90 como o momento-chave do prestigio obtido pela adaptagdo literdria no sistema literdrio
brasileiro.

Entre o fim dos anos 80 e o inicio dos 90 — época em que as produgdes praticamente
se limitavam a filmes de baixo custo e qualidade, como as emblemadticas pornochanchadas, e
que também atravessou o fim da Embrafilme ocasionado pela crise economica desencadeada
pelo fracasso do “milagre econdmico” proposto pelo regime militar, periodo igualmente vital
para o aumento do custo de produgdo de novas obras, desestimulando, assim, o aparecimento
de jovens cineastas (ORICCHIO, 2003, p. 25) —, a falta de politicas culturais claras voltadas
para a producdo cinematogrifica nacional durante o periodo Collor juntamente com o
desaparecimento de um publico interno que consumisse obras que ndo fossem provenientes dos
grandes estudios hollywoodianos acabaram por estagnar a indudstria cinematografica brasileira
(LEITE, 2005, p.123), que s6 conseguiria ressurgir com alguma relevancia em meados dos anos
90, tendo como marco inicial dessa fase o filme Carlota Joaquina (1995), de Carla Camurati.
Obra que, apesar de ndo ter angariado muitas criticas positivas, apontou um caminho para as
producdes nacionais ao resgatar uma temadtica historica cldssica misturando-a a ironia
contemporanea, além de apresentar uma qualidade técnica poucas vezes buscadas por filmes
anteriores.

O novo “respiro” do cinema nacional foi propiciado principalmente pela
promulgagio da Lei do Audiovisual (1995)" que, “associada a leis de incentivos municipais e
estaduais, comecou a dar frutos depois de regulamentada” (ORICCHIO, 2003, p. 24). Com essa
lei, empresas privadas também comecaram a investir em cinema, visto que 0 novo mecanismo
governamental oferecia isencdo fiscal a institui¢des privadas que patrocinassem produgdes
audiovisuais. Tal cendrio de investimentos empresariais acabou por respaldar a funcao dos

diretores de marketing como agentes centralizadores, que acumulavam um poder quase

7 Mecanismo de fomento a produgio audiovisual introduzido na Lei n°. 8.685/93 (Lei do Audiovisual) pela Lei n°.
11.437/06, que visa, através de isencdo fiscal, permitir o investimento de empresas publicas ou privadas em
projetos audiovisuais.
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absoluto de selecionar o filme para o qual seria dirigido o investimento (ORICCHIO, 2003, p.
29).

Dessa maneira, a qualidade das produgdes desse periodo tendia ao genérico e menos
preocupadas com o retorno financeiro advindo da bilheteria, que se sabia insuficiente, do que
com a possibilidade de evitar o pagamento de impostos. Esse especifico sistema de mecenato
que, aparentemente, pouca importancia dava ao retorno financeiro oferecido pelo produto final,
parece ter influenciado uma postura autoral basilar do mercado cinematografico nacional
existente até o presente, fazendo com que muitas obras, que dificilmente teriam um mercado
propicio ou vantajoso financeiramente, fossem exibidas apenas pela vontade de seus
realizadores (CAETANO, 2011, p. 249), além de criar, juntamente com a proliferacdo de
escolas de audiovisual e a facilidade do acesso a equipamentos digitais no pais, espacos para
uma producdo ainda mais autoral, de financiamento independente, com uma distribuicao muitas
vezes restrita apenas a festivais e a video-clubes.

Aparentemente, a tendéncia anticomercial do cinema nacional parece se alinhar a
ideia de “producdo pura” como definida por Bourdieu (1996, p. 141), que tem um “mercado
restrito aos produtores” e diferencia-se da “grande producdo, dirigida para a satisfagdo das
expectativas do grande publico (...)”. Essa liberdade criativa foi fundamental para estimular um
didlogo mais frutifero entre literatura e cinema, ja que permite uma relagcdo potencialmente mais
ampla de experimentacao entre autores e cineastas.

Nao ¢é dificil de entender, portanto, como o crescente fortalecimento do contato
entre esses campos chegaria a um patamar inédito de reconhecimento e qualidade como quando
Cidade de Deus estreou em 2003. Trata-se de uma obra seminal que, segundo as palavras de
Oricchio, foi “um epilogo simbolico de um ciclo” (2005, p. 24), pois, a partir dele, os
paradigmas estéticos, tematicos e mercadoldgicos de producao anteriores foram repensados e
atualizados, ou seja, uma nova poética para o cinema se estabelecia, a partir do momento em
que a tendéncia espetacular e historicista-nacionalista, resquicios de uma busca identitéria,
centralizada, muitas vezes, no pastiche e na parddia, caracteristicas de boa parte dos sucessos
da Retomada®, foi substituida por um olhar critico sobre a realidade presente, em que a violéncia
— com tracos herdados do brutalismo —, a desigualdade, a moral vacilante do sujeito comum
receberam uma aten¢ao ha tempos negada por esse suporte. Além disso, o sucesso de Cidade

de Deus mostrou que adaptacdes de obras contemporaneas, com um minimo intervalo entre o

8 Podemos citar como exemplos ilustrativos desses tipos de produgdes o proprio Carlota Joaquina (1995), de Carla
Camurati, O que é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto, O quatrilho (1995), de José Clemente e Baile
Perfumado (1997), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira.
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texto escrito € a sua reescrita para as telonas mostrava-se como um recurso extremamente
produtivo.

O premiado filme de Meireles e Lund nao sé foi fundamental para desestabilizar os
paradigmas da recente producao cinematografica brasileira, como também serviu para legitimar
um novo patamar as adaptacdes filmicas, que ja vinha se desenhando no decorrer das décadas
anteriores.

Um fato icOnico, jd mencionado vagamente, que ilustra essa mudancga de paradigma
no cerne da relacdo entre sistemas literdrios e cinematogrificos pode ser citado como
desdobramento de sua producdo no sistema receptor apds o sucesso obtido pelo filme: o
romance Cidade de Deus, de Paulo Lins, originalmente publicado em 1997, foi relangado em
2002 em um novo formato fisico e narrativo. Costa, ao analisar essa nova edi¢do, afirma que

ela

(...) apresenta um corte de mais de 100 paginas em relagdo a primeira edi¢cdo. Esse
corte implica a supressdo de personagens e de algumas histérias. Além disso, da
edi¢do de 1997 para a de 2002, Lins muda o nome de diversas personagens do
romance, dentre elas muitas que protagonizaram boa parte das histrias — tanto na
primeira edi¢@o, quanto no filme (COSTA, 2008, p. 38).

Como podemos observar, a edi¢do sofrida pela obra literdria apds cinco anos de sua
publicacdo, com fins aparentemente comerciais, € sintomética para se delinear a importancia
central que a adaptacdo ganhou no decorrer das reconfiguracdes historicas assumidas pelos
sistemas culturais envolvidos. Como explanado no inicio desse capitulo, a proximidade
crescente entre a literatura e os meios audiovisuais e as novas demandas do mercado editorial
em expansdo na década de 70, juntamente com o esmaecimento da fronteira entre baixa e alta
cultura e a importacio de ideais pds-modernos de experimentacdes multimididticas dos anos
80, uniram-se ao posicionamento critico pos-utdpico e urbano das posturas artisticas da década
seguinte desenhando, por fim, um sistema, ou polissistema, literdrio em que produtores,
mercado e consumidores estio inclinados a aceitar a adaptacao filmica e o texto adaptado como
produtos imbricados em suas constituicdes e indiferenciados quanto as suas autonomias.

Portanto, € notdria a existéncia no Brasil de um sistema cinematografico, de certa
maneira, autoral, que funciona em intima consonancia com um sistema literdrio especifico,
formado por autores multimidia que possuem um bom deslocamento dentro de ambos os
campos, e, através de processos de reescritura, esses sistemas convergem de uma forma tal que

um passa a interferir diretamente na estrutura, no contexto e na recep¢ao do outro, uma vez que

reescrituras, principalmente traducdes, afetam a interpenetracio de sistemas literarios,
ndo apenas projetando a imagem de um escritor ou obra em uma literatura, ou
deixando de fazé-lo (...) mas também pela introdu¢do de novos recursos dentro do
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componente inventarial de uma poética, preparando o caminho para mudancgas em
seus componentes funcionais (LEFEVERE, 2007, p. 68).

A partir dessa afirmacdo, podemos entender como o cardter convergente da
literatura brasileira desse periodo serviu para afirmar uma mudanga paradigmadtica no sistema
cultural, deslocando valores e legitimando a hibridiza¢do com o audiovisual enquanto recurso

de valor.

2.1.1 Mutarelli, autor multimidia

A obra e a figura do paulista Lourenco Mutarelli (1964), enquanto agente ativo do
campo artistico atual, mostram-se como exemplos representativos das novas formas como
muitos autores e textos literdrios se deslocam entre os meandros do cendrio cinematogréfico
nacional e promovem, dessa forma, remodelacdes de mecanismos estéticos, politicos e até
mercadoldgicos que estruturam tanto a obra de partida quanto a sua reescritura. Mutarelli,

portanto, pode ser considerado um perfeito representante de uma época em que

Os textos, inclusive os classificados como literarios, t€m, progressivamente, perdido
a centralidade simbdlica, subordinando-se, de uma forma ou de outra, as imagens
técnicas, servindo-lhes, as vezes, como pré-textos (...). Cada vez mais a ideia de uma
obra-prima acabada, fechada em sua perfei¢do, cede espaco para o texto em continua
reelaboracdo. Que quer flexivel, de modo a facilitar o deslizamento por diferentes
meios e suportes (FIGUEIREDO, 2010, p. 45).

Ja consagrado como um dos ilustradores e quadrinistas mais premiados do Brasil
entre as décadas de 1980 e 2000, Lourenco Mutarelli adentrou no meio literdrio em 2002 com
a publicacdo de O Cheiro do Ralo. Cansado do trabalho grafico, Mutarelli, apos anos
trabalhando de forma ininterrupta com quadrinhos e ilustracdo, muitas vezes em projetos que
odiava, apenas para conseguir se sustentar financeiramente, ndo escondia sua insatisfacdo com

0 meio que o tornou conhecido.

Eu estou muito cansado de desenhar. Acho que o meu desenho chegou no limite, ndo
tenho tido prazer em desenhar. E o meio dos quadrinhos é bastante desagradavel.
Entdo eu me livrei de muita coisa e passei a ganhar dinheiro com meus textos. Ndo
existe amor que resiste a tanto contrario. E mais ou menos isso que me fez perder a
graga’. (MUTARELLI, 2006)

A solucdo para essa condi¢do angustiante encontrada por Mutarelli veio com a
descoberta da sua habilidade de contar histérias sem o recurso de imagens, apenas com palavras.

Escrito apés um estafante periodo de producdo grafica, Mutarelli aproveitou um tempo livre

® Disponivel em: <http://www.diletanteprofissional.com.br/entrevistalourencomutarelli/>; acessado em

05/05/2016.
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para produzir algo que ndo requeresse nada figurativo, entdo, como narrou em entrevista dada

ao site Livre Opinido em 2014,

(...)a Lucimar [esposa de Mutarelli] tinha ido viajar com o meu filho, Francisco, que
era pequenininho e eu tinha um monte de trabalhos de desenhos para fazer. Foi um
momento em que eu estava muito cansado de imagem, ndo tinha uma imagem limpa
e tudo era imagem. Eu trabalhava muito com imagem, e entdo comecei a mexer no
Word. (...) tudo no computador tinha imagem e som e eu estava muito saturado disso
e acabei escrevendo em cinco dias O Cheiro do Ralo, por causa de um surto mesmo,
uma tentativa de evocar a imagem através da palavra. (MUTARELLI, 2014).

Antes mesmo de ser publicado pela pequena editora Devir, seu romance recebeu a
atencao do musico e escritor Arnaldo Antunes, que, em determinado encontro com o escritor,
ganhou um rascunho do texto como presente e consequentemente enviou um email elogiando
o trabalho para o agente de Mutarelli. O autor afirma que essa manifestacdo positiva de Antunes
foi fundamental para que sua obra viesse a ser publicada (PISANI, 2012, p. 26). Tal elogio foi
inclusive publicado como prefacio do romance até ser suprimido quando os direitos de
publicacdo do texto passaram para a editora Companhia das Letras.

Ap0s virar livro, O Cheiro do Ralo foi algcado ao reconhecimento através do apoio
de grandes nomes do cendrio literdrio nacional, passando por Marcelino Freire, Chico Buarque
e Valéncio Xavier — este ultimo responsavel pelo prefdcio da nova edi¢do da obra em que se
refere ao estilo de Mutarelli como tendo “uma beleza e humor que nao se via na literatura
brasileira desde Antonio de Alcantara Machado” (XAVIER, 2002, p. 7). O romance, portanto,
transitou por diversos espacos do sistema até chegar as maos de Marcal Aquino, que, como ja
vimos, apresenta-se hoje como um icone do mercado literdrio e audiovisual brasileiro com
ampla liberdade de deslocamento e influéncia dentro desses campos.

Interessado em adaptar o texto de Mutarelli para o cinema, Aquino ofereceu o
trabalho ao jovem diretor e publicitdrio Heitor Dhalia, que, ao ler o material, se interessou ao
ponto de comprar os direitos de filmagem da obra e convidar Mutarelli para inserir algumas
ilustracOes no seu primeiro filme, Nina (2004), uma livre adaptagdo do classico romance Crime
e Castigo de Dostoievsky.

A producdo da adaptacdo do livro de Mutarelli ganhou ainda mais respaldo quando
o consagrado ator Selton Mello, que havia feito uma pequena participagdo em Nina, tomou
conhecimento do livro e se identificou plenamente com o protagonista da histéria, como, em
entrevista, relatou: "Eu ndo conhecia o Muta. Soube que o Heitor ia filmar um romance dele.

Fui atrds e li. Paixdo a primeira vista. Personagem da minha vida. Pensei: 'Caralho, preciso
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fazer esse filme de qualquer maneira™'®. Selton Mello ndo s6 representou o personagem
principal, como também se tornou um dos produtores executivos do filme, pois O Cheiro do
Ralo, diferente de boa parte dos filmes exibidos nos cinemas nacionais, foi produzido de forma
completamente independente em relacdo a programas estatais de incentivos, em esquema de
producdo pura, como conceituado por Bourdieu.

Acerca dos problemas financeiros referentes a produgdo do filme, Marcal Aquino
comentou que "Houve dificuldades em captar dinheiro, porque ninguém queria financiar um

"Il Seus realizadores

filme com o nome 'Cheiro do Ralo' e também pelo conteido pesado
custearam a produ¢do do longa por conta prépria, cerca de 315 mil reais — um valor minimo
para a producao de um filme com qualidade técnica profissional, mesmo no Brasil.

Diante desse cendrio, podemos admitir que a liberdade do diretor quanto ao controle
criativo do que seria mostrado na tela foi bem maior uma vez que as possiveis interferéncias
estatais ou do financiamento privado ndo existiam. Nem o préprio autor da obra de partida
tentou interferir no projeto. Segundo ele, “no filme, o pessoal faz o que quiser” (MUTARELLI
apud FIGUEIREDO, 2010. p. 42). Como consequéncia disso, podemos citar o fato de as
filmagens terem ocorrido em locacdes limitadas, basicamente em um galpao, um apartamento
e uma lanchonete, e o fato de boa parte da equipe que trabalhou no filme nao ter recebido salédrio
durante as filmagens; além disso, todas as gravacdes tiveram que ocorrer em um mes, nao
deixando espaco para a montagem de uma estrutura de filmagem mais elaborada. Ainda sobre
esse tema, Selton Mello chegou a comentar o grau de interagdo da equipe durante as filmagens:
“Com certeza. Todo mundo no set estava trabalhando com paixdo, sem garantia de receber
nenhuma grana. Isso fez com que todo mundo se empolgasse e se comprometesse com cada
etapa do filme”!2. Até mesmo o préprio Lourengo Mutarelli teve um papel importante no filme,
interpretando o seguranca do antiquério.

O sucesso alcangado pela adaptacdo, surgido principalmente pela sua trajetéria em
festivais para um nicho consumidor de cinema independente'?, interferiu de forma decisiva na

carreira de Mutarelli: “me abriu portas pra escrever pro teatro, pra atuar, o contato com a Cia

Disponivel ~em: <  http://rollingstone.uol.com.br/edicao/6/lourencomutarelliohomemqueaprendeuavoar
imagemOQ#>; acessado em 08/05/2016.

"Disponivel em: <http://www.cinequanon.art.br/gramado_detalhe.php?id=163&id_festival=32; acessado em
05/05/2016.

2Disponivel em: <https://www.cineclick.com.br/entrevistas/seltonmelloexclusivoocheirodoralo>; acessado em
15/05/2016.

3Entendemos cinema independente como aquelas producdes autorais desvinculadas de programas de
financiamento e que nio possuem acesso a uma grande distribuicdo, sendo, portanto quase completamente
dependentes de festivais e mostras para serem exibidas.



32

das Letras e aumentou meu interesse de escrever livros”'*. Primeiramente, em 2009, os direitos
de suas obras literdrias foram comprados pela Companhia das Letras, a maior editora do
mercado brasileiro; juntamente a isso, o préprio autor vendeu os direitos de adaptacdo de seus
textos para a RT Feature, empresa especializada na produgdo de filmes baseados em obras de
autores contemporaneos'>. Nesse perfodo, também comecaram a surgir encomendas de textos
para teatro, assim como para novos filmes. Heitor Dahlia, por exemplo, pediu ao autor um
roteiro que mais tarde foi publicado como um romance, Jesus Kid (2004). Ainda mais dois
filmes baseados em suas obras foram langados nos anos seguintes: O Natimorto (2009) dirigido
por Paulo Machline, no qual o préprio Mutarelli atua como protagonista, e Quando Eu Era Vivo
(2014) dirigido por Marco Dutra e baseado no romance A Arte de Produzir Efeito sem Causa
(2011). Além dessas producdes, outros projetos se encontram em andamento.

A partir do que foi apontado, podemos perceber que o meio do audiovisual se abriu
para o autor de O Cheiro do Ralo a partir de sua migracdo para a literatura. Enquanto produtor
de quadrinhos, mesmo reconhecido dentro desse campo, Mutarelli ndo se sentia pertencente
aquele espacgo. O proprio autor confirma isso em entrevista para o site UOL em 2011:

O meio dos quadrinhos sempre me incomodou bastante. Os préprios quadrinistas
mesmo. E um meio muito bitolado. Nos quadrinhos, eu me sentia muito deslocado e
ja ndo me sinto mais assim agora na literatura. Eu tenho tentado ndo participar de
nenhum evento de quadrinhos. Se eu sou referéncia, acho que ndo vou continuar sendo

por muito tempo, porque eu falo muito mal de tudo isso. Vou ser amaldicoado. Eu ndo
tenho mais relacdo com esse mundo (MUTARELLI, 2011).1

Embora reconhecamos essa migracdo para o campo da literatura, ndo podemos
deixar de considerar que a estética dos quadrinhos e o trabalho com as imagens ndo foram
apagados no estilo literdrio de Mutarelli. Declaradamente influenciado pelo experimental
escritor Valéncio Xavier — conhecido por sua literatura em que a mistura entre texto escrito,
fotografias, colagens e ilustragdes é marcante —, Mutarelli constrdi sua narrativa a partir da
insercdo de elementos provindos de sua experi€éncia com a arte sequencial e com as artes
visuais, transmitindo visualidade através de um estilo bastante préximo ao visto dentro dos
baldes de suas graphic novels. Frases curtas e secas, pouca descricdo, personagens € cendrios
aproximando-se do caricato e do grotesco, estruturas que fogem ao padrdo romanesco

tradicional e assumem a estrutura de uma peca ou roteiro cinematografico sdo elementos

14 Disponivel em: <http://www.vice.com/pt_br/read/entrevista-lourenco-mutarelli>; acessado em 15/05/2016.

15> Empresa também responsdvel por adaptagdes cinematograficas de outros autores, como Cristovio Tezza, Chico
Buarque e Mério Prata.

Disponivel em: <http://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2015/09/1 1/homenageadonohgmixm
utarellire negaseusquadrinhoseraoutrapessoa.Html>; acessado em 08/05/2016.
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formais constantes em producdes como O Cheiro do Ralo, O Natimorto (2004), Miguel e os
Demonios (2009) e indicam um acentuado hibridismo na escrita de Mutarelli. Essa pratica é
potencializada ainda mais em sua Ultima producdo, O Grifo de Abdera (2015), que, entre os
seus capitulos, oferece ao leitor dezenas de pdginas de uma histéria em quadrinhos
experimental: “Desde os quadrinhos, a integragdo ou a interferéncia de outras formas de arte e
de produgdes culturais na composi¢ao tanto estrutural quanto temdtica € uma constante em
Mutarelli” (GOMES, 2008, p. 241).

A aproximacdo existente entre o texto de Mutarelli e as artes visuais é percebida e
destacada como uma inegdvel caracteristica formal do autor. Mecanismos narrativos
pertencentes a estrutura de roteiros cinematograficos, como a construcao de didlogos dinamicos
e curtos, além da economia descritiva, e pertencentes a arte sequencial, como personagens
tipicos e situacdes exageradas, beirando o caricato, aparecem dentro da escrita do autor paulista
de maneira constante. Como reflete Heloisa Pisani (2012 p. 65), acerca de O Cheiro do Ralo,
parece que os aspectos estilisticos do texto literario de Mutarelli se encontram entre ““as historias
em quadrinhos, em que iniciou sua carreira € que o impulsionaram para a literatura, e o cinema,
para o qual toda a sua obra estd em processo de transposi¢ao”.

O livre transito perpetrado por Lourengo Mutarelli entre sistemas culturais de
diferentes gé€neros e linguagens — quadrinhos, literatura e cinema, mais especificamente — s
poderia acontecer com acentuado €xito critico e comercial dentro de um contexto sociocultural
legitimador, construido historicamente, que incentiva o aparecimento de manifestacdes
artisticas de naturezas convergentes. Longe de se pautar, como prioriza 0 senso comum
tradicionalista, em postulados estéticos e ideoldgicos que propdem hierarquias e fronteiras
muito bem definidas para os diferentes tipos de sistemas culturais, as novas configuracdes da
cultura contemporanea brasileira potencializam o surgimento de campos literdrios e
cinematograficos em constante didlogo que muitas vezes se retroalimentam a partir das
adaptacdes, transformando o “artista, cuja formagdo tende a ser multimidia” em um
“orquestrador, trabalhando com mensagens de diversas séries: literarias, visuais e musicais”
(FIGUEIREDO, 2010, p.45). Entretanto, para se conseguir compreender de que maneira a
adaptacdo filmica pode destacar aspectos formais e teméticos presentes nas entrelinhas de seu
texto de origem, a0 mesmo tempo em que pode oferecer novos pontos de vista sobre o material

adaptado, é fundamental antes entender a que se refere a ideia de adaptacao.
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2.2 Traducgio, sistema literario e reescritura

O senso comum referente a ideia de adaptacdo ainda tende a apreendé-la como um
produto de menor valor em relacdo ao texto no qual € baseada. Isso se deve a uma postura de
pensamento tradicionalista que pressupde a fidelidade e a equivaléncia como objetivos finais
da prética tradutéria. Ao assumir as manifestagcdes artisticas dentro de um olhar hierarquizante
e valorativo sobre os produtos culturais, acaba-se por dar razao a posi¢do assumida por Virginia
Woolf (HUTCHEON, 2013, p. 23) de ter a adaptacdao cinematografica como “parasita” da
“presa” representada pela obra literaria. Comumente, neste paradigma, o lugar destinado a
adaptacdo tende a estar abaixo das obras ditas “originais”, ainda mais quando a adaptacio se
apresenta num suporte historicamente deslegitimado, como € o caso do cinema frente a
literatura, acabando por sofrer com a desconfianca de agentes autorizados e institui¢cdes que
concentram a tarefa de valorar ou ndo os meios de expressao.

Entretanto, como foi rapidamente descrito nos tépicos anteriores deste capitulo, as
obras adaptadas ganharam um espago de relevo no cendrio cultural contemporaneo, nao s6
brasileiro; basta vermos a quantidade de producdes baseadas em outras formas de textos que

dominam o mercado cinematografico mundial,'’

principalmente filmes adaptados de histérias
em quadrinhos e de best sellers. A convergéncia cada vez maior entre midias, como observada
por por Henry Jenkins (2009), e a expansdo dos veiculos de comunicagdo de massa fomentaram
a ascensdo do audiovisual enquanto meio de producdo cultural basilar das novas formas de
recepcao. Juntamente a isso, houve uma proliferacao de estudos relativos a preponderancia da
imagem e da técnica no cendrio cultural atual, a partir do final da década de 60, que delimitaram
os caminhos hoje trilhados pelos diversos meios de expressio e producdes multimidias'®.

O local de destaque assumido pela adaptacdo filmica hoje € qualitativamente
diferente do que ela ocupava ha algumas décadas. Logo, um olhar mais incisivo e critico se faz
necessdrio sobre esse tema, principalmente um olhar que seja focado no processo de adaptacao
mais do que no seu produto acabado. Por conveniéncia metodoldgica, é importante observar

mais de perto o desenvolvimento dos estudos da tradu¢do para podermos compreender o que

hoje é entendido como adaptacgdo, a fim de chegarmos a conclusdo obtida por Ismail Xavier de

17 Entre os dez filmes de maior bilheteria da histéria, até 2015, quatro sdo frutos de adapta¢des declaradas — Os
Vingadores (2012), Vingadores: Era de Ultron (2015), Harry Potter e as Reliquias da Morte: parte 2 (2011) e
Homem de Ferro 3 (2013). Fonte:< https://filmow.com/listas/top-150-maiores-bilheterias-de-todos-os-tempos-
124851/>.

18 Entre esses estudos podemos citar os trabalhos de Guy Debord e sua Sociedade do Espetdculo (1967), Marshall
McLuhan e a Galdxia de Gutemberg (1962) e Jean Baudrillard e A Sociedade de Consumo (1970).
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que “A intera¢do entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do cineasta a interpretacao
livre do romance ou pega de teatro (...)” (2003, p. 61).

A nocao de “equivaléncia” pautou grande parte dos principais estudos referentes a
consolidagdo da chamada Ciéncia da Traducgdo, surgida nos anos 60, empreendendo uma
relacdo de proporcionalidade entre as linguas, ou seja, defendia-se que, por exemplo, o que era
dito ou escrito em determinada lingua poderia ser reproduzido plenamente em outra, sem
grandes mudangas referentes ao contetido significativo. Eminentes estudiosos, destacando-se
John C. Cartford e Eugene Nida, responsdveis por legitimar o campo da traducdo como
disciplina pertinente aos estudos, inicialmente, linguisticos, estavam inclinados a reconhecer
essa pratica como uma atividade na qual a conservacgdo e a transferéncia de significados seriam
suas principais funcdes (ARROJO, 2007, p. 12). Para, Cartford, por exemplo, “o problema
central em prética de traducdo consiste em encontrar equivalentes de tradu¢do da LM (lingua
meta). Uma tarefa central em teoria de traducdo consiste em definir a natureza e as condi¢des
de equivaléncia de tradu¢do” (CARTFORD apud RODRIGUES, 2000, p. 38).

Tal posicionamento conservador e unidirecional acerca da tradugdo € derivado de
uma apreensao linguistica saussuriana, imanentista, que tende a observar os fendmenos da
lingua de maneira sincronica, destacados do contexto histérico em que se d4 a producdo de
sentido. Quando, em seu Curso de Linguistica Geral (1916), Ferdinand de Saussure apresentou
as dicotomias constitutivas da ciéncia da linguagem, a Linguistica, ele separou as naturezas da
lingua escrita e da falada, além de apontar para uma arbitrariedade da lingua que desconectava
o significado do seu significante, apontando para uma imanéncia inerente ao processo de
constru¢do da linguagem. Essa linha tedrica serviu para embasar os estudos primordiais da
tradugdo e algumas das posturas atuais sobre o tema, acabando, assim, por relegar esse processo
a um campo desprestigiado, subalterno, servindo, apenas, como exercicio de identificacao de
“perdas” e equivaléncias entre obra original e traduzida. Sobre essa visdo tradicionalista dos

estudos da tradugdo, o pesquisador belga José Lambert (2011, p. 188) escreve:

As teorias linguisticas e a maioria das outras teorias da tradugdo sdo, na realidade,
explicagdes fechadas do fendmeno tradutério: elas propdem uma interpretagdo
particular e estdtica das relagdes (de equivaléncia) entre uma obra de partida e uma
obra de chegada em uma outra lingua. Elas pretendem separar as obras “equivalentes”
das obras ndo-equivalentes; elas projetam as normas do pesquisador sobre o objeto

em estudo, em vez de analisar as normas do objeto.
Porém, por volta do final da década de 60, com o impacto do surgimento das teorias
“P6s”, como destacadas por Robert Stam (2007, p. 26), as pretensdes de um estruturalismo a-
histérico afinadas com a cristalizacdo de verdades e imortalizacdo de conceitos foram

desestabilizadas de maneira irreversivel. Novos campos tedricos, como o Pos-Estruturalismo e
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os estudos Pés-Coloniais, colocaram em questdo a cientificidade requerida pelos estudos das
humanidades, incluindo a linguistica e, consequentemente, as teorias sobre a traducao.

Entre os varios estudiosos que assumiram o papel de repensar os fundamentos
totalizantes da drea das humanidades, podemos destacar Roland Barthes e Michel Foucault
quando problematizaram a nocao de autoria, jogando luz sobre aporias acerca da autonomia
discursiva, do papel da tradi¢do na producdo de novas obras e da relatividade de conceitos antes
tidos como categdricos, tais como autor, génio e cultura. Outro abalo ao paradigma cientificista
proposto pela linguistica “classica” surgiu com as ideias de “dialogismo” e “intertextualidade”
difundidas, mais detalhadamente, por Mikhail Bakhtin e Julia Kristeva respectivamente, sendo
contribuicdes fundamentais para se assumir o texto como um material constituido por
interferéncias, deslocamentos e referéncias a outros discursos existentes no contexto historico-

cultural especifico de sua producdo. Como aponta Stam,

O conceito de dialogismo sugere que todo e qualquer texto constitui uma interse¢io
de superficies textuais. Os textos sdo todos tecidos de formulas andnimas inscritas na
linguagem, variacdes dessas férmulas, citagdes conscientes e inconscientes,
combinagdes e inversdes de outros textos. (STAM, 2003, p. 225-226).

Esses autores, portanto, rompem com a proposta de assumir os textos como
fechados, isolados dentro de seus significados imanentes e, por tabela, dos acontecimentos
culturais que os cercam. Os desdobramentos dos estudos de Bakhtin, por exemplo, desvelaram
o conceito de “polifonia”, que ilustra a constincia de interferéncias intertextuais e dialogicas de
outras “vozes”, de discursos provenientes da tradicio e que ressurgem imbricados nas
produgdes textuais posteriores. Segundo o linguista russo, “a obra ¢ acima de tudo heterologia,
pluralidade de vozes, reminiscéncia e antecipacao dos discursos passados e futuros, cruzamento
e ponto de encontro [...]” (BAKHTIN, 2003, p. XXX).

O impacto de tais ideias foi decisivo para colocar a discussdo sobre tradugdo
novamente em destaque, pois, agora, a primazia da equivaléncia como objetivo final do
processo tradutdrio pode ser questionada diante das inumeras visdes que atribuem ao objeto
estético uma autonomia relativa, em que o texto € constituido por seu constante relacionamento
com outros discursos dentro de um espaco histérico especifico. O que estd em jogo no processo
de traducdo agora nao € mais a simples reproduc¢do de significados, mas a recria¢do do texto de
partida dentro de um novo contexto cultural, eivado de diferencas resultantes de pressoes
extralinguisticas que modelam toda prética de releitura. Pressdes essas representadas por

mecanismos socioculturais que influenciam na producio e recep¢do de um texto traduzido,
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como o mercado, o prestigio do autor da traducdo, a canonicidade da obra que sofrerd a
tradugﬁo, entre outros.

Todos esses elementos podem ser responsaveis para determinar o “sucesso’ ou nao
de uma traduc¢@o no que se refere a sua receptividade dentro de um mercado consumidor e sua
legitimidade enquanto equivalente ao texto original. Além disso, o papel desempenhado pelos
textos traduzidos vai mais longe do que o de um mero subalterno da obra de partida. Em
algumas culturas a tradugdo € a Unica forma de contato com producdes da tradicdo literdria e,
muitas vezes, essas versdes servem como “ativadoras” de textos antes esquecidos, trazendo a
luz autores e leituras novas a uma gama maior de consumidores que ndo possuem uma segunda
lingua. Diante desses fatores, torna-se evidente a necessidade de expandir a ideia de fendmeno
literdrio para além da proposta de resumir tal fendmeno apenas ao texto publicado, visto que,
como apontou Itamar Even-Zohar, “Escritores, revistas literdrias, critica literdria (no sentido
restrito) sdo todos fatores literdrios. E ndo héd possibilidade de determinar previamente que
atividade dentre estas ¢, num dado periodo, ‘a’ literdria por exceléncia” (2013, p. 26). Logo,
assumir a literatura enquanto sistema ou “polissistema”, seguindo a proposta de Even-Zohar
(2013), nos possibilita entender de que maneira a matéria literdria ou a ideia de literatura na
contemporaneidade € parte inerente ao desenvolvimento do contexto politico-cultural e como a
traducdo — e, consequentemente, a adaptacio — pode ser vista como produto nao mais subalterno
ao texto de partida, possuindo, assim, um valor expressivo independente, que requer uma

analise descritiva de seus mecanismos constituintes.

2.2.1 Literatura enquanto (poli)sistema e reescritura

O posicionamento tedrico de Zohar, de analisar a literatura enquanto sistema, surge
dentro de um contexto em que as verdades categdricas desejadas pelos estudiosos imanentistas

pareciam ndo mais pertinentes. Como observou o proprio linguista israelense:

A ideia de que os fendmenos semidticos, ou seja, os modelos de comunica¢cdo humana
regidos por signos (tais como a cultura, a linguagem, a literatura, a sociedade), podem
ser entendidos e estudados de modo mais adequado se os consideramos como
sistemas, mais que como conglomerados de elementos dispares, converteu-se em uma
das ideias diretrizes do nosso tempo na maior parte das ciéncias humanas e sociais
(EVEN-ZOHAR, 2013, p. 1).

Apreendendo as primeiras posturas analiticas, como a de Cartford, sobre os
“modelos de comunicacdo humana regidos por signos” como embasados em uma “teoria de

sistemas estaticos” referente ao cardter sincronico atestado pelos estudos linguisticos devedores
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de Saussure, que assimilam o fato linguistico deslocado de seu contexto sociocultural e livre de
influéncias externas, Even-zohar, seguindo pressupostos provindos do formalismo russo'?,
propde expandir a andlise e entender as formas pelas quais a comunicacdo humana se
desenvolve como “sistema dindmico”, em constante tensdo e relagdo com outros sistemas
socioculturais, como mercado, ideologia, recepcdo, fazendo parte, assim, de um sistema
abarcado por um outro, maior, o da cultura, que interfere diretamente no menor. Logo, pode-se
pensar o sistema literdrio como integrante de um polissistema ou sistema dos sistemas.

Em seu ensaio “O Sistema Literdario” (2013), Zohar estabelece duas defini¢des

possiveis para o conceito de polissistema. Ele pode ser entendido como:

A rede de relagdes hipotetizada entre uma certa quantidade de atividades chamadas
“literarias”, e consequentemente, essas atividades observadas através dessa rede./ Ou:
O conjunto de atividades — ou qualquer parte dele — para que relagdes sist€micas que
fundamentam a opgéo de considerd-las “literarias” podem ser hipotetizadas (EVEN-
ZOHAR, 2013, p. 23).

A partir de tais definicdes, podemos observar que a teoria do polissistema responde
a uma postura analitica que pretende esclarecer de que forma os produtos culturais sao
constituidos a partir da verificagdo de “atividades” inter e intra-relacionais (EVEN-ZOHAR,
2013, p. 16) dentro do seu contexto de producdo. Descartando uma concep¢do purista e
essencialista da obra de arte, pensar a literatura enquanto sistema requer reconhecer a limitagao
do produto literdrio como apenas uma parte do que se define como literatura. Os contornos
principais desse fendmeno provém de aspectos outros e fora da matéria puramente escrita:
outros sistemas, como o da politica, das institui¢des de legitimacao, da ideologia e da recep¢ao
sdao exemplos desses aspectos intervenientes que, diferente da opinido comum que os separam
da natureza literaria, sdo responsaveis por criar a imagem da literatura em voga em determinado
periodo e espaco. E é também por conta do funcionamento dessa estrutura de constantes
didlogos e interferéncias entre campos culturais que podemos visualizar a dinamicidade e a
heterogeneidade caracteristica do sistema literdrio que o faz ser constantemente reconfigurado
no decorrer de sua histdria.

Neste ponto se torna claro como a proposta de pensar a traducdo por um viés
sist€émico nos permite expandir a tendéncia restritiva da postura formalismo ao nos forcar a

problematizar a acao tradutéria como inerente as questdes complexas da cultura, que interferem

19 “Even-Zohar parte das modificagdes sofridas pelo conceito de literatura nos estudos dos Formalistas Russos.
Recordando o conceito de Sistema Literdrio elaborado por Yuri Tynianov e sua justa expansao realizada por Boris
Ejxenbaum, bem como o conhecido esquema da comunicac¢do elaborado por Roman Jakobson” (MEDEIROS,
2009, p. 96).
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diretamente e indiretamente na producdo artistica — tanto em aspectos estéticos e formais,

quanto no do valor — e que antes eram desconsideradas dos estudos literarios. Por isso,

Nao hd como justificar o isolamento dos estudos da traducdo e/ou dos estudos
literarios em relagdo ao estudo das culturas e sociedades, principalmente por haver
fortes indicios de que a traducdo e a literatura (e a literatura traduzida) estdo em
constante interagdo com os enquadramentos culturais. (LAMBERT, 2011, p. 60-61)

A critica, a academia, a figura do autor, as feiras literdrias s@o partes do fendmeno
chamado literatura. Todos os mecanismos que se relacionam com o produto literdrio t€m o
papel de modelar o sistema, ativando o texto e fomentando uma leitura especifica desse
material. Mesmo os tipos de textos tidos como menos “sérios”, como a literatura infantil, os
best sellers e a literatura policial, sdo tratados como equivalentes dentro do sistema. A teoria
do polissistema, assim, serve para entender a heterogeneidade da cultura e como os elementos
que a constituem se relacionam dentro desse campo, apontando para objetos que antes ndo eram
levados em considera¢do. Concordando com Rosangela Fachel de Medeiros, podemos afirmar
que

A idéia do “polissistema literario” compreende entdo, como internos, mais do que
como externos, todos os fatores implicados no conjunto de atividades para as quais a
designagdo “literaria” possa ser aplicada com maior conveniéncia que qualquer outra
(MEDEIROS, 2009, p. 99).

Entdo, é nitido que, para tal viés analitico, a ideia de valor € um dos conceitos mais
problematicos a ser trabalhado, uma vez que, agora, depois do desvelamento da ideia de arte
desvinculada da realidade, os agentes legitimadores da producdo cultural — profissionais e
institui¢cdes, como professores e universidades — tornam-se visiveis enquanto mecanismos
responsaveis pela manutencdo e regulacdo do polissistema, que, por sua vez, revela-se como
um espaco culturalmente construido e mantido em funcionamento devido a constante tensiao
entre centro e periferia, representadas por produgdes canonizadas e ndo-canonizadas®.

Em sua leitura acerca da teoria de Even-Zohar, a professora Sandra Nitrini aponta
que “Diante da inexisténcia de uma sociedade humana nao-estratificada, as tensdes entre cultura
‘candnica’ e ‘ndo-candnica’ constituem uma lei universal e necessaria para sua preservagao”
(2000, p. 106). Sendo definida como candnica a obra que se constitui em consonancia com oS
repertérios de prestigio hegemonicos em determinado contexto histdrico-cultural, essas obras
sdo constantemente ameacadas pela perda de sua legitimidade devido aos elementos nao-

candnicos que a todo momento buscam redesenhar tais repertérios com suas proprias

20 Zohar prefere utilizar o termo “canonizado” ao invés de “candnico” pois o primeiro, a partir de seu sufixo, da
uma ideia mais clara de que a ascensdo de uma obra a esse status de prestigio € devido muito mais a valores
culturalmente constituidos, € ndo provém de uma qualidade intrinseca a obra (MEDEIROS, 2009, p. 100).
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caracteristicas e, assim, substituir os valores canonizados®'. Essa constante disputa pelo
prestigio de quem se encontra no centro do polissistema por aqueles que se encontram na
periferia, os “epigonos”, como definidos por Zohar (2013, p.09), é responsdvel por manter o
polissistema em funcionamento além de garantir seu continuo desenvolvimento, visto que, se
ndo existisse uma “subcultura” que ameacasse e revolucionasse os elementos que configuram

a hegemonia de determinado canone, o sistema se estagnaria, visto que

Como um sistema natural que necessita, por exemplo, de regulamentacio térmica, os
sistemas culturais necessitam também de um equilibrio regulador para nio entrar em
colapso ou desaparecer. Este equilibrio regulador se manifesta em oposi¢cdes de
estratos (EVEN-ZOHAR, 2013, p. 8).

Os critérios de prestigio sdo mantidos por instituicdes conservadoras ou inovadoras
que pautam o padrdo a ser alcancado pelas produgdes que desejam o reconhecimento. Nesse
contexto, producdes sdo alcadas ao centro do sistema enquanto outras sdo relegadas as margens
a partir de critérios que vao além da qualidade estética do produto cultural. Fatores
institucionais e de mercado sao fundamentais na delimitacdo do que tem valor e o que ndo tem
(EVEN-ZOHAR, 2013, p. 35). Portanto, ao se pretender analisar de forma critica determinado
elemento pertencente a um sistema literdrio especifico — como o texto adaptado, no nosso caso
— faz-se necessario expandir o olhar analitico para aspectos culturais que interferem de forma
direta nos objetos artisticos.

A visdo sistémica desenvolvida por Even-Zohar perante a literatura e os outros
campos culturais é de fundamental importincia para que os estudos da traducdo se
desvencilhem de uma postura instrumentalizada, limitada apenas a buscar equivaléncias entre
textos e passem a se ater aos estudos culturais no propdsito de identificar as potencialidades do
texto traduzido também enquanto texto autdbnomo, oferecendo, assim, um leque de novas

potencialidades ligadas a esse processo.

Ao invés de acumular informacgdes (escritores, textos, nomes, “literaturas nacionais™)
Even-Zohar quer observar, descrever e analisar manifestacdes literdrias para poder
revelar seus principios subliminares (normas, modelos, sua natureza
primaria/secunddria, sua posi¢do central/periférica etc.). Ao invés de aceitar valores
essencialistas e normativos, ele insiste na descri¢cdo das func¢des destinadas a literatura
dentro de tradi¢cdes pré-determinadas e para técnicas, métodos ou formas especificas.
(...) Ele examina o quanto autores, leitores, canais de distribui¢fo, textos e partes
microscopicas de textos (textemas) sdo submetidos a principios maiores, € como

2! Sabendo da complexidade teérica referente aos estudos que problematizam o tema do canone dentro do campo
dos estudos literdrios, devemos salientar neste ponto que a nossa pesquisa ndo se propde a desenvolver ou explanar
qualquer reflexdo mais aprofundada acerca desse tema em especifico, uma vez que tal assunto extrapola os
objetivos do presente estudo. Nosso intuito se limita apenas a expor de forma sumadria os principais topicos
constituintes da trajetéria tedrica de Even-Zohar objetivando uma delineacio da abrangéncia de seu pensamento
critico.
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estruturas macroscopicas modulam a chamada natureza da(s) literatura(s)
(LAMBERT, 2011, p. 176-177).

Outro importante tedrico da tradug¢do — ja mencionado em momentos anteriores no
presente trabalho —, que tem contribuido de maneira acentuada com a vertente tedrica alinhada
ao pensamento de Zohar, é André Lefevere. O tedrico norte-americano se destaca no
pensamento sist€émico e oferece novos instrumentos conceituais € metodoldgicos para se
trabalhar, mais especificamente, com o processo de tradu¢do, ou, como definido pelo autor, de
reescritura (LEFEVERE, 2007, p. 30).

Para Lefevere, a reescritura, termo de preferéncia do autor na medida em que
desobriga o estabelecimento de limites entre outros termos de valores aproximados, como
“traducdo”, “adaptacao”, “emula¢ao” (LEFEVERE, 2007, p. 82), possui papel fundamental na
manutencao ou modificag¢do de um sistema literario hegemonico, pois esse tipo de texto também
€ responsavel por fornecer inovagdes ao campo, uma vez que poe em relevo autores ou obras
que tenderiam a desaparecer do sistema, fomentando um acesso maior de consumidores
distantes do centro cultural que podem entrar em contato com obras cldssicas e assim manté-
las em destaque por mais tempo. Além disso, a postura assumida por tradutores diante do
sistema pode ser de conformagdo com o status quo imposto pelos meios legitimadores, mas
também pode ir de encontro a essa pressao, produzindo reescrituras que desestabilizem a leitura
padrao, historicamente construida acerca da obra de partida. Nos dois casos, o que ndo pode ser

questionado é o cardter politico-cultural do posicionamento do tradutor, assim como o do

escritor, pois
(re)escrita € manipulagdo, realizada a servico do poder, e em seu aspecto positivo pode
ajudar no desenvolvimento de uma literatura e de uma sociedade. As reescritas podem
introduzir novos conceitos, novos géneros, novos recursos, € a historia da traducio é
também a historia da inovacgao literdria, do poder formador de uma cultura sobre outra.
Mas a reescrita também pode reprimir a inovagdo, distorcer e controlar, e em uma
época de crescente manipulacdo de todos os tipos, o estudo dos processos de
manipulagdo da literatura, exemplificado pela tradugio, pode nos ajudar a adquirir

maior consciéncia a respeito do mundo em que vivemos. (LEFEVERE, apud
MARTIN, 2010, p. 62).

No sistema literdrio teorizado por Lefevere, sao destacados dois fatores de controles
responsaveis pela sua estabilidade em relacdo aos outros sistemas. Um € interno ao campo
literédrio e é representado pela figura do profissional, j4 o outro € normalmente encontrado fora
do sistema e tem na ideia de mecenato (patronage) seu representante. Apesar de estarem
localizados em espacos diferentes do sistema literdrio, o primeiro realiza o controle dos
elementos poetoldgicos internos a partir de normas ideoldgicas oferecidas pelo segundo

(LEFEVERE, 2007, p. 33).
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Os profissionais sdao entendidos como agentes que possuem a competéncia de
oferecer um servigo relativo ao campo literdrio sem necessariamente produzir um texto, como
criticos, professores, resenhistas, tradutores. Eles sdo responsdveis por legitimar uma
determinada obra literdria tendo como referéncia paradigmas valorativos culturalmente
propostos, uma poética, definindo quem deve ou ndo assumir uma posi¢do de destaque no
centro do sistema; e, também, esses agentes tém o poder de aproximar as obras de um publico
mais heterogéneo e amplo a partir de divulgacdes publicitdrias, resenhas em revistas e
reescrituras. Logo, € facil perceber o papel ideoldgico presente nas acdes desses elementos,
visto que tendem a reproduzir os valores hegemonicos propostos pelo centro conservador,
acabando, assim, por, muitas vezes, interferir também em producdes literdrias periféricas, pois,
a fim de ganharem visibilidade, alguns escritores desconhecidos buscam adaptar o estilo e o
conteddo de suas obras as exigéncias do centro.

Ja o mecenato € constituido por institui¢des religiosas, partidos politicos, pela midia
etc. ou por pessoas responsaveis por agenciar as produgdes que configuram o sistema, buscando
“regular a relagdo entre o sistema literdrio e os outros sistemas que, juntos, constituem uma
sociedade, uma cultura” (LEFEVERE, 2007, p. 35). Normalmente o objetivo final do mecenato
¢ preservar os valores ideoldgicos do sistema mais do que manter as primazias poetoldgicas; as
institui¢des que patrocinam e gerenciam a producdo cultural, portanto, relacionam-se de forma
direta com os profissionais do sistema uma vez que delegam a eles a tarefa de delinear a poética
que vai nortear o0 modelo buscado pelas obras literdrias e que serdo legitimados pelos patronos.

O mecenato, segundo Lefevere, se constitui a partir de trés elementos que interagem
com o sistema literdrio de variadas maneiras: um ideolégico, um econdmico e outro referente
ao status. Os autores abarcados por determinados tipos de patronagem acabam servindo como
reprodutores do posicionamento ideoldgico das instituicdes que os patrocinam. Quase sempre
com um perfil conservador, o0 mecenas busca, através da influéncia tanto na forma quanto no
conteddo de determinados textos literdrios, a manutengao de sua posi¢cdo no centro do sistema,
investindo, para isso, em produgdes diretamente submetidas a poética hegemoOnica, que acaba
se tornando uma poética igualmente reprodutora de valores conservadores (LEFEVERE, 2007,
p- 35).

Nao necessariamente inerente ao papel ideolégico, o mecenato também pode
investir economicamente nos produtores, oferecendo um bem-estar financeiro através da
profissionalizacdo dos escritores e com os recursos de vendas em grande escala. Também ¢é
comum que alguns autores sejam seus proprios patronos, como apontado por Bourdieu (1996)

sobre Flaubert e os filiados a ideologia da “arte pela arte” no final do século XIX. Entretanto,
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mesmo que certos escritores assumam a fun¢do de patronos, isso ndo os livra do papel de
reprodutor da ideologia do centro.

Ao serem colocados em destaque no sistema literdrio, através dos agenciamentos
promovidos pelo mecenas, os autores acabam muitas vezes por integrar espacos, como
academias e clubes, onde recebem as distin¢des sociais destinadas aos que enriquecem a
cultura, logo o que é anexado a figura desses autores é um status de representante de uma
literatura de alta qualidade. Outro modo, facilitado pelo mecenato, que incute status aos
produtores € o poder de visibilidade oferecido pelos aparelhos de divulgagdo inerentes aos
recursos dos mecenas. Contemporaneamente, programas de televisdo, sites de videos, revistas
e resenhas garantem a posicdo de destaque desses autores dentro do sistema. Um novo livro de
algum apresentador, comentarista ou convidado frequente de programas de televisdo ou
youtuber®? tende a se destacar no mercado e alcangar um maior niimero de consumidores devido
a ampla divulgacdo oferecida pela corporacdo da qual fazem parte. O sucesso comercial
alcancado pelo ex-apresentador JO Soares, com seu romance O Xangd de Baker Street (1995),
e 0 bispo e dono de emissora Edir Macedo, com sua autobiografia Nada a Perder (2012), sao
exemplos ilustrativos de como uma estrutura mididtica forte pode impulsionar o consumo de
suas produgdes.

Esses trés elementos constituintes do mecenato — ideologia, economia, status — se
manifestam e se relacionam de formas diferentes dependendo do tipo de mecenato em que estdao
inseridas. Lefevere (2007, p. 36-37) indica a possibilidade de existéncia de duas espécies de
mecenato, uma “indiferenciada” e outra “diferenciada”. Na primeira, os trés elementos estao
presentes em uma mesma instituicdo de patrocinio. Em sociedades fechadas como em que o
sistema literdrio € oficializado como parte integrante do poder politico, mais comuns em
governos absolutistas do passado, o antigo Império Otomano € um exemplo, é onde aparece um
mecenato indiferenciado. Nesse contexto, os esforcos das institui¢des de poder serdo na direcdo
de firmar o sistema social padrdo e, consequentemente, fomentar o surgimento de textos que
contribuam com esse projeto, ou que, pelo menos, ndo vdao de encontro a esse intento.

Entretanto, ainda assim existirdo producdes marginais que buscardo seu lugar no centro desse

22 Termo referente aqueles que produzem materiais originais em video para o site Youtube. Na atualidade,
apresentam-se como verdadeiros formadores de opiniao para um nicho cada vez maior de usudrios, principalmente
jovens. Normalmente os videos trazem opinides ou curiosidades acerca da cultura pop e questdes cotidianas
pertinentes a geragdes especificas, e muitos de seus realizadores assumem hoje starus de celebridades, chegando
a protagonizar filmes e publicar autobiografias que, no momento de seus lancamentos, figuravam entre os livros
mais vendidos, como Muito Mais que Cinco Minutos (2015), da Youtuber Kéfera Buchmann, Ndao Faz Sentido
(2013), de Felipe Neto, e Eu Fico Loko, de Christian Figueiredo.
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sistema, mas essas obras tenderdo a ser constantemente deslegitimadas e tachadas como

“menores” ou de “baixas” (LEFEVERE, 2007, p. 37). Nesse contexto, entao:

A aceitacdo do mecenato [patronato] implica, portanto, que escritores ou reescritores
trabalhem dentro de pardmetros estabelecidos por seus mecenas e que eles estejam
dispostos a autenticar e sejam capazes de legitimar tanto o status quanto o poder de
seus mecenas (LEFEVERE, 2007, p. 39).

O mecenato diferenciado, caracteristico do sistema literario contemporaneo, nao
necessariamente prioriza o aspecto ideoldgico; € mais comum, na verdade, o cardter econdmico
prevalecer. Num contexto cultural intimamente ligado aos pressupostos do mercado, podemos
encontrar obras que fogem de uma poética tida como cléssica ou de alta cultura, como os best
sellers, e mesmo assim o autor ser possuidor de um status de destaque dentro do sistema, além
de ser beneficiado com recurso financeiro. A proliferacdo de editoras com um catdlogo cada
vez mais heterogéneo com relacdo ao material e ao conteido de suas publicagcdes, juntamente
com a facilidade de divulgacdo e publicacdo em larga escala oferecida pelos novos meios de
comunicacdo, coloca em primeiro plano o lucro em detrimento da ideologia e do status. No
entanto, seria ingénuo pensar que, na atualidade, ndo haja um paradigma ideoldgico que oriente
o centro do sistema literdrio; na verdade, mesmo apds todas as mudancas técnicas, politicas e
culturais sofridas pela sociedade no decorrer de sua histdria, pouquissimas mudancas puderam
realmente ser percebidas com relacao aos grandes classicos que constituem o canone literario
ocidental; Homero, Shakespeare, Goethe, por exemplo, ainda s@o referéncias absolutas dentro
da poética contempordnea sem nada indicar uma mudanga a curto ou médio prazo dessa
realidade. Tal fendmeno € ilustrativo no que se refere ao papel conservador das institui¢des de
mecenato e dos profissionais que modelam a poética (LEFEVERE, 2007, p. 40).

Mais do que apontar para uma constante nos recursos valorativos do sistema, a
perpetuacdo dos canones € fundamentalmente uma prova da importancia central obtida pelas
reescrituras na histéria cultural. A tradugdo € o produto e o processo pelos quais grandes nomes
da histdria da literatura conseguem ser mantidos ativos num sistema, ainda mais quando linguas
diferentes impedem que determinados textos cheguem a culturas distintas ou quando
instituicdes de legitimacdo como o meio educacional se propdem a manter tais obras como
referéncias em seu curriculo, popularizando, dessa forma, a reescritura entre diferentes publicos
e midias. Porém € importante ter em mente que algumas reescrituras podem provocar grandes
choques na estrutura do sistema, pois € comum que, com O tempo, reescrituras nao
conservadoras, engajadas em contra ideologias, ameacem a hegemonia de poéticas cristalizadas

ocasionando uma mudanca no paradigma, e essa mudanga “ocorre devido a uma necessidade
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sentida no ambiente de um sistema literdrio, no sentido de que, para permanecer funcional, é
preciso mudar” (LEFEVERE, 2007, p. 45).

Seguindo, portanto, a postura de Even-Zohar, Lefevere compreende que, no
sistema, ou polissistema, literdrio, a disputa entre textos de prestigio e marginalizados pelo
dominio do centro é constante, e, para ambos os tedricos, essa luta pela hegemonia ndo s6 é um
elemento fundamental para a vitalidade do sistema, como também fornece elementos
indispensaveis para se entender como determinados textos sdo produzidos e quais suas
possibilidades de significado, além de revelar como questdes ideoldgicas, econdmicas e
histdricas sdo indissocidveis do produto literario — categorizado como todo material que oferece
um olhar, original ou conservador, a determinado texto, tais como criticas, resenhas e,
principalmente, reescrituras. Nesse sentido, Else Vieira (2009, p. 146) aponta as vérias funcdes

inerentes a traducao:

Dentre os seus papéis, a traducdo preenche uma necessidade, pois o publico terd
acesso ao texto; permite a projecdo de uma lingua; confere autoridade a uma lingua;
introduz novos recursos na literatura receptora; pode constituir uma ameaca a
identidade de uma cultura; pode ser usada como meio de subversdo de autoridade;
pode exercer um papel importante na luta entre ideologias rivais ou poéticas rivais;
pode conferir uma certa imunidade na medida em que os ataques a poética dominante
podem passar como tradugdes; pode conferir a autoridade inerente a uma lingua de
autoridade a um texto originalmente escrito em outra lingua que nio a tem; por um
efeito cumulativo, a tradugdo estabelece um cinone translingtiistico e transcultural.

Seguindo tal ponto de vista € que buscaremos entender como todos esses elementos
inerentes a natureza contextual e formal da tradu¢do podem ser pensados num tipo bem

especifico de reescritura: a adaptagao filmica.

2.2.2 A posigdo da adaptacdo filmica

De maneira andloga a postura padrdo que impregnava o pensamento inicial sobre o
valor da traducdo literdria, a adaptacdo cinematografica também se viu, e muitas vezes ainda é
vista, a partir de um olhar hierarquizante que define o lugar desse tipo de reescritura abaixo dos

textos de partida, como escreveu Robert Stam,

A linguagem convencional da critica sobre as adaptacdes tem sido, com frequéncia,
profundamente moralista, rica em termos que sugerem que o cinema, de alguma
forma, fez um desservico a literatura. Termos como “infidelidade”, “trai¢do”,
“deformacao”, ‘“violagdo”, “abastardamento”, ‘“vulgariza¢do”, e “profanacdo”
proliferam no discurso sobre adaptacdes, cada palavra carregando sua carga especifica
de ignominia (STAM, 2006, p. 19-20).
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Na verdade, o proprio cinema enquanto meio de expressao aparentemente ainda ndo
encontrou um terreno seguro em que possa ser reconhecido como uma obra de arte “séria”,
como a literatura, a pintura e a arquitetura, por exemplo, sendo, assim, por diversas vezes objeto
de critica e desconfianca. Talvez poderiamos formular um entendimento desse preconceito a
partir da andlise de uma caracteristica moderna que Walter Benjamin apresentou como sendo
uma idiossincrasia das novas formas de producdo culturais surgida a partir da fotografia: a
“reprodutibilidade técnica”.

Segundo Benjamin, em seu ensaio seminal “A Obra de Arte na Era de Sua
Reprodutibilidade Técnica”, publicado originalmente em 1927, o conceito cldssico de obra de
arte, centralizado na ideia de “aura”, a caracteristica de unicidade dos objetos artisticos que s
pode ser percebida diante da obra original, pois se perderia em sua copia, € desestabilizado com
a proliferacdo dos processos técnicos de reproducdo; a imprensa, a fotografia e o cinema surgem
como simbolos de uma nova maneira de apreender e consumir arte, tanto no que se refere a
popularizacdo dos objetos artisticos, que, antes, eram limitados apenas a uma casta seleta que
possuiam o capital econdmico e simbodlico necessario para estar diante de uma producao tnica
em museus ou em colegdes privadas; quanto no esmaecimento da ideia de originalidade e,
consequentemente, da de aura, pois, com a reproducao em grande escala, os elementos inerentes
a unicidade da obra primeira foram diluidos diante de seus “duplos”. Consequentemente, com
a popularizacdo desse mecanismo de desmistificacdo do objeto artistico a partir de sua
replicacdo acabou por promover o surgimento de meios de producao culturais ja naturalmente
integrados a esse carater reprodutivo, como a fotografia e o cinema, que, por ja “nascerem”
como textos sem originalidade, tendem a ser mal recebidos pelas institui¢des legitimadoras.
Porém, € justamente gracas a essa nova condi¢cdo da obra de arte, desprendida de seu cardter
unico, que atualmente torna-se cada vez mais pertinente trazer os estudos da traducdo de volta
a cena.

Ao pensarmos no posicionamento de Benjamim em relacdo a diluicdo da
originalidade promovida pela reprodutibilidade, juntamente com o viés sistémico com o qual
Zohar e Lefevere propdem a desmitificacdo da ideia da literatura enquanto objeto puramente
estético desligado de disputas ideoldgicas, podemos visualizar mais claramente a posicao
ilustrativa das reescrituras no interior do sistema cultural contemporaneo. O destaque dedicado
a reprodutibilidade e suas potencialidades enquanto instrumento desestabilizador de
paradigmas culturais aparece como recurso fundamental para se poder estudar determinado

texto literario afastando-o de sua pretensa “sacralidade” e o aproximando, assim, a categoria de
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produto cultural integrado ao seu contexto de producdo permitindo ainda sua interagdo direta
com outras produgdes do sistema, incluindo reescrituras.

O que € colocado em xeque, entdo, nesse cendrio, € a ideia de originalidade e a
possibilidade de se ter um sistema literario destacado do sistema cultural mais geral. Como
vimos antes, com a mudancga de paradigmas oferecida pela postura teérica do “p06s” e os estudos
sistémicos, o conceito de literatura foi expandido, tornou-se mais fluido ao legitimar o papel
assumido por profissionais e instituicdes na configuracio desse campo, além de entender o texto
como um espaco dialdégico, com intencdes e posturas de leituras diferenciadas,
desestabilizando, por fim, o ideal de valor. Dessa forma, a chamada literatura inferior, entre
elas a literatura traduzida, ou a reescritura, € assumida contendo as mesmas potencialidades do
texto de partida, e podendo influenciar de forma definitiva as disputas entre o centro e a periferia

do sistema, e, como afirma Stam, o mesmo se dd com a adaptacdo, ja que

Conforme a teoria descobre a “literaridade” de fenomenos ndo-literais, qualidades
consideradas como literdrias se revelam cruciais para o discurso e pritica nao
literdrios. A inclusdo do subliterdrio no literdrio, a reformulacdo da prdpria categoria
do literdrio como uma configuracdo instdvel e sem um fim determinado, neste sentido,
produz uma visdo mais tolerante do que comumente € visto como um género
“subliterario” e “parasitario” — a adaptac@o. (STAM, 2006, p. 21).

Os estudos relacionados as reescrituras propostos por Lefevere, como afirma o
proprio, podem ser expandidos para qualquer outro tipo de texto traduzido, entre eles a
adaptacdo filmica, porém esse tipo especifico de reescrita ndo foi focado pelos trabalhos do
tedrico; por tal motivo, e como “ndo vamos conseguir compreender o fendmeno tradutdrio
enquanto tentarmos distingui-lo da adaptacdo, imitagao etc.” (LAMBERT 2011, p. 47), faz-se
necessdario buscarmos outros referenciais que se voltem para esse modelo especifico de tradugdo
ligando-o ao contexto sociocultural e aos elementos de interveniéncia extratextual que sdo
partes inerentes as reescrituras dentro de sistemas dindmicos. Proporemos, entdo, para
pensarmos a problemdtica da adaptacdo, em relacdo direta com suas questdes culturais e de
conteddo, o atual e reconhecido estudo sobre o tema oferecido por Linda Hutcheon em Uma
Teoria da Adaptacdo (2011).

Para Hutcheon, a adaptacdo poderd ser entendida como tradu¢do sempre que o
conceito de traducdo se referir a um processo de transag@o entre textos e linguas mais do que
apenas uma técnica de transposi¢cao de significados. Ou seja, quando a traducdo se refere a
pratica de “transmuta¢do” ou de “transcodificacdo” entre um sistema de signo para outro, como
€ o caso da adaptagdo de palavras para imagens (HUTCHEON, 2011, p. 40); outra possibilidade

de aproximagdo entre os dois conceitos se dd quando aceitamos a pardfrase como sindnimo da
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pratica tradutéria. Em ambas as possibilidades de relacionar tradu¢do com adaptacdo € visivel
a caracteristica de autonomia formal apresentada pelo texto adaptado diante do texto de partida,
tornando, assim, pertinente aceitar o conceito de reescritura, proposto por Lefevere, para se
referir também as obras adaptadas.

Entretanto, para além de uma simples comparacdo de equivaléncia significativa
entre os dois termos, Hutcheon oferece um valioso estudo sobre o papel assumido pela
adaptacdo na contemporaneidade, ou pés-modernidade — como a autora prefere se referir a
realidade presente —, e sua importancia para a histéria da propria cultural. Segundo Hutcheon
(2011, p. 24), apesar de ainda ser vista como uma “simplificacdo” do literario, ou uma pratica
desvalorizada, a adaptacdo sempre existiu na cultura ocidental, até fazendo parte de sua
constituicdo através do velho hébito de compartilhar e roubar historias, como através da
conservagao, por meio da escrita, de histdrias e mitos cldssicos que s6 podiam ser reproduzidos
de forma oral na antiguidade. O diferencial que a contemporaneidade e a evolu¢do dos meios
de comunicacdo de massa oferecem a adaptacdo € o espago mais amplo no qual podem aparecer
essas reescrituras. Hoje, a adaptacao € visivel ndo s6 nos cinemas, mas em jogos eletronicos e
até em parques tematicos, para Hutcheon, “a adapta¢do fugiu do controle. E por isso que
seremos incapazes de entender seu apelo e até mesmo sua natureza se considerarmos somente
filmes e romances” (HUTCHEON, 2011, p.11).

O que torna a adaptac@o tdo recorrente seria a sua caracteristica quase paradoxal de
produzir, a0 mesmo tempo, a repeti¢do e a surpresa, jJuntamente com o apelo financeiro inerente
a qualquer intenc¢do de produzir uma reescritura. Essa “repeticdo com variacao” (HUTCHEON,
2011, p. 25) se apresenta no prazer que os consumidores das adaptacdes sentem ao reconhecer
elementos de textos anteriores na reescrita, a lembrancga é estimulada criando-se, assim, um
gosto pelo ritual. Apesar disso, a adaptacdo, como um texto novo, também apresenta novas
possibilidades de leitura acerca de temas presentes anteriores, estimulando assim, junto ao
prazer da repeticdo, a sensacdo de novidade, insepardvel de um contexto no qual o mercado
impde o diferente como aspecto fundamental para atrair consumidores. Tal relagdo com o
econdmico € outro aspecto que estimula a produgdo de adaptagdoes. Como vimos antes, Lefevere
ja havia destacado o aspecto econdomico que tange alguns posicionamentos do mecenato, € essa
caracteristica, que sempre esteve entrelacada ao sistema cultural, mostra-se ainda mais
pertinente no cendrio atual, visto que o lucro e o mercado sdo os norteadores das sociedades
contemporaneas.

Pensar, entdo, as adaptacdes como repeticdo e novidade revela o cardter

“palimpsestuoso” desse tipo de texto e indica o caminho efetivo a ser tomado para se analisar
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a obra adaptada que é, nas palavras de Hutcheon, trabalhar “adaptagcdes como adaptagdes”
(2011, p. 27). Rosemary Arrojo apresenta uma interessante conceituacdo para esse aspecto

observado por Hutcheon:

(...) o substantivo masculino palimpsesto (“raspado novamente”), refere-se ao “antigo
material de escrita, principalmente o pergaminho, usado, em razao de sua escassez ou
alto preco, duas ou trés vezes [...] mediante raspagem do texto anterior (ARROJO,
2007, p. 23).

Ao ligarmos a imagem do palimpsesto a obra adaptada indicamos, portanto, que a
reescritura se encontra em constante relacdo com textos anteriores, € a leitura da adaptacdo
acaba por trazer a tona a intertextualidade inerente a esse tipo textual. Entretanto, por mais que
a adaptacdo seja sempre um objeto que depende de outros textos para existir, isso ndo significa
que ela ndo deva ser vista como obra autdbnoma. Na verdade, € essa caracteristica de ser um
texto repleto de referéncias e citacdes que atribui a duplicidade que define uma adaptacgdo, pois
“embora as adaptagdes também sejam objetos estéticos em seu proprio direito, ¢ somente como
obras inerentemente duplas ou multilaminadas que elas podem ser teorizadas como adaptacdes™
(HUTCHEON, 2011, p. 28). E nesse contexto que devemos pensar a adaptagio.

Sendo um texto no qual se encontram ecos de vérios outros e ainda expde
distin¢des, o objetivo de encontrar equivaléncia de significado entre o contetido da adaptagdo e
o da obra ao qual ela se refere mostra-se como impossivel. Diante dessa impossibilidade, como,
entdo, poderiamos apreender um determinado texto enquanto adaptacdo e definir o que guia seu
processo de constru¢do? Hutcheon propde a andlise do texto adaptado em duas linhas
relacionadas: assumindo-o como processo e como produto acabado (2011, p. 29). Enquanto
entidade ou produto formal, a adaptacdo é entendida como uma transcodificagdo anunciada a
partir de uma ou mais obras particulares. Nessa linha de andlise, devemos nos concentrar nas
possiveis mudancas de midia, de temética, de forma e de foco narrativo que o texto de partida
pode ter sofrido ao ser reescrito. J4 ao focarmos na adapta¢do enquanto processo, precisamos
repartir essa categoria em “processo de criacdo e processo de recepcao’.

O processo de criagdo estd ligado ao polo produtor da reescrita. Ele abarca as
(re)interpretagdes e (re)criacdes promovidas pelo autor da adaptacdo. Uma vez que “os
adaptadores sdo primeiramente intérpretes, depois criadores” (HUTCHEON, 2011, p. 43),
buscar compreender o processo de criagdo resvala em questdes ideoldgicas naturais ao
reescritor e seu contexto, além da problemdtica relativa a mudanca do suporte na adaptacao,
visto que existem idiossincrasias presentes em cada tipo de midia que, mesmo nao interferindo

na possibilidade de contar uma histdria, oferecem instrumentos de simbolizacdo narrativas
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particulares para cada suporte. Logo, qualquer mudanca nitida de foco presente no texto
adaptado ou no veiculo em que a histdria € publicada deve ser observada com uma postura
critica e distanciada, ndo relevando o caréter intencional dessas modificagdes.

No que se refere ao processo de recep¢do, o conceito de palimpsesto e
intertextualidade nos dao o norte necessario para compreender como o publico reconhece os
outros textos e as referéncias presentes nas adaptacdes que consomem. E um estudo baseado no
polo receptor e suas potencialidades de apreender o aspecto dialdégico da adaptagdo. Por
exemplo, determinadas reescrituras, como a segunda versdo para o cinema de A Fantdstica
Fabrica de Chocolate (2005) de Tim Burton, pode ser entendida tanto como adaptacdo da
primeira versdo cinematografica de Mel Stuart (1971) para um grupo especifico de receptores,
como pode ser vista como uma obra adaptada do livro de Roald Dahl (1964). Dependendo do
conhecimento prévio dos receptores, o efeito de recep¢do provocado pela obra vai se dar de
forma completamente diferente.

Diante dessas duas possibilidades de andlises acerca da adaptacdo — como produto
e processo — fica livre o caminho para nos desprendermos da necessidade de encontrar
equivaléncias e debrugarmo-nos sobre como a adaptacdo surge no sistema cultural e de que
maneira pode ser vista enquanto repeticdo e novidade pelo publico receptor dentro de um
contexto sociocultural em constante contato com adaptacdes de diversos tipos. Como lembra

Stam,

Sob uma perspectiva cultural, a adaptacido faz parte de um espectro de producdes
culturais niveladas e, de forma inédita, igualitdrias. Dentro de um mundo extenso e
inclusivo de imagens e simulagdes, a adaptacdo se torna apenas um outro texto,
fazendo parte de um amplo continuo discursivo (STAM, 2006, p. 24).

E dentro desse ponto de vista que apreende a obra adaptada em sua constante
relagdo com outros textos e com o seu contexto de produgao eivado de “imagens e simulacdes”
que buscaremos analisar o filme O Cheiro do Ralo, de Heitor Dahlia, juntamente com o
romance de Mutarelli, sempre levando em conta o meio sociocultural no qual eles estdo
inseridos e que, de certa forma, expdem em suas tramas. As diretrizes analiticas oferecidas pelos
estudos dos tedricos apresentados nesse capitulo nos permitem apreender tais textos como
materiais a0 mesmo tempo independentes e interdependentes. Como indicaram Zohar e
Lefevere, acerca das tensdes constantes entre textos e poéticas canonizadas e periféricas dentro
do sistema ou polissistema, mais do que apenas transpor determinado tema, estilo, personagem,
enredo, a reescrita pode trazer também um destaque a questdes apenas latentes na obra de

partida, ou pode surgir como esvaziada de suas potencialidades subversivas, até mesmo
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invertendo posicionamentos ideoldgicos observados no texto primeiro de acordo com as
diretrizes atribuidas pelas institui¢des e profissionais do sistema. Diante disso, as intimeras
possibilidades que o didlogo entre o texto e sua reescrita oferecem sdo fundamentais para se
entender a relevancia que o processo de adaptacdo encontra dentro do sistema cultural, qual a
importancia de cada midia dentro de seus respectivos campos e apontar o papel desse processo
no contexto sociocultural contemporaneo.

Entretanto, para além das questdes formais e mididticas, a proposta de andlise a ser
desenvolvida, mais especificamente na dltima parte desse trabalho, refere-se as potencialidades
interpretativas presentes tanto no texto literdrio quanto no cinematografico sobre aspectos
especificos do ambiente politico-cultural em que esses textos estdo inseridos — no caso, as
relagdes sociais no contexto da sociedade de consumo. Por serem obras contemporaneas entre
si — a adaptacdo de Dahlia surge apenas quatro anos apds a publicacdo do romance — e ainda
retratarem uma histéria que dialoga de maneira clara com questdes do cenério social atual, tais
textos oferecem uma visdo particular sobre questdes inerentes a nossa realidade pelo prisma
relativo as possibilidades expressivas e criticas ligadas as formas artisticas na atualidade. Logo,
nesse momento se tornard fundamental langcarmos maos dos instrumentais tedricos oferecidos
por Hutcheon sobre a diferenciacdo entre o processo de adaptacdo e o produto traducdo e como
0s mecanismos externos e idiossincraticos relativos as midias interferem no conteido narrativo
de cada tipo textual, uma vez que existem particularidades na apropriacdo e exposi¢ao do tema
referido que requerem uma andlise descritiva das possiveis razdes das escolhas que permeiam
o processo da adaptacdo e se sobressaem no produto final, apontando para novas interpretacoes
diante do texto de partida. Diante dessas questdes, € fundamental entender que cendrio é esse
problematizado pelo romance O Cheiro do Ralo e como o texto artistico consegue manifestar,
diante de todas as influéncias recebidas, uma visao critica e reveladora acerca da realidade

social.
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3 ORALOE O MUNDO

Neste capitulo, em um primeiro momento, indicaremos determinados aspectos
presentes em autores de destaque da literatura brasileira do inicio do século XXI que apontam
para uma aproximacao entre a literatura produzida nesse periodo e o seu contexto social. Dessa
forma, buscaremos aceitar a possibilidade de a literatura contemporanea, mesmo estando
inserida em um campo de tensdes no qual aspectos criativos, subjetivos e politicos estdo em
constantes disputas pelo controle do discurso artistico, apresentar e problematizar aporias
relativas ao contexto de sua producao dentro de um sistema cultural norteado pelo espetaculo e
pelo consumo.

A partir desse entendimento mais amplo, focaremos na representacio e
problematizacdo das relacdes sociais no romance O Cheiro do Ralo (2012), de Lourenco
Mutarelli, no intuito de legitimar esse romance como obra ilustrativa das potencialidades
pertinentes a expressdo literdria enquanto meio cultural que, apesar de seu cardter historico
abarcado por interferéncias de variados mecanismos extraliterdrios, consegue suplantar um
pretenso fechamento formalista ou puramente reflexivo através do desenvolvimento de um
“realismo traumatico” , como teorizado por Hal Foster (2013). Realismo esse que oferece ao
texto uma dimensao critica diante de questdes probleméticas do mundo, que normalmente sdo
ocultadas pela atordoante profusido de imagens anestesiantes oferecidas pela publicidade.

Procuraremos, entdo, nesse momento, fundamentar um viés analitico que desvele
da narrativa de Mutarelli seu cardter social e politico que se encontra latente, nas entrelinhas da
forma literdria. Longe de se fechar em uma simples representacdo do mundo real, proporemos
uma visao de literatura que seja capaz de oferecer novas possibilidades criticas de apreender as
contradicoes da vida na contemporaneidade escondidas nos mascaramentos e nas manipulagcdes

estéticas efetivadas na superficie do texto.

3.1 Enxergar o mundo através do olho: o realismo de Mutarelli

Como ja discorremos na primeira parte desse trabalho, o periodo pds-abertura
politica no Brasil promoveu uma mudanga notdria no sistema cultural do pais. A sua inclusio
definitiva no mercado globalizado e o fim do regime totalitdrio apontaram para um cendrio de
possibilidades novas aos produtores e as institui¢des relacionadas ao fomento da producgado
artistica. Na literatura, ap6s a predominancia de uma estética intimamente vinculada a questdes

sociais e politicas que permeou toda a década de 60 e 70, acentuou-se a heterogeneidade de
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estilos, temas e formatos. Novos autores do inicio dos anos 80, como Caio Fernando Abreu,
Jodo Gilberto Noll, Silviano Santiago, livres da pressdo contextual de engajamento ideoldgico,
s@o estimulados, pelas novas configuracdes do mercado, pela ascensdo de um novo publico
leitor e pela possibilidade de se ver como profissional da escrita, a recriar os paradigmas
literdrios nacionais, hibridizando suas producdes a partir da mistura de géneros e da inclusdao
de novidades oferecidas pelos avangos da midia, propondo, assim, uma postura
desmistificadora quanto a literatura e levando-a de modo inédito a problematizar seu status de
“alta” cultura, pretensamente distante de qualquer inclina¢do massificadora.

Tal cendrio literdrio foi apreendido pelo professor e ensaista Karl Erik
Schollhammer (2009) como a fase inicial de um pds-modernismo brasileiro. Segundo o autor,
além da clara imbricacdo entre alta cultura e cultura de massa e a mistura de géneros, esse
sistema literdrio desenvolveu como caracteristica principal a interacdo acentuada com meios do
audiovisual, principalmente com a televisdo e o cinema, indicando a aproximacdo entre
sistemas culturais, antes tratados como qualitativamente distintos, acabando por reorientar os
campos temdticos e formais abarcados pela literatura contemporinea para assuntos inerentes a
esse novo contexto. Podemos citar como ilustracao desse novo paradigma a vasta e sintomatica
obra do escritor carioca Sérgio Sant’Anna (1941). Consagrado como um dos mais
representativos autores da literatura contemporanea brasileira?’, Sant’Anna desde o final da
década de 1970 € produtor de um trabalho marcado por aspectos estilisticos vinculados ao pds-
modernismo - como destacados por Schollhammer -, construindo enredos nos quais a mescla
de géneros e a ironia fina ddo a tonica de uma narrativa marcada por metalinguagens e
referéncias a elementos populares, eruditos e massificados, além de remodelar, dentro de um
cinismo bastante contemporianeo, o modo como a narrativa se relaciona com a realidade de
maneira ambigua, ora funcionando como simples representacdo desta, ora como forga criativa
transformadora — tal ambiguidade pode ser observada no préprio titulo de uma das suas
principais obras: Confissoes de Ralfo (Uma Autobiografia Imagindria) (1975). Esse papel
peculiar presente na producao de Sant’ Anna de interagir com a realidade serve como referéncia
para o reconhecimento das potencialidades estéticas que a matéria literdria ganhou nas ultimas

décadas e que vem, desde esse momento, mostrando-se nas produ¢des de uma importante parte

2 A posigdo de Sérgio Sant’Anna dentro do sistema literario nacional recebeu grande destaque em importantes
estudos sobre literatura contemporanea brasileira, entre eles podemos citar A Imagem e a Letra (1999), de Tania
Pellegrini, Fic¢do Brasileira Contempordnea (2009), de Erik Schollhammer, e Literatura Brasileira
Contempordnea: Um Territorio Contestado (2012), de Regina Dalcastagne.
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dos escritores brasileiros da atualidade, como Bernardo Carvalho, Luiz Ruffato e Marcelo
Mirisola.

Por volta da ultima década do século XX e primeira do XXI, periodo marcado pelo
avanco da informadtica, popularizacdo da internet e da interferéncia da publicidade no fazer
literdrio, a producdo parece manter uma ligacio com caracteristicas proprias a cendarios
literarios de épocas anteriores, como a valorizagao do texto curto e do miniconto, muito comum
na década de setenta, que acaba por incentivar uma escrita objetiva e dinamica; e ainda o
ressurgimento de um tipo de realismo regionalista, como € o caso de determinadas obras de
Assis Brasil e Ronaldo Correia de Brito (SCHOLLAMMER, 2009, p. 36), devedores de uma
estética fomentada principalmente nos anos 30. Além dessa recuperacdo de aspectos
tradicionais da historia literdria nacional, a producdo que surge em 1990 aponta para uma
“intensificagdo do hibridismo literario, que gera formas narrativas andlogas as dos meios
audiovisuais e digitais (...) ou ainda a linguagem incorporada do universo da publicidade”
(SCHOLLAMMER, 2009, p. 38). E o caso, por exemplo, dos textos de André Sant’Anna —
filho de Sérgio Sant’Anna — e de Valéncio Xavier, que inserem em suas narrativas referéncias
diretas a elementos da mundo da cultura de massa, como fotografias provindas de jornais
criminais, slogans e marcas de produtos do espago publicitdrio. Junto a isso, o campo
audiovisual se mostrou como um ambiente bastante atrativo para uma nova leva de escritores
que ja vinham em contato direto com as midias visuais, nesse contexto, a pratica da escrita
literdria por vezes se intercala e até se imbrica com a produgdo de roteiros para a televisdo e o
cinema, além de outras formas de arte popular, como os quadrinhos. Esse € o contexto no qual
surge O Cheiro do Ralo, do paulista Lourengo Mutarelli.

O Cheiro do Ralo (2002) é o primeiro romance escrito por Mutarelli, artista ja
consagrado na cena dos quadrinhos brasileiro, que, apds o sucesso no meio literario, resolveu
se dedicar mais intensamente a palavra escrita, deixando a arte sequencial para um plano mais
pessoal, como exercicio de criatividade desvinculado ao maximo de pressoes editoriais. Como
j& mostrado no capitulo anterior, Mutarelli também vem expandindo seu campo de atuacao
dentro de diferentes sistemas artisticos, produzindo textos para teatro, ilustrando capas de livros
e at¢ mesmo atuando em pegas e filmes, assumindo, assim, o papel de artista multimidia.
Condigdo essa também vinculada aos elementos tematicos e formais com os quais trabalha e
seus textos.

O romance nos apresenta ao cotidiano de um anénimo comprador de objetos usados
que, dentro de sua loja empestada pelo mau cheiro exalado pelo ralo do “banheirinho”, que

teima em entupir e parece interferir — ou refletir — em sua personalidade, utiliza-se do poder
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inerente ao seu trabalho para constranger, violentar e manipular aqueles que necessitam de seus
servicos. Na narracdo em primeira pessoa, com frases curtas, objetivas e permeadas de um
cinismo doentio, o leitor tem acesso ao olhar amoral do protagonista, que, como detalharemos
melhor a seguir, deturpa a ideia humanista de alteridade em prol de uma mercantilizagdo dos
lagos sociais; permitindo que, dessa forma, os individuos ao seu redor sejam esvaziados de suas
subjetividades a fim de serem usados como meras pe¢as de uma montagem perversa com a
unica finalidade de satisfazer os desejos do Outro.

Artista voltado para questdes preponderantemente intimistas e urbanas,
normalmente as producdes de Mutarelli dialogam com o mistico, o grotesco e o absurdo a fim
de expor um mundo invadido por personagens deslocados, estranhos a principios morais
idealizados. Desde seus primeiros trabalhos nos quadrinhos, em obras como 7ransubstancia¢do
(1991), Sequelas (1998) e a trilogia protagonizada pelo detetive Diomendes (1999; 2000; 2001),
a natureza de suas historias, tanto no seu aspecto formal quanto no conteudo, implicavam um
olhar desestabilizador acerca da realidade e de seus tipos sociais pondo-os em constante conflito
com as contingéncias de uma realidade cheia de nuances incompreensiveis. Com um trago
propositalmente forte, desregular e “sujo”- o que tende a alinha-lo a uma estética underground
-, Mutarelli constantemente traduz em seu textos escritos a deformidade caracteristica de suas
imagens, apresentando um texto fragmentado, volatil, transbordando referéncias e citagoes,
caracteristica essa que se aproxima de uma poética barroca (GOMES, 2008, p. 241), que,
enquanto literatura, propicia uma tipo de linguagem totalmente relaciondvel ao contexto
cultural da contemporaneidade, notavelmente vinculado ao desejo consumista e integrado a
uma ideologia que prima pelo fluxo dindmico e atordoante de informacdes e imagens.

Essas posturas estéticas assumidas por Mutarelli e por boa parte de seus
contemporaneos mostram-se estritamente coerentes com o periodo em que se afirmam e tendem
a estabelecer novos parametros para se pensar o sistema literario em face de sua relagdo com o
contexto sociocultural. Entdo, uma vez que aspectos do meio econdmico, ideoldgico e social
aparentemente interferem na forma e no conteido das produgOes artisticas atuais, torna-se
pertinente buscar as novas possibilidades de didlogo entre o texto literdrio e o seu contexto, a
fim de descrever as potencialidades que a arte na atualidade assume enquanto produto cultural,
para além do estético. Voltar a cldssica e problemdtica reflexdo sobre a capacidade de a
literatura representar a realidade ou ser tocada por ela € fundamental nesse momento para
delimitarmos o potencial critico, oferecido pela arte, acerca do real, visto que, conforme salienta

Schollammer (2013, p.158):
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O tema do realismo se vincula na entrada do século XXI intimamente com as questdes
das condicdes representativas na contemporaneidade e com as respostas da literatura
a um regime estético profundamente ligado a crise e ao questionamento do conceito
de representacdo.

3.1.1 Realismo e literatura hoje: entre a referéncia e a imanéncia

Qualquer pretensdo de se buscar entender as formas com as quais a teoria literaria
assume o “escorregadio e um tanto impreciso” tema do realismo hoje (PELLEGRINI, 2007,
p-137), ndo pode desconsiderar a importancia histdrica e imanente do conceito de mimesis € as
modificagdes sofridas por esse termo diante da proliferacdo de posturas estéticas que
propuseram variadas maneiras de interpretd-la. Termo norteador dos estudos da literatura, ele
oferece, através da historia de suas concep¢des, um valioso recurso para se aprofundar nas
novas formas pelas quais a literatura contemporanea pode interagir com o seu meio e seu
publico.

A ideia de mimesis se estabeleceu através do desenvolvimento dos estudos
literarios como a concepg¢do mais corrente ao se pensar na relagdo entre literatura e realidade.
Como afirma Antonie Compagnon (2001), esse conceito central da poética aristotélica, no
decorrer da histdria, foi entendido a partir de tantos termos distintos — imitag¢ao, representagao,
verossimilhanga, ficcdo, ilusdo, referente — que um significado pleno acabou por se tornar
insustentavel (COMPAGNON, 2001, p. 97). Enquanto para Platdo, por exemplo, a mimesis era
apreendida como subversiva, colocando em risco a ordem da republica idealizada; para Roland
Barthes, o mesmo conceito seria um instrumento repressivo, pois funcionaria como um
reprodutor da ideologia dominante dentro da forma artistica (COMPAGNON, 2001, p. 98-99).
Esses diferentes posicionamentos em relacdo a representacdo do real pela literatura podem ser
entendidos partindo de duas vertentes tedricas que se propuseram a problematizar a validade da
mimesis — mesmo ndo utilizando explicitamente tal conceito — como mecanismo central do
fazer artistico; uma, mais de acordo com a visdo cldssica do conceito proposto por Aristoteles,
que aceita a possibilidade de didlogo entre o real e a fic¢do, aproximando a ideia de realismo a
“uma forma particular de captar a relagdo entre os individuos e a sociedade” (PELEGRINI,
2007, p.138); e outra que desconsidera o cariter referencial da arte, sublinhando a
impossibilidade do texto literdrio de falar sobre outra coisa que ndo seja sobre ele mesmo —

linha de pensamento marcante as vanguardas modernistas.
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‘universais>*”,

3

A primeira vertente, derivada de uma crenca na existéncia de
desemboca no conceito de realismo enquanto postura e método, que, alinhado aos preceitos
iluministas, entra em confronto direto com a ideia de ilusionismo ou de mero recurso
fotografico do mundo, ganhando, com o surgimento do romance moderno no século XVIII, um
modelo perfeito para se pensar de que maneira o texto literdrio, através de suas limitagdes
formais, refletiria aspectos do mundo social em que estava inserido. Ian Watt, em seu livro A
Ascensdo do Romance (2010), por exemplo, identifica nas acdes e na personalidade do heréi
Robinson Crusoé, protagonista do romance homonimo de Daniel Defoe, a representacdo de
caracteristicas inerentes a dindmica social e moral da sociedade burguesa do periodo, como o
“individualismo moderno”, a instabilidade dos dogmas religiosos e a ideia de acimulo de
riquezas como objetivo primeiro, indicando, dessa forma, uma funcdo representativa desse
género literdrio perante as mudangas sociais, econdmicas e politicas do periodo.

Watt enumera diversos elementos caracteristicos da sociedade inglesa que
interferem diretamente em aspectos formais da narrativa do romance, entre eles a rejeicao aos
universais (WATT, 2010, p. 11), que dava ao homem a possibilidade de enfrentar ideais
categoricos, desmitificando a pretensa estabilidade das verdades, logo, a forma romanesca
enfrentava os paradigmas anteriores relativos a narrativa, apresentando-se, para seus detratores,
como um género menor, pobre em relacdo as suas convencgdes formais; porém, esse mesmo
problema talvez fosse o diferencial necessdrio ao género para que ele se relacionasse com a

realidade de maneira mais proficua (WATT, 2010, p. 14), uma vez que o romance,

constitui um relato completo e auténtico da experiéncia humana e, portanto, tem a
obrigacdo de fornecer ao leitor detalhes da histdria, apresentados através de um
emprego da linguagem muito mais referencial do que é comum em outras formas
literarias (WATT, 1990, p. 31).

Segundo Watt, entdo, o romance surge como “o veiculo logico de uma cultura que,
nos dltimos séculos, conferiu um valor sem precedentes a originalidade, a novidade” (2010,
p-13). Esse género, portanto, existiria como um produto diretamente vinculado ao cendrio
burgués e liberal em plena ascensdo, dai a possibilidade de inser¢do de tramas banais do
cotidiano, cendrios e personagens com nomes reais, herdis que integram as camadas sociais
mais baixas, didlogos montados através de uma linguagem popular, voltada para o consumo das
massas. Tais caracteristicas sdo fundamentais para definir o que Watt nomeia como o “realismo

formal”. Tipo de realismo que, para Pellegrini, “enraiza o conceito no terreno da historia e das

24 Segundo Tania Pellegrini, os “universais” sdo ideias ou formas com existéncia independente dos objetos em que
sdo percebidos (PELLEGRINI, 2007, p. 139).
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mudancas sociais, ndo o tratando apenas como um campo discursivo definido e circunscrito tao
somente por questoes de linguagem (...)” (2007, p. 143).

O viés tedrico no qual se alinha o pensamento de Ian Watt é apenas uma pequena
parte da imensa tradicdo ligada a percepcdo da literatura enquanto meio passivel de
representacio da realidade, que ainda com nomes como Erick Auerbach. Entretanto, parece ser
com Georg Lukdcs que as potencialidades da relagdo entre realidade social e literatura —
especificamente no romance — sdo trabalhadas de maneira mais acentuada e engajada
(EAGLETON, 2010, p. 55). Se buscarmos uma liga¢do entre o pensamento de Lukacs com
algum dos conceitos atribuidos a ideia de mimesis, a representagdo critica seria a mais honesta,
uma vez que, avesso as manifestacoes do realismo vanguardista e naturalista, Lukacs —
principalmente em sua fase marxista?® — enfatiza a busca por um tipo de arte “progressista”, que

contribua para formar a base das mudangas estruturais necessdrias da sociedade. Para Lukacs,

os novos estilos, os novos modos de representar a realidade, ndo surgem apenas de
uma dialética imanente das formas artisticas; todo novo estilo surge como uma
necessidade histdrico-social da vida e € um produto necessdrio da evolugdo social
(LUKACS, 1968, p. 57).

O filésofo hingaro, em sua Teoria do Romance (2000), refere-se ao género romance
como um género descendente da epopeia cldssica, que se diferencia da versdo grega, quando,
ao invés de narrar a vida de her6is completos dentro de um mundo em perfeita harmonia,
centralizado e regido pela ordem divina, o que tem a oferecer sdo personagens incompletos,
deslocados, tentando encontrar seus lugares em “um mundo abandonado por deus” (LUKACS,
2000, p. 92). Esse objetivo de procurar na literatura um meio de recriar uma totalidade perdida
pela humanidade ird pautar a visdo de Lukécs sobre o ativismo critico necessario ao realismo.
S6 através dele se conseguird identificar as tensdes escamoteadas pela ideologia e apontar as
saidas possiveis para o futuro redentor. Como afirma Terry Eagleton, referindo-se ao papel do

escritor realista na visao de Lukécs:

Em uma sociedade em que o geral e o particular, o comercial e o sensual, o social e o
individual estdo cada vez mais dissociados pelas “alienacdes” do capitalismo, o
grande escritor retine-se dialeticamente em uma totalidade complexa. Sua funcdo
reflete assim, em uma forma microcésmica, a complexa totalidade da prépria
sociedade. Ao fazer isso, a grande arte combate a alienacdo e a fragmentag¢do da
sociedade capitalista, projetando uma imagem rica e multifacetada da completude
humana. Lukacs dé a essa arte o nome de “realismo” (EAGLETON, 2010, p. 56-57).

% Normalmente a trajetéria de Lukacs € dividida em duas fases distintas. Uma primeira, marcada pela publicagdo
de sua Teoria do Romance (1914-15), na qual o autor é alinhado a uma postura hegeliana; e uma segunda fase,
simbolizada pelas obras publicadas a partir de sua filiacdo ao partido comunista em 1918.
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A partir da leitura do trecho, podemos inferir que € mais provavel surgir tais grandes
escritores em contextos histéricos desestabilizados, que estejam passando por momentos de
turbuléncia, nos quais as desigualdades e as tensdes se mostrem mais claras, favorecendo,
assim, a oferta de recursos formais necessdrios a arte realista e a sua proposta de reajuste. O
género romance em seu formato moderno, por exemplo, surgiu, segundo Watt (2010), em
meados do século XVIII, durante um periodo de grandes mudancgas histéricas — como o
crescimento exacerbado dos centros industriais urbanos devido a revolucdo industrial, e com
isso o aumento da populacgdo, principalmente da classe trabalhadora, que acabou por favorecer
um cendrio de desigualdade econdmica e social bastante acentuada. Porém, o inverso também
produz seus efeitos.

Enquanto uma realidade complexa, constituida por conflitos e tensdes sociais
favorece a efetividade dos objetivos do romance realista, um contexto histdrico alienante, no
qual os problemas sdo encobertos pela ideologia hegemdnica, acaba por produzir uma realidade
naturalizada, em que os individuos tendem a se resignar diante de seus destinos. Para Luk4cs,
tal cendrio, proveniente do fracasso das revolugdes europeias em meados do século XIX, foi
responsavel pelo aparecimento de duas estéticas que se distanciaram do poder reconstrutor do
realismo histdrico para se aproximar das diretrizes capitalistas: o naturalismo e o formalismo.

O primeiro, que tem em Zola seu principal representante, ¢ uma deturpagcdo do
realismo critico e corresponde a visao superficial, sem aprofundamento do real, pretensamente
cientifica, que “transforma o escritor de participante ativo na historia em observador clinico”
(EAGLETON, 2010, p. 61); Ja a segunda vertente, a formalista — que vai influenciar boa parte
das estéticas vanguardistas, além de dialogar efetivamente com o estruturalismo — surge em um
momento de crise da representacdo marcado pelo “desencanto com o projeto iluminista, as
modificagdes no conceito e na percep¢do do tempo, o desenvolvimento de novas tecnologias
diretamente ligadas a comunicac¢do e a producdo de cultura, a descoberta do inconsciente etc.”
(PELLEGRINI, 2007, p.146) — como resposta a uma postura que tendia a ver a literatura como
subserviente a uma imagem de realidade ideologizada, servindo, muitas vezes, como mero
reflexo de fatos sociais unidimensionais ou como documento de andlise para um exercicio
classico de sociologia da literatura.

A autonomia da linguagem, popularizada inicialmente por Ferdinand de Saussure e
Charles Sanders Pierce, surgiu e entrou em choque com a ideia de referencialidade inerente aos
signos linguisticos. Para Saussure, por exemplo, a relagdo entre o signo e a realidade € arbitraria,
diferencial, existindo, assim, uma clara autonomia da linguagem perante as coisas externas a

ela. Ja para Pierce, os interpretantes se deslocam, através de um processo semidtico ilimitado,
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por signos que hd muito ji perderam a ligacdo com os seus objetos (COMPAGNON, 2001,
p-99). A partir dessas duas visdes — e ainda acentuadas pelo posicionamento de Romam
Jackobson acerca da distin¢ao da fun¢do poética, centrada unicamente na mensagem, das outras
funcgdes relativas aos usos comuns da linguagem, e de Lévi-Strauss, com a sua antropologia
estrutural — o formalismo e o estrututralismo surgem como campos de estudo privilegiados para
se legitimar a visdo da literatura esvaziada de qualquer fung¢do referencial.

Alinhados a concepg¢do apresentada acima, eminentes pensadores e escritores como
Roland Barthes, Michel Foucault, André Breton e Raymond Quineau aceitaram e difundiram
as diretrizes estéticas desse formalismo, indo contra a primazia da descri¢do e do pretenso
realismo, privilegiando a narragdo e a anélise estrutural em relacdo ao conteudo, visto que este
nio poderia dizer nada sobre o real. Entretanto, tal abordagem tedrica ndo se restringiu a
literatura, na verdade ela caracterizou “o conjunto da estética moderna, que se concentra no
“médium” (como no caso da abstragdo em pintura) (COMPAGNON, 2001, p. 102).

Instaurada a “crise da representacdo” pelos movimentos modernistas, Antoine
Compagnon (2001) mostra que, no intuito de afirmar um ponto de vista sem destruir o cinone
tedrico aristotélico, tais grupos apresentaram uma releitura do termo classico do filésofo grego
apreendendo a mimesis agora como a representacdo da acdo humana, como a técnica utilizada
na narracdo. Dessa maneira, o termo aristotélico acaba por coadunar-se com a postura
narratolégica da nova teoria, uma vez que o interesse passard a se centrar no processo sintético,
na montagem dos elementos internos da narrativa na construgio da histéria. E a transformacio
da mimesis em semiosis (COMPAGNON, 2001, p. 105). Além disso, as releituras modernas
da poética cldssica destacaram o dilema entre natureza e cultura presente no texto de Aristételes,
mas pouco problematizado na antiguidade.

A imitacdo da natureza por muito tempo foi admitida como a mimesis por
exceléncia, entretanto, ainda existia a ideia do verossimil (eikos), que necessitava ser incluida.
Segundo Aristételes, “a obra do poeta nao consiste em contar o que aconteceu, mas sim coisas
as quais podiam acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanca ou da necessidade”
(ARISTOTELES, 2005, p. 28), nesse ponto, a acep¢io moderna do eikos o reposiciona junto a
doxa (a cultura, a ideologia), indicando a preferéncia por uma agdo que seja verossimil e
persuasiva — ndo interessando a possibilidade realista desse fato acontecer ou ndo — em relacdo
a uma acdo possivel, mas ndo persuasiva. Desse modo, a natureza, enquanto representante do
real, é substituida pelo cddigo ideologicamente convencionado inerente a maleabilidade
oferecida pela verossimilhanca persuasiva, fazendo, assim, com que mais uma vez a primazia

da forma prevaleca sobre a representatividade.
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Como observou ainda Compagnon, “em conflito com a ideologia da mimesis, a
teoria literaria concebe, pois, o realismo nao como ‘reflexo’ da realidade, mas como um
discurso que tem suas regras e convengdes, como um c6digo nem mais natural nem mais
verdadeiro que os outros” (2001, p. 107). E a partir desse entendimento do realismo como uma
forma que irdo se desenvolver dentro do campo cultural moderno e pés-moderno manifestacdes
tedricas e artisticas de pretensdes imanentistas, voltadas exclusivamente para a linguagem,
desestabilizando e esvaziando qualquer pretensdo de lagos com o real. Se o texto pretende se
referir a algo, esse referencial s6 pode estar dentro do préprio texto, um signo representa apenas
outro signo, ocorreria, portanto, apenas um “efeito de real” (BARTHES, 1971, p. 35), no qual
“a unica linguagem propriamente realista ¢ aquela que copia a linguagem e ndo a realidade, ou,
na literatura, aquela escrita que transcreve a voz em vez do mundo material”
(SCHOLLAMMER, 2013, p. 161). Tal efeito destaca a importancia adquirida pela
intertextualidade no cendrio critico atual, pois o texto aparece agora como um meio constituido
pelo entrecruzamento de citacdes e discursos diversos e oferece uma abertura a um mundo de
referéncias literdrias. Nesse momento, pode-se dizer que a teoria literdria passa de uma visao
estruturalista mais fechada em relagcdo a obra, em que a sintaxe e a forma da narrativa sdo os
objetos principais de andlise, para uma postura dialégica, pds-estruturalista, que admite a
relacdo do texto, ndo com o mundo real, mas sim com outras producdes textuais
(COMPAGNON, 2001, p.111).

Porém, no momento em que sdo retirados do contexto dialdgico os aspectos sociais,
histéricos e culturais, que sdo fundamentais para o dialogismo bakhtiniano, a vertente
estruturalista propde uma intertextualidade restrita a elementos imanentes as obras,
sacrificando, assim, ricas potencialidades interpretativas em prol de um exercicio de busca de
referéncias, citacOes e identificacdes de elementos da tradicdo. Nas palavras de Riffaterre, o
intertexto deve se ater somente “a percepc¢ao, pelo leitor, de relagdes entre uma obra e outras
que a precederam ou se lhe seguiram” (RIFATERRE apud COMPAGNON, 2001, p.113).

Partir de uma concepcdo analitica ligada aos parametros oferecidos pelo
estruturalismo ou pds-estruturalismo, portanto, - apesar de oferecer recursos importantes para
o estudo da forma e das aporias relativas ao entendimento da realidade enquanto matéria
literaria — nao admite uma reflexao em torno das interferéncias sofridas pelo texto de elementos
externos a sua estrutura, como mostrados por Watt e Lukdcs, por exemplo, e que apontam para
as mudancas historicas em seus aspectos internos, como temas, estilo e suporte, além de nortear
os paradigmas poéticos que serviram para distinguir as nuances valorativas das produgdes

artisticas. Essa questdo ainda pertinente e intimamente vinculada a sociedade de consumo —
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que, segundo Jameson (1995, p. 19), ndo mais separa aspectos culturais dos econdmicos e
mescla a arte ao contexto social - estd diretamente imbricada na literatura e nos permite,
segundo Terry Eagleton (2011, p. 109), enxergar essa produ¢do ndo s6 como um “texto, mas
também como uma atividade social, uma forma de producdo social e econdmica que existe ao
lado de outras formas semelhantes e que se inter-relaciona com elas”.

J4 mostramos que, em grande parte das producgdes atuais, textos ditos ndo-
literdrios juntamente com informagdes provindas de outros campos, como publicidade, cinema,
televisdo, surgem integrados ao material literdrio, sdo personagens, estdo nos didlogos, surgem
como referéncias facilmente identificdveis para o leitor comum. Ora, se todos esses elementos
nido passam de ilusdes do real e se a mimesis sO pode existir enquanto verossimilhanca
persuasiva, entao, se aceitarmos o posicionamento de Baudrillard sobre a condic¢ao da realidade,
enquanto simulacro num contexto em que a Unica coisa que existe ¢ “O deserto do proprio real”
(BAUDRILLARD, 1991, p. 8), nada seria mais coerente que assumirmos essa ilusdo oferecida
pela literatura como parte inerente a tudo que nos rodeia.

E necessario, portanto, com o propésito de reabilitar o papel da literatura como
produto cultural que estd inserido em um contexto sociocultural e que dialoga com 0 mesmo,
sair da l6gica bindria, violenta, disjuntiva, onde se fecham os literatos — ou a literatura
fala do mundo, ou entdo a literatura fala da literatura -, e voltar ao regime do mais ou
menos, da ponderacdo, do aproximadamente: o fato de a literatura falar da literatura
ndo impede que ela fale também do mundo. Afinal de contas, se o ser humano

desenvolveu suas faculdades de linguagem, é para tratar de coisas que sdo da ordem
da linguagem (COMPAGNON, 2001, p. 126).

Uma nova postura interpretativa sobre a referéncia deve levar em consideragdo o
poder de criacdo da linguagem enquanto construtora de mundos ficcionais que imitam o mundo
real. A lingua presente no texto literdrio € a mesma utilizada nas relacdes sociais, a questao que
se coloca é a auséncia de referéncia dos signos artisticos. Na literatura contemporanea é cada
vez mais comum se encontrar expressoes referenciais que ligam o texto a um fato do mundo,
em O Cheiro do Ralo, por exemplo, o protagonista — que “parecia com o cara do comercial da
tv’ (MUTARELLI, 2014, p. 11) — interage com personagens ficticios e assiste Johnny Bravo
enquanto lembra de uma musica de Chico Buarque. Essas referéncias — neste caso especifico,
da cultura popular - funcionam como meios de localizar, no tempo e no espaco, 0 mundo
ficcional em relacdo ao mundo real, entretanto, essa “suspensdo da credulidade” pode ruir no
momento em que algo inverossimil ocorra. Esses aspectos servem como argumentos para a

posicao de Tania Pellegrini quando ela, sobre a ameaca do apagamento do real, afirma que
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as formas narrativas contemporaneas do Brasil, tanto as verbais quanto as visuais,
ainda levantam de forma aguda o problema, que ndo se esgota na propalada “crise da
representacdo” e talvez aponte para uma “crise da crise da representagdo” que ¢
necessario analisar (PELLEGRINI, 2007, p. 138).

Diante do poder referencial da linguagem, os indicios da realidade se mostram
como no mundo exterior, uma vez que assimilam a sua dinamica dessa maneira podemos
receber o texto como um mundo possivel. Mesmo que esse poder seja ficticio, tratando-se da
literatura contemporanea — produzida em um cendrio caracterizado pela espetacularizagao dos
aspectos da vida social e pela intensidade das informacdes que promovem a proliferacao
descontrolada de signos —, a linguagem acaba por colocar em xeque a distin¢do cada vez mais
esmaecida entre fato e fic¢ao, oferecendo, assim, um mundo possivel referente a uma realidade
impossivel de ser revelada por completo. Tal aparente paradoxo, na verdade, acaba por oferecer
uma potencialidade inerente a literatura atual em seu contato com o real que € assumir essa

realidade enquanto trauma.
3.1.2 O realismo traumadtico de o cheiro do ralo

Um numero significativo de autores da literatura contemporanea brasileira, como
aponta Schollammer (2009), parece buscar uma saida para a polarizacdo entre as estéticas
realista e intertextual, considerando tanto os aspectos referenciais da linguagem literaria quanto
a sua relativa arbitrariedade. Diante do impasse de se atribuir materialidade ao discurso e do
desgaste da ideia de realidade provocado pelas novas formas com que uma sociedade integrada
ao espetaculo e ao consumo banalizam a exposi¢do publica através do sensacionalismo barato
— veiculado em programas policiais, no jornalismo verdade, em reality shows —, além da
proliferacao de mecanismos técnicos — redes sociais, cameras, sites de relacionamento - que
acabam por intensificar a diluicdo da dimensdo privada da vida publica, muitos escritores
tentam fugir desse cendrio de encenacdo do real no intuito de acionar aspectos especificos a
linguagem literdria®® que permitam referir-se a0 mundo ao mesmo tempo se desviando dos
simulacros oferecidos pela ideologia hegemonica e apontando o funcionamento desse
mecanismo alienante (SCHOLLAMMER, 2009, p.56).

O filésofo esloveno Slavoj Zizek (2003) reconhece que, dentro dessa condigio

contemporanea de dependéncia a imagem fabricada pelos meios de comunicacao e de interesse

%6 Literatura que, nesse contexto atual, também apresenta vertentes diretamente relacionadas a essa tendéncia de
espetacularizacao da realidade como o crescimento da publicagdo de biografias, de relatos e textos baseados em
fatos da realidade.
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extremo pelo semblante?’” em detrimento do verdadeiro, emerge uma “paixdo pelo Real®”
(ZIZEK, 2003, p.19). Idiossincrasia dominante nas sociedades absortas pelo espeticulo, que se
manifesta “na critica contra a representacdo mimética, na suspeita do poder da semelhanga de
criar consciéncia falsa e portanto na necessidade de criar distanciamento reflexivo e efeitos de
estranhamento no experimentalismo artistico” (SCHOLLAMMER, 2013, p.157), esse desejo
de se reconectar com uma realidade diluida no cotidiano das relagdes sociais fundamenta o
comportamento interessado e perplexo de boa parte dos sujeitos diante das manifestacdes
chocantes que o cercam e que surgem através das interfaces e telas com cada vez mais
frequéncia. Conforme Zizek (2003, p. 19), O momento dltimo e definidor do século XX foi a
experiéncia direta do Real como oposi¢do a realidade social diaria — o Real em sua violéncia

extrema como o preco a ser pago pela retirada das camadas enganadoras da realidade.

A violéncia, o choque, o abjeto tende a aparecer para o sujeito contemporaneo como
um elemento que o liga a uma experiéncia do Real negada pelas narrativas e imagens artificiais
constituintes do mercado de entretenimento; isso, ao se tornar necessidade com um latente
cardter erdtico (ZIZEK, 2003, p. 19), faz com que a busca por um contato com a realidade
redirecione o olhar e as vontades para os aspectos obscenos do meio social. Zizek reconhece
tais inclinacdes para o Real em algumas posturas objetivas da sociedade, entre elas a
popularizacdo dos casos de automutilagdo e modificacdo corporal, que, para o fil6sofo, desperta
uma consciéncia de carnalidade e pertencimento nos individuos praticantes desses atos (2003,
p. 26). Além disso, vemos um crescimento acentuado de temas e acontecimentos que exploram
a violéncia e o choque como desestabilizadores da passividade do olhar, desde ataques
terroristas milimetricamente encenados até divulgacao de videos intimos que escapam do foro
privado.

Entretanto, ao nos aprofundarmos demais no mundo obsceno que toca o Real, é
possivel que o sentimento de paixao por esse objeto se transforme em nojo, ou “repugnancia
diante do Real da carne exposta” (ZIZEK, 2003, p. 20). Nesse momento, a visio desse extremo
pode escapar a uma racionalizacdo e ganhar contornos de “efeitos do real”, intimamente
vinculados ao semblante, e ser absorvido pela ilusdo espetacular devido a impossibilidade

traumadtica de ser integrado ao nosso meio. Mas, ao invés de negar definitivamente um contato

27 %0 Semblante deve ser relacionado com a Verdade. Assim, pelo fato da falta e da defasagem introduzida pela
linguagem, ndo € dificil dar-se conta de que somos todos um pouco divididos, nunca completamente garantidos
do que afirmamos, sempre um pouco no Semblante - mas irredutivelmente e, entdo, sem nenhuma conotacdo
pejorativa. Tal é, antes, nossa verdade de humanos” disponivel em
<http://lacan.orgfree.com/lacan/vocabulario.htm#S> acessado em 28/06/2016.

28 Termo trabalhado pelo filésofo Alain Badiou em Le Siecle.
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direto com a verdade, esse mascaramento da realidade obscena acaba por fundamentar uma
maneira indireta de ser tocado pelo Real. Isso porque tal elemento ocultado ndo pode ter sua
natureza negativa completamente apagada, entdo ele continuara latente, em forma de “pesadelo
fantastico” (ZIZEK, 2003, p. 33) que sempre acompanhard o sujeito contemporéneo em seu
olhar sobre a superficialidade das imagens.

Para se manter ativo, portanto, o Real deve ser assumido como semblante. Indo de
encontro ao conceito barthesiano de efeito do real, “em que o texto nos leva a aceitar como
‘real’ seu produto ficcional, neste caso o proprio Real, para se manter tem de ser visto como
um irreal espectro do pesadelo” (ZIZEK, 2003, p. 34). A agdo necesséria entio, para identificar
aspectos da realidade na fic¢do, € distinguir, dos semblantes que ganharam forma de realidade,
os elementos que foram transformados pela fantasia em fic¢do. A questdo que fica é: como tal
distin¢@o pode ser alcangada diante das expressdes artisticas da atualidade?

Acreditamos que algumas indicacdes de resposta para essa questdo podem ser
encontradas na ideia desenvolvida por Hal Foster sobre o chamado “realismo traumatico”.
Foster, no seu pertinente ensaio O Retorno do Real (2013), dialoga com o pensamento de Zizek
quando também propde uma certa impossibilidade inerente a expressao artistica de representar
arealidade de fato, acabando apenas por conseguir indicd-la como um aspecto fantasmético que
permeia o objeto e que, agindo de maneira imanente e sem revelar sua natureza, provoca um
certo desconforto ao individuo. Tanto para Foster quanto para ZiZek, tal desconforto seria
derivado do aspecto traumadtico concernente ao Real que € mascarado, e € nesse trauma que se
deve buscar o cardter representativo das produgdes artisticas no contexto cultural atual, pois,
aqui, o “efeito da representacdo se agrava para um evento traumatico” (SCHOLLAMMER,
2013, p. 162).

Hal Foster insere sua reflexdao no mundo das artes visuais utilizando principalmente
grandes nomes da pop art como exemplos de autores que encontraram no cendrio
contemporaneo a dificuldade de interagir com uma ideia de realidade. Marcada pela utilizacao
de elementos e simbolos da cultura consumista e de massa em suas obras, essa vertente estética
parece ilustrar o comportamento quase paradoxal de, através da exploracdo do artificial,
despertar uma sensacdo de estranhamento que derivard numa experiéncia traumdtica de
realidade. Andy Warhol, principal nome da pop art, segundo a leitura de Foster, mostra em suas
pecas, principalmente nas fotogrificas, uma aparente filiagdo ao espeticulo, ao sensacionalismo
caracteristico das imagens publicitarias, mas, ao trabalhar com essas imagens explorando seu
cardter repetitivo e realcando a violéncia ligada a determinadas cenas, Warhol assume a fun¢ao

de um sujeito em choque que busca reproduzir exacerbadamente ilusdes no intuito de livrar-se
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do mal-estar proveniente do contato com o fantasma do Real, ou seja, Warhol “assume a
natureza daquilo que o choca como defesa mimética contra esse choque” (FOSTER, 2013, p.
126).

Esse tipo de defesa mimética, no entanto, ao invés de funcionar como mecanismo
de protecdo contra uma realidade dificil de aceitar, a longo prazo acaba por, através de seu
aspecto excessivamente artificial, expor os meandros dessa tentativa de escamoteagao,
revelando, por fim, as razdes do incomodo que se tentava esconder (FOSTER, 2013, p. 126). A
repeticao talvez seja o artificio principal que fomenta essa desestabilizacdo da ilusdo, pois, ao
repetir exageradamente a matéria que incomoda, aceita-se a lembranca do mal-estar como uma
sombra sempre presente, como uma existéncia fantasmatica que insiste em ganhar visibilidade,
pois “o contrario de existéncia ndo € inexisténcia, mas insisténcia: o que nao existe continua a
insistir, lutando para passar a existir” (ZIZEK, 2003, p. 37).

O que a repeticdo traz a tona € a realidade abjeta e traumadtica que o sujeito prefere
esquecer a fim de ndo enfrentar uma situacdo de reconhecimento desestabilizadora de sua vida
iluséria. O trauma se constitui na continuidade, “sao necessarios sempre dois traumas para fazer
um trauma: para um choque tornar-se trauma, ele tem de ser reconhecido por um acontecimento
posterior” (FOSTER, 2013, p. 131). Ele se mantém latente enquanto fantasia, é o real lacaniano
impossibilitado de ser representado como referente a algo, s6 podendo se tornar visivel a partir
da repeticdo que provoca uma consci€éncia dessa ruptura entre o real e o simulacro
(SCHOLLAMMER, 2013, p. 166).

Em O Cheiro do Ralo, por exemplo, tanto a forma textual quanto a histéria em si
mostram como a circularidade é uma caracteristica central. A narrativa de Mutarelli é trabalhada
como um reflexo da consciéncia e da percepcao do seu protagonista, um sujeito que encontra
no hébito, na repeticdo uma maneira de assumir o controle sobre o seu meio e de satisfazer a
necessidade de modelar a sua realidade. Completamente integrados as atividades pertinentes a
sua profissdo de avaliador e comprador de objetos usados, as a¢des do anti-her6i do romance
seguem uma légica maquinica intimamente vinculadas aos parametros mercadoldgicos da
contemporaneidade: o objeto — podendo ser uma matéria inanimada ou um ser humano — tem
sua histdria afetiva deslegitimada, depois € desvalorizado a fim de ser adquirido por um prego
constrangedor e, por fim, € descartado, revelando, assim, a intencdo perversa por trds dessa
negociacdo sem qualquer finalidade a ndo ser expor o poder econdmico como instrumento de
submissdo e desumanizagao.

Essa estratégia — esvaziar, desvalorizar, descartar — € repetida quase sem variagdes

durante toda a narrativa de O Cheiro do Ralo e representa uma prética intrinseca a personalidade
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do protagonista, que, apesar de reconhecer a anormalidade relativa a esse modo de ser,
constantemente procura encontrar — ou forjar — motivos que o levem a continuar agindo dessa

forma, como quando comenta com sua empregada doméstica:

No meu trabalho, quando comecei eu tinha que ser forte. Eu tinha que ser frio. Porque
eu compro as coisas dos outros, e tinha que oferecer o minimo possivel, para ter o
meu lucro.

E, no comeco, eu ficava com pena das pessoas. Mas eu ndo podia ter pena, senio eu
nunca ia chegar onde eu cheguei. Entao eu fui ficando mais frio MUTARELLI, 2011,
p. 65).

Mesmo conseguindo construir um raciocinio aparentemente coerente para tentar
justificar suas acdes, os reais motivos que fundamentam as atitudes violentas desse individuo
na verdade sdo desconhecidos e impossiveis de serem explicados, como fica claro quando, no
final do mesmo didlogo, a funcionaria ao dizer “isso deve ser triste”, permite que a encenacao
de uma necessidade profissional, como produtora da indiferenca caracteristica do patrdo, seja
descartada pela resposta do protagonista: “Acho que ndo. Acho que triste ndo é a palavra certa”
(MUTARELLLI, p. 66 — grifo do autor).

As mais variadas reflexdes em busca de delinear razdes para entender o
funcionamento das engrenagens que movem a trama s3o constantemente oferecidas e logo
contraditas pelo raciocinio do narrador. Como ele mesmo afirma, seu pensamento ¢é
constantemente desconstruido e reestabelecido com um formato diferente — como a musica
Construgdo de Chico Buarque (MUTARELLI, 2014, p. 20) —, e a cada nova configuracao
diferentes imagens acerca da realidade sdo produzidas. E claro que todas essas imagens nio
passam de ilusdes e possuem a funcdo de preencher o espago destinado ao Real ocultado pelo
seu cardter obsceno. As incertezas que movem o protagonista e pdem em funcionamento a
violéncia inerente ao enredo, ndo aparecem, portanto, desveladas explicitamente na historia em
si, mas sim, nos siléncios da trama — “o siléncio ¢ minha voz” (MUTARELLI, 2014, p. 158) —
na tentativa de ocultar a verdade abjeta através de uma banalizag¢do do grotesco, provocada pela
repeticao e pelo olhar cinico do personagem principal.

“O retorno do real apresenta-se, entdo, como uma mudanga na concepcao (e na
pratica) da arte contemporanea sobre a realidade enquanto um efeito de representacio para a
realidade como trauma” (CUNHA, 2013, p. 6). O “ilusionismo traumatico”, como definido por
Hal Foster, aparece, assim, como um recurso comum a arte contemporanea usado para produzir
um efeito de real, um simulacro, que intervém no olhar do sujeito no intuito de domesticé-lo,

pacifica-lo, a partir de uma ilusdo do real, mas “as vezes seu ilusionismo ¢ tdo excessivo que
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parece ansioso — ansioso para dissimular um real frouméatico® -, mas a tnica coisa que essa
ansiedade pode fazer ¢ também indicar esse real” (FOSTER, 2013, p. 132-133), revelando-se,
por fim, como parte desse trauma.

Para se entender como essa vertente ilusionista se manifesta e acaba por
transparecer, a realidade a partir de sua impossibilidade de significacdo, Foster aponta duas
caracteristicas dessa nova fase do realismo que parecem ser basilares para essa postura. A
primeira é o surgimento do hiper-realismo como estética que se utiliza de simbolos de fécil
reconhecimento e ligacdo com o semblante do real a fim de fabricar um engodo através das
aparéncias, do superficial. O objetivo da hiper-realidade € suplantar o Real, seld-lo com uma
camada de signos tipificados, como quando o protagonista de O Cheiro do Ralo enumera nome
de marcas e canais de TV com o intuito de prender o leitor as aparéncias das coisas
reconheciveis em detrimento do que esta por baixo — “Ligo a TV. As mesmas coisas diferentes
de sempre. No Discovery um homem se aproxima de um jacaré. No Cartoon um desenho que
vi. No telejornal um politico da gragas a Deus (...)” (MUTARELLI, 2014, p. 23) -. No entanto,
no final, a exposicdo excessiva a esses simbolos espetaculares acaba por desmascarar sua
artificialidade, revelando a pretensdo de desviar o olhar do objeto real, ou seja, “fracassa em
nao nos lembrar do real” (FOSTER, 2013, p. 139).

A segunda caracteristica relacionada a esse ilusionismo traumaético se refere, como
observa Foster, a distin¢do de Lacan para os atos de ver (voir, oeil) e olhar (regard). Para o
psicanalista, o sujeito como dono do olhar tem seu privilégio desestabilizado quando percebe
que ele ndo € mais que um ponto no mundo e também € alvo do olhar do objeto que contempla.
Existe um olhar que parte do sujeito em direcdo ao objeto — um quadro, por exemplo - facilitado
pelo anteparo, que acaba por domesticar esse olhar impedindo um contato direto com o objeto
em sua realidade; entretanto, o objeto também direciona um olhar para o sujeito, que € sentido,
pelo individuo, como um olhar invasivo, que o desnuda e pde em xeque a sua autoconsciéncia
diante do mundo (FOSTER, 2013, p. 133). A sensacdo de estar cercado por olhares reflete a
condi¢do do individuo na contemporaneidade diante do mal-estar derivado do trauma que
ressurge enquanto fantasma, uma vez que “assim posicionado, o sujeito tende a sentir o olhar
como uma ameaga, como se ele o indagasse (...)” (FOSTER, 2013, p. 133).

No romance de Mutarelli, o narrador constantemente se encontra angustiado diante
da sensacdo de estar sendo observado e de que esse olhar possa estar interferindo em suas

relacdes como o outro. Ora essa sensacdo, aproximando-se do sobrenatural, manifesta-se com

2 Jogo de palavra lacaniano constituido pela imbricagdo da palavra trou (buraco) com “traumatico”, indicando
assim o vazio inerente ao efeito do trauma (FOSTER, 2013, p. 131).
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aparicdes de um misterioso vulto, que é compreendido como “Uma sombra, uma ilusdo. O
passado” (MUTARELLI, 2014, p. 24), ou seja, uma imagem encobridora de uma verdade
negada impossivel de ser esquecida; ora o mal-estar provocado pelo olhar do Outro parece
emergir do iconico ralo, quando visto como um portal para o inferno que, em determinado
momento, “saiu do ralo” sé para o observar (MUTARELLI, 2014. p. 124).

Entretanto, nada € mais exemplar para confirmar a importancia do olhar nessa
narrativa do que o papel desempenhado por um olho de vidro adquirido pelo protagonista em
uma de suas negociacdes. Fetichizado, tal objeto é transformado em personagem e seu olhar é
assumido como o olhar do Outro — normalmente do pai desconhecido do narrador — que
influéncia diretamente na personalidade e nas acdes do seu dono; muitas vezes sendo, como
uma camera, instrumentalizado e direcionado para cenas de interesse deste — “0 olho amplifica
meu poder” (MUTARELLI, 2014, p. 39) —, em outros momentos o olho assume a fungdo de
observador principal, acabando por provocar angustia ao inquirir o protagonista — “esse olho ¢
do azar” (p. 52).

Diferente de oferecer uma pacificagdo do olhar, boa parte das producdes artisticas
contemporaneas, entdo, procura desestabilizar a posi¢do de passividade do sujeito langando-o
numa situacdo em que o contato com a realidade ilusdria — aparentemente imersa na logica
capitalista do espetdculo — transforma-se em um mecanismo para se perceber a existéncia de
algo além do simbolizavel, o Real ocultado, que se manifesta em forma de angustia, mal-estar
ou incompreensdo - sintomas de um trauma impossivel de ser completamente apagado
(SCHOLLAMMER, 2013, p. 163). A repeticdo, o Hiper-realismo e o olhar s@o alguns dos
aspectos encontrados na arte atual que oferecem essa nova possibilidade de encontrar o realismo
nas producdes artisticas.

Ao assumirmos, entdo, o conceito de realismo traumatico como recurso tedrico
legitimo para a andlise do texto de Mutarelli e de sua adaptacdo filmica, estamos partindo para
uma terceira via de apreensdo do realismo na literatura que se distancia da polarizag¢do entre
arte como referéncia, como identificada por Watt e Lukacs, e como imanéncia, defendida por
Barthes e Rifaterre. Em parte, devemos concordar com a impossibilidade da linguagem em
representar o Real observada por formalistas e estruturalistas, mas ndo podemos admitir que
isso deva indicar, a0 mesmo tempo, uma impossibilidade de a realidade emergir do texto, pelo
contrario. Uma vez concordando com Lacan de que o real € constituido pelo trauma, € preciso
entender que a arte, exatamente por ndo conseguir se ligar diretamente ao mundo, funciona
como meio sintomatico desse Real. Em um contexto no qual o horror e a violéncia ja sdo partes

inerentes ao semblante artificial da “realidade”, a arte ¢ um dos Unicos meios de, através do
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exagero, do cinismo, da exploracdo dos sentidos, revelar a falsidade dessa realidade e causar o
desconforto necessario para enfrentarmos a verdade escamoteada, e € nesse momento que as
ideias de alienagdo, consumo e crise cultural, temas tdo prezados pelos tedéricos do realismo,

sdo de fundamental importancia.

Depois de entendermos o texto literario como potencial fomentador de um contato
do sujeito com o objeto traumadtico, é importante, neste ponto do presente trabalho, refletirmos
sobre o conteddo latente do trauma fantasmético que ronda o mundo de O Cheiro do Ralo a fim
de encontrarmos a relevancia desse conteido para a compreensdo de aspectos ocultados
também na realidade extratextual, concernentes as relacdes sociais contemporaneas. O que nos
guiard, portanto, na segunda parte deste capitulo serdo os aspectos que regulam e delineiam o
estado atual das relacdes humanas dentro da sociedade do consumo e como tais aspectos
produzem um cendrio internamente contraditério e violento, pautado pela perversdo social.
Entender essa realidade traumdtica abrird espaco para que, no terceiro e ultimo capitulo,
consigamos identificar de que forma esse Real € instigado pelo romance de Lourengo Mutarelli

e pela reescritura produzida por Heitor Dhalia.

3.2 A realidade perversa do consumo

Como ja mostrado neste estudo, a obra de Lourenco Mutarelli, através de variados
pontos de convergéncia com outras producdes de sua época, alinha-se a estética contemporanea
da literatura brasileira, mas talvez o aspecto mais pertinente e distinto oferecido por essa
narrativa € o papel fundamental que a profissdo do protagonista — comprador de objetos usados
— ganha para o desenvolvimento da trama. Na verdade, o personagem principal tem suas acoes
inteiramente pautadas pelos mecanismos norteadores do seu trabalho, tanto em sua relacdo com
clientes quanto com qualquer outro individuo que cruze seu caminho. Como comprador
profissional, ele estd completamente imerso numa cultura mercantilizada, em que os elementos
morais e éticos se encontram diluidos nas transagdes mercadolégicas. O consumo, portanto, €
o que move a trama de Mutarelli. E nessa situacdo que, ao ver o objeto de desejo que ird
acompanhar o narrador durante toda a narrativa, representado pela “bunda” de uma garconete

— ndo a mulher, mas apenas essa parte do corpo em especifico —, o anti-herdi s6 conseguird

conceber algum tipo de aproximagao direta com esse “produto” se literalmente puder compra-
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lo. Mesmo a garconete oferecendo-se de graga a ele, ainda assim ele “prefere pagar pra ver”
(MUTARELLL, 2014, p. 43).

A postura consumista do narrador também € iluminada por sua relagdo com os
meios de comunicagdo de massa, principalmente com a TV a cabo que ndo para de ser zapeada
revelando sua funcdo mais dispersiva do que propriamente informativa, chegando ao ponto de
seus programas se hibridizarem com o pensamento do protagonista e surgir como um fluxo de
consciéncia marcado por uma mistura de sentimentos e sensacdes com elementos da cultura de
massa, “Ligo a tv. O telefone ndo toca. Serd que ela morreu? Friends sdo os amigos que tenho.
Ja vem com risada, isso economiza as minhas. No Discovery um atum gigantesco. Rosebud. ”
(MUTRELLLI, 2014, p. 33).

Essa personalidade caricaturesca assumida pelo anti-her6i de Mutarelli, que se
mostra como o extremo de um comportamento consumista, parece ndo oferecer muito espago
para uma reflexdo mais profunda acerca dos temas sociais apresentados pela historia, visto que
€ bastante claro o aspecto preponderante que a economia possui nesse texto. Porém, para além
da superficie ilusdria que o realismo de O Cheiro do Ralo aparenta se restringir, ha elementos
apenas sugeridos na obra que indicam questdes outras, mais profundas e ndo declaradas, que
sdo indicadas principalmente pelas reflexdes do protagonista sobre sua prépria condi¢do dentro
desse mundo delineado pelo consumo.

Os constantes conflitos existenciais que explodem em varios momentos da trama e
revelam a instabilidade do papel desempenhado pelo narrador diante de uma realidade que era
para ser estavel, na medida em que foi construida através do poder inerente ao seu capital e da
sua autoridade simbdlica de submeter os outros — como quando um rapaz chega a sua loja com
uma maquina de escrever antiga e pesada e o narrador pensa como adora “fazé-los voltar e
voltar quando trazem coisas pesadas” (MUTARELLI, 2014, p. 58) — e parecem expor nuances
potencialmente desveladoras acerca de aspectos “submersos” na narrativa visivel. As razoes
que levam a deterioracdo da humanidade do personagem e o leva ao extremo de transformar
clientes e outros sujeitos em mercadorias (reificacdo) — apesar de ser claramente uma metafora,
ou alegoria, do cinismo presente na situacdo atual das sociedades capitalistas — sdo mais
complexas do que se possa imaginar em uma primeira leitura rdpida, ainda mais quando
percebemos que o que € velado na narrativa indica uma nova configuragdo social nao sé
econdmica e comportamental, mas principalmente subjetiva.

Para além da simples identificacdo de congruéncias entre as relagdes comerciais e
os lagos sociais, o texto de Mutarelli, em sua dimensdo recalcada e traumadtica, aponta para uma

leitura da subjetividade do individuo comum contemporaneo imerso na légica do consumo, que
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transcende os espacgos fisicos e acaba por pautar uma condi¢cdo existencial extremamente
violenta, cinica e, principalmente, perversa capaz de reescrever os papeis do individuo em
relacdao ao Outro, uma vez que, como observa Maria de Fatima Vieira Severiano (2001, p. 60),
“A forma como a l6gica do mercado e a ldgica do desejo se articulam no decorrer da histdria,
suas ambiguidades e mutacOes, revela importantes questdes acerca da constituicdo da

subjetividade contemporanea, sob o signo do consumo”.

Acreditamos que ¢é nessa camada de leitura que o Real mais explicito e
representativo pode ser encontrado em O Cheiro do Ralo, por isso faz-se necessdrio lancarmos
mio dos recursos oferecidos pela teoria de Foster, Zizek e todos aqueles que atribuem ainda um
valor social escondido por trds da ilusdo, ou do semblante, oferecido pela arte, como o
pesquisador neomarxista Fredric Jameson.

Coerente com a ideia de que ha nas produgdes artisticas atuais questdes veladas que
apenas emergem das obras através de indicios sintomadticos que dizem respeito a temas
traumaticos da realidade, Fredric Jameson indica em seu ensaio Reificagcdo e Utopia na Cultura
de Massa (1995) que tais elementos ocultos se referem a inerentes tensdes sociais vinculadas
ao persistente conflito entre classes. Um dos principais nomes do pensamento marxista na
contemporaneidade, Jameson, no referido ensaio, contempla a situacdo atual da arte a partir do
norte oferecido pelos tedricos da Escola de Frankfurt, principalmente Adorno, e sua concepgao
da ideia de reificacdo da mercadoria popularizada por Marx. A cultura de massa € vista por
Jameson como estando representada por essa reificagdo e por isso, em sua superficie, mostra-
se totalmente absorvida pela ideologia do mercado e “instrumentalizada” (JAMESON, 1995,
p. 10), prevalecendo nela um carater alienante e amenizador das potencialidades criticas dos
consumidores.

O conceito de reificacdo é apresentado como um reordenamento qualitativo de
meios e fins na producdo de mercadorias a partir da consolidacdo do capitalismo. Enquanto o
modelo tradicional classico de producdo atribuia um valor imanente a cada atividade em
particular necessdria a fabricacdo do produto, dando assim a finalidade uma dimensao humana
apagada pelas novas formas de produgdo capitalista, no momento atual, segundo Jameson, o
carater qualitativo foi totalmente substituido pelo quantitativo e o elemento humano foi
suplantado pela padronizacdo e alienacdo de sua atividade, sendo, assim, instrumentalizado e
transformado também em mercadoria, que “ndo tem mais nenhum valor qualitativo em si, mas

apenas na medida em que pode ser ‘usada’”, isso quer dizer que, nesse contexto, “as varias
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formas de atividade perdem suas satisfagdes intrinsecas imanentes, como atividade, e torna-se
um meio para um fim” (JAMESON, 1995, p. 11).

Ao estender entdo o conceito de reificagdo para a arte, Jameson propde pensar as
manifestacdes artisticas atuais como mercadorias, fazendo com que, dessa forma, elas se
desliguem da pretensdo de funcionarem como “finalidade sem fim” e passem a oferecer uma
finalidade estritamente vinculada aos paradigmas do consumo (JAMESON, 1995, p. 11),
servindo como um produto em que o seu valor € independente de suas qualidades extrinsecas e
aparece no que € oferecido pela mercadoria enquanto poder de satisfacdo das necessidades
sensuais de seu publico.

Aparentemente o olhar adotado por Jameson em relacdo a cultura de massa €
negativo, coadunando-se a vertente frankfurtiana representada pela ideia de indstria cultural.
Entretanto, a posicao do autor norte americano diverge dos tedricos criticos em pelo menos dois
pontos: no que se refere a manutencdo de um binarismo valorativo entre cultura de massa e
cultura modernista — reflexo da velha polarizacdo entre alta e baixa cultura — e na ideia de
impossibilidade de se encontrar qualquer aspecto positivo nas produgdes artisticas vigentes.

Jameson propde uma andlise histdrica e dialética das producdes ditas modernistas
a fim de salientar que os valores distintos normalmente atribuidos a elas — como originalidade,
subversao as normas estéticas conservadoras e autonomia — em comparagdo as producgdes de
massa sao dependentes de uma tradicao e acompanham um olhar avaliativo impossibilitado de
perceber as manifestacdes desse tipo de arte na contemporaneidade. Para Jameson, tanto a arte
de massa quanto a modernista fazem parte do mesmo cendrio cultural e respondem as mesmas
demandas da sociedade de consumo, ndo havendo, dessa maneira, elementos internos a essas
formas que possam redefinir uma visdo bindria entre alta e baixa, a ndo ser um desejo — muitas
vezes irrealizdvel — expresso pelo modernismo de “ndo ser uma mercadoria, de formular uma
linguagem estética incapaz de oferecer satisfacdo mercantil, e resistente a instrumentaliza¢do”
(JAMESON, 1995, p. 16).

E nesse momento que o pensamento do teérico marxista vai dialogar com o de Hal
Foster e sua ideia de realismo traumatico. Para ambos, a realidade sé € encontrada na obra de
arte nos espagos nos quais a pretensao de realidade nao pode ser expressa. Jameson afirma que
existe algo de dissimulador na produgao cultural contemporanea (JAMESON, 1995, p. 25) que
se instaura a partir do mecanismo freudiano do recalque. O que € recalcado na arte € uma
angustia, uma memoria culpada ou um “trauma” (JAMESON, 1995, p. 25) que deve ser
compensado por um substituto simbdlico em forma de ilusdo atenuante de possiveis mal-estares

trazidos pela realidade posta em sua verdade crua.
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Os elementos pensados por Fredric Jameson acerca da arte contemporanea
enquanto mercadoria reificada e completamente integrada aos mecanismos do consumo, mas
que, mesmo assim ou por essa condicao, é capaz de revelar as tensdes desse contexto nas suas
entrelinhas é o que, juntamente ao recurso tedrico oferecido por Foster, nos possibilitara
compreender no que consiste o tema recalcado e traumatico insinuado em O Cheiro do Ralo de
Mutarelli, visto que, nesse texto, sdo varios os indicios que nos apontam a imbrica¢do de sua

forma e conteddo com a realidade da sociedade do consumo.

3.2.1 Aspectos da sociedade do consumo

O narrador de O Cheiro do Ralo aparece como um individuo provido de poder e
recursos que o permitem valorar e manipular, a partir de sua posi¢cdo social, os sujeitos a sua
volta. Dentro de seu ambiente de trabalho, lhe € cabido o poder de transformar pessoas em
objetos, instrumentalizando-as. Poder esse advindo do contexto sociocultural no qual estad
inserido, a sociedade de consumo, que incute na mente do individuo comum a necessidade de
buscar a satisfacdo de seus desejos através da aquisi¢do de mercadorias, ndo mais pelo seu valor
de uso, e sim pela promessa de compensacdo simbdlica imanentes a tais objetos. A nova
configuracdo econdmica que caracteriza a sociedade contempordnea, ou pds-moderna,
estimula, assim, a producdo de subjetividades carentes, vazias, por meio de uma
supervalorizacdo das relagdes comerciais em substituicdo aos lacos afetivos, incentivada
principalmente pela I6gica espetacular da publicidade. E nesse cenério sécio-histérico, marcado
pela substitui¢do de uma economia de mercado por uma economia de consumo, em que se
desenvolve a trajetdria do protagonista do romance de Mutarelli, por isso, entender como tal
contexto se configura na atualidade e de que maneira afeta o comportamento perverso desse
personagem nos proporcionard uma visdo mais nitida acerca da dimensdo politica da narrativa

de O Cheiro do Ralo.

A trajetdria histérica que pds hoje em destaque o consumo enquanto motor da
politica econdmica de boa parte do ocidente pode ser tragado a partir das mudangas estruturais
ocorridas na postura da economia de mercado no inicio do século XX. Caracterizado como um
sistema descentralizado em que a influéncia do estado € minima, a economia de mercado propde
a liberdade de agentes econdmicos em relacdo aos produtos comercializados e o controle de
valores e demandas, apresentando-se, assim, como paradigma para o pensamento liberal

contemporaneo.
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Max Weber em sua obra cldssica Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo
(2004) encontrou em caracteristicas do cristianismo pds-reforma, mais especificamente em sua
vertente calvinista, aspectos que nortearam e fundaram o capitalismo moderno por volta do
século XVII, principalmente a partir de sua expansdo para a América do Norte. Diferente do
ethos catdlico, centrado na igreja e preocupado com a salvacdo através da humildade e
abnegac¢do da riqueza material, o ethos protestante imprimia-se na ideia de trabalho como meio
de salvagdo. Como consequéncia, o acimulo de riquezas era visto como o resultado da
disciplina e da produtividade do fiel, entretanto a ideia de consumo era fundada no utilitarismo,
sendo abominada a ideia de aquisi¢@o de mercadorias apenas como stafus ou para manter uma
vida centrada no luxo (SEVERIANO, 2001, p. 62). Outra caracteristica importante sobre esse
contexto foi o papel assumido pela igreja. A ligacdo com Deus agora se dava de uma forma
mais intima e a igreja acaba por perder sua importancia suprema e o individuo passa a ser o
maior responsavel por sua salvagio.

Portanto, nessa primeira fase do capitalismo podemos destacar determinadas
caracteristicas que reorientaram a personalidade do individuo dentro de um ambiente social
marcado por uma nova concep¢do de relacio com o mercado, como a liberdade, o
individualismo, a prudéncia, o ascetismo, entre outras (SEVERIANO, 2001, p. 64). Tais
aspectos seriam levados como paradigmas durante a afirmacdo do sistema capitalista de
producdo dentro da nova cultura que estava se formando.

Essas caracteristicas inerentes tanto ao crente protestante quanto ao grande
empresdrio interferiram diretamente na cultura vigente fundamentando uma nova relacio entre
sujeito e mercadoria, criando uma sociedade norteada pelo mercado e pelo trabalho. Tal cendrio
se expandiu e desembocou na fomentacao das grandes industrias, na remodelagcdo dos centros
urbanos e, consequentemente, no comportamento da sociedade. Porém, num primeiro
momento, a producdo industrial estava mais focada em produzir mercadorias ligadas ao setor
referente a sua propria demanda, com produtos que suprissem as necessidades para o
funcionamento das industrias, deixando, assim, a producdo de bens de consumo nao-duraveis
em segundo plano. Esse modelo de produ¢do funcionou até o momento em que a demanda se
mostrou incapaz de se livrar do excedente dessa industria que crescia e produzia cada vez mais
mercadorias em detrimento das condi¢des financeiras do trabalhador.

Esse € o cendrio em que a primeira grande crise do capitalismo de mercado surge.
Como solucdo, a industria se viu na obrigacdo de fomentar um mercado consumidor muito
maior para conseguir se desfazer do volume cada vez mais intenso de mercadorias. E o

momento do chamado “consumo de massa”, presente inicialmente no contexto norte-americano
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durante as décadas de 20 e 30 e que se expande para o resto do mundo a partir da segunda
grande guerra (SEVERIANO, 2001, p. 64-66).

Diante dessa nova necessidade de criar consumidores dvidos por suas mercadorias,
empresas passaram também a investir em campanhas publicitarias no intuito de modelar o gosto
do publico, criando necessidades e forjando desejos artificiais nos individuos com o propdsito
de incutir em suas mentes a vontade de comprar os produtos disponiveis no mercado. Nessa
linha, Richard Sennett (2011), atribui ao marketing a funcio principal de projetar na mente da
sociedade a “paix@o autoconsumptiva”, referente a uma paixao mais voltada a vontade de ter
algo do que propriamente em usufruir desse objeto de desejo. E uma mudanca no paradigma da
satisfacdo consumista; enquanto em seus primordios puritanos o desejo de se adquirir
determinado produto era satisfeito com a obteng¢do e com o0 uso do mesmo — uma paixdao
consumptiva —, a partir da consolidacao da sociedade de consumo, tal desejo é alimentado por
ele mesmo, sendo impossivel ser satisfeito por qualquer objeto, como exemplifica Sennett
(2011, p. 128), “Nosso desejo de determinada roupa pode ser ardente, mas alguns dias depois
de compra-la e usd-la, ela ja ndo nos entusiasma tanto. Neste caso, a imagina¢do € mais forte
na expectativa, tornando-se cada vez mais débil o uso”.

Também nesse momento, surge, como mecanismo de sobrevivéncia do sistema
consumista completamente inerente ao desejo autoconsumptivo, a obsolescéncia programada,
um mecanismo industrial que limita o tempo de funcionamento dos produtos for¢ando, dessa
maneira, os seus consumidores a adquirirem substitutos constantemente. Essa realidade que
passou a se espalhar pelo ocidente principalmente depois da segunda guerra mundial, funda o
predominio de um novo ethos individualista diferente da postura puritana descrita por Weber.
Agora, o acimulo e o trabalho n3o tinham mais um teor moralizante e cristdo, todas essas
atividades estavam agora voltadas para a pura satisfacdo de necessidades pessoais, que muitas
vezes nem existiam na realidade, “o terreno do puritano ¢ a suspeita; nds, ao contrario,
queremos o prazer” (SENNETT, 2011, p. 144).

Outro aspecto importante sobre a cultura do consumo que precisa ser destacado € a
sua capacidade de interferéncia em outros sistemas culturais, mais especialmente no politico.
Severiano (2001, p. 70), por exemplo, afirma que, nesse periodo, o desejo do sujeito passa de
uma vontade de integrar a politica para uma vontade de participar do consumo € a base de um
novo conceito de democracia, em que a liberdade de escolha e compra de mercadorias € a sua
principal diretriz. Sennett também vé a politica como uma darea diretamente atingida pelo
consumismo, para ele, “a economia de hoje reforca essa espécie de paixdo autoconsumptiva,

tanto nos shopping centers quanto na politica” (2011, p. 128), uma vez que “o marketing de
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personalidades politicas assemelha-se cada vez mais ao marketing de sabdo, pelo mesmo
motivo: em ambos os casos, ¢ na laminagao a ouro das pequenas diferengas que os anunciantes
esperam capturar a atencao do publico” (SENNETT, 2011, p. 151).

O que Sennett observa como imbrica¢do entre politica e consumo é marcada
principalmente pela maneira teatral com a qual esses dois sistemas funcionam. A encenagao
relativa ao cinismo oferecido pelo mercado, ao propor valores e promessas de satisfagao que de
maneira alguma condiz com as reais pretensdes desse campo, ajusta-se ao cendrio politico da
atualidade quando a imagem fabricada de candidatos e campanhas na verdade ndo revelam
qualquer substancia.

Entretanto, ndo € sé no sistema politico que podemos encontrar interferéncias
diretas da cultura do consumo, todos os aspectos da vida social e cultural na contemporaneidade
estdo intimamente ligados aos mecanismos do mercado, como afirmam Gilles Lipovetsky e

Jean Serroy (2011, p. 38),

O triunfo do hipercapitalismo®® ndo é apenas econdémico; é cultural, tornando-se o

esquema organizador de todas as atividades, o modelo geral do agir e da vida em
sociedade. Ele atingiu o imagindrio coletivo e individual, os modos de pensamento,
os objetivos da existéncia, a relacdo com a cultura, com a politica e com a educacao.

Esse cendrio ganhou ainda mais preponderancia em meados de 1970, com um
segundo momento de crise que abalou o sistema econdomico de mercado (SEVERIANO, 2001,
p. 77). Com a crise da politica do bem-estar social e o fortalecimento do consumo, o sujeito
impds uma nova demanda ao mercado. Agora, diferentemente da primeira crise, que teve, na
falta de escoamento do excedente produzido, o principal problema; o excesso de demanda é a
situacdo problemdtica a ser resolvida. Nao que a industria desse periodo estivesse sofrendo com
faltas de recursos para manter um volume de produc¢do especifico, na verdade, ocorreu uma
mudanca de postura por parte dos consumidores que passaram a exigir mercadorias especificas,
individualizadas que refletissem, ou criassem, a personalidade de seus usudrios. E, portanto, a
crise do modo de producdo homogeneizadora descendente das linhas de montagem
padronizadas do fordismo e a ascensdo de um consumo que enxerga a mercadoria enquanto um
instrumento de disting¢ao social.

A “personificagdo” das mercadorias e a “flexibilizacdo” do trabalho ganharam o

centro do sistema mercantil, pois, como afirma Renato Ortiz (1998), nesse momento atual, “nao

30 Esse termo € utilizado pelos autores para distinguir o0 modelo de capitalismo tradicional, mais voltado para os
assuntos internos e nacionais, ainda dentro de um campo de regulacio e interferéncias do poder estatal, da condi¢ao
especifica na qual o capitalismo, centrado no consumismo globalizado e livre dos preceitos regulatérios do Estado,
se configura na contemporaneidade.
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¢ tanto a producdo em massa que conta, mas a fabricacdo de produtos especializados a ser
consumidos por mercados exigentes e segmentados” (p. 148-149). Essa segmentagdo incorre
por todos os mecanismos do sistema, sendo prioridade tanto do polo produtor quanto do polo
consumidor. Com a discrepancia econdmica cada vez maior entre classes e nagdes, 0 consumo
se transformou em um mecanismo de distincdo dentro de uma sociedade ainda mais
individualizada (BAUDRILLARD, 2008, p. 112), e essa realidade nao poderia ser
desconsiderada pelas grandes empresas, que passaram a investir em peso numa cultura
consumista voltada para a valoriza¢do do novo e do exclusivo.

Essa cultura preconiza o consumo como forma de pertencimento numa sociedade.
Os objetos, cada vez menos distanciados de suas funcionalidades explicitas, se mostram como
identificadores e reveladores da personalidade distinta de seus donos, se imbricando com uma
ideologia pés-moderna de que a liberdade de escolha e a individualidade sdo aspectos
norteadores da real democracia e do bem-estar social. A heterogeneidade, entdo, suplanta a
ideia de massificagdo dentro da economia de mercado. Ninguém mais pretende ser incluso num
grupo homogéneo e usufruir das mesmas coisas, querem agora explorar suas particularidades,
suas diferencas, adquirindo mercadorias especificas, que variam em preco € marcas assim como
os individuos em uma sociedade multifacetada, distanciando-se, consequentemente, de um
senso de comunidade da mesma forma como as grandes empresas se distanciam de uma
centralidade através da transnacionalizacdo (ORTIZ, 1998, p. 160).

Para Zygmunt Bauman (2008), esse modo de consumo enquanto busca de um ideal

31 inerente a

de diferenciacao social reflete o que ele denomina de “fetiche da subjetividade
sociedade de consumo. Tal termo aponta para uma ocultacio do papel do mercado na
constru¢do da identidade dos consumidores contemporaneos, que, de maneira inocente,
acreditam que as suas escolhas apenas seguem os ditames de seu modo de ser, do seu self,
naturalmente constituido, desconsiderando, assim, que sua subjetividade na verdade é
Feita de opcdes de compra — opcdes assumidas pelo sujeito e seus potenciais
compradores; sua descricdo adquire a forma de lista de compras. O que se supde ser

a materializacdo da verdade interior do self € uma idealiza¢do dos tracos materiais —
“objetificados” — das escolhas do consumidor (BAUMAN, 2008, p. 24).

Ao concordarmos com Bauman sobre a artificialidade das novas subjetividades
surgidas com o avanco da sociedade de consumo, estaremos nos aproximando de uma

percepg¢do que entende o estdgio atual do consumo, apesar da aparente revolucao liberal surgida

3 Termo derivado do “fetiche da mercadoria” de Marx que, para Bauman, representa de forma significativamente
proporcional a condicdo assumida pela subjetividade dentro de uma sociedade de consumidores como equivalente
a condi¢do da mercadoria em uma sociedade de produtores (BAUMAN, 2008, p. 23).
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com os ideais de livre escolha, distin¢do e personificacdo, como delineado pela mesma
ideologia massificadora de antes. O que vai diferenciar uma homogeneizacdo de outra serd o
seu carater “mundializado”, nos termos de Ortiz.

Lipovetsky e Serroy encontram nas politicas liberais, referentes a ampliacdo das
privatizacdes, a limitacdo das interferéncias dos estados no mercado e a facilidade de
deslocamento de empresas para diversas partes do mundo, principalmente da década de 1980,
0os momentos mais ilustrativos da fundagcdo desse novo contexto em que o consumo — ou
“hiperconsumo”, como esses autores preferem — ganha uma importancia inédita na histdria a
partir de sua “planetariza¢do” (2011, p. 33-34). Nao s6 as fronteiras regionais foram rompidas
pelas empresas multinacionais como também a ideia de centro de controle, de matriz, onde as
principais decisdes relativas aos caminhos a serem trilhados por determinada marca partem para
suas filiais internacionais, estd sendo diluida pela postura transnacional. Enquanto as raizes
locais e a identidade cultural do meio em que surgiu ainda influenciavam na identidade de uma
empresa multinacional tradicional, as novas possibilidades oferecidas pelo alcance
mundializado da oferta permitiram que as transnacionais flexibilizassem sua estrutura
descentralizando o controle e tornando-se, assim como seu publico-alvo, uma institui¢do
universal, sem comprometimento com qualquer traco de identidade fixa e limitadora que possa
inibir sua potencialidade de adaptacdo aos diferentes tipos de mercado consumidor (ORTIZ,
1998, p. 159)

A estratégia que essa proposta de produgdo desterritorializada e heterogénica
implantada no mercado mundial parece se coadunar com a nova configuracdo do desejo do
consumidor contemporaneo, além de estar contida na ideia de democracia como liberdade de
escolha e distincdo, entretanto, se analisada friamente, o que se pode destacar dessa logica
econOmica € uma profunda contradi¢cao no seu discurso. Ao mesmo tempo que € exigida ao
sujeitos uma personalidade individualista, fragmentada, livre quanto a escolhas, grandes
empresas vao se unindo em conglomerados empresariais expansionistas, que se espalham pelo
mundo com uma proposta globalista de fomento a diferenca e a seletividade. Ora como seria
possivel um mundo fragmentado, constituido por individuos livres para fazerem o que
preferirem, sem amarras, mas completamente dependente de uma padronizacdo do consumo?

Quase todas as propagandas oferecem um produto que promete tornar seu usuario
distinto da massa padrdo, entretanto, se acontecesse de todos os consumidores a0 mesmo tempo
resolvessem se distinguir um dos outros e comprassem o produto oferecido pelo comercial, o
discurso cinico da empresa seria revelado em sua contradi¢c@o, pois, na verdade, ao invés de

diferenciar, de dar um cardter de unicidade ao seu cliente, ela estaria promovendo a
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homogeneiza¢do em massa dos consumidores. E nesse aparente paradoxo (ORTIZ, 1998, p. 22)
que o mercado de consumo se sustenta, e os sujeitos-consumidores sdo iludidos — através de
mecanismos como a fetichizagcao da subjetividade e a paixao autoconsumptiva — para manterem

esse sistema em pleno funcionamento. Para Severiano,

tudo isso, primeiramente, revela que a “integracdo”, a “flexibilidade e a
“fragmentacdo” surgiram ndo porque a sociedade tenha se tornado mais
“democratica”, mas porque diante da complexificagdo crescente dos “mercados”, em
escala mundial, era lucrativa para os grandes oligopdlios a criagdo dessas novas

EEIe3 CEINT3

estratégias. Portanto, “fragmentacdo”, “pluralidade”, “diversidade”, “personaliza¢do”
etc., sdo termos originalmente referidos a dindmica dos processos produtivos, de sorte
que a extrapolacdo deles para o terreno da subjetividade humana revela-se ideoldgico
porque camufla os fins: fragmenta-se, pruraliza-se, diversifica-se e personaliza-se
para melhor controlar (SEVERIANO, 2001, p. 84).

Nesse ponto, talvez, tenhamos chegado a forma mais visivel com a qual a l6gica do
consumo se mescla as subjetividades e, consequentemente, as maneiras das pessoas se
relacionarem umas com as outras na contemporaneidade.

Para Jean Baudrillard “O consumo constitui um mito. Isto é, revela-se como
palavra da sociedade contempordnea sobre si mesma,; € a maneira com que a nossa sociedade
se fala” (2010, p.264 — destaque do autor). A 16gica do consumo estaria tdo impregnada nas
relagdes humanas que hoje surgiria como c6digo, uma linguagem com a qual os sujeitos
contemporaneos se comunicam. Os valores propagandeados pelo mercado como liberdade,
autonomia, flexibilidade, funcionam, assim, como signos legitimadores de uma postura que
visa integrar o individuo as engrenagens que constituem a estrutura capitalista atual.

Em A Corrosao do Cardter (2011), Richard Sennett apresenta os efeitos
provocados pelas ideias de flexibilizacdo e fragmentacdo nas empresas e na vida de seus
funciondrios, que também precisam se tornar flexiveis e fragmentados para manterem-se ativos
dentro do sistema. Enquanto, para os produtores, a flexibilidade oferece um aumento do capital
através da “reinvenc¢do descontinua de institui¢cdes”, da “especializacao flexivel de produgao”
e da “concentracao de poder sem centralizagdo” (SENNETT, 2011, p. 54), para os funciondrios,
a pressao relativa a maleabilidade da carga horéria, a especializacao flexivel e a perda de uma
no¢ao de totalidade acaba por joga-lo numa situacdo de instabilidade e imprevisibilidade quanto
ao futuro, fato que interfere diretamente em seu carater.

Se o modelo de trabalho tradicional, estdvel, fundamentado na rotina, permitia que
0s sujeitos conseguissem organizar suas vidas dentro dos pardmetros da experiéncia e da
auséncia de riscos, possibilitando, dessa maneira, um maior tempo para as relacdes familiares,
uma consolidaciao da consciéncia de direitos e a criagdo de um discurso moralizante sobre o

valor do trabalho e do esforco que poderia ser transmitido as novas geragdes; o modelo
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contemporaneo de produ¢do fundado na flexibilizagdo, por sua vez, em que “ndo ha longo
prazo”, “corroi a confiancga, a lealdade e o compromisso mutuo” (SENNETT, 2011, p. 24).

E notdria, portanto, a interferéncia direta produzida pelas transformaces ocorridas
na estrutura e no funcionamento das empresas nos tltimos tempos no comportamento de seus
funciondrios, e, sabendo que o principal motivo dessa reestruturacdo capitalista se deve a
“volatilidade da demanda do consumidor” (SENNETT, 2011, p. 59), devemos assumir que
essas novas caracteristicas também estido presentes na personalidade do consumidor comum.
Como apontado anteriormente, o mercado hoje impregna todos os outros campos culturais
dentro da sociedade de consumo — politico, artistico, trabalhista — e, agora, podemos admitir
que o plano da subjetividade humana também se encontra fortemente atingido.

Os principios que regem a vida contempordnea, ou pds-moderna, ligam-se a
condi¢cdo dindmica, fluida e fragmentada na qual o mercado de consumo se desenvolve. As
mercadorias produzidas ndao sao mais tidas como simples objetos presos aos seus valores de
uso, sdo signos de status e oferecem a satisfacdo de desejos de pertencimento do sujeito ao
mundo do consumo. A relagdo entre o individuo e o objeto, portanto, apresenta-se de uma forma
invertida nos lacos sociais: ndo € o trabalho nem o bom relacionamento com os seus pares que
possibilitam uma ascensdo social e o sucesso dentro de uma comunidade, mas sim a quantidade
de signos de distin¢do que possui ou pode possuir através da sua capacidade de consumo. Se
antes era fundamental “ser para ter”, hoje o padrao ¢ “ter para ser” (SZPACENKOPF, 2011, p.
13).

Esse cendrio chega ao seu extremo quando a propria relacdo entre individuos se
transforma em relagdo entre sujeitos e objetos. Bauman afirma que “o consumo ¢ um
investimento em tudo que serve para o ‘valor social’ e a auto-estima do individuo” (2008, p.
76), entdo, se concordamos que nao sdo s6 os produtos materiais que emanam signos distintivos
de status, mas também os lacos sociais mantidos com determinada personalidade ou grupo de
prestigio sdo estratégias utilizadas pelos sujeitos muitas vezes para se destacarem, ou se
tornarem ‘“‘consumiveis”, chegaremos a reflexdo de Bauman (2008, p. 76) que mostra que o
objetivo principal do consumo “ndo ¢ a satisfacdo de necessidades, desejos e vontades, mas a
comodificacdo ou recomodificagao do consumidor: elevar a condi¢do dos consumidores a de
mercadorias venddveis”.

Basta observarmos a proliferacdo de redes sociais na internet para constatarmos o
desejo de se mostrar enquanto imagem de consumo por grande parte dos individuos. Dentro
desses espacos virtuais, o usudrio deve alimentar constantemente seu “status” com

autopropagandas, discussdes, opinides polémicas a fim de se destacar e ser “comprado” —
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através de visualizacdes ou compartilhamentos — por outros usudrios. J4 em sites de
relacionamentos, a interface funciona como um carddpio onde se pode decidir entre milhares
de perfis — todos com fotos e caracteristicas vendaveis do “produto” — qual aquele que mais
estd de acordo com o seu gosto — mas, € claro, para usufruir das “mercadorias”, antes vocé
também deve criar um anuncio de si proprio, deve se objetificar.

As possibilidades oferecidas pela internet permitem que determinadas
caracteristicas da vida social sejam reproduzidas de maneira muito mais destacadas e, assim,
acabam se tornando bem mais visiveis. Entretanto é 6bvio que a pratica de autopromocgao e a
de transformar consumidores em mercadorias estd longe de ser algo restrito a0 meio virtual.
Prateleiras de livrarias, por exemplo, estdo abarrotadas de obras, normalmente best-sellers, que
ensinam a como se portar numa entrevista de emprego, a como se vestir para agradar os sogros,
a como entonar a voz adequadamente quando se for apresentar uma palestra, entre outros
manuais de sucesso, que mais parecem guias de como agir com uma mercadoria irresistivel aos
futuros consumidores.

A pertinéncia do contexto neoliberal aparada pelo consumo e pelo espetdculo €, portanto,
responsavel por desenvolver sujeitos marcados por uma nova condi¢do existencial carregada
de idiossincrasias capazes de transformar a percepcao de mundo deles assim como seus modos
de agir nessa realidade. O sujeito contemporaneo €, portanto, um ser integrado ao sistema
sociocultural pautado pelo mercado e pelas relagdes sociais mediadas pelo lucro. Como vimos
anteriormente, o cendrio social atual fomenta a insatisfacdo como paradigma para ser ter uma
vida plena. A falta, o desejo, surgem como sensacdes inerentes ao individuo comum, visto que
agora sua identidade e trajetoria sao campos abertos a serem preenchidos por suas préprias
escolhas. A publicidade — instrumento primordial do mercado — oferta produtos encobrindo sua
simples materialidade os imbuindo de promessas simbdlicas que visam satisfazer os ensejos do
publico consumidor. Légica essa que cumpre o papel de manter o funcionamento do sistema
capitalista de mercado ao mesmo tempo que legitima o comportamento das novas
subjetividades estruturantes da realidade social. O que decorre dessa realidade vai além de uma
despretensiosa valida¢do do modelo econdmico hegemonico, provendo também consequéncias

drésticas para o modo como as pessoas interagem como 0 seu meio € uns como 0s outros.

A lista de particularidades socioculturais que permeiam os lagos em boa parte das
sociedades globalizadas que t€ém o consumo como simbolo norteador econémico e cultural é
extensa. Para David Harvey (1993), iminente soci6logo neomarxista, até mesmo a nogao de

tempo e espaco é modificada diante dessa nova configurac@o contextual da contemporaneidade.
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Enquanto em um periodo anterior, ainda orientado pelas diretrizes morais e racionalistas do
iluminismo, o homem se encontrava preso a uma postura centrada, de respeito ao
desenvolvimento gradual de sua maturidade e de seu posicionamento dentro do sistema,
situacdo relacionada a fixidez da nog¢do de trabalho e da pouca mobilidade dentro dos estratos
sociais, como percebido também por Richard Sennet; hoje, a prevaléncia da flexibilizacdo da
producdo juntamente com o dominio dos novos meios de comunicagdo, através de sua
instantaneidade e grande volume de informacdes produzidas, embacam as fronteiras temporais
e espaciais visto que ndo ha mais intervalo que permita ao sujeito a maturagdo existencial nem
a possibilidade de uma ligacdo mais profunda entre ele e a instituicdo a qual pertence. Passamos,

[13

assim, de uma cultura que estimula o “vir-a-ser” para uma que ratifica o “ser”. Isso,
consequentemente, interfere diretamente em aspectos antes basilares nas interacoes
intersubjetivas, como a empatia, a alteridade e a representatividade, acabando por fortalecer a
dimensdo simulacral da vida em sociedade, na medida em que passa a produzir individuos
esvaziados de empatia e prontos para agirem em consondncia com a ordem espetacular que

organiza o semblante da sociedade de consumo.

O esmaecimento da ideia de tempo-espaco é um dos principais resultados advindo das
mudancas culturais decorrentes da firmagdo do cendrio neoliberal, e junto a outros tragos
contextuais, como a prevaléncia da imagem, o esvaziamento da historia, a saliéncia do
individualismo e do narcisismo, concebem o tipo de sistema social definidor das relagdes entre
individuos na contemporaneidade. Cada aspecto desses € reflexo da nova configuracdo pela
qual as institui¢des e os seres interagem sobre o mundo, at€ mesmo de que forma esse mundo
se apresenta enquanto simulacro para seus habitantes. Dentro dessa questdo, talvez possamos
pensar como caracteristica mais pertinente para entendermos as maneiras como se realizam as
novas formas de subjetivacdo — e, consequentemente, percebermos como tais formas se
insinuam no romance de Mutarelli — o declinio das chamadas grandes narrativas, que, no
decorrer da histdria, norteou o pensamento € o comportamento do sujeito moderno, ora surgindo
como recurso ideoldgico, como a narrativa teleoldgica marxista e o racionalismo iluminista, ora
como alicerce espiritual e transcendental, como os dogmas das principais doutrinas religiosas.

A desilus@o quanto as supostas verdades transcendentais, que antes balizavam as certezas
e as agdes morais e éticas e compunham as narrativas paradigmadticas do sistema cultural
moderno, é questao critica para se compreender as mudancas referentes a natureza das relacdes
sociais de hoje. Tal cendrio € tido por muitos estudiosos como caracteristica ilustrativa das

sociedades capitalistas contemporaneas — podendo ser identificada por vezes como sociedades
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pos-modernas, hipermodernas, tardias etc. Para um dos autores seminais das teorias sobre a
p6s-modernidade, Frangois Lyotard, por exemplo, o fim do que ele chamada de metanarrativas,
responsdveis por fundamentar os posicionamentos morais dos sujeitos e adicionar a percepg¢ao
humana significados para além da materialidade mundana, é o fator definitivo que demarca o
surgimento de uma nova condicdo existencial para o sujeito e, consequentemente, para as
interagdes entre os individuos. A partir da deslegitimag@o dos discursos ordenadores imanentes
a histéria das sociedades, o sujeito pds-moderno se vé numa situacdo de total falta de alicerce
simbodlico, mantenedora de uma realidade que se organiza e funciona independente da vontade
dos individuos que pertencem a ela. O homem contemporaneo agora se percebe frustrado diante
darevelacdo do vazio significativo inerente ao mundo que o cerca, pois, nele, parece se destacar
o cardter puramente simbdlico do mundo, e isso também acaba por langar ao sujeito a
possibilidade de controle sobre os discursos que regem sua existéncia. Como afirma Dany-

Robert Dufour (2005, p. 13),

O valor simbdlico é assim desmantelado, em proveito do simples e neutro valor
monetario da mercadoria, de tal forma que nada mais, nenhuma outra consideragdo
(moral, tradicional, transcendente, transcendental...) possa entravar sua livre
circulag@o. Dai resulta uma dessimbolizagdo do mundo. Os homens ndo devem mais
entrar em acordo com os valores simbdlicos transcendentes, simplesmente devem se
dobrar ao jogo da circulagdo infinita e expandida da mercadoria.

O que se constata, portanto, € uma crise da autoridade nas sociedades de consumo pds-
modernas. A partir do reconhecimento de tal crise, torna-se possivel pensar como as novas
formas de subjetivacdo se modelam a essa demanda e quais as questdes cruciais advindas desse

novo cendrio para as relagdes sociais.

Essa queda da ideia de autoridade esté diretamente vinculada a desestabilizacdo da ordem
original, do que na psicanalise lacaniana € assumida como atribuicdo do grande Outro, lugar
simbolico onde se inscreve o “nome-do-pai”. Segundo Dufour (2005, p. 14), em A Arte de
Reduzir Cabecas, na prépria origem do nome sujeito (subjectus) — aquele que € submisso — se
encontra a necessidade do homem em se sujeitar, submeter-se, a outrem. A condi¢do do
individuo € a de subalterno de algo além dele, normalmente apresentado na forma de um ser
legislador, abstrato, como Deus, a Razdo, a Natureza. Tais instancias surgem como
representantes simbolicos da lei de da ordem, sdo constituidos a partir da linguagem e possuem
existéncias exterior ao sujeito, sdo alteridades absolutas. No fim, representam os preceitos a
serem seguidos dentro do campo existencial, moral, social pelos individuos no objetivo de

manter o sistema simbdlico que rege o mundo ao qual se pertence.
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E no interior desse contexto em que se instala a ideia de grande Outro. Quando se inicia
o processo de subjetivacdo do individuo a partir de seu nascimento, a tradi¢do, enquanto
elemento legitimador e reprodutor de valores e ensinamentos necessdrios para pautar a sua
trajetoria, € lhe transmitida através da autoridade familiar, centralizada principalmente na figura
paterna, assim como através das instituicdes culturais atemporais, como as religiosas e politicas,
que, em forma de discurso, impregnam a percepcdo dos individuos no decorrer de suas vidas.
Esse conteido formador da subjetividade é transmitido através da linguagem, de aspecto
puramente simbolico e transcendente, uma vez que tais paradigmas advém de uma instancia
extra-humana e, consequentemente, abstrata localizada num espagco fora do alcance do
entendimento comum. Por isso € tido como o lugar do Outro, ambiente em que se instaura a
linguagem pura, em suas contradi¢des e complexidades. E o que est4 para além do representado,
“O grande Outro € a linguagem. O grande Outro € o inconsciente” (GERBASE, 2010, p. 26).
Diferente da imagem que mantemos acerca de nés mesmos e a que produzimos acerca do outro,
normalmente uma imagem espelhada do que somos, o Outro € alteridade completa, ndo pode
ser reduzido a nossa imagem, logo, € inaborddvel por nossa percep¢do. Portanto, sua
representacdo sO pode se realizar através de mediadores mundanos que, pretensamente,

transmitem os estatutos transcendentais em forma de discursos>?.

Enquanto o respeito aos ditames normativos referentes a esses discursos de autoridades é
conservado e reproduzido pelos individuos em suas relagdes intersubjetivas, a sociedade tende
a se submeter a lei apregoada pela tradi¢do, desconsiderando o cariter simbdlico dessa instancia
em prol de uma estabilidade existencial que livra o sujeito das consequéncias traumdticas de
lidar com a real fragilidade das normas que regem sua vida. Aparentemente essa escolha de se
assujeitar a figuras de autoridades representantes do Outro foi o caminho escolhido pelas
sociedades modernas até a redefini¢do sistematica da cultura em seu contato com o econdmico.
A figura do pai®* como principal entidade simbdlica representante da lei do Outro surge, nesse
contexto conservador, imbuido do poder de legitimar a tradicdo e de impor os limites as acdes
dos individuos, fazendo, assim, com que eles consigam se proteger do trauma proveniente da

descoberta da impossibilidade significativa que constitui o lugar do Outro. Como observou o

32 Evidentemente nio se pretende aqui cristalizar determinado significado para esse conceito tio caro aos estudos
psicanaliticos, muito menos ousamos nos aprofundar em tal questao de forma categorica, visto que nao possuimos
0 espaco necessdrio, nem autoridade suficiente para essa empreitada. Partimos de uma visdo mais superficial e
didética sobre o tema a fim de melhor abarca-lo pelo objetivo real do nosso trabalho.

33 A figura do pai aqui pensada néo se refere diretamente ao individuo responsavel produzir e criar uma crianga.
O conceito utilizado por nos refere-se apenas a figura simbdlica e metonimica de autoridade maior responsavel
pela ordenacdo dos comportamentos dos sujeitos.
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psicanalista Contardo Calligaris (1991, p. 110), em seu artigo “A Seducdo Totalitaria”, essa
condi¢do de alienacdo e submissdo plena a institui¢do patriarcal € marca distintiva do sujeito

neurdtico, uma vez que ele

se organiza ao redor da tentativa de se proteger desesperadamente de um impossivel.
Por isso ele precisa fazer da funcdo paterna — que é uma simples referéncia
significante — uma instancia que possa, por exemplo, redobrar o impossivel com uma
interdicdo. A inven¢do da consisténcia de uma tal instdncia passa pela suposi¢do de
um saber paterno que valide e justifique a fun¢do do pai.

34 seguir irrefletidamente as

Portanto, para 0 homem comum, neurdtico por exceléncia
normas definidas pelo pai como sendo aquelas emanadas pelo Outro € a atitude ideal para
conservar uma trajetoria de vida segura dentro da sociedade, além de minimizar o confronto
com o vazio que fundamenta as grandes narrativas. Mais uma vez utilizando o pensamento de
Calligaris, podemos afirmar que, o neurético, no intuito de se manter livre do desconforto de
ter que assumir o controle de suas escolhas, adota a fun¢do de alienado quanto ao que realmente
deseja, pois, “se o neurdtico € sujeito e deseja gracas a referéncia paterna, por isso mesmo ele
¢ condenado a uma ignorancia sobre o que quer e a perplexidade sobre o que fazer”.

O mundo, porém, mudou, e, como ji observamos, a realidade ndo parece mais comportar
a completa ignorancia quanto a debilidade das figuras de autoridade que pouco tempo atrds
eram imaculadas. O imediatismo, 0 consumo, 0 narcisismo se tornaram valores maiores que 0s
tradicionais simbolos morais. Os slogans publicitarios que estimulam a mudanga, a autonomia
da escolha, o “seja quem voce quiser” ilustra o completo desprendimento dos cidaddos pos-
modernos com relacdo a qualquer espécie de discurso restritivo. O espetdculo impde ao sujeito
contemporaneo a necessidade de criagdo de sua propria identidade, distantes das antigas
amarras paternais que o moldavam. Trata-se de uma mudanga dréstica no campo cultural,
politico e, principalmente, psicoldgico.

Jean-Pierre Lebrun descreve o processo de deslegitimacao da palavra do pai em seu livro
A Perversdo Comum (2008) e define como o marco ilustrativo da nova forma de subjetivagao
0 momento em que a figura paterna perde a competéncia de dizer “ndo” aos filhos. Para o autor,
os “neosujeitos” perderem as referéncias por trds dos discursos do pai, uma vez perceberam que

a propria linguagem utilizada como meio de comunicar tal fala ndo consegue preencher o vazio

3% Em seu Mal-estar na Cultura (2011), Freud, ap6s descrever trés tipos de comportamentos subjetivos possiveis:
0 neurdtico, o psicético e o perverso, define a sociedade contemporinea como sendo formada predominantemente
por neurdticos que possuem, como principal caracteristica, sublimar e até recalcar boa parte de sua energia libidinal
a fim de manter relagdes sociais sauddveis e produtivas dentro das comunidades. Apesar do pessimismo
concernente a essa descoberta, Freud ndo vislumbrou saida para essa realidade e aceitou a neurose como um “mal
necessario” a existéncia humana civilizada.
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inerente ao simbdlico, ao transcendente, ao Outro, que agora aparece COmo um espaco
esvaziado por conta da deterioragdo das narrativas religiosas e a consequente ascensao da logica
do mercado. Sem a carga simbdlica inerente a fala do pai, “Estamos forcados a nos sustentar
no vazio, sem ponto de apoio transcedente, ja que este ultimo foi retirado” (LEBRUM, 2008,
p. 28).

A negacdo do que é transcendente, assim, € uma marca identificadora do sujeito
contemporaneo e o posiciona em uma situa¢do de escolha aparentemente autdonoma, incutida
de uma liberdade individual inédita uma vez que o objeto ao qual se referia os simbolos das
narrativas se perdeu. Entretanto essa pretensa liberdade ndo passa de um semblante. A
necessidade de se submeter a determinado elemento norteador, significativo, € inerente ao
homem. Os discursos tradicionais que guiavam o destino dos individuos podem ter sido
abalados, porém a prevaléncia do desejo neurdtico de seguir um caminho claro, e oferecido por
terceiros, ndo desapareceu junto a figura do legislador. O processo de dessimbolizacao
aparentemente desestabilizou as principais institui¢des de autoridades ao mesmo tempo em que
fomentou, por meio da légica do mercado, o aparecimento de vérios outros substitutos
“sintéticos” para aqueles que nao conseguiram se desprender do assujeitamento. Como afirma

Dufour (2005, p. 12)

O neoliberalismo — para sumariamente nomear esse novo estado do
capitalismo — estd se desfazendo de todas as trocas que subsistiam referidas a
uma garantia absoluta ao metassocial das trocas. Para ir rapido e ao essencial,
poderiamos dizer que seria necessario um padrido — o ouro, por exemplo — para
garantir as trocas monetarias, como era necessaria uma garantia simbélica (a
Razdo, por exemplo) para permitir os discursos filoséficos. Ora, doravante
paramos de nos referir a qualquer valor transcendental para entrarmos nas
trocas.
Com a deslegitimagdo da tradi¢do e das narrativas fundadoras, o peso simboélico
natural da linguagem também se esmaece. O cardter representativo do signo é desvelado e o
sujeito se poe diante da descoberta de estar num mundo construido a partir de semblantes, de
simulacros. Percebe-se, assim, incapaz de encontrar a verdade na realidade agora desmascarada,
e incapaz também de voltar ao estado de consciéncia anterior, em que tudo ao seu redor possuia
um valor simbdlico transcendente. Tal cendrio € o que propicia o carater perverso pelo qual as
interacOes intersubjetivas se constituem hoje, pois, ndo sendo mais limitados pela lei do pai ou

por qualquer norma simbodlica, os individuos que se veem frustrados com a realidade lhe

imposta, muitas vezes, no intuito de moldar um significado existencial proprio, apropriam-se
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do papel de representante do Outro — caracteristica principal do sujeito perverso®>, criando suas
préprias leis e construindo montagens regidas por paradigmas morais convenientes as suas
vontades, acabando por submeter os que ainda se sustentam pela neurose e, alienadamente,
participam dessas montagens.

O que vemos atualmente, entdo, sdo as consequéncias decorrentes da ideologia do
consumo nos processos de subjetivacio, em que as pessoas passam a observar os antigos valores
simbdlicos imanentes as grandes narrativas que fundavam a tradi¢do, com desconfianga,
passando a se livrar de “amarras” historicas e de autoridades supremas. Assim como € proposto
pela propaganda, os sujeitos contemporaneos, pds-modernos, estdo livres para definir quem sdo
e como a sua realidade deve parecer; podem agora manipular o simbdlico e produzir suas
proprias verdades. Estdo livres para criar fetiches. NogOes abstratas de amor, compaixao,
verdade, sdo diluidas, pois sdo apenas significados linguisticos vazios, que transmitem apenas
imagens superficiais do que € indescritivel por natureza. Os desejos ndo podem ser satisfeitos
por uma ordem superior imagindria.

As relagdes humanas, portanto, também aparecem impregnadas pela linguagem do
consumo. Os valores signicos suplantaram os valores funcionais do objeto. Na verdade,
suplantaram até mesmo o proprio objeto, visto que as promessas vinculadas a mercadoria se
estenderam para as relagdes sociais, abrindo caminho para uma nova forma de submissao ligada
a posicdo de poder adquirida pelo consumidor dentro das microrrelagdes comerciais inerentes
aos lagos sociais do cotidiano. E nesse ponto que se torna nitida a natureza perversa fundante
das novas formas de relacdes intersubjetivas.

Esse lugar de poder fundamentard as a¢des do protagonista de O Cheiro do Ralo.
Dono de um antiqudrio, ele possui os instrumentos econdmicos € a posicao social necessdria
para se estabelecer enquanto agente autorizado a valorar o que lhe é oferecido e submeter os
seus “clientes” a sua amoralidade e ao seu sadismo. O que ¢ mais visivel na atitude desse
personagem € a sua capacidade e vontade de coisificar aqueles que procuram o seu servico —
capacidade essa comum a pratica industrial observada desde Marx a partir da ideia de reificacdo
do trabalho. Porém, a profissdo estratégica desse sujeito também possibilita uma leitura

diferente sobre a dimensao subjetiva da sociedade de consumo, uma vez que ele se encontra no

35 O conceito de perversio escolhido para o presente estudo é fundamentalmente baseado nas ideias propostas por
Doufour e Lebrum acerca do perverso no ambito das relagdes sociais, como o sujeito marcado pelo propdsito de
gozar a qualquer custo, para além de sua categorizacdo puramente relacionada as parafilias sexuais, como proposto
pela metapsicologia freudiana cléssica.
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entrelugar desse sistema: a0 mesmo tempo que oferece um servigo, ele também ¢ um
consumidor.

O ponto de vista privilegiado pelo qual o narrador do romance apreende seu mundo
proporciona o entendimento de aspectos imanentes as engrenagens que movimentam o mercado
de consumo e das maneiras como esses elementos se imbricam ao comportamento social dos
sujeitos em seus cotidianos, além disso, aponta ainda para os modos como o individuo comum,
no ambito de sua privacidade, administra os lagos aos quais € submetido no decorrer de sua
vida a partir do uso dos recursos signicos naturais ao campo simbdlico do consumo.

O reconhecimento do espetdculo enquanto mecanismo ocultador de uma realidade
baseada em transacOes comerciais dentro da sociedade contempordnea, que promove O
apagamento dos tracos de empatia e humanidade, nos permitem reconhecer no protagonista do
romance um sujeito de consciéncia agugada, capaz de desvelar o semblante mais superficial da
“beleza” propagada pela ideologia do mercado. Os elementos que se encontram no romance
que explicitam a inser¢ao da trama de Mutarelli no contexto da sociedade do consumo aparecem
claramente no tipo de trabalho do narrador, nas citacdes de marcas famosas de produtos
comercializados no mercado mundial, além das constantes reflexdes sobre a prevaléncia do
valor material das coisas em relacdo ao valor afetivo das interagcdes intersubjetivas. Tal fato é
explicitado no romance, por exemplo, quando uma das clientes da loja, apds ter sido obrigada
a se mostrar nua como forma de ganhar algum dinheiro, novamente precisa de recursos e tenta
evitar um novo abuso argumentando com o protagonista sobre seu desconforto em ter passado
por tamanha humilhacdo, e o narrador justifica a submissdo e o constrangimento infligido a
jovem com todo o cinismo de uma desculpa pautada na légica da coisificacdo e da falsa
liberdade de escolha pertinente aos envolvidos nas transa¢des comerciais:

Vocé é quem sabe. Eu nunca te obriguei a fazer nada. Obriguei?
Nio. Obrigar o senhor ndo obrigou.

Mas eu fiz contra a vontade.

Mas assim € mais gostoso.

Isso s6 se for para o senhor.

E claro que é pra mim.

Afinal de contas quem estd pagando?
(MUTARELLI, 2012, P. 97)

Para o dono da loja sua profiss@o passa a ndo funcionar mais como uma atividade
de fortalecimento da cidadania ou de acimulo de bens necessdrios para a manuten¢do de uma
vida estdvel, agora a natureza de seu trabalho existe como elemento imbricado a sua
subjetividade. Se atualmente as relacdes de trocas, comerciais, ditam a forma como os

individuos se relacionam entre si, a necessidade de estabelecer contratos e de negociar
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vantagens se tornou inerente aos contatos entre as pessoas também em suas vidas privadas.
Redes sociais, intervencdes estéticas, cosméticos, livros de autoajuda apontam para uma era em
que o “parecer ser”’ se sobrepos ao “ser”. Tais mecanismos funcionam como instrumentos de
autopropaganda, sdo produtos que nos transformam — ou prometem transformar — na imagem
idealizada, a fim de ganharmos, dentro do social, vantagens. E uma diretriz primordial da
publicidade contemporanea que esta em jogo: “seja mais”.

Podemos, entdo, pensar a loja do protagonista como representacdo de uma estrutura
social onde o comerciante assume o papel do criador das normas as quais todos os participantes
do sistema devem se submeter, uma vez que tais leis sdo ingenuamente percebidas pelos
individuos comuns como provenientes de uma instancia maior, transcendental — a do grande
Outro —, com poder de controlar o destino da massa subalterna. A possibilidade de personificar
tal identidade simbdlica € obtida pelo narrador de O Cheiro do Ralo através de sua total
integracdo as engrenagens da maquina do mercado, que, de fato, € a principal estruturadora do
semblante que o espetdculo apresenta como sendo a realidade da sociedade do consumo. Entao,
esse poder de enxergar o simulacro em seu completo funcionamento, oferece ao personagem a
liberdade para manipular simbolicamente os que adentram em seu mundo.

Deve-se notar, também, que a preservagao da vitalidade desse campo permeado
pelas transa¢des comerciais depende principalmente da existéncia de individuos aptos a ocupar
uma das duas posi¢cdes impostas pelo sistema do mercado, de subordinadores ou de
subordinados — consumidores ou objetos de consumo. O prazer derivado da compra de objetos
€, para o protagonista do romance, suplantado pela satisfacdo de provocar constrangimento ao
outro. Existe uma engrenagem repetida a exaustdo que mantém o prazer do narrador em
contraposicdo a submissdo dos outros. O traco perverso se encontra ai. Visto que, na
contemporaneidade, ndo ha mais legitimidade na formacdo de lacos afetivos entre as pessoas,
agora as relacdes se baseiam principalmente nos acordos comerciais, em que o assujeitador
encontra no assujeitado a palavra do Outro e assume seu papel de instrumento deste.

A objetificacdo dos sujeitos ndo €, em um primeiro momento, uma Imposi¢cao
unilateral, realmente € preciso a conformagdo de todos os participamos desse jogo perverso,
inclusive aqueles que se colocam como mercadorias a serem avaliadas e “compradas” por quem
tem condic¢des de fazer. Logo, € aspecto natural do sistema econdmico pautado pela 16gica do
consumo que os individuos em posi¢des privilegiadas, como o personagem principal de O
Cheiro do Ralo, ajam emulando consumidores diante de prateleiras de supermercados. Tudo

faz parte do jogo.
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Norteados por tais apontamentos, passaremos agora a andlise da adaptacao filmica
produzida por Heitor Dhalia em didlogo com o romance de Lourenco Mutarelli a fim de
encontrarmos as potencialidades representativas e criticas desses textos acerca de temas apenas

insinuados pela realidade espetacular da contemporaneidade.
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4 O QUE O CINEMA TEM A DIZER SOBRE O REAL

Os elementos particulares do objeto cinema que o distingue de outros meios
artisticos de expressao artisticos foram sistematicamente descritos e analisados concomitante a
evolucdo desse mecanismo. Dentre esses elementos, os que constituem o poder ilusério ou de
projecdo da realidade sdo destacados como fundamentais para por em relevo a originalidade e
a importancia desse dispositivo para o cendrio artistico-cultural do mundo contemporaneo.
Dificilmente outro meio de comunicacdo teve tanta influéncia no comportamento social,
politico e cultural do dltimo século como o cinema (CARRIERE, 2014, p.18), por isso torna-se
primordial entendermos de que maneira um aparato que tem como fun¢do produzir “imagem
figurativa em movimento” (AUMONT, 1995, p. 90) transforma subjetividades a partir de seu
potencial criador de realidades.

No presente capitulo partiremos de uma observagao panoramica sobre as principais
questdes levantadas acerca do efeito do real no cinema, a fim de amparar a andlise filmica de
O Cheiro do Ralo, de Heitor Dahlia, sobre uma base tedrica consistente e alinhada ao propdsito
desta parte do nosso estudo, que € apontar como a adaptagdo cinematografica do romance de
Mutarelli € capaz de representar e problematizar questdes da realidade social semelhantes as
reveladas pelo texto literdrio a partir de recursos narrativos proprios a linguagem
cinematografica. Portanto, tal andlise estard em consondncia com a postura epistemoldgica
derivada das modernas concep¢des de traducao e adaptagdo expostas na primeira parte desse
estudo, pois, de acordo com essa postura, o filme, mesmo enquanto uma adaptacdo, deve ser
entendido como produto artistico independente, com possibilidades narrativas particulares, que
propdem uma reescrita do texto de partida, uma nova leitura, € ndo um simples exercicio de
mimetizagao.

O propésito, num segundo momento, serd descrever, a partir de uma visao alegérica
do cinema, a especificidade da leitura oferecida por Heitor Dahlia sobre a montagem perversa
enquanto relacdo social dentro do filme O Cheiro do Ralo. Partiremos dos elementos
especificos constituintes da linguagem imagética — posicionamento de camera, iluminagdo,
som, figurino — para mostrar como o discurso cinematogréfico constrdi seus significados ao se
utilizar de recursos proprios, ndo encontrados na forma literdria.

Por fim, analisaremos a dimensdo traumatica e subliminar referente ao
comportamento perverso dos individuos a partir do esvaziamento simbdlico da linguagem no
filme de Dahlia. O intuito, nesse ponto, serd inferir a pertinéncia desse aspecto critico central

no romance de Mutarelli dentro de sua adaptacao a fim de explicitar a existéncia ou nao de um
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possivel destaque dado pelo filme a esse tema. Com isso poderemos circunscrever a postura
critica mais profunda da narrativa de Dahlia, e questionar a possibilidade de apagamento de um

plano discursivo politico-ideoldgico tao fundamental a obra de partida.

4.1 O carater realista do cinema

A relacdo entre cinema e representacdo do real talvez seja uma das questdes mais
pertinentes na histdria das teorias sobre essa forma de arte, sendo colocada em pauta desde as
andlises das primeiras projecdoes em grande tela realizadas no final do século XIX. Sado
consagrados pela histdria os episddios ocorridos na Franca durante o final da década de 1890,
quando os irmdos Lumiere, através do cinematdgrafo, provocavam panico nas plateias
parisienses que iam assistir as projecdes da curta sequéncia que mostrava um trem chegando a
uma estacao. O ineditismo técnico oferecido por uma misteriosa maquina a qual criava a ilusao
de movimento de uma locomotiva vindo em direcdo ao publico fez com que esse mecanismo
fosse alvo de fascinio e reveréncia quase religiosa, principalmente pela sua capacidade de
duplicar o real (STAM, 2003, p. 38).

Iniciavam-se nesse momento as tentativas de compreender as especificidades desse
novo mecanismo, por muitos tido como magico, que parecia conseguir imprimir 0 mundo, em
toda sua complexidade, em uma tela. O cinema, nesse cendrio, insere-se ainda em um ambito
tedrico proximo aos estudos relativos a fotografia — ndo devemos esquecer que o filme €
constituido por um agrupamento de fotografias postas em uma determinada ordem —, visto que,
em consonancia com este material, tal tipo de filme se limita a expor imagens de “objetos reais”,
como registros do que existia, do que ndo € mais, ou seja, seria um tipo de fantamasgoria.

Entretanto, o aspecto crucial potencializador da representatividade cinemadtica em
relacdo as imagens fotogréficas nessa fase seminal foi a projecio de movimento. Segundo
Christian Metz, a ideia de movimento produzido pela lente do cinematografo revoluciona a
percep¢ao do sujeito diante do filme, uma vez que € esse aspecto dinamico que oferece ao objeto

filmado uma ideia de

‘corporalidade’ e uma autonomia que sua éfige imovel lhes subtrai, destaca-os da
superficie plana a que estavam confinados, possibilita-lhes desprender-se melhor de
um ‘fundo’, como ‘figuras’; livre do seu suporte, o objeto se ‘substancializa’; o
movimento traz o relevo e o relevo traz a vida. (METZ, 1995, p. 19)

Devemos destacar que esse primeiro momento de producdo cinematografica era
voltado exclusivamente para entretenimento e exibicionismo puro e simples, o intuito era testar

um aparelho e comprovar sua eficicia como maquina duplicadora de objetos, tratando-se, entao,
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de uma postura documental, ndo-representativa e pretensamente nio ideolégica (CARRIERE,
2014, p. 13). Entretanto, enquanto os filmes mostravam cenas banais do cotidiano sem nenhum
tipo de ligacdo de sentido entre uma gravacdo e outra, ja estava em funcionamento o que Metz

(1972, p. 16) denominou de impressdo de realidade, isto €, o efeito ilusério que

Desencadeia no espectador um processo a0 mesmo tempo perceptivo e afetivo de
‘participagdo’ (ndo nos entediamos quase nunca no cinema), conquista de imediato
uma espécie de credibilidade — ndo total, € claro, mas mais forte do que em outras
dreas, as vezes muito viva no absoluto —, encontra o meio de se dirigir & gente no tom
da evidencia, como que usando o convincente “E assim”, alcanga sem dificuldade um
tipo de enunciado que o linguista qualificaria de plenamente afirmativo e que, além
do mais, consegue ser levado em geral a sério (METZ, 1972, p. 16-17).

A fase “mimética” do cinema®® manteve-se como espetdculo descompromissado
durante um curto periodo. Passado o deslumbramento inicial, a reprodu¢do de momentos banais
do cotidiano através do poder replicador do cinematégrafo logo derivou num desinteresse geral
por conta de sua repetitividade. Aparentemente a compilagdo de acontecimentos aleatdrios
projetados na tela estimulava o interesse por pouco tempo, e isso provavelmente faria com que
ainven¢do dos Lumiere fosse descartada como mais um engenhoso e inutil brinquedo de parque
de diversodes se ndo fosse o surgimento de novas praticas cineméticas.

O tragico destino tracado para a engenhoca dos irmaos franceses s6 ndo se cumpriu
devido as diferentes possibilidades de produ¢do de cinema vislumbradas por novos entusiastas
do recurso cinematografico. Concomitantemente as exibi¢cdes dos Lumiere, o cinematégrafo ja
havia se popularizado e ganhado novos recursos, além de novos nomes. A camera também
estava sendo utilizada para gravar sequéncias de acontecimentos ficcionais e para encenar fatos
historicos marcantes, segundo Costa (1989, p. 51), “o cinema dos primeiros anos olhou logo
com interesse a representacdo dos eventos historicos, ou como tal considerados (...)”, ou seja,
o cinema estava a procura de um tipo de narratividade, sendo alvo de experimentos narrativos
e estéticos em varias partes do mundo, principalmente nos Estados Unidos e na Franca.

De acordo com Jacques Aumont (1995, p. 91), “O cinema ofereceu a fic¢do, por
meio de imagens em movimento, a duracido e a transformacdo; em parte, por esses pontos
comuns € que foi possivel operar o encontro do cinema e da narragdo”. Podemos citar como um

dos autores mais ilustrativos desse movimento o cineasta francés George Melies que, ainda em

36 Evidentemente a fase inicial do cinema como reprodutor de realidade nfio era restrita aos trabalhos dos irméos
Lumiere. Para alguns estudiosos o cinema surgiu bem antes da popularizacdo do cinematdgrafo e ja era conhecido
em outras partes do mundo, como nos Estados Unidos, onde o concorrente principal dos Lumiére ao papel de
patrono do cinema, Thomas Edson, j4 vinha realizando exibi¢des com o seu cinetoscopio desde de 1901, antes dos
franceses, portanto. Nossa escolha de ilustrar tal periodo a partir de um “angulo francé€s” tem, antes de tudo, um
propésito de concis@o fundamentada na postura tedrica e historicista tributdria de boa parte dos estudos sobre o
tema, com destaque a de Jacques Aumont (1995) e Marcel Martin (1985).
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1906, iniciou sua prolifica carreira de produtor cinematografico com o filme de apenas 1 minuto
Partie de cartes. Tal pelicula mostrava, a partir de um plano médio e uma camera fixa, trés
homens jogando cartas e bebendo ao redor de uma mesa enquanto uma gargonete os servia.
Apesar da aparente banalidade, essa obra de Melies, assim como algumas outras que surgiram
no periodo, apontava para as novas possibilidades relativas ao uso do aparato cinematografico
enquanto meio de producao de uma narrativa, e ndo de simples duplicacdo. Embora a obra de
Mélies ainda ndo apresente todos os elementos de uma narrativa completa, as possibilidades
implicitas em seus filmes foram fundamentais para o futuro desenvolvimento desse aspecto.

Como um meio de comunicac¢io novo, a procura de uma narratividade prépria e da
legitimacdo artistica, o cinema dedicou-se em seu inicio a se apropriar de caracteristicas
estéticas e formais de dreas consagradas do campo artistico para construir suas producdes. A
pintura, o teatro e a literatura foram as formas preferenciais que ofereceram os principais
elementos assimilados por boa parte dos criadores nessa fase inicial. Normalmente os filmes
declaradamente ficcionais ou baseados em personalidades e fatos histéricos eram gravados
emulando uma peca teatral, as atuagdes se realizavam em um cendrio basico e a camera era
fixada horizontalmente (CARRIERE, 2014, p. 13). Com a evolugdo das técnicas narrativas
cinematograficas, novas possibilidades e recursos estéticos-formais foram criados, ou
adaptados de outros campos artisticos, e incluidos na producao de filmes. O tempo da pelicula
aos poucos foi expandido juntamente com a complexidade das tramas exibidas; trucagens e
movimentos diferentes de camera, como o ftravelling, comecaram a fazer parte dos
acontecimentos do filme; além da exploracio maior dos efeitos da luz e dos cendrios e,
principalmente, o da montagem. O préprio George Melies, por exemplo, apds suas primeiras
experiéncias ingénuas com o0 mecanismo, atualizou a sua forma de contar histéria produzindo
obras técnica e narrativamente revoluciondrias para a época, como o iconico Viagem a lua
(1902).

Entretanto, mesmo que muito cedo tenha se pensado nessas novas possibilidades
para o meio cinematografico, ainda demorou algum tempo para que os filmes se
transformassem em eventos narrativos legitimos, como a literatura e o teatro, visto que as
producdes de precursores como Melies e Edwin S. Porter ainda se encontravam presas ao
tecnicismo engessado e repetitivo das primeiras filmagens com o cinematdgrafo. Sobre os
filmes de Mélies, escreve Antonio Costa (1989, p. 60), “a serialidade repetitiva dos truques faz
sentir a falta de uma dialética entre real e fantastico: os varios prodigios ou as situagdes comicas

se sucedem incessantemente sem um verdadeiro desenvolvimento narrativo.”
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Sempre na iminéncia de desgastar-se em férmulas tecnicistas, impera-se a
linguagem cinematogréifica, no decorrer de sua histéria, a necessidade de atualizacdes
constantes com o propésito de desenvolver novas maneiras de contar histérias. E entdo,
pautando-se por essa busca de fundamentar uma nova proposta de cinema, que, em meados da
década de 1920, emerge uma inddstria cinematografica formada por grandes estidios
hollywoodianos que iria marcar indelevelmente a histéria do cinema, e que, muitas vezes,
chegaria a ser tratada como sindnimo da prépria arte. Com Hollywood, o cinema passa a ser
um entretenimento lucrativo, aliado as necessidades do mercado mais do que as pretensoes
artisticas (COSTA, 1989, p. 66). Embora tal periodo tenha contribuido com uma
espetacularizacdo e homogeneizacdo das producdes, a era do apogeu do “cinema classico” —
como tal fase é conhecida — também foi responsavel por levar a linguagem cinematografica a
um patamar jamais imaginado, assim como a teorizagdo sobre ele.

Para Ismail Xavier (2008), por exemplo, esse definidor momento histérico e
estético do cinema, além de estabelecer uma forma industrial a esse dispositivo, a partir do
fortalecimento dos filmes de géneros, expansido dos espacos de exibi¢do e proliferacdo de
grandes estudios, tem como caracteristica também se pautar formalmente num naturalismo
extremo, baseado numa proposta de cinema enquanto “janela” para a realidade, na qual os
elementos técnicos utilizados na produgdo da narrativa — caAmera, montagem, fotografia — sdao
ocultados dentro da projecao para efetivar o efeito de realidade completo. Para Xavier (2008,

p. 41), entdo,

Tudo neste cinema caminha em direcdo ao controle total da realidade criada pelas
imagens — tudo composto, cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producdo desta realidade. Em todos os niveis a
palavra de ordem ¢é “parecer verdadeiro”; montar um sistema de representacdo que
procura anular a sua presenca como trabalho de representacdo.

Ou como tentativa de fugir ao surgimento de um studio system € um star system
(COSTA, 1989, p. 65), ou como meio de promover e enriquecer o modelo de centro, posturas
estéticas destacaram-se por todas as partes do globo a partir das duas primeiras décadas apds o
surgimento do cinematdgrafo em prol de pensar e produzir novas formas de cinema. Desde os
soviéticos e sua prevaléncia da montagem, como nas obras de Eisentein, e os neo-realistas
italianos, passando pelos expressionistas alemaes e surrealistas franceses, chegando ao cinema
de auteur e a nouvele vaugue, marcando a década de 60 como momento inaugural de um cinema

9937

dito “moderno™’, a linguagem do cinema se transformou completamente, e, junto a ela, o filme

37 Para Antonio Costa (1989, p. 114-115) e também Christian Metz (1972, p. 173-175), a categorizacio de cinema

moderno € muito dificil de significar objetivamente, pois aspectos formais e estéticos desse momento sio
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narrativo se livrou de qualquer tipo de ingenuidade, assumindo caracteristicas discursivas
pondo em xeque a ideia de realismo e espetdculo pertencentes origem do cinema.

Longe de se tratar apenas de uma legitimagd@o simbdlica visando fixar a posi¢do do
cinema dentro do pantedo das artes consagradas, a concepcao de cinema narrativo provocou
uma paradigmdtica reformulacdo da cultura visual, comunicativa e da subjetividade, que se
estende até os dias de hoje, principalmente no que se refere ao seu poder particular de fortalecer
aimpressdo de realidade. Questdes sobre espetdculo, simulacro, ideologia e disputas de espagos
estdo em voga nas atuais visdes sobre o dispositivo cinema. Portanto, faz-se necessdrio, a fim
de propor uma visdo desveladora do caréter social e politico presente no cinema, voltarmo-nos

para a identificacdo das particularidades do discurso cinematico e seu potencial critico-social.

4.1.1 Narrativa, discurso, alegoria

O que devemos destacar sobre a natureza do cinema para entendermos as
peculiaridades com que esse mecanismo trabalha com a realidade € primeiro a ideia de cinema

enquanto linguagem. Concordando com André Parente (2007, p. 07), assumimos que

A histdria do cinema primitivo € interessante, pois ela nos permite distinguir dois
momentos absolutamente diferentes, aquele da emergéncia de um dispositivo técnico
(o cinema como dispositivo espetacular de producdo de fantasmagorias) e aquele
outro, fruto de um processo de institucionalizagdo sécio-cultural do dispositivo
cinematogréfico (o cinema como institui¢do de uma forma particular de espeticulo),
o cinema enquanto formacdo discursiva.

Em seu desenvolvimento técnico e narrativo, as projecdes foram refinando suas
praticas cinemadticas de maneira a produzir uma linguagem particular, definida por um sistema
simbdlico com elementos proprio, distinto de outros sistemas linguisticos artisticos existentes.
Mesmo contendo ainda elementos estéticos inerentes a outros meios de expressao fundamentais
para sua produ¢do — imagem, som, texto —, o cinema acabou por desenvolver também suas
idiossincrasias, caracteristicas puramente “cinematograficas” em seu sentido lato, sendo a
sensacdo de movimento e a montagem as principais delas.

Quando tratamos de elementos cinematograficos plenos, estamos seguindo a
conceituagdo apresentada por Aumont (1995, p. 96) quando ele trata o conceito de
cinematogrdfico como “aquilo que s6 ¢ suscetivel de aparecer no cinema e que, portanto,

constitui de maneira especifica a linguagem cinematografica no sentido estrito do termo”. Sao

reformulacdes de elementos ja presentes em produgdes anteriores. Genericamente o cinema moderno pode ser
pensado como a tendéncia surgida com as vanguardas europeias, em que ha um maior destaque a instancia autoral,
a quebra da narratividade genérica e ao experimentalismo.
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aspectos inerentes a forma e a narrativa propria deste dispositivo audiovisual, aspectos que
legitimam o cinema como linguagem artistica especifica.

Enquanto linguagem, o cinema cria uma autonomia que o permite trabalhar seu
sistema simbdlico de formas particulares, dentro de suas possibilidades artisticas, tornando-se
capaz, dessa maneira, de produzir narrativas originais, particularizadas pelos recursos da
imagem em movimento que, enquanto proposta do cinema cldssico, como ja apontamos
anteriormente, buscavam, nos termos de Xavier (2008) uma “estética da transparéncia”. Tal
ideia de uma narrativa transparente pautou boa parte das primeiras impressoes deslumbradas
sobre o poder representativo da linguagem cinematografica, assim como levantou criticas
relativas ao seu potencial ilusério, alienador e manipulador, visto que tal estética propunha a
equiparacdo do olhar do espectador com a lente da cAmera e do mundo ficcional com o mundo
real

Uma vez que, no intuito de apagar todo sinal ou rastro interno que acusasse a
artificialidade de suas narrativas, acabando por lancar, dessa maneira, a percep¢do do publico a
responsabilidade por interpretagdes problematicas que poderiam advir dos filmes, o cinema
classico terminava por denegar o uso de artificios narrativos especificos do dispositivo que
invariavelmente interferem e manipulam qualquer pretenso naturalismo, como a montagem, a
edi¢do, o tipo de iluminagdo, os elementos focados pela camera etc. Portanto, embora as
aparéncias das imagens naturalizadas por vezes transparecam um mundo livre de uma ordem
preestabelecida, o fato € que a narrativa cinematografica, assim como qualquer outro tipo de
narrativa, ¢ um produto construido a partir de determinadas instincias técnicas e criativas
intervenientes.

Atitudes de desvelamento e problematizacdo de tais instancias eram iminentes €
culminaram na emergéncia de um cinema critico, ciente de sua natureza artificial: o cinema
moderno. Obras dedicadas aos experimentos com a linguagem cinematografica, como as de
Goddard, Truffaut e Tarkovski, além de oferecerem uma experiéncia sensitiva Unica,
compeliram espectadores e tedricos a se depararem com uma producdo explicitamente irreal,
fundamentada pelo desejo de desconstruir formas tradicionais de narrativa e revelar o carater
simulacral e ilusério do artefato. Longe de um anseio naturalista, os autores (acteur) do cinema
moderno procuravam validar a opacidade do filme em contraposi¢io a sua aspiracdo de
transparéncia.

Diante de todas as possibilidades apresentadas pelo cinema moderno a respeito de
sua linguagem, o relevo oferecido a ideia do autor, tdo cara aos estudos estruturalista e pos-

estruturalistas a partir da década de 1960, aprofunda a revelagdo dos mecanismos constituintes
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da narrativa e expde um elemento crucial para se entender a natureza representativa do filme:
o discurso. Apesar de esse elemento ser intrinseco a qualquer narrativa, em qualquer meio, o
choque causado pelas “quebras” perpetradas pelas produgdes modernas, permitiu ao discurso
cinematografico, antes escamoteado pela ideia de narrativa naturalizada pouco influenciada por
acOes externas, ser finalmente reconhecido e analisado, assim como suas propriedades. Para

Metz (1985, p. 33),

O que delimita um discurso em relag@o ao resto do mundo, e o que a0 mesmo tempo
o opde ao mundo “real, ¢ que um discurso ¢ necessariamente proferido por alguém (o
discurso ndo € a lingua); é, pelo contrario, uma das caracteristicas do mundo ndo ser
proferido por ninguém.

Qualquer discurso, portanto, pressupde a acdo de um autor, aquele que fala, que
delimita o campo expressivo da narrativa ndo sO a partir de suas habilidades técnicas e
estilisticas, como também de suas percep¢Oes sobre o mundo, engajando, assim, o texto em
visdes politico-ideoldgicas particulares. Em se tratando de literatura, pintura e fotografia
normalmente prevalece um udnico individuo como autor, logo essas manifestacdes artisticas
tendem a responder a uma demanda mais limitada e pessoal, diferentemente do texto
cinematografico, o qual necessita de um grupo maior de profissionais para produzir uma obra
completa. Mesmo que determinado sujeito seja responsdvel por dirigir, escrever, montar e
filmar certa pelicula, ainda assim vao ser necessdrios atores, técnicos de som, iluminadores,
entre outros, para que a obra possa ser evidenciada como um filme profissional. E por esse
motivo que Metz define a autoria no cinema como sendo uma “instancia autoral” (1985, p. 34),
0 que problematiza ainda mais a suposta univocidade da narrativa, visto a multiplicidade de
personalidades envolvida na constru¢do do texto.

Aberta a viabilidade de uma verificacao da narrativa cinematogrifica também em
seu plano discursivo, andlises ligadas a representacdo no cinema, apds o fracasso das pretensoes
de atestar o seu potencial naturalista, comegaram a se preocupar com tragos subjetivos, politicos
e ideoldgicos latentes nos enredos dos filmes. Pesquisadores e criticos vinculados a linhas
tedricas derivadas do marxismo, dos estudos culturais e da narratologia, por exemplo, passaram
a produzir estudos significativos sobre as potencialidades da ficcdo cinematogréfica enquanto
artefato cultural gerador de concepgdes da realidade social®®. O teérico neomarxista Fredric

Jameson é um exemplo ilustrativo dessa postura. Sua concep¢ao de cultura, principalmente a

38 André Parente em um elucidativo artigo, Cinema em trdnsito: do dispositivo do cinema ao cinema do Dispositivo
(2007), apresenta os principais posicionamentos tedricos que, no decorrer da histéria dos estudos acerca do cinema,
pensaram tal meio de comunicag@o enquanto dispositivo, como Jean-Louis Baudry, Michel Foucault e Jean-Louis
Comolli.



100

de massa, como espaco de tensdes sociais composto por camadas politicas e ideoldgicas que
ora se confundem, ora entram em conflito, vai oferecer ao discurso cinematogrifico uma
natureza alegérica, em que dois niveis de leitura basicos, sendo um mais superficial e outro
mais complexo, aparecerdo como reflexos dos enredamentos internos as tensdes sociais.
Alinhado a visdo psicanalitica sobre a simbolizacdo na linguagem, Jameson atribui
a narrativa a capacidade de mostrar mais do que lhe foi pretendido. A possibilidade de didlogo
entre cinema e mundo, na visao do tedrico, deve ser procurada para além do que estd explicito
no enredo do filme. Na verdade, o elemento realista da narrativa deriva do implicito, do que
ndo destacado pela narragdo em seu nivel superficial. Pelo seu viés marxista, Jameson trata esse
conteddo politico dentro do ambito das lutas de classe, desconsiderando, dessa forma, o
fechamento da anélise social da narrativa filmica apenas ao que € da intencao de seu autor, uma

vez que, com essa postura analitica, seria desconsiderada a

identificacdo do filme com o contetido politico da vida cotidiana, com a l6gica politica
que ja € inerente a matéria-prima com que o cineasta precisa trabalhar: uma l6gica
politica como essa ndo ird, portanto, manifestar-se como uma mensagem politica
explicita, tampouco transformard o filme em uma declaragdo politica livre de
ambiguidades. Ird, contudo, contribuir para o surgimento de profundas condi¢des
formais (...) JAMESON, 1995, p. 39).

Pois, enquanto produto cultural estabelecido no contexto do espetdculo e
assimilado como mercadoria voltada para o consumo, o0 cinema passa a ter que responder a
demandas conflituosas, visto que, ao mesmo tempo, ele € um objeto artistico e um artigo
comercializado e reificado.

Jameson diverge, portanto, da perspectiva comum a muitos autores vinculados a
teoria critica, dentre eles Adorno, que tendem a limitar os produtos culturais de massa a meros
instrumentos de manipulacdo, esvaziados de qualquer contetido reflexivo. Para o pensador
inglés, entretanto, mesmo diante de todos as caracteristicas que parecem levar essas formas
culturais a um estado de passividade ou de mero instrumento de reproducdo ideoldgica, é
observada a capacidade latente nesses produtos de revelar aspectos pertencentes as tensoes
sociais do mundo real. Essa poténcia que existe tanto na obra de arte massificada quanto na
modernista oferece uma agdo quase paradoxal de, ao mesmo tempo, pacificar o olhar
consumista e expandir a compreensdo do consumidor para temas criticos do contexto

sociocultural,

a diferenca é que onde o modernismo tende a manusear esse material produzindo
estruturas compensatérias de vdrios tipos, a cultura de massa os recalca por meio da
construcao narrativa de resolugdes imagindrias e da projecdo de uma ilusdo 6tica de
harmonia social (JAMESON, 1995, p. 26).
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Essa “ilusdo otica de harmonia social” apontada por Jameson refere-se ao primeiro
nivel de leitura presente nos textos comerciais. Seria o que ele chama de “dimensao ideoldgica”
(JAMESON, 1995, p. 29). Nessa dimensao, encontramos tensoes e conflitos escamoteados em
uma narrativa iluséria que se propde a apaziguar o desejo de mudanga inerente aos sujeitos.
Para o tedrico, a principal fun¢do do cinema de massa € administrar os anseios inconformistas
do grande ptblico com a finalidade de manter o sistema capitalista em seu pleno
funcionamento. Podemos dizer que essa instancia narrativa mais explicita cumpre o papel da
manipulagdo.

No ensaio “Classe e alegoria na cultura de massa contemporanea: Um Dia de Cdo
como filme politico”, Jameson se debruga sobre o filme Um Dia de Cdo (1975), de Sidney
Lumet, e mostra como o seu enredo superficial ludibria critica e publico que define o filme
como um marco do cinema contracultural norte-americano principalmente por conta de sua
temadtica a qual responde a reivindicacdes histdricas de minorias sociais ansiosas por se verem
representadas. Porém, esses mesmos admiradores ndo percebem que, diante de uma leitura
critica mais atenta, o filme na verdade ndo chega a promover discussdes legitimamente
pertinentes ao contexto, visto que a ideologia prevalente da pelicula apenas trabalha com
questdes de género e de direitos civis que hd muito ji eram pautas solidificadas pelo
establishment. O que se destaca no filme, para Jameson, € a sua capacidade de alegoriza¢do na
qual personagens centrais aparecem como simbolos de instituicdes e estruturas de classes
antagbnicas, mas que nao entram em conflito ou precipitam qualquer desestabilizacdo do
espaco social, servindo apenas para representar a fixidez das posi¢des assumidas por essas
instancias dentro do sistema sociopolitico prevalente.

O que € percebido entdo nessa primeira camada ideoldgica € o recalcamento de
verdadeiras tensOes sociais em nome de uma ilusao, falsamente desconstrutivista, da realidade.
A narrativa nesse momento apenas insinua um real projetado, aparente, com a finalidade de
controlar as “fronteiras” dos impulsos revolucionarios dos individuos. Entretanto, como ja
vimos ao tratarmos da ideia de trauma, essas dimensdes recalcadas ndo se mantém represadas
para sempre, ¢ de alguma forma surgem como sintomas em outros pontos do discurso. E a
segunda dimensao do texto, categorizada por Jameson de “utdpica” ou “transcendente”, que ¢
ativada quando o trauma, a verdade, torna-se iminente. Nesse momento entramos numa camada
mais profunda, na qual o discurso ganha a complexa fun¢cdo de administrar as angustias
provindas da imposi¢do ideoldgica e castradora do primeiro nivel com o objetivo de,

normalmente, apaziguar o mal-estar derivado do recalcamento.
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(...) a hipétese € que as obras de cultura de massa nao podem ser ideoldgicas sem
serem, em certo ponto e a0 mesmo tempo, implicita ou explicitamente utopicas: ndo
podem manipular a menos que oferecam um grao genuino de conteido, como paga ao
publico prestes a ser tdo manipulado. JAMESON, 1995, p. 30)

-

E mais comum essa dimensdo utdpica manifestar-se como perspectivas ou
promessas de um futuro apaziguador, em que a narrativa de massa aponta uma resolug¢io para
as tensdes insinuadas no nivel ideoldgico de maneira conciliada a ideologia hegemonica. Porém
também pode ocorrer de a substincia do estrato utdpico contradizer a légica ideoldgica
estabelecida e apresentar uma natureza subversiva imune ao poder predominante do contexto.
Segundo Jameson, na esteira de Walter Benjamin, € por conta de tal potencial refratario ligado
a dimensao transcendente que, para além de um simples mecanismo de manipulagdo, o cinema
de massa pode ser visto como dispositivo produtor de saber critico acerca do mundo.

No ensaio “Reificacdo e Utopia na Cultura de Massa”, Fredric Jameson ilustra as
duas formas qualitativamente opostas de manifestacdo da dimensdo utdpica a partir da leitura
dos filmes O Poderoso Chefdo e O Poderoso Chefdo Parte Il (1972 e 1974), de Francis Ford
Copolla. Para Jameson, enquanto na obra original de 1972 se entrevé uma fungado utopica de
viés conservador e nacionalista, que preconiza a restauracdo dos lagos familiares tradicionais
entre cidaddos americanos como Unica saida para a crise econdmica e de seguranca fomentada
por ameagas estrangeiras; na sequéncia de 1974, por sua vez, o que estd implicita € a ascensao
dos subalternos por meio da consciéncia de classe juntamente a iminente insurgéncia dos menos
favorecidos contra os dominadores. Cendrio que inevitavelmente ird desencadear, a curto prazo,
a almejada revolucdo popular intrinseca aos pressupostos ideolégicos do imagindrio
anticapitalista.

A existéncia de diferentes niveis representativos, por vezes conflitantes, no corpo
de uma narrativa reflete a complexidade pertencente a qualquer producgao cinematografica atual.
Mesmo em obras classificadas como “filme pipoca” — termo que se atribui a uma suposta
despretensiosidade discursiva a filmes genéricos e explicitamente comerciais — serdao
encontrados aspectos politico-ideologicos imbricados as suas imagens que agirdo
ideologicamente sobre a percepcao do espectador, normalmente, predispondo-o ao
conformismo. Esse viés analitico apreende a relacdo entre real e cinema do ponto de vista da
impossibilidade de um sujeito conseguir reproduzir a realidade ‘“descontaminada” de
subjetividades e demandas ideoldgicas provenientes do contexto sociocultural no qual estd
inserido. Logo, os recursos ofertados por essa postura tedrica nos possibilitam tomar uma

narrativa cinematografica suspendendo suas pretensdes miméticas e, assim, conferindo-lhe a
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especificidade de produto cultural. Produto este constituido por uma discursividade provida de
visdes particulares de mundo e interesses externos que ultrapassam as intengdes do enunciador.
Diante de sua natureza desmistificadora e critica, acreditamos que a visao
multidimensional sobre as narrativas culturais oferecida por Fredric Jameson nos permitira
examinar o filme de Heitor Dhalia dentro das intengdes objetivadas pelo presente estudo®’, uma
vez que ela possibilita entender como a narrativa filmica de O Cheiro do Ralo, a partir do seu
cardter discursivo e alegorico, constréi um discurso simbdlico e ideologicamente impregnado
sobre a condi¢do das relacdes sociais na era do consumo. Além disso, de acordo com a ideia de
que hé pelo menos dois planos discursivos presentes nas narrativas cinematogréficas, o conceito
de “dimensao utopica ou transcendente” de Jameson servira para desvelar na obra a existéncia
ou nio de uma trama subliminar que insinua elementos simboélicos necessdrios a um
aprofundamento das questdes expostas no primeiro nivel. A exposi¢do desse espaco mais
profundo deve permitir um vislumbre menos enviesado das engrenagens que compdem as
problematizagdes abertas pela narrativa e autorizar uma andlise mais concreta sobre a
pertinéncia das questOes levantadas, no intuito de identificar provdveis pistas no texto que
indiquem caminhos de apaziguamento das tensdes expostas por ele.
Portanto, munidos de tais instrumentais teéricos e metodoldgicos, acreditamos que
a andlise da representacdo social na adaptacdo filmica do romance de Lourenco Mutarelli

podera ser satisfatoriamente investigada.

4.2 O Cheiro do Ralo de Heitor Dhalia

A trajetdria do paulista Heitor Dhalia como diretor de longa metragem comegou em
2002 com o filme Nina, uma livre adaptacdo do romance classico Crime e Castigo, de Fiodor
Dostoievski. Entretanto, antes Dhalia j& mantinha um consolidado trabalho com videos
publicitarios, apesar de ser arquiteto por formacao, e também havia sido auxiliar de dire¢do no
filme Um Copo de Colera (1999), adaptacio de Aluizio Abranches do romance homonimo de

Raduan Nassar, além disso produziu co-escreveu roteiros e participou da producdo de outras

39 Antes de iniciarmos a andlise em si, faz-se necessdrio ainda circunscrever os limites a partir dos quais nio nos
servirdo alguns instrumentais tedricos e analiticos oferecidos por Jameson. Embora nosso interesse se coadune
com a proposta do pensador britdnico quando esse pensa a obra cinematografica enquanto produto cultural
marcado por tensdes sociais e ideoldgicas inerentes a seu contexto de produgdo, ndo pretendemos nos fixar a
postura estritamente marxista defendida por Jameson, nem propor uma andlise fechada na alegorizagao unicamente
baseada na personalizacdo de classes através de personagens. Nosso uso do repertdrio tedrico do pensador inglés
se pautard principalmente pela coeréncia oferecida por ele acerca da possibilidade de questdes e tensdes
socioculturais serem simbolizadas por meio de elementos particulares da narrativa cinemética e surgirem como
aspectos intervenientes na forma do filme.
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producdes menores. Mas, com Nina, o pernambucano passou a integrar o grupo da nova geracao
de diretores brasileiros que transitavam por diferentes midias e possuiam uma relagdo mais
aberta com a literatura — gerag@o essa tratada no primeiro capitulo deste trabalho —, uma vez
que tomou a liberdade de trazer uma obra candnica da literatura ocidental, produzida em uma
realidade completamente destoante da do Brasil, e propds uma leitura radicalmente particular,
ousada para os parametros do cinema nacional. Embora ndo tendo o sucesso de critica e piblico
esperado, Nina funcionou como um indicador de caminho para Dhalia, e ainda serviu para ele
conhecer Selton Melo e Loureco Mutarelli, pois ambos tiveram participacdes pequenas nesse
primeiro filme, mas seriam fundamentais para o préximo: O Cheiro do Ralo.

Como também ja tratamos anteriormente, o processo de producdo de O Cheiro do
Ralo seguiu praticamente um esquema de guerrilha, no sentido das dificuldades financeiras
provenientes da falta de apoio estatal ou privado. Devido principalmente a sua temadtica
“bizarra” demais para os padrdes dos investidores comuns, a verba arrecadada partiu
principalmente de algumas doacdes pontuais e dos recursos dos proprios profissionais
envolvidos. Um fato interessante € que, poucos meses antes de ser lancado em circuito
comercial, ndo havia dinheiro suficiente para dar o acabamento que Dhalia pretendia oferecer
ao filme, mas, mesmo assim, o longa foi contemplado com um prémio de 300 mil reais em um
concurso realizado pelo Estado de S@o Paulo e Dhalia conseguiu finalizd-lo. O filme
inicialmente foi or¢cado em 2,5 milhdes de reais, mas foi feito com 650 mil.

Ap6s mais alguns meses de dificuldades para encontrar uma distribuidora, foi
conseguido, através de edital, que a Petrobrds inserisse o filme no circuito. Apesar de
praticamente ter passado despercebido no mercado de exibicdo comum, a produgdo de Dhalia
alcancou grande sucesso de critica e angariou varios prémios em festivais pelo Brasil e pelo
exterior, destacando-se, principalmente a atuagdo de Selton Mello como apontado por Heloisa
Pisani (2012, p. 70). Hoje, o filme é considerado um cldssico cult do cinema brasileiro, sendo
descoberto e citado cada vez, a propor¢dao do reconhecimento que vao ganhando as figuras
envolvidas em sua produ¢do. Lourenco Mutarelli, por exemplo, teve mais dois livros seus
adaptados — O Natimorto (2011), dirigido por Paulo Machline e A Arte de Produzir Efeito sem
Causa, que no cinema ganhou o nome de Quando Eu Era Vivo (2014) e foi dirigido por Marco
Dutra. Heitor Dhalia também passou a produzir obras com cada vez mais recursos e
visibilidade, sendo, inclusive, convidado a dirigir um filme legitimamente hollywoodiano, /2
Horas (2014), e a ser o realizador do filme e minissérie Serra Pelada (2013), producao de
grande or¢camento da Rede Globo. O destaque recebido pelos dois principais envolvidos no

romance e no filme O Cheiro do Ralo parece ter servido tanto como publicidade para que outras



105

pessoas descobrissem a histéria do cinico comprador de objetos usados, como para legitimar a
qualidade do cinema e da literatura contemporanea brasileira, além do préprio processo de

adaptacao.

No filme O Cheiro do Ralo, as questdes acerca das condi¢des psicoldgicas e sociais
dos sujeitos dentro do cendrio urbano e os questionamentos sobre seu papel no complexo
sistema de relagdes intersubjetivas também s@o postos em relevo. Acreditamos que a adaptagdo
dirigida por Dhalia se alinha a uma postura estética em pleno crescimento na cultura
cinematografica nacional pds-retomada, que, para Oricchio (2003, p. 178), caracteriza-se pela
revelagdo da “continuidade oculta que existe entre os termos dispares da cidade”. Ou seja, a
partir do abandono de narrativas em que as tensdes e contradi¢cOes entre extratos sociais
diferentes costumavam ser destacadas e focadas como se ndo houvesse qualquer relacdo entre
um cendrio e outro, novos cineastas se propuseram entdo a produzir histérias enquanto meios
de instaurar uma reflexdo mais ampla das imbrica¢des profundas entre classes sociais e
individuos, delineando, assim, como diferencas econdmicas, politicas e ideoldgicas interferem
diretamente no comportamento € no convivio entre os sujeitos. O Invasor (2001) € tratado como
o principal responsdvel pela consolidagdo dessa nova postura na visdao de Oricchio (2003, p.
178), seguindo-se ao filme de Beto Brant outros com propostas criticas semelhantes, como
Onibus 174 (2002), de José Padilha, O Homem do Ano (2002), de José Henrique Fonseca,
Carandiru (2002), de Hector Babenco, e, de maneira menos explicita, como defenderemos, O
Cheiro do Ralo (2006), de Heitor Dahlia.

Com um trabalho alinhado a aspectos particulares do texto de Mutarelli, o filme de
Dahlia obedece, numa primeira leitura, a uma economia descritiva, quase minimalista,
caracteristica da obra do escritor paulista, ndo s6 em relagdo aos didlogos diretos, curtos e secos,
como também na limitacdo dos cendrios e das acdes dos personagens. Logo, a busca por
temadticas e discussdes extratextuais vinculadas a representacao de questdes sociais que podem
ser encontradas no filme precisa trazer a tona recursos simbolicos e detalhes indiciais diluidos
na narrativa, assim como elementos estritamente cinematograficos particulares a natureza da
linguagem cinematica.

Diante do objetivo proposto pelo presente capitulo — identificar e descrever como
as relagdes sociais enquanto montagens perversas sdo apresentadas pelo filme de Dahlia — o
foco de nossa andlise deve estar voltado para detalhes que insinuem leituras ideologicamente
enviesadas por parte da narrativa, podendo inicialmente partir de aspectos formais mais

explicitos, particularmente cinematograficos, como ja nos aponta a abertura do filme em
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questdo. A primeira sequéncia € uma mescla dos créditos iniciais com um plano-sequéncia de
uma “bunda” em close-up, sendo levada por sua misteriosa dona despretensiosamente pelas
ruas vazias de uma cidade qualquer. Inusitada, tal cena parece provocar o olhar do espectador
colocando-o0 em uma posicao de voyeur, que ndo tem o que fazer a ndo ser acompanhar todo o
percurso desse “objeto” até seu misterioso destino.

O tempo de exposicdo diante desse elemento nos permite perceber que a praia
ensolarada e cheia de coqueiros estampada no tecido do short, juntamente com a musica de
fundo, que emula de maneira caricatural ritmos havaianos, proporciona um carater
transcendente a imagem dessa parte do corpo, fetichizando-a. A “bunda” entdo € ressimbolizada
e ganha valor de ilha paradisiaca em meio ao concreto da urbe. Passa a ser ndo sé parte de um
corpo, mas principalmente simbolo de um desejo, de uma vontade, que s6 poderd ser satisfeito
ao ser alcancgado, ao ter seu movimento interrompido. Representacio que se mostra ainda mais
6bvia quando nos deparamos com o ponto final do trajeto da mulher a qual pertence a bunda,
uma lanchonete, e somos apresentados a um dos clientes do estabelecimento que fica
enfeiticado pelo atributo fisico da garconete recém-chegada. O enfeiticado é o nosso

protagonista, € a “bunda” torna-se seu sonho de consumo.

Figura 01 — Sequéncia de abertura

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

O que podemos inferir ja a partir das primeiras tomadas do filme € a importancia
dada a trajetoria do protagonista, que, diferente do livro, aqui tem um nome, Lourenco, na busca
pelo seu objeto de maior desejo, a “bunda paradisiaca”. Esse objetivo € o que vai constituir a

motivagdo principal da narrativa — como o final do filme ird confirmar a partir de uma rima
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visual que ligard a primeira cena do longa a tltima, com a diferenc¢a do final no qual o close-up
mostrard a bunda desnuda, sem short, e estdtica. Entdo, j4 na abertura da narrativa filmica sao
apontados indicios definidores da personalidade de Lourengo, principalmente sua predisposicao
a objetificar outros sujeitos, de se interessar apenas por pedacos e caracteristicas especificas dos
individuos que possam satisfazer suas necessidades momentaneas.

Além da prépria postura fisica do protagonista, outros recursos técnicos e narrativos
sdo utilizados para fundamentar a natureza psicoldgica de Lourenco, como o trabalho da dire¢ado
de arte do filme, realizado por Guta Carvalho, que delimita uma identidade prépria a figurinos
e cendrios mostrados com o auxilio de uma paleta de cores especifica, na qual prepondera
variagOes de marrom, verde e cinza. O marrom em suas diversas tonalidades é destacado como
a cor identitdria do protagonista. Ela é onipresente na vida de Lourenco, surgindo sempre como
cor dominante em suas roupas e aderecos, € nos elementos cenograficos que compdem sua loja
e sua casa. A recorréncia de cenas nas quais se destaca uma coloragdo pastel, entre o amarelo e
o marrom, indica a natureza subjetiva daquela realidade, e aponta Lourenco como o sujeito
responsavel pela visdo de mundo atribuida a ela — o que € ilustrado ainda pelas narragdes e
reflexdes em off.

E interessante notar também as mudancas de tonalidade nas cenas ocorridas em
ambientes nao controlados por Lourenco, como as ruas vazias de uma cidade acinzentada e a
lanchonete onde o tom esverdeado impera — talvez para indicar este como o local em que o

protagonista se encontrard com seu paraiso.

Figura 02 — Direcdo de arte — objetos e cores na loja de Lourenco

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006
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Figura 03 — Direcdo de arte — objetos e cores nas cenas externas

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Figura 04 — Dire¢éo de arte — objetos e cores na lanchonete

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

A tonalidade escolhida para a fotografia do filme também nos sugere a possibilidade
de representar imageticamente os efeitos inerentes ao “cheiro” que sai do ralo e impregna os
espacos percorridos pelo protagonista e sua personalidade. Como ja mostrado na andlise
referente ao romance, o cheiro do ralo, em seu sentido literal, surge como elemento fundamental
para a narrativa, tanto interferindo e provocando acdes como propondo reflexdes e modificando
a sua visao de Lourenco. Como, enquanto dispositivo audiovisual, o cinema pode utilizar-se de
signos linguisticos de diversos outros meios de expressao a fim de simbolizar questdes que nao
poderiam ser mostradas de outra forma. Neste caso em especifico, devido a impossibilidade de
representar sensivelmente o cheiro, o filme parte do uso da imagem para representar a
pertinéncia desse elemento na vida do personagem.

Ao tratar desses recursos utilizados na construc¢io da narrativa, Pisani (2012, p. 75)

afirma que “o ‘universo’ em que se passa o longa é criado por um intenso trabalho de direcdo
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de arte e de fotografia. ”, isso nos permite observar como, coadunando com a fotografia, os
objetos cenograficos que cercam a trajetéria de Lourengo parecem ganhar contornos simbdlicos
ao surgirem elementos que exteriorizam, ndo sé a sua fungdo profissional e sua relacdo com o
acimulo de mercadorias, como uma ideia de atemporalidade. De forma explicita a composi¢dao
dos cendrios estabelece uma ligacdo com a natureza acumuladora do trabalho do protagonista,
com os variados itens adquiridos por ele no decorrer de suas negociagdes, e a forma como tais
objetos interferem também em sua vida intima, psiquica, uma vez que o excesso de coisas a sua
volta e a necessidade de sempre possuir mais o predispde a pensar nos individuos como meros
itens.

Para Pisani (2012, p. 74), os espacos cenogréficos do filme ainda tentam dialogar
com a estética das histérias em quadrinhos, assim como indicar uma impossibilidade de
demarcar um tempo definido em que acontece a histéria. Objetos antigos e empoeirados
adornam todos os cendrios do longa. A ndo ser pelo discreto computador mostrado como
pequeno detalhe em cima da mesa da secretdria de Lourenco, ndo existe qualquer aparelho ou

equipamento que possibilite a identificacdo da época na qual acontece a trama.

Figura 05 — Ideia de atemporalidade — sala de espera da loja

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006
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Figura 06 — Ideia de atemporalidade — sala de Lourengo

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Figura 07 — Ideia de atemporalidade — apartamento de Lourenco

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Como podemos ver, hd uma suspensdo temporal sugerida no filme que, além de
marcar a atemporalidade, ainda propde didlogos com questdes basilares das chamadas
sociedades pés-modernas ou de consumo, como a ideia de pastiche pensada por Fedric Jameson
(1995, p. 27). O ar antiquado aludido pelos ambientes e objetos do filme indicam uma
aproximacao com a ideia de pastiche muito presente nas representacdes culturais e estéticas da
contemporaneidade. Para Jameson, diferente da parddia, que tenciona uma revisitagdo a temas
do passado com uma finalidade ir0nica, critica e reveladora de contradi¢des, o pastiche recupera
elementos antigos com um olhar puramente mimético em busca de alicercear as instabilidades

da vida presente através de plagios e retornos a aspectos idealizados.

O pastiche, como a parddia, € a imitacdo de um estilo peculiar ou tinico, o uso de uma
mdscara estilistica, a fala numa lingua morta: mas € a prética neutra dessa mimica,
sem a motivacao ulterior da parddia, sem o impulso satirico, sem o riso, sem aquele
sentimento ainda latente, de que existe algo normal, comparado ao qual aquilo que
estd sendo imitado é muito comico. (JAMESON, 1995, p. 29)
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Nesses termos, o pastiche surge entdo como sintoma de uma cultura afeita ao
semblante, sem historicidade, solta dentro de uma realidade em que a prevaléncia da imagem
espetacular norteia as subjetividades e transforma a vida comum em publicidade, matéria de
encenagdo, a partir da qual os individuos passam a fantasiar identidades, desenraizados de
qualquer trajetdria concreta. Nesse ponto entendemos que, apesar de aparentemente nos indicar
apenas um recurso estético de afiliacdo a uma forma mais antiga, o pastiche expde um dos
aspectos centrais da condi¢do pds-moderna: o apagamento da histdria e a ascensio do presente
enquanto espeticulo. Cenario este estruturado por um amontoado de simbolos provindos das
mais diversas culturas e épocas, impossiveis de serem categorizados ou assimilados, perdendo,
dessa forma, os contetddos significativos desses, transformando-os, por fim, em meras coisas a
serem consumidas.

Coerente com as ideias apresentadas acima, entendemos que a inexatidao temporal
observada em O Cheiro do Ralo pode ser lida como reflexo de um cendrio histérico-cultural
especifico e proprio a realidade de Lourengo mais do que apenas uma tentativa de aproximar a
estética do filme a dos quadrinhos. Os ambientes rudimentares onde ocorrem as agdes da
narrativa, as roupas e aderecos ultrapassados usados pelos personagens, principalmente pelo
protagonista, € 0s objetos antigos e empoeirados que adornam os cendrios simbolizam, de
maneira bastante explicita, como se configura hoje a interacdo entre sujeitos e passado numa
sociedade pautada pelo consumo. Nada mais encerra em si um significado transcendente ou
historico, para além de seu valor de mercado. Nao existe nada tdo valioso que ndo possa ser
trocado por alguma mixaria e acabar servindo como entulho. Nem mesmo o ser humano.

Esse cinismo peculiar aos elementos que sustentam a realidade de O Cheiro do Ralo
se alia perfeitamente a pretensdo de apontar o espaco narrativo do filme como produto da
subjetividade de Lourenco. O mundo que vemos na tela é cinico como seu criador, ndo ha a
pretensdo de se mostrar naturalista, muito pelo contrdrio. O que enxergamos € algo
declaradamente ficticio, desprovido de qualquer substancia que possa sustenta-lo em uma base
segura de valores. A vida de Lourengo € dependente da volatilidade especulativa, as coisas nao
podem ter preco pré-definido, devem ser vazias a fim de receberem a cotagcdo
convencionalizada por aquele que detém o poder valorativo instituido pelo mercado. Por isso
que, a sua volta, objetos, individuos e espagos surgem como desgastados, feios, velhos, sem
nenhum valor de uso ou de troca, servindo apenas como itens de satisfacdo de desejos

narcisistas.
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No mundo de Lourenco, portanto, tudo € visto como coisas, mercadorias, € 0
protagonista, por se sentir completamente confortdvel em sua posicao, ndo permite a qualquer
sentimento se sobrepor ao prazer derivado de sua funcdo. Os processos de compra e venda que
fundamentam o trabalho de Lourenco o acompanham também em sua vida intima,
transformando a existéncia de possiveis lacos sociais em tratos comerciais, como acontece em
sua tentativa de “adquirir” a “bunda” sem ter que acabar em um relacionamento afetivo com a
garconete dona dela.

Acreditamos que uma forma interessante encontrada no filme de Dahlia para
simbolizar a onipresenca das relacdes comerciais na vida do protagonista estd representada na
importancia atribuida a dois objetos constantes em todos os espacos onde hé interacio entre
sujeitos na narrativa: a mesa € a cadeira. Em sua loja, a mesa funciona nitidamente como
elemento legitimador de sua posicao de poder em relagdo aos que vdo em busca de seu servico.
Quando sentado atrds deste mdvel, Louren¢o marca uma fronteira que o dispensa de um contato
mais proximo com o outro e materializa seu poder especulativo, pois € sobre ela que acontece
as transagoes, as trocas comerciais, quase sempre em beneficio dele proprio.

Mais do que um simbolo de distin¢do social, a figura da mesa vai funcionar durante
a narrativa como objeto instaurador de disputas de poder. Sempre que Lourenco estd
posicionado entre esse movel e outro individuo — o que ocorre em quase toda a trama —, estard
instalada uma luta de interesses, no qual um dos lados, normalmente o de Lourengo, assumira
a funcdo do explorador. Essa situacdo € facilmente verificdvel durante as negociacdes dentro
da loja, e mais explicitada em cenas especificas. E o caso da situacio em que um determinado
cliente chega a loja trazendo um pesado gramofone e € impedido por Lourenco de colocar o

objeto sobre a mesa apenas pelo prazer de vé-lo sofrer, segurando o aparelho mais um pouco.

Figura 08 — Plano médio — mesa como objeto de distin¢ao

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006
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Figura 09 — Mesa como elemento de distin¢ao nas relagdes de Lourenco — flerte com a garconete

H J a1
2

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Entretanto, como indicamos anteriormente, a recorréncia do uso simbodlico da mesa
como elemento ativador de disputas comerciais ¢ marcante em todo os cendrios em que ha
interacdo de Lourenco com outros sujeitos. Isso acontece na discussdo que termina com o
rompimento de seu noivado, nas conversas com a garconete dona do seu objeto de desejo, nos
momentos em que assiste T.V., em sua conversa com sua empregada doméstica, em todas essas
importantes cenas da narrativa vemos Lourenco agindo na busca de alcancar seus interesses
dentro de sua zona natural de conforto, atrds de uma mesa. O interessante também &€ apontar
como normalmente essas cenas sdo filmadas por Dahlia. O diretor tende a posicionar a cimera
num plano médio na altura da mesa, demarcando, quando hd disputa de interesses, os lados
ocupados pelos agentes das negociagdes, no entanto, quando apenas um dos individuos € o
beneficiado pela transagdo, a cdmera passa a dar maior destaque ao personagem que usufrui do

consumo.

Figura 10 — Mesa como elememento de distingdo nas relacdes de Lourengo — discussdo com a noiva

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006
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Figura 11 — Mesa como elemento de distin¢do nas relagdes de Lourenco — conversa com a empregada

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Figura 12 — Mesa como elemento de distin¢ao nas relagdes de Lourenco — assistindo T.V.

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Percebe-se que em cada uma dessas situagdes encontramos Lourengo estabelecendo
contato com algo ou alguém que, de formas diferentes, sao dependentes dele, funcionando como
objetos comprados para satisfazé-lo. No caso do término do noivado, embora ele esteja
querendo se livrar de tal objeto ao invés de adquiri-lo, podemos pressupor que essa perda de
valor € decorrente do aparecimento de uma mercadoria substituta, a “bunda”, que, semelhante
a um recém-lancado modelo de aparelho eletronico, apresenta para Lourenco possibilidades
novas de satisfac@o inalcancaveis pela marca anterior. O que ocorre entdo nesse momento € o
descarte de um produto obsoleto que tem a particularidade de vir no formato de uma mulher,
cheia de orgulho, e que, por isso, insiste em nao ser usada e depois jogada fora como uma coisa
qualquer. A mesa, nesse caso, serve como protecdo a Lourenco das possiveis represilias e
demonstragdes de afeto originados desse produto inutil, por isso toda a cena gira, literalmente,

em torno deste movel.
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Ja em relacdo as frequentes conversas mantidas com a garconete, a separacio entre
consumidor e comerciante é explicita. Lourengo € frequentador da lanchonete e, por isso,
adquire seus produtos. Entretanto também € claro que o real objeto de interesse dele ndo € o
sanduiche horrivel do estabelecimento, mas sim uma parte bastante especifica do corpo da
atendente. Para obter o almejado produto, Lourenco deve se submeter as encenagdes da vida
cotidiana, assumir a “fantasia” de sujeito comum, e demonstrar ser um sujeito como outro
qualquer, uma vez que ali ndo € seu territorio e, portanto, as regras estdo além de seu alcance.
Esse € o contexto do espeticulo, no qual as engrenagens econdmicas que movimentam o mundo
do consumo devem ser denegadas para continuar funcionando. Portanto, Lourengo age como
se ndo estivesse tentando comprar apenas a parte do corpo da garconete, mas sim conquistar
seu coracao.

Tal estratagema funciona bem para o protagonista até o momento em que, ao invés
de pensar, ele fala: “eu pagaria para ver essa bunda”. A revelagao ¢ feita, o sistema é exposto
e, consequentemente, o jogador € expulso. Mas, para a sorte de Lourencgo, algum tempo depois,
as engrenagens voltam a fazer sua parte e a moga € despedida sem direito trabalhista algum e
se vé financeiramente obrigada a vender seu precioso bem para o “her6i”. Agora ele ndo precisa
mais fingir, pois estd em seu habitat, confortavelmente sentado em sua poltrona de aspecto

antigo fazendo as coisas acontecerem.

Figura 13 — Plano conjunto — Lourengo obtém seu “objeto” de desejo

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

A poltrona em questdo combina com o sofd de sua sala de estar, a qual, além de
servir para consumir seus videos de aerdbica e de pornografia, também € usada como cama.
Esse objeto, juntamente com a mesa, parece oferecer os recursos necessarios a efetivagdao dos

poderes de Lourengo. O personagem passa boa parte de sua existéncia sentado atrds de uma
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mesa usufruindo das possibilidades que o dinheiro pode trazer e decidindo de que nova maneira
pode submeter o outro aos seus caprichos, vontades. Quando estd de pé, normalmente é por
motivos de conflitos de extrema violéncia e de instabilidade emocional, que vdo além de seu
poder de resolugdo. Exemplos disso sdo as cenas em que espanca sem motivos um cliente, é

alvo de um linchamento e sofre um atentado de sua ex-noiva.

Figura 14 — Instabilidade de Lourengo

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Figura 15 — Instabilidade de Lourenco

X # /:J‘i

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Como vimos, a partir dos aspectos formais expostos acima, o filme de Heitor Dahlia
expoe, valendo-se de recursos inerentes ao meio utilizado, indicios que sugerem a disfuncao
das relacdes sociais contemporaneas, extrapolando o limite verbal do texto de partida por meio
das possibilidades do audiovisual. Na nossa visao, direcdo, fotografia, dire¢ao de arte, figurino,

sincronicamente trabalham com o objetivo de transmitir a atmosfera e os simbolos necessarios
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para que O Cheiro do Ralo estimule reflexdes mais profundas do que aparenta em sua
superficie. Objetivo esse presente também na montagem de Jair Peres e Pedro Becker.

O uso de recursos, tais como cortes secos, cimera fixa, planos que pouco variam,
as escolhas referentes a montagem dao ao filme um aspecto monétono, rigido. As cenas dentro
da loja normalmente ocorrem seguindo uma mesma estrutura: determinado cliente chega,
negocia com Lourenco e vai embora. A sequéncia € produzida predominantemente com a
mescla de planos americanos, primeiros planos e closes-up pontuais, sofrendo alguma altera¢ao
mais notdria em gravagdes de cenas externas. Nesse caso, quando é mostrada a entrada e a saida
de pessoas da loja ou Lourenco caminhando pela cidade, o plano geral fixo € o escolhido. Em
O Cheiro do Ralo, assim como afirma Pisani (2012, p. 88), “A camera € quase sempre estética,
ndo realizando nenhum tipo de aproximag¢do ou afastamento. Ao longo do filme, a semelhanca
entre as tomadas insinua, mais uma vez, a ideia de monotonia e repeticao”.

Aspecto que vai permear todo o filme, a monotonia também ¢ inferida a partir da
regularidade mecanica com que as cenas sao ordenadas na narrativa. O dia a dia do protagonista
€ traduzido pela repeticdo de cendrios e figuras com quem se depara, fazendo parecer que toda
a vida de Lourengo se resume a negociar com clientes em sua loja, comer o sanduiche, desejar
a bunda na lanchonete e assistir a T.V. em sua casa. Quando ndo estd presente em nenhum
desses ambientes, Lourenco surge caminhando solitdrio por ruas igualmente vazias ou indo até
seu carro estacionado em um espaco amplo e ermo a fim de chegar a um dos trés espacos, ou
seja, nao ha interagdo social fora de um dos trés espacos limitados.

A montagem, portanto, impde a cadéncia temporal dos planos, intercalando-os em
uma narrativa que visa apresentar a rotina de Lourenco de forma banalizada, sem grandes
surpresas ou esperancas. Nos termos de Martin (1995, p. 134), poderiamos afirmar que a
montagem em O Cheiro do Ralo responde as caracteristicas de uma montagem puramente
narrativa, desprovida de pretensdes expressivas maiores, fechada no propdsito de apresentar os
fatos dentro de sua linha cronoldgica objetiva. Essa aparente trivialidade, porém, oferece a
montagem do filme de Dhalia um papel significativo maior do que o indicado em uma leitura
superficial. Parafraseando Aumont (1995, p. 66), por mais naturalista ou transparente que se
proponha, a montagem sempre apresentard uma natureza produtora, funcional. No caso de O
Cheiro do Ralo, esse recurso tem a principal funcdo de simbolizar “monotonia e dureza,
reflexos do estranho mundo interior do protagonista”, como descreveu o juri do Grande Prémio

do Cinema Brasileiro 2007/08, no qual a montagem de Peres e Becker foi finalista*.

40 Disponivel em: < http://www.academiabrasileiradecinema.com.br/site/index.php?option=com_content&task=
view&id=578&Itemid=511; acessado em: 20/03/2017.
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Lourengo busca instituir o controle e a ordem sobre o0 mundo em que vive. Um
mundo que ele mesmo criou e se esfor¢a para manter. A regularidade de planos rigidos e
objetivos oferecida pela montagem reflete essa pretensdo do protagonista, indicando que as
relagdes assumidas por ele em sua rotina se dao de forma regulares, respeitando um compasso
padronizado, sem acidentes. Mais explicito no romance, e mais insinuado no filme, a estrutura
formal da narrativa dialoga com o desejo do personagem de construir uma realidade como um
sistema previsivel subordinado as suas necessidades. Pondo em relevo o contexto da sociedade
de consumo, e atribuindo a Lourenco a representac¢do do lado dominante do mercado, passamos
a compreender os fundamentos dessa necessidade de sistematiza¢do do espacgo social de modo
mais claro.

O mundo do consumo como principal norteador da vida social deve, para se manter
funcional, ser estruturado em torno de uma engrenagem complexa que legitime o pleno
desenvolvimento do sistema econdmico a partir de uma escamoteacdo de seu aspecto
exploratério e de uma imbricacdo com o campo sociocultural. Natural ao espeticulo, a
denegacdo da dimensdo econdmica nos mais diversos ambitos da realidade comum € fator
crucial para a produgdo e naturalizacdo de comportamentos e ideias oportunas ao fortalecimento
do mercado. Isso significa dizer que a cultura do consumo &, na contemporaneidade, um
mecanismo gerador de subjetividades, e, em seu conceito mais amplo, a subjetividade é o que
delimita a capacidade de apreensdo sensivel e valorativa da realidade pelo sujeito, é o que
instaura sua visao de mundo.

Entdo, enquanto narrativa delineada pelo ponto de vista de Lourenco — como os
outros aspectos formais da obra abordados anteriormente nos confirmam —, a montagem de O
Cheiro do Ralo se propde a emular como a realidade € percebida pelo protagonista a partir de
uma subjetividade plenamente imbricada a cultura do consumo. A objetividade dos planos
juntamente com a secura dos cortes, explicitada ainda mais pela trilha sonora que acompanha a
austeridade das transi¢des de cena, conota a esséncia do tratamento de Lourenco para com os
outros. Ndo ha tempo nem espaco para empatia, os tratos ocorrem no formato de episddios
efémeros que cumprem uma funcdo limitada e logo sdo descartados, sem haver possibilidade
de aprofundamentos emocionais, como os objetos comprados. Louren¢o acumula nao sé
mercadorias, mas também momentos.

Assim como age com a garconete, procurando adquirir o que deseja sem a
necessidade de contrapartidas emocionais, Lourengo se esforca para estabelecer um controle
consciente de sua rotina a fim de afastar a imprevisibilidade e o risco de pagar —ndo s no

sentido monetario do termo, mas, principalmente, no sentido afetivo — além do que determinada
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mercadoria vale em sua visdo. Como personagem consciente de seu papel central na
engrenagem de um sistema bastante lucrativo, Lourenco visa conservar, sentado atrds de uma
mesa, a realidade que o cerca na cadéncia da monotonia. Assim € que o trabalho de Peres e
Becker nos mostra a trajetéria do personagem.

No entanto, h4 momentos em que as situacdes fogem ao controle do comerciante e
desestabilizam seu pretenso mundo perfeito, trazendo a tona cada vez mais o constante
desconforto de Lourenco perante a possibilidade de ter sua rotina destruida e acabar se vendo a
mercé das necessidades inerentes as pessoas comuns. E o caso, por exemplo, de quando sua ex-
noiva invade a loja com a finalidade de mata-lo por ele ndo cumprir com seu compromisso,
assim como, em outra situacdo, clientes enfurecidos tentam lincha-lo dentro de seu escritdrio.
Nessas situacdes, a tensdo e a imprevisibilidade dos acontecimentos nos sdo mostradas através
de imagens trémulas e instaveis, decorrente do uso da “cdmera na mao”, que imprime uma
mudanca radical no padrdo visual da narrativa a fim de coadunar com a confusdo mental que

atinge Lourenco nesses momentos de descontrole.

Figura 16 — Sequéncia do linchamento de Lourenco

Fonte: DHALIA, Heitor. O Cheiro do Ralo. 2006

Até o presente ponto da andlise, nossa intencdo se resumiu a mostrar como 0s
recursos técnicos disponibilizados pelo dispositivo cinematografico possibilitaram a adaptagcao
filmica do romance de Mutarelli uma forma particular de apresentar temas e caracteristicas
inerentes a histéria do cinico comprador de objetos usados. Longe de tentarmos valorar

determinado meio de expressdo como sendo melhor que outro, nosso intuito se limitou a
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mostrar a riqueza significativa oferecida pela expressividade do sistema audiovisual através da
especificidade da linguagem cinematogréfica.

No plano discursivo do filme, ndo podemos negar que os aspectos formais dessa
obra nos concedem elementos suficientes para inferirmos um cardter critico e ndo naturalista
ao longa. Como evidéncia disso, podemos assinalar que a narrativa ndo se limita a contar uma
histdria sensacionalista de humor negro sobre um colecionador de coisas que se apaixona por
uma “bunda”. Nao se trata aqui de um filme preso a uma estrutura genérica qualquer, visando
atrair publico pela superficie bizarra de sua trama. Estamos diante de um produto com marcas
claras de autoria, produzido em demanda quase de guerrilha, com poucos recursos € muitos
esforcos — fatos apontados na primeira parte do presente estudo. Como sugerido em um
instrutivo artigo de Pacola e Biscaia Filho (2013), existem caracteristica bdsicas que nos
permitem relacionar o modo de producdo e a estética de O Cheiro do Ralo com o movimento
do cinema marginal existente no Brasil entre as décadas de 1960 e 70. Movimento este
altamente engajado na producdo de filmes de baixo or¢camento e grande senso de urgéncia
social, criando marcos do cinema nacional como O Bandido da Luz Vermelha (1968), de
Rogério Sganzerla, e os icOnicos filmes de José Mojica Marins, O Z¢é do Caixado. Segundo os
autores do artigo, o baixo orcamento angariado para a sua producdo juntamente a uma tematica
fora dos padrdes, com um protagonista sociopata, beirando ao grotesco, instaura ao longa
dirigido por Dhalia o semblante de filme underground, deslocado do padrdo da cinematografia
comercial e, por isso, aberto a experimentagdes estéticas e tematicas.

A limitacdo de recursos técnicos e financeiros enfrentado por Dhalia e sua equipe
parece ter servido para nortear a estética do filme, limitando os espacos de locacdo e
favorecendo a utilizacdo de iluminagdo natural, por exemplo. Longe de ser um filme amador, a
habilidade da direc@o de Dhalia, derivada de sua experi€ncia na publicidade, juntamente com a
qualidade do trabalho dos outros profissionais envolvidos no projeto, levaram a adaptacio ao
status de filme cult dentro da cinematografia brasileira, simbolo de um cinema independente
no sentido real da palavra, sem financiamento estatal, feito “a moda” marginal. Entretanto, para
que possa ser assumida plenamente como produgdo destoante, transgressora das tendéncias
narrativas vigentes e desestabilizadora do senso comum, a obra de Dhalia deve ser analisada
nao s a partir de questdes relacionas ao seu processo de producio e a sua estética, mas também
a partir de sua substancia politico-ideoldgica. Seguindo essa linha, por toda a primeira parte
deste capitulo pontuamos maneiras através das quais determinados dispositivos

cinematograficos permitiram inferir de O Cheiro do Ralo uma natureza realista e critica, falta
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ainda partir desses elementos com o propdsito de delinear o teor alegérico do longa e, com isso,

alcangar a demanda ideoldgica e transcendente que imana de seu discurso.

Quando tratamos do uso dos recursos da montagem, da fotografia e da dire¢ao de
arte no filme, identificamos claramente a centralidade da narrativa na figura de Lourenco e
como a ambientacdo da estdria era exibida pelo prisma de sua subjetividade. Assim como o
romance, o filme se propde a uma narracdo em primeira pessoa. Isso nos permite entender os
outros personagens como meros coadjuvantes, sem tempo de tela suficiente para marcar sua
passagem na mente do espectador, muito menos na mente de Lourenco. A exce¢do se dard com
trés personagens especificos: a garconete, o seguranca e a cliente viciada. Tais personagens sdao
aqueles que retornam constantemente ao plano e tém especial importancia na trajetoria do
protagonista“, assim como dois objetos especificos, o olho de vidro e, claro, o ralo.

Fora a sua interacdo com esses poucos elementos, a histéria de Lourenco se resume
a comprar objetos e humilhar pessoas. Toda sua existéncia gira em torno de sua funcdo de
comprador, de consumidor, mas nao de um consumidor qualquer. Lourengo ndo entra na
categoria do cidadao comum viciado em shopping centers ou supermercados, vitimas da moda,
que ndo se importam com o objeto comprado em si, € sim com status social que deriva desse
item. O que interessa ao protagonista de O Cheiro do Ralo é adquirir mercadorias usadas,
pessoais, que tenham um valor acima do de troca ou de uso. Os objetos que lhe interessam sao
aqueles que, no senso comum, “ndo tem pre¢o”, uma vez que sao partes das historias afetivas
de seus donos.

Diferente de uma transacdo comercial tradicional, o sujeito comum quando entra a
loja do protagonista do filme de Dhalia perde sua especificidade de consumidor padrdo e se
transforma em vendedor. H4, portanto, uma inversao simbolica de posi¢des quando ocorrem as
negociacdes no estabelecimento de Lourenco, mas de forma alguma essa inversao permite que
os novos vendedores sejam vistos como “donos da situagdo” ou como sujeitos com autoridade
de valorar os objetos a serem vendidos. Ao invés disso, assumem uma situacdo de subalternos.
Tal ironia se deve ao fato de que, nesse contexto de compra e venda, quem compra ndo possui
a necessidade de ter o produto ofertado, nem para lucrar com ele — em nenhum momento
Lourenco vende qualquer coisa em sua loja, somente compra, € mesmo assim, magicamente,

sempre tem dinheiro em maos —, enquanto hd uma necessidade vital para os vendedores de

41 Ainda existem outros personagens que aparecem mais de uma vez na trajetéria de Lourengo, entretanto as
funcdes desempenhadas por eles ndo sdo suficientes para desestabilizar de maneira efetiva a realidade do
personagem.
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trocar o produto por dinheiro a fim de sobreviverem. Nessa logica, fica claro que negociar com
Lourenco € o dltimo recurso que esses individuos t€m para continuar a viver numa realidade
regida pela necessidade de se ter cada vez mais.

Sobre a engrenagem mantenedora da sociedade do consumo, ji tratamos
anteriormente. Em sintese: O valor simbdlico de satisfacdo prometido pelos produtos € obtido
através de dinheiro, e, quando esse valor puramente abstrato se esvai e surge um substituto
igualmente volatil, mais dinheiro € exigido nas transagdes, e assim se desenrola um mecanismo
de troca continua, em que simbolos, ideias e desejos infinitos precisam ser adquiridos através
de recursos finitos. No fim, quem nio consegue se manter ativo nessa estranha economia corre
o risco de perder seu valor enquanto cidaddo pertencente ao ciclo “natural” da vida em
sociedade, logo, precisard encontrar maneiras de entrar novamente no jogo. Ai que entra a
funcdo de Lourencgo.

Coerente com essa leitura mais ampla e social, destacamos a peca antiqudrio que
assume o papel de espaco da materializacio do consumo como imperativo nas relagdes
humanas; € o local da revelacdo do que estd iminente entre cada lago, cada vinculo emocional,
nas menores trocas de afetos e nos mais nobres sentimentos. Enquanto a denegacao do espectro
econOmico nas sociedades do espetdculo € crucial para a sua manutencdo, na loja de Lourenco,
a verdade € exposta, transparente. Honra, moral, sentimentos, dignidade, nada estd acima do
mercado, tudo é comprivel. E esse choque diante da realidade que desestabiliza os que 14 entram
e faz com que se percebam também como figuras destituidas de valores inatos ou certezas
éticas. Estdo nus dentro desse ambiente, € nao resta outra saida a nao ser se submeter ao dono
do lugar.

A figura de Lourenco aparece como responsavel pela manutencio das engrenagens
do sistema que devem conservar e fortalecer esse contexto. Ele estd completamente integrado
a estrutura perversa e personifica o ideal de sujeito dentro da sociedade do consumo, por isso
suas acodes sdo tdo objetivas e transparentes quanto seu “habitat”. Envolvido por um cinismo
declarado, a personalidade seca de Lourenco, desprovida de qualquer substancia que nao esteja
vinculada a necessidade material de satisfacao, opde-se completamente as posturas orgulhosas,
cheias de sentimentos, dos individuos que vao a sua procura, uma vez que, como produto de
um meio degradado que sobrevive através da coisificacdo e mercantilizacdo dos desejos dos
outros, Lourengco € forcado a esvaziar sua subjetividade de valores morais ou de raizes
histdricas. Sua alma deve ser um espago sempre carente, em busca de preenchimento, imbuido
de um mal-estar que implique na necessidade continua de adquirir substitutos a essa falta.

Substitutos que, com o tempo, como afirma o protagonista em um dos raros momentos de
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reflexdo sincera acerca da natureza de sua profissdo — no didlogo com sua funciondria, ja
transcrito no segundo capitulo, em que afirma que se transformou num sujeito frio em
decorréncia de seu trabalho, mas que ndo se arrepende de ser assim —, deixaram de ser os
simples objetos trazidos pelos clientes para se transformarem nos préprios clientes.

Porém, na narrativa, ha ainda aqueles individuos que conseguem sair ilesos do
choque e da degradacdo propiciada pelas negociagdes na loja de Lourengo, uns por
ingenuamente continuarem a ndo entender, ou conceber, a veracidade desse tipo de realidade;
outros por ainda se esforcarem para manter algum brio e dignidade, a exemplo do vendedor do
violino que se nega a trocd-lo por uma mixaria; e principalmente aqueles ja integrados a
perversao do sistema e hd muito desiludidos da existéncia de pretensos valores transcendentais,
como € o caso da mulher casada que, sem constrangimento algum, prostitui-se para Lourengo
— e consequentemente ganha muito dinheiro. Mas € inegdvel que a maioria sucumbe a
destruicdo proporcionada pelas relacdes mantidas com o cinico protagonista, e a obra se
concentra mais demoradamente em duas dessas vitimas: a gar¢conete — dona da “bunda” — e a
viciada.

O destaque atribuido a essas personagens nos permite identificar duas outras
representacdes constituintes do microcosmo social metaforizado em O Cheiro do Ralo de
Heitor Dhalia. Enquanto Lourenco e sua loja surgem como simbolos do poder subjugador do
mercado, as duas andnimas personagens encarnam a classe subjugada das pessoas comuns que
estdo a mercé dos desmandos do sistema. Entretanto, os papeis de cada uma dessas figuras se
diferenciam essencialmente dentro da narrativa. O papel da garconete, como ja descrito
superficialmente no inicio desse capitulo, é de representacao do principal objeto de desejo do
protagonista. Ela ndo estd disponivel como os outros sujeitos que vao até o antiquirio se
desfazer de algo, pelo contrério, Lourengo € que, nesse caso, deve se submeter as normas sociais
comuns, externas ao seu espaco de dominio, a fim de obter o que tanto almeja.

O que nos indica essa mudanca de postura por parte do personagem principal é,
primeiro, a confirmacao do antiquério enquanto ilustracdo de uma zona comercial pura, livre
de disfarces sociais, onde Lourenco se desloca e age como autoridade suprema; e, segundo, a
existéncia de campos sociais particulares que giram em torno do protagonista, com regimentos
proprios e ainda imersos numa légica social denegadora das interferéncias econdmicas
inerentes a sua estrutura. Logo, a instauracdo dessa trama externa oferta uma interpretagdo outra
sobre o modus operandi do poder mercadolégico agora imbricado as relagdes sociais do
cotidiano. Nesse novo cendrio, Lourenco, como personificagdo da subjetividade ideal da

sociedade do consumo, deve assumir um comportamento empatico com a finalidade de se
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infiltrar nas relacdes sociais ordindrias e assim ganhar a confian¢a dos comuns — neste caso em
especifico, da garconete. Ao invés de uma transacdo direta entre as partes, agora deve haver o
mascaramento da dimensao econdmica para que Lourenco consiga adquirir o que deseja, deve-
se montar uma estratégia baseada na sedu¢do do outro.

Alinhando tal situagdo narrativa ao ponto de vista alegérico pelo qual estamos
analisando o filme de Dhalia, € possivel encontrarmos, na relacdo entre Lourengo e a garconete,
um retrato da atuacdo ideoldgica do mercado nas relacdes intersubjetivas cotidianas. No plano
da vida comum, os lacos de intimidade entre os individuos e os valores morais ainda marcam a
legitimidade da cidadania, e isso faz com que haja o encobrimento de aspectos econdmicos
atualmente intrinsecos a esse contexto. Desse modo, o mercado, através da publicidade
principalmente, manifesta-se por meio do estimulo sensorial prometendo a satisfacdo de
vontades muitas vezes desconhecidas pelos proprios individuos, e € por meio dessa seducao
que o sistema coopta novos membros, induzindo-os a aceitarem o mundo do consumo como
uma promessa de plenitude existencial.

Lourenco, entdo, completamente ciente do seu interesse especifico pela parte do
corpo da garconete, submete-se as condi¢Oes preestabelecidas pelo contexto em que ela estd
inserida e se utiliza de sua imoralidade para interpretar o papel de cidaddo cheio de boas
intengdes a fim de conquistar a moga, mesmo que, na realidade, prefira apenas “pagar para ver
a bunda”. Longe de seu habitat natural, Lourenco deve agir com paciéncia no intuito de, aos
poucos, transmitir a confianga necessdria e assim acabar sendo visto como um interesse
amoroso pela gargonete, para, entdo, finalmente ter “acesso” ao objeto desejado. Contudo,
orientado por uma subjetividade ja plenamente integrada a ideologia do mercado, o protagonista
ndo consegue manter essa encenacao por tempo suficiente e acaba declarando sua real inten¢do,
afastando desse modo a possibilidade de adquirir de maneira “tradicional” o bem tao desejado.
S6 quando a necessidade financeira se abate sobre a jovem é que Lourenco novamente vera a
chance de obter o objeto de desejo, e dessa vez tudo acontecesse como o planejado, ja que,
agora, ela que vai a sua procura em busca de vender o que possui.

E notério o significado implicito na atitude de entrega do préprio corpo promovida
pela garconete no final da narrativa, ja que durante todo o enredo ela € mostrada como antitese
da figura de Lourenco. No filme, ela é a Unica personagem que vestia roupas claras e
estampadas, normalmente com imagens de ilhas paradisiacas e florestas, refletindo uma
oposicdo ao fétido mundo de Lourenco, dominado pelo marrom e cinza; sua pureza e
sentimentalismo também a contrapunha as figuras desesperancadas que rondam o cinico

protagonista; além disso, a garconete, diferente de todos os outros personagens de alguma
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importancia narrativa, jamais havia interagido com Lourengo fora da lanchonete, ndo sendo
assim “contaminada” pela podriddo do ralo, ou da realidade perversa do protagonista. Tais
caracteristicas ddo a personagem interpretada por Paula Braun a funcdo de metifora de
individuos comuns, de certa forma ainda “salvos”, que objetivam apenas viver limitados aos
ditames de suas vidas banais alheios ao centro das tensdes econdmicas. Sao, de certa maneira,
sujeitos ingénuos que regozijam com a existéncia cheia de sonhos e verdades transcendentais
oferecidas a eles. Porém, as engrenagens da maquina do consumo precisam ser mantidas em
pleno funcionamento e, aos poucos, elas acabam consumindo a todos, infectando lacos e
profanando ideais. Essa é a dimensdo ideoldgica mais claramente exposta pela narrativa do
filme O Cheiro do Ralo.

Essa dimensdo que aponta para um pessimismo latente em relacdo ao futuro da
sociedade do consumo, mostrando a aparente impossibilidade de salvacdo diante da progressiva
destruicao moral e afetiva perpetrada pelo mercado, representado pela indiferenca e voracidade
de Lourenco. O filme projeta as sequelas existenciais resultantes do consumo e do espetaculo
como ideologias norteadoras da vida dos sujeitos através do distanciamento egoista de seu
protagonista, que s consegue enxergar os outros quando ha a possibilidade de manter relacdes
comerciais com estes, cendrio completamente integrado a légica de um liberalismo extremo,
fruto de um contexto sdcio-histérico profundamente infiltrado pelo aspecto econdmico, que
deriva ainda na primazia do gozo narcisico sobre os lacos sociais, demarcando, assim, a
natureza perversa das interagdes entre os sujeitos na contemporaneidade.

O desvanecimento de principios morais, éticos e a falta de bases histéricas sélidas
que caracterizam a subjetividade emulada no protagonista de O Cheiro do Ralo fundamentam
o olhar desumanizado de Lourenco, oferecendo-lhe a frieza precisa para objetificar os que o
procuram e, consequentemente, instrumentalizd-los a servico de suas volicdes mais
degradantes, assim como injetar vida a objetos inanimados, como ao olho de vidro que leva
sempre consigo. A magnitude das demandas buscadas por Lourenco cresce a medida que ele
“mergulha” cada vez mais no cerne do sistema, fato este simbolizado pelo ralo e o odor exalado
por ele, que, por diversas vezes, € tratado pelo personagem como responsivel pela sua
“doenga”, seu comportamento erratico e, ja perto do fim da estdria, € assumido como sendo o
que lhe d4 forga vital, sua prépria alma. Em outros momentos, o ralo também € visto como um
portal para o inferno ou como o olho do diabo. Esse cardter polissémico concedido ao ralo e ao
seu cheiro demonstra a impossibilidade de apreender essas figuras delineando uma concretude
a elas, sendo legitimo apenas pensa-las como forcas abstratas, pulsdes talvez, que interferem

diretamente no comportamento de Lourengo, ora o castrando, ora o impulsionando.
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O que o cheiro do ralo pode nos oferecer enquanto elemento da alegoria social em
que se apresenta a narrativa de Dhalia € seu potencial revelador do atual estdgio de degradagcdo
instaurada pela cultura do consumo sobre a condi¢do do sujeito. Semelhante ao retrato pintado
de Dorian Gray, do escritor irlandés Oscar Wilde, o odor que emerge da loja de Lourenco traz
a tona a deterioracdo da natureza humana derivada de sua intimidade cada vez maior com o
mundo efémero e esvaziado do espetdculo. O cheiro incomoda, constrange porque é o Real, o
trauma, que, ao invés de abafado ou despejado, teima em impregnar a realidade espetacular
com a verdadeira esséncia dos individuos. Uma esséncia apodrecida pelo contato com a
falsidade e a indiferenca da sociedade atual. E esse cheiro com que Lourenco tem que lidar,
uma vez que o acompanha entranhado em suas roupas, seus objetos e suas atitudes, e desloca
sua atencdo para questOes reflexivas que ndo deveriam ser importantes para um homem de
negocios. Por isso ele, inicialmente, nega a responsabilidade por esse cheiro culpando a prépria
loja como produtora do fedor — “o cheiro vem do ralinho do banheirinho”. Entretanto, com o
passar do tempo, Lourenco entende que assumir o rango inerente a sua verdadeira indole € o
passo decisivo para consolidar definitivamente sua ligacdo com a realidade escolhida, assim, o
protagonista, tomando uma decis@o oposta ao heréi da obra-prima de Oscar Wilde, aceita sua
natureza perversa e a utiliza como impulso para fortalecer ainda mais sua postura.

Em O Cheiro do Ralo encontramos, portanto, um nivel de leitura ideoldgico
atravessado pelo ceticismo diante do cendrio sociocultural imerso na légica do espetdculo e do
consumo, em que o protagonismo de Lourenco nos leva a conhecer por dentro do sistema a
impossibilidade de salvacdao daqueles absolvidos pelo mercado e a progressiva deterioracao dos
tracos que definiam suas humanidades. Além disso, o filme de Dhalia também traz a superficie
a distincdo existente entre os que detém o poder valorador derivado da posi¢do simbolica
assumida e os que devem se submeter as leis desses, visto que ndo possuem capital simbdlico
suficiente para transpassar a condi¢do de subalterno. Podemos caracterizar tal distingdo como
uma tensao entre agentes em que, na contemporaneidade, opdem-se produtores e consumidores,
mas que, no final, todos acabam sendo de certa forma consumidos pela violéncia perversora do
mercado.

A legitimidade desse contexto se deve também pela inexisténcia de dispositivos
legais — policia, justica, Estado — que se proponha a reconfigurar o sistema. Todas parecem
contaminados e agem em prol da manuten¢do dessa realidade e de sua protecdo. O seguranca
da loja de Lourenco surge como representacdo dessa integragcdo entre mercado e institui¢des de
controle social. Se em algum momento hd a ameacga de subversdo ou revolta contra a ordem

imposta — como quando alguns clientes se voltam sobre Lourenco e tentam linchd-lo —, ou ainda
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quando os limites da simples negociagdo comercial sdo ultrapassados e substituidos pela
violéncia ilicita praticada por aqueles que detém o poder, a figura do seguranga é acionada na
intencdo de restaurar o controle. Mesmo que as vezes um fio de consciéncia surja para esse
personagem e o force a questionar a validade ou ndo de determinada ordem recebida — a
exemplo do episddio no qual Lourego determina que o seguranca incrimine um homem inocente
que acabara de espancar, ¢ o seguranca chega a titubear diante da ordem, dizendo “isso vai
acabar com a vida do homem” —, ele ndo consegue resistir aos recursos oferecidos pelo seu
chefe e termina sempre fazendo o que se exige ser feito.

Entretanto, mesmo que em sua dimensdo ideoldgica a adaptacdo de Dhalia se
encontre submersa numa visdo preponderantemente pessimista e desiludida acerca da
configuracdo atual da sociedade, é possivel ainda destacarmos da narrativa um outro plano
simbdlico alinhado ao que Jameson categorizou como dimensdo utdpica ou transcendente. Ao
mesmo tempo em que a negatividade permeia toda a representacdo das relacdes sociais dentro
do mundo de Lourenco, ha o desenvolvimento cadenciado de uma subtrama do texto que ir4,
no fim, revelar uma alternativa de combate a essa realidade problematica. Em O Cheiro do
Ralo, tal alternativa, resultante de uma tomada de consciéncia por parte do oprimido que
culmina numa ac¢do destrutiva contra o sistema opressor, aparece incorporada pela figura da
viciada, personagem coadjuvante de importancia decisiva para o destino de Lourenco.

Como aludido anteriormente, tanto a figura da garconete quanto a da viciada
funcionam como representacdes da esfera dos cidaddos comuns que se veem em contato direto
com a engrenagem devastadora do mercado. A distin¢c@o das fungdes desempenhadas por essas
personagens na trama decorrerd principalmente do grau de ingenuidade de cada uma em relag@o
as intengdes ocultas de Lourenco e das especificidades do tipo de relacionamento que manterao
com ele. Vimos, por exemplo, no caso da garconete, a necessidade de Lourengo tentar agir de
forma dissimulada e sedutora, respeitando as normas de convivio social padrdo no intuito de
cooptar o objeto desejado sem recorrer a violéncia. Isso permitiu a identificacio da estratégia
de aliciamento da economia de consumo no espac¢o da vida ordindria, assim como nos propiciou
uma leitura geral sobre a gradual e compassada assimilagdo dos individuos pelo sistema —
muitas vezes, sem que eles sequer percebam. Em compensa¢do, no que se refere ao trato
dedicado a viciada que busca os servigos de Loureco a fim de alimentar seu vicio, a narrativa
de Dhalia monta um enredo no qual a personagem € desde o inicio consciente da violéncia a
que tem que se submeter para conseguir preservar sua dependéncia, uma vez que a figura ja

surge inserida no ambiente de Lourengo e seu percurso nesse mundo desprovido de esperanca



128

e ilusdo € marcado pela deterioracdo de sua existéncia fisica e pelo despertar gradual de uma
indignacdo contra tal realidade.

E interessante notar de que maneira os elementos que compdem a figura da viciada
coadunam emblematicamente com o tipo representado por essa personagem, como, por
exemplo, o fato de se tratar de uma jovem patologicamente ligada a necessidade do consumo —
no caso, o consumo de drogas. Podemos encontrar nesse aspecto uma metafora pouco sutil da
situacio em que se encontra grande parcela dos sujeitos pertencentes as sociedades
contemporaneas, que precisam se sujeitar a todo tipo de situagdo para conseguir 0s recursos
necessdarios a sua satisfacdo, ja que se encontram completamente reféns de uma logica cultural
instauradora de caréncias que sO podem ser supridas por meio da continua aquisi¢cdo de
mercadorias. Uma sociedade enferma, tragicamente obcecada pelo consumo e pelas promessas
que derivam dele ¢é a realidade personificada por essa personagem de O Cheiro do Ralo. Mais
do que qualquer outro cliente de Lourenco, a jovem viciada estd presa ao microcosmo do
antiqudrio, nao consegue fugir, seu destino parece estranhamente entrelacado ao do
protagonista.

Miseravel, sem condi¢des de trabalhar ou de pedir esmolas, a moga passa sua
existéncia vendendo a Lourengco pequenos e indteis objetos furtados a fim de alimentar seu
vicio. Nao € dito qual a substancia é usada pela jovem, apenas sabemos que “ela treme” e
sempre reaparece, cada vez mais combalida, a loja na busca por dinheiro. Assim, a trajetoria da
viciada é tida como um retrato chocante da dependéncia absoluta da materialidade e suas
consequéncias, que a leva ao limite da condicdo humana, perdendo paulatinamente sua
identidade e sua natureza a cada nova transacdo acordada com Lourenco.

Inicialmente a vemos ainda autocontrolada, limpa, trazendo um radinho de pilha
intacto, como uma cliente comum. Nas primeiras vezes em que ela negocia com Lourenco,
podemos até perceber uma certa simpatia sentida por ela em relacio ao dono do
estabelecimento, que sempre parece disposto a comprar o que lhe é oferecido, chegando a
afirmar que ele ¢ um sujeito “legal”. Entretanto, a medida que seus recursos materiais vendaveis
comegam a escassear, sua dependéncia quimica parece se fortalecer, acelerando sua degradacao
fisica e mental. Nesse momento, a verdadeira indole de Lourengo se torna mais nitida a jovem
€, a0s poucos, ela passa a questionar as a¢des desse homem, principalmente depois que ele paga
para ela expor sua nudez, aproveitando-se, assim, da situacdo de total miséria enfrentada por
ela. O significado desse desnudamento € duplo para a jovem, nao s6 representa um dos ultimos
estagios de submissdo que um ser humano pode chegar, como também representa 0 momento

do desvelamento total da estrutura perversa na qual ha muito estava implicada.
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A partir desse momento a personagem muda sua postura, passando a agir de forma
agressiva, enfrentando a autoridade de Lourengo o chamando de mentiroso e desmistificando o
semblante que encobre as coisas que o cerca. Frequentar aquele ambiente e conviver com o
dono do lugar a fez descer ao mais baixo possivel em seu vicio e a0 mesmo tempo pareceu ter
aberto seus olhos a verdade terrivel de sua condicdo e daqueles que insistem em continuar
alienados. Em certo ponto, a viciada chega a conclusdo de que Lourengo € a encarnacio da
prépria mentira. At€é mesmo o rosto dele é para ela falso, como se coberto por uma mascara
que, se for retirada, um buraco serd descoberto. Estabelece-se, entdo, um quadro de desilusao
completa.

Tal personagem, portanto, alcan¢a uma lucidez comparavel a de Lourengo dentro
da narrativa, pois, assim como o protagonista, ela enxerga, através da vida comum, a verdadeira
face do mundo espetacular: um imenso vazio que busca consumir tudo e todos, incontroldvel e
insacidvel. Porém, ela se encontra em uma posi¢do social oposta a do comerciante, na posi¢ao
daquela maioria condenada a perder sempre, daqueles que existem apenas para serem
manipulados, “coisificados” e consumidos pelos mantenedores do sistema capitalista. Por isso
ela € vista por Lourenco como uma inimiga, como o “diabo” que veio destrui-lo.

E curioso o fato de Lourenco utilizar palavras do mesmo campo semantico para se
referir tanto a viciada quanto ao cheiro do ralo, os dois sdo lembrados constantemente a partir
de expressdes como “diabo”, “inferno”, “demonio”, indicando uma intengdo por parte de
Lourenco de criar um paralelo entre os dois significantes. Resgatando a simbologia que
aferimos ao cheiro fétido do ralo em um momento anterior — vendo-o como esséncia do Real
traumadtico revelador da degradacao dos lacos humanos na sociedade —, a jovem viciada parece
entdo corporificar o que o cheiro apenas insinuava. Ela € a verdade, podre, viciada, resquicios
de uma humanidade que o espetaculo deseja escamotear, e, para o inconformismo de Lourenco
e do mercado, ela também teima em ndo ser abafada, sempre voltando para desestabilizar a
ordem. E assim ela vai ganhando forga suficiente para assumir, mesmo que moribunda, o papel
de resisténcia contra a mentira. No fim, essa figura esquelética, toxica e faminta € a responsavel
por matar Lourenco com dois tiros enquanto ele estava simbolicamente sentado esperando o
proximo cliente — dessa vez sua mesa nao pdde protegé-lo — e concomitantemente acabar com
o funcionamento de sua loja, como ilustrado pelo Gltimo pensamento do protagonista, no
momento de sua morte, “entdo, ninguém entra, € nem sai”.

Com bases nesses dados, o que podemos verificar na obra de Dhalia, é que, mesmo
trazendo em primeiro plano uma narrativa marcada pelo pessimismo inerente a sua dimensao

ideoldgica, apontando o poder corrosivo do mercado embasado numa légica de destruicao
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moral e afetiva tanto dos lagos sociais quanto das subjetividades, a narrativa filmica também
apresenta uma camada de leitura idealizada, denotada a partir de uma dimensao utdpica na qual
¢ dada a massa de cidaddos comuns, ainda que extremamente desgastada pelo sistema, a
esperanca de desconstruir essa condi¢do imposta através da instrumentaliza¢do da consciéncia

critica e da subversao.

Até o presente ponto nos limitamos a analisar a narrativa do filme O Cheiro do Ralo
em particular, primeiro destacando o uso criativo dos elementos especificos da linguagem
cinematografica em sua finalidade de produzir uma obra independente do texto literdrio e,
depois, investigando como um tema basilar no romance de Mutarelli, referente aos lagos sociais
no contexto da sociedade contemporanea e suas imbricacdes com a légica do mercado, foi
trabalhado pela adaptacdo filmica dirigida por Dhalia. Ao fim dessa digressdo, pudemos
identificar a potencialidade significativa natural aos dispositivos proprios do audiovisual, assim
como observar a existéncia de pelo menos dois niveis de leitura no filme, que indicam a
presenca clara de um viés politico-social incutido em sua narrativa.

Faz-se necessdrio, agora, pensar o filme de Heitor Dhalia enquanto adaptacdo e
discutir a legitimidade de suas problematizacdes em relacdo ao tratamento oferecido pelo
romance de Mutarelli a tais questdes. Anteriormente, explicitamos a complexa e importante
dimensdo sociocultural presente no texto de Mutarelli referente a queda do Outro e o
consequente esvaziamento simbdlico que naturaliza as montagens perversas enquanto relacoes
intersubjetivas nas sociedades contemporineas e definimos esse tema como o de maior
importancia em matéria de conteido social de O Cheiro do Ralo, visto sua atualidade e
pertinéncia critica; o que propomos agora € identificar essa problematiza¢do fundamental para
o romance dentro da adaptacdo dirigida por Dahlia, a fim de delimitar a efetividade critica da
reescritura.

O que nos interessard é o alcance qualitativo dado pela adaptacdo a discussdes
acerca de assuntos criticos intensamente trabalhados pelo texto literario, no intuito de identificar
temas fundamentais na obra de partida que possam ter sido esvaziados em sua adaptacdo, e

quais as possiveis motivacoes.

4.3. “A imensa bunda e mais nada”?

A adaptacio filmica de O Cheiro do Ralo se utiliza de diversos elementos formais

presentes no texto de partida em sua estrutura narrativa, tais como personagens, didlogos,
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episddios, até mesmo a divisdo em capitulos. Também, como j& pontuamos, muitas
caracteristicas estilisticas e estéticas de Mutarelli foram traduzidas e adaptadas para o longa
através de recursos proprios a linguagem cinematografica. Podemos afirmar entdo a existéncia
de um didlogo claro entre o romance e o filme. Nado se trata de uma adaptacido filmica
“levemente baseada” na obra literaria, existe uma necessidade evidente do filme em se declarar
como adaptagdo, fato ainda mais explicitado pela atuagao do préprio Lourengco Mutarelli no
longa e do nome do romancista aparecer como o do protagonista da histdria, fato inexistente no
texto de partida. Além desses aspectos narrativos, os teméticos também sao enfatizados, de um
modo geral, na adaptacdo de Dhalia. As questdes relacionadas a mercantilizacao e objetificacdao
dos individuos, ao carater perverso dos lacos mantidos pelo protagonista e entre 0os que o
cercam, assim como sua natureza desumanizada e cinica, estdo presentes em ambas as obras,
entretanto nao com a mesma forca. No texto literdrio, a temdtica social relativa ao esvaziamento
simbdlico e suas consequéncias é mais aprofundada, ja no texto filmico, o tema € tratado apenas
na sua superficie, na verdade, hda um nitido esvaziamento, aparentemente proposital, dessa
dimensdo com a finalidade de tornar a pelicula mais palatdvel a um publico geral, logo,
identificar as caracteristicas desse processo de esvaziamento critico no filme é fundamental para
apreendermos as distingdes entre as formas de expressdo tanto no plano da expressdao quando
na da producdo.

Lancando mao, mais uma vez, das ideias de Lefevere, sobre fatores intervenientes
na tradugdo e traducdo como reescritura, e de Hutcheon, sobre a especificidade dos processos
de adaptacdo entre meios de diferentes configuracdes, procuraremos entender o porqué do
apagamento de questdes basilares da obra de partida e quais as consequéncias ocasionadas por
essa atitude no dmbito da recep¢ao da reescritura. Sabemos que as especificidades inerentes a
cada meio de comunicagdo impossibilitam a transposicio de um conteido de maneira
perfeitamente equivalente entre uma midia e outra, ainda mais se tratando de formas de arte tdo
dispares como cinema e literatura, por isso, ndo seria coerente com a postura teérica defendida
por este estudo nos limitarmos a uma comparagio pura e simples, sem objetivo claro, de que
aspectos foram reescritos com “fidelidade” pela adaptagdo e quais ndo foram. Respeitando a
autonomia artistica, tanto do texto cinematografico quanto do literdrio, o que propomos nesse
momento € pensar o didlogo existente entre as duas versdes de O Cheiro do Ralo e descrever
as formas com que cada uma das obras trata determinado assunto, esclarecendo a motivacao
por trds de qualquer tipo de manipulagdo temética, seja derivada de fatores internos ou externos

as idiossincrasias da midia em questao.
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Marcgal Aquino, um dos roteiristas de O Cheiro do Ralo, certa vez declarou em
entrevista que nunca havia lido um livro pensando em o adaptar para o cinema, a inica excec¢ao
foi o romance de Mutarelli. Para o roteirista, a histéria do dono de um antiquirio que se
apaixonava por uma “bunda” era extremamente cinematografica e com certeza daria “um puta
filme*?. Para seu diretor, Heitor Dhalia, a obra também chamou a atencdo logo no primeiro
contato com o titulo. Segundo Dhalia, certo dia Aquino ligou para ele falando que estava lendo
um livro e que tinha pensado em transforma-lo em filme. Ao citar o nome do romance, Dhalia
se sentiu bastante atraido pela for¢a e estranheza transmitida por seu titulo. Apds a producéo do
longa, o diretor definiu sua obra como uma histéria que tratava da perversao de um modo
“divertido™*.

Toda essa ideia de leveza e simplicidade atribuida a obra de Mutarelli pelos dois
principais responsdveis pela adaptacdo de O Cheiro do Ralo parece ndo coadunar com o
resultado final visto em tela. Como tratamos na primeira parte deste capitulo, a adaptacdo
dirigida por Dhalia apresenta elementos narrativos ricos em significados que proporcionam
interessantes discussdes acerca de temas pertinentes a conjuntura social. Evidentemente ndo
devemos partir de uma intepretacdo textual pautada pela pretensa intengdo expressa pelos
autores do texto, uma vez que o significado da obra artistica sempre escapa a qualquer tentativa
de fechamento interpretativo. No entanto, também ndo € produtivo desconsiderar por completo
insinuacdes advindas dos responséveis pela adaptacao, pois € inevitavel a efetiva interferéncia
de determinadas acdes autorais no resultado final da obra, principalmente no que se refere aos
aspectos estilisticos e de abordagem tematica.

Linda Hutcheon (2013) questiona criticamente essa tendéncia de apagamento do
plano autoral nas andlises de adaptacdes. Vista pela autora como tendéncia pos-estruturalista
derivada das ideias de Foucault e Barthes, a concep¢ao de “morte do autor” ainda permeia
grande parte dos estudos sobre adaptacdes, inibindo o potencial critico desses estudos, uma vez
que tende a limitar a anélise apenas aos aspectos narrativos, desconsiderando, assim, questoes
relativas a escolhas e posicionamentos ideoldgicos ligadas a funcdo do autor, aspectos estes
inerentes a producdo de qualquer texto artistico. Entdo, o risco que se corre em se ater apenas
ao que estd inscrito no texto é relevar determinadas instancias politicas e sociais intervenientes

no processo de composi¢ao da narrativa que sao de extrema pertinéncia para um estudo critico

42 Disponivel em: < http://www.candido.bpp.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=216 >;

acessado em 10/03/2017.

43 Essas historias de bastidores foram narradas pelo préprio Heitor Dhalia a partir de entrevista pés-producio de
O Cheiro do Ralo, disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=_WsrLIS8n2BA>; acessado em
10/03/2017.
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sobre o texto, principalmente se tratando de uma adaptacdo. Hutcheon ndo chega a
desconsiderar a ideia de Barthes e Foucault, apenas propde uma interpretagcdo menos radical
desse principio; ao invés de pensar a queda do autor como supressao total da funcao assumida
por essa entidade abstrata dentro da estrutura textual, Hutcheon apreende essa queda como uma
indicacdo da impossibilidade de cercear o significado de uma obra tendo como norte,
unicamente, as intencdes do seu produtor.

Voltando aos comentdrios de Aquino e Dhalia acerca de O Cheiro do Ralo,
relacionando-os agora ao posicionamento tedrico de Hutcheon, inferimos algumas indicagdes
do modo como o romance de Mutarelli foi interpretado e consequentemente adaptado pelos
dois produtores. De fato, algumas discussdes menos maledveis existentes no texto de partida
parecem ter sido pouco trabalhadas na versdo cinematogréfica, apontando assim uma tendéncia
simplificadora dessa reescrita, € o caso do tratamento dado ao tema da montagem perversa, ou
perversdo ordindria, derivada da perda da autoridade e da consequente desmitificacdao
simbdlica.

Mutarelli, em seu romance, ilustra o vazio existencial enfrentado pelo sujeito
contemporaneo ao se poOr diante da irrealidade que constitui a vida cotidiana. O espetéaculo
oferecido pela sociedade de consumo, que escamoteia referenciais morais e afetivos e os
substitui por semblantes, destruiu firmes instituicdes sociais que antes serviam para instaurar
significados e autoridades norteadoras das subjetividades, como a religido, a histéria, a
linguagem. Dentro desse mundo novo, entio, os sujeitos estdo soltos no vicuo do simulacro,
ndo existe mais uma dimensao simbdlica transcendente que os prendam a um destino ou a um
dever maior. Com a revelacdo da inexisténcia de um ser supremo, regulador da ordem,
representacdo do Outro, tudo agora € permitido, os individuos estdo livres para produzir
significados, para manipular simbolos e até mesmo fundar leis proprias dentro de uma realidade
particular, e, para aqueles que ndo conseguem suportar uma existéncia independente, sem uma
autoridade superior, existe uma variedade extensa de novos “Outros” que ndo cessam de
interferir em suas vidas, sendo o mercado o principal substituto divino a que todos devem se
submeter. Portanto, com o vazio deixado pelo Outro, pelas grandes narrativas e pelo
transcendente, o que resta € a linguagem em sua mais pura instrumentalidade. Se o Real é
sabidamente inalcancdvel, o simulacro estruturador de nossa realidade é substancialmente
simbolico, logo, € apenas linguagem.

E essa nova condigdo existencial que fundamenta as acdes do protagonista do
romance de Mutarelli, uma vez que sua trajetéria € marcada pela sua habilidade de manipular

significados inseridos nas mercadorias e nos individuos através do uso da linguagem. “A
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conversa ¢ o material de precisdo do meu ramo./ A conversa ¢ o meu compasso./ Com a
conversa eu desenho o meu mundo./ Eu construo o meu mundo.” (MUTARELLI, 2002, p. 101).
Ora esvaziando o teor afetivo atribuido aos objetos, ora ressignificando o valor humano dos
proprios clientes, o narrador de O Cheiro do Ralo atua com plena consciéncia das oportunidades
que o contexto lhe oferece, encontrando-se absolutamente integrado a realidade espetacular que
o cerca e se esforcando para manter esse semblante sempre em funcionamento. O papel do
protagonista, assim, ultrapassa o do cinico dono de antiqudrio que se utiliza de sua posi¢do e do
poder econdmico para humilhar os que vao em busca de seu servico, para se mostrar como
representacdo do individuo contemporaneo em seu sonho de se fundir ao sistema do consumo
e se metamorfosear em engrenagem do espetaculo.

O objetivo desse personagem € entdo desaparecer por completo enquanto sujeito,
instrumentalizando-se a servigo da légica perversa do mercado, logo, tal figura ndo pode ser
entendida plenamente levando em conta apenas sua dimensdo comica ou irdnica, é preciso
também vislumbrar sua natureza trigica, carente de um sentido existencial. A necessidade de
manter o controle sobre a realidade ao seu redor € uma postura emblemaética do protagonista do
romance que simboliza essa vontade de se integrar a mdquina do sistema mercadologico. Em
varios momentos da narrativa vemos o esfor¢o do narrador em conservar uma rotina totalmente
previsivel em relagdo aos episddios do seu dia a dia. O controle sobre o futuro mimetiza a
perfectibilidade da médquina, € atributo primordial para eliminar surpresas ndo programadas ou
estimulos sensiveis intteis, mesmo assim, no decorrer da trama, ele se vé sob o risco de perder
as “rédeas” do mundo que ele mesmo criou. Quando, por exemplo, tem que tratar com pessoas
que ndo sao clientes e vivem na realidade exterior a da sua loja, como atendentes e mendigos,
ele se sente coagido e frustrado, pois ndo tem controle sobre nada; outro momento exemplar
dessa situacdo € seu extremo incomodo em ter que fingir interesse afetivo pela garconete para

conseguir adquirir a parte do corpo dela que tanto almeja,

Ela deveria ser diferente. Isso tudo atrapalha meus planos. Ndo era para acontecer
dessa forma. Ela devia ser mais acanhada, mais coitadinha. Af eu pagava. Af ela me
mostrava a bunda meio contrariada. Porque precisava da grana. Eu tinha o poder e
estava no comando. Ela estd quebrando as regras. (MUTARELLI, 2002, p. 51)

Tal obsessdo pela rotina dialoga com o raciocinio intensamente sistemdtico do
protagonista. Sua percepcao sobre a realidade funciona através de um padrao previsivel, em
que acontecimentos e personagens sdo encaixados em uma estrutura mental semelhante a um
aparato que tem a finalidade de conservar a ordem através da repeticdo, como as engrenagens
de um reldgio. Os padrdes sdo percebidos na narrativa por meio das reiteracdes de eventos e da

forma textual. A estrutura narrativa é pontuada, objetiva, sem descri¢des complexas ou adornos,
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quase sempre iniciando capitulos com frases curtas, que, semelhante a um texto dramatico,
parecem demarcar o inicio de uma cena. E como se a narrativa emulasse o pragmatismo inerente
as transagdes comerciais efetuadas entre o narrador e seus clientes.
Ele entra.
Traz um olho de vidro nas maos. Esse olho ja viu de tudo. Ele diz. Esse olho tem
histéria. De tudo, ele ndo viu. Penso eu. Ndo viu a bunda, isso ele ndo viu. Pego o
olho. Analiso. E incrivel. E perfeito. Injetado. Quero o olho pra mim. A bunda e o

olho. Lembro daquela capa de disco. Acho que era do Tom Zé. A bunda e olho.
(MUTARELLI 2002, p. 36).

Como podemos observar, ndo hd uma indicagcdo que distinga claramente a fala do
protagonista da fala do cliente, nem que separe a parte referente a narracao das reflexdes, tudo
¢ inserido dentro de um pardgrafo de estrutura seca e direta, refletindo a sistematizacdo da
consciéncia do narrador. O modo como se realiza o pensamento do protagonista aponta a
inexisténcia de barreiras na sua atividade de apropriacdo simbolica. Até mesmo a fala dos outros
sujeitos com que interage pode ser cooptada por ele e se tornar parte de sua matéria. Tal fato é
mais facilmente percebido pelo uso repetitivo, por parte do comerciante, de expressoes
inicialmente proferidas por clientes. “A vida ¢ dura” e “esse objeto deve ter historia” sdo
exemplos de frases incorporadas ao discurso do protagonista que acabam ganhando sentido
irdnico e efeito constrangedor quando utilizadas fora de seus contextos originais.

A liberdade para desestabilizar o sistema simbolico por meio do esvaziamento da
materialidade da linguagem € o verdadeiro poder distintivo possuido pelo andnimo protagonista
do romance. Sua capacidade de apagar a historia afetiva imanente aos objetos antigos trazidos
pelos que o procuram e ainda por a prova os valores morais dos ingénuos através da troca
financeira vale mais do que o actimulo de mercadorias ou de dinheiro. Como j4 mencionamos,
em nenhum momento da narrativa vemos o narrador realizar qualquer venda ou lucrar
financeiramente. Sua vida se resume ao consumo e, por isso, pouco valor é dado ao dinheiro,
como mostra determinado epis6dio em que o protagonista, junto a um cliente, queima cédulas
sO pelo prazer.

Além disso, os objetos que adquire sdo entulhados em um depdsito e jamais sao
vistos como possuidores de um valor acima do que lhe foi estipulado no momento de suas
compras, pelo contrdrio, para o comerciante, se determinado objeto em algum momento foi
importante, essa importancia rapidamente se dissipou com o cumprimento de sua fun¢do. Nem
mesmo a “mercadoria” mais valiosa, a bunda, consegue manter sua relevancia apds exercer seu

papel, no fim “mais uma coisa a bunda se torna./ Como tudo, como as coisas que tranco na sala
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ao lado.” (MUTARELLI, 2002, p. 173). O que alimenta a necessidade de posse do protagonista
de O Cheiro do Ralo, portanto, € o préprio desejo.

Mesmo possuindo “tudo o que o mundo tem a oferecer”, o dono da loja se encontra
eternamente insatisfeito — condicdo existencial marcante nos sujeitos que integram uma
sociedade na qual a condi¢do do mais-de-gozar** é irremediavelmente uma realidade. Mas,
diferente da maioria, ele tem completa consciéncia dessa realidade, como revela ap6s usufruir

de mais um objeto:

A bunda é, e sempre foi, o desejo, a busca de tentar alcancar o inatingivel. Esta bunda
era, enquanto o impossivel, enquanto alheia, o contraponto do ralo. Mas o que eu
realmente buscava ndo estava ali. Tampouco em outro lugar. O que eu buscava era sé
a busca. (MUTARELLI, 2002, p. 171)

Essa lucidez acerca da incapacidade de encontrar um objeto apto a preencher o seu
vazio existencial € utilizada pelo comerciante como instrumento de autoridade contra a
realidade ordindria que o cerca. Desmascarada a fragilidade simbdlica que sustenta o simulacro
ligado a vida comum, o narrador produz suas proprias leis e constréi um mundo em que seu
arbitrio extrapola qualquer limite moral, e, assim, frustrado com o comércio de utensilios
usados, visto que ndo hd nada de verdadeiramente significativo incutido em tais itens, ele passa
a comprar as proprias pessoas, mais especificamente seus sentimentos, suas esperangas, €, as
vezes, seus corpos.

A estratégia para se concluir uma transacdo comercial € objetiva, esquematica e
bem estruturada, como o proprio raciocinio do protagonista. “Vocé€s mostram o que tém, eu
digo se interessa e quanto vale. 7 (MUTARELLI, 2002, p. 19). Aparentemente simples, essa
pequena instrucdo expde a lei perversa do mercado, em que a tUnica alternativa oferecida a
vitima € se expor na esperanca de que algo possa ser tirado dela em troca de migalhas. Fica
claro, portanto, a razao pela qual o narrador evita criar qualquer espécie de lagco social que nao
seja pautado pelo regulamento do consumo, é porque ndo hé lucro sem a submissiao de um dos
lados do acordo. Como qualquer objeto, os sujeitos s6 valem aquilo que o mercado especula, e,
depois de cumprida sua funcdo, perdem completamente sua importancia, virando apenas mais
um item genérico. Manter-se ligado a outra pessoa apenas por questdes afetivas € viver na
ilusdo, € acreditar no mito de que simbolicamente existe uma transcendéncia inerente aos
sentimentos. “No modo especifico do consumo, ja ndo existe transcendéncia, nem sequer a

transcendéncia feiticista da mercadoria; reina apenas a imanéncia a ordem dos signos.”

4 Termo lacaniano que se utiliza do conceito marxista de mais-valia para tratar da necessidade impostas aos
sujeitos de nunca poder ter seus desejos satisfeitos por completo (LACAN, 2003).
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(BAUDRILLARD, 2008, p, 262) Tal idealizacdo hd muito abandou o protagonista do romance
de Mutarelli, para ele “s6 os ingénuos acreditavam em felicidade” (MUTARELLI, 2002, p. 12).
Sua existéncia agora € norteada pela busca intensa, e sabidamente infindavel, de gozos efémeros
decorrentes do continuo processo do esvaziamento e manipulagdo simbdlica.

No tratamento dedicado a tal processo é que a adaptacdo filmica de Heitor Dhalia
parece se mostrar menos pertinente do que o texto de partida. Enquanto Mutarelli apresenta
diversos elementos que fomentam uma problematizagdo mais profunda sobre a natureza e as
consequéncias das ag¢des iconoclastas do protagonista, a reescrita de Dhalia tende a permanecer
em um nivel mais aparente de discussao.

Quando tratamos dos trabalhos de alguns tedricos da traduc¢do no inicio deste
estudo, mais precisamente os de André Lefevere e Even-Zohar, observamos a importancia dada
por esses pesquisadores ao contexto de produgdo da tradugdo, assim como a necessidade de se
pensar a reescritura enquanto produto pertencente a um sistema, ou polissistema, cultural mais
amplo onde hd a acdo de diversas outras forgas intervenientes. Reconhecer a existéncia desses
mecanismos que influenciam na produgdo e na recep¢do de uma obra reescrita € fundamental
para se evitar uma andlise ingénua do texto adaptado, limitada apenas ao contetido interno da
narrativa, sem levar em consideracdo aspectos extratextuais que podem interferir no resultado
final.

Igualmente importante € assumir as distin¢des entre as formas de expressao pelas
quais se realizam as adaptacOes. Cada midia apresenta caracteristicas e recursos narrativos
proprios que podem tornar mais simples ou complexa a reescritura de determinado conteido
textual. Linda Hutcheon descreve algumas dessas conformacdes necessdrias a adaptacdo de
texto veiculados em meios completamente dispares, como a literatura e o cinema. Enquanto
este prioriza o mostrar, aquele privilegia o contar, por exemplo. Além disso vérios outros
recursos inerentes ao audiovisual também podem ser Uteis na conversao de aspectos estilisticos
e formais da literatura com o intuito de proporcionar uma releitura coerente da obra de partida
sem sacrificar as possibilidades criativas do novo suporte, como foi mostrado na primeira parte
deste capitulo quando tratamos do uso da cor e da montagem na adaptagdo de Dhalia. O
problema, no entanto, surge quando nao ha a compatibilidade necessaria entre as midias que
permita a adaptacdo de determinado tema ou conteido juntamente com todo seu potencial
significativo, explicito no texto de partida. No caso de O Cheiro do Ralo, a atenuag@o do peso
temdtico sugerido anteriormente partird ja de inicio da prépria natureza imagética do meio

audiovisual.
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A imagem dentro da cultura do espetdculo representa toda a poténcia atribuida a
permissividade do simulacro, sendo o que ha de mais alienante e ilusério e substituindo a
realidade por um semblante. E o simbolo da sociedade do consumo devido ao seu caréter
hipnético e sensual, por isso tdo presente na publicidade. O texto literdrio também € capaz de
produzir imagens, principalmente através do uso de descri¢des, no entanto, ainda que dois
individuos leiam um mesmo trecho descritivo, nunca a imagem formulada pela mente de um
deles serd idéntica a imagem mentalizada pelo outro, isso aponta o carter subjetivo da imagem
na literatura em oposicdo a natureza objetiva da imagem cinematogriafica. No texto de
Mutarelli, porém, o narrador evita produzir imagens, ndo hd descricdo de cendrios ou de
personagens. O mais proximo que temos de uma descri¢do desse tipo é quando falam que o
protagonista lembra o cara do comercial da Bombril. Ao apresentar seu principal desejo de
consumo, a bunda, apenas alguns adjetivos: “quando me dei conta, contemplava uma bunda
enorme. Farta. Quase disforme. ” (MUTARELLI, 2002, p. 10-11). A economia descritiva do
narrador combina com sua postura sociopata, ele ndo gosta de ninguém, por isso ninguém
merece existir para além de seu papel de coisa. Dar contornos, descrever € concretizar uma
ideia, mas o objetivo do narrador ndo € dotar ninguém de vida, pelo contrario, é apagar a
humanidade de todos. Nao reconhecendo nem a corporeidade dos sujeitos nem dos espacos a
sua volta, o personagem termina por prover um mundo etéreo, desprovido de substancia assim
como as bases simbolicas nas quais se sustenta.

A adaptacdo filmica de O Cheiro do Ralo, por sua vez, impossibilitada pela propria
condic¢do de meio audiovisual, € obrigada a figurar personagens e cendrios, e isso acaba inibindo
um desenvolvimento mais complexo desse conteido especifico abordado pelo romance, ainda
mais quando € escalado para o papel principal um ator de amplo reconhecimento nacional,
Selton Melo, e, para o papel de um dos coadjuvantes, o préprio Lourengo Mutarelli, autor do
romance no qual o filme € baseado. Tais escolhas estimulam uma simpatia maior do publico
com o protagonista e consequentemente dificultam um julgamento mais distanciado por parte
do espectador das atitudes desse personagem, visto que, mesmo com uma atuagdo competente,
nao € f4cil para o publico ter uma postura neutra em relagdo a uma personalidade tdo popular,
por isso a tendéncia em atribuir ao filme um cardter mais voltado a comédia de humor negro do
que o encontrado no texto literdrio. Ironicamente, parece que, enquanto o romance se propoe a
ilustrar através de sua propria forma narrativa o gradual desaparecimento dos tragos e valores
humanos na sociedade do espetaculo, a adaptacdo tende a se ancorar justamente na forca de

suas imagens para amenizar o peso de sua substancia.
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Outra divergéncia entre leituras ainda mais acentuada com o tratamento dado pela
adaptacdo a outra caracteristica narrativa bastante significativa no romance e que tem relacao
direta com a temdtica em questdo € o apagamento dos seres através da auséncia de nomes. Toda
a narrativa de Mutarelli surge enquanto engrenagem de uma méquina objetificadora que
consome dos seres o que eles acreditavam ser verdades invioldveis e transcendentais fundadoras
de uma realidade sélida dentro da qual poderiam materializar suas existéncias, por esse motivo,
as primeiras marcas tiradas desses sujeitos ingénuos e pretensiosos sdo seus nomes, que, assim
como a imagem, parecem oferecer uma ilusdo de concretude. Fora os nomes que estdo
declaradamente marcados no espetaculo, rotulando personagens da T.V., atores de Hollywood,
autores de fic¢do, musicos, “Me desculpe, John Malkovich. E olha que eu gosto de vocé. Porque
vocé nao ¢ de verdade, e, se fosse, eu nao queria ser voce.” (MUTARELLI, 2002, p. 47),
nenhum individuo comum é nomeado pelo protagonista. Para ele, as pessoas sdo apenas
mercadorias assim como esses nomes que aparecem na televisao, a diferenca € que o valor delas
ndo estd incutido em seus rétulos, seus nomes reais nada valem, assim como qualquer simbolo
no simulacro. Nem mesmo o protagonista tem nome, € isso € sintomdtico para mostrar sua
integracdo ao mesmo plano dos outros. Apesar de sua consci€ncia quanto ao sistema por tras
do espetédculo, isso ndo pode mudar sua real condi¢ao.

Além dos seres, o tempo e o0 espaco também sdo suprimidos pela auséncia de
nomeagdes. Sabemos que a historia se passa na contemporaneidade gragas a citacdo de produtos
e obras que ainda permeiam nossas vidas, mas nenhuma data ou outra indicacdo temporal é
expressa. Como ja tratamos em relacdo ao filme, a sensacdo de atemporalidade € bastante
presente em O Cheiro do Ralo, tanto no texto literdrio quanto em sua adaptacao filmica. O que
também contribui para causar essa sensa¢do no livro é o fato de nem o tipo de moeda nem os
valores utilizados nas transagdes serem mostrados. Nunca temos acesso aos precos estipulados
pelo narrador em suas negociagdes, € isso mostra, tanto a pouca importancia que o dinheiro tem
para o protagonista, quanto mostra a dimensao puramente perversa dos acordos realizados entre
ele e seus clientes, pois 0 que na verdade interessa ao comerciante nio € a possibilidade de
lucro, visto que ele nem se importa com o valor gasto, mas utilizar do poder de seu capital
financeiro para coagir e humilhar os que procuram sua ajuda.

Todo esse potencial significativo € diluido nas escolhas assumidas pela producao
da adaptacao filmica. Em suas negociagdes, claramente identificados o tipo de moeda utilizado
por Louren¢o no filme, o Real, assim como os valores ofertados por ele em suas compras,
instaurando, assim, uma materialidade comum a um plano fundamentalmente alegérico na obra

de partida. No episddio da compra do olho, por exemplo, o romance ndo esclarece o valor pelo
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qual o objeto foi adquirido, temos apenas a ideia de que foi um preco bastante expressivo,
proporcional a intensidade do desejo do narrador. Ja no filme, a cena se desenvolve sem um
grande apelo significativo e o negécio € fechado em 400 reais.

Essa amenizagdo da dimensdo critica relacionada ao processo de esvaziamento
simbdlico junto a supressdo dos nomes € levada ao extremo na adaptacdo a partir de outra
polémica escolha dos produtores do filme. Embora seja preservada a ideia de manter andnimos
os coadjuvantes da narrativa, o texto de Dhalia propde fazer uma homenagem a Mutarelli e, ao
mesmo tempo, “presentear” o publico com uma bem-humorada referéncia metalinguistica ao
identificar seu protagonista com nome do autor do romance, Lourenco. Esse destaque do
personagem acaba por instaurar uma excepcionalidade a essa figura dentro de um contexto em
que teoricamente nada deveria ter um significado realmente distintivo. E como se, no filme, o
narrador do texto de Mutarelli ganhasse uma identidade, uma histéria, encontrando-se, assim,
acima da estrutura espetacular e se firmasse como um ser real inserido no simulacro. Destoante,
portanto, do conteddo critico e social no qual se baseia, essas liberdades especificas tomadas
por Dhalia parecem tracar um limite interpretativo a sua obra que impede um aprofundamento
maior acerca de problematizagdes importantes. Aparentemente, por questdes comerciais,
relacionadas a escolha de elenco e a uma pretensa objetividade narrativa, a reescritura de O
Cheiro do Ralo ndo procura alcancar todo o potencial temético oferecido pelo texto fonte e se
concentra em um primeiro nivel, mais superficial, de questionamento social e politico.

Como apontamos anteriormente, o filme foca, em sua dimensdo ideoldgica, no
processo continuo de degradacio desenvolvido pelo sistema capitalista contemporaneo baseado
na prevaléncia do consumo, este representado por Lourenco, mas deixa em segundo plano as
discussdes, notdrias no texto escrito, sobre como esse processo funciona subjetivamente, a
partir da consciéncia dos sujeitos envolvidos. A fim de metaforizar essa discrepancia entre as
narrativas, podemos lancar mao da diferencga sensivel entre os titulos utilizados para nomear os
ultimos capitulos tanto do texto de Dhalia como o de Mutarelli. Este, por exemplo, anuncia o
pentltimo capitulo de seu livro com o titulo: “A imensa bunda e o buraco” e, no capitulo
seguinte, instaura uma continuagio ao enunciado anterior: “O buraco e mais nada”. E dbvia a
intencdo de Lourengo em nos fazer presenciar a eterna e frustrada busca por satisfacdo na qual
o narrador se encontra. Mesmo apds conseguir realizar seu maior desejo, vislumbrar a bunda,
o que vem depois disso é novamente o vazio. Mais uma vez, o que parecia significar a satisfacao
plena de suas necessidades, mostrou-se como um mero substituo espetacular, rapidamente
tragado pelo abismo da necessidade perene que fundamenta existéncia na sociedade de

consumo. Esse meio termo entre ter o objeto e voltar a realidade da falta € o espaco no qual
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convergem as reflexdes mais intensas e pertinentes da narrativa de Mutarelli, diferente do filme,
que parece se importar mais com a trajetéria concernente a aquisicdo do objeto em si. Ainda
que exista uma reflexao que resvala sensivelmente na discussao levantada pela obra de partida,
a leitura de Heitor Dhalia ndo esconde o objetivo de priorizar aspectos mais estéticos do que
profundos, a bunda-fetiche mantem seu poder de seducao por tempo demais, nao hé espaco para
maturar a falta, para sentir a vertigem diante do abismo. O que parece interessar nessa
adaptacgdo, no fim das contas, é exatamente o que esta expresso no titulo de seu ultimo capitulo:

“A imensa bunda e mais nada”
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5 CONSIDERA COES FINAIS

A obra de Lourengo Mutarelli, enquanto producdo artistica alicercada numa
constante e debochada critica a realidade sociocultural contemporanea — na qual,
assumidamente, também estd integrada —, evidencia-se como uma narrativa completamente
ciente da ambiguidade quanto a sua irdnica posi¢ao de produto do espetdculo que se propde a
problematizar as consequéncias degradantes da hegemonia do simulacro na sociedade atual. E
nessa aparente contradicao que o cinismo inerente ao texto de Mutarelli faz emergir o potencial
alegorico de suas tramas, provocando reflexdes pertinentes acerca de questdes ideoldgicas,
politicas e culturais salientadas nas diversas camadas de leitura que compdem suas narrativas.

Em O Cheiro do Ralo (2002), primeiro romance do consagrado quadrinista paulista,
tal potencial significativo se insinua através do ponto-de-vista imoral do protagonista da trama,
que nos apresenta a um mundo obsceno e degenerado, onde sujeitos, coisas e sentimentos ndao
podem mais ser distinguidos quanto as suas materialidades, pois tudo e todos t€m suas naturezas
banalizadas e alinhadas a categoria de coisas. Para o narrador, proprietario da loja onde se
negocia a aquisi¢ao de objetos usados, os seres que integram a realidade a sua volta ndo passam
de mercadorias passiveis de serem compradas, instrumentalizadas e consumidas, limitadas,
assim, a satisfazer as necessidades narcisicas de seu comprador.

O cinismo e a frieza que orientam as acdes desse personagem ilustram as novas
formas pelas quais se desenrolam as relacOes e os lacos intersubjetivos numa sociedade
dominada pela 16gica do actimulo, da moda e do individualismo, valores primordiais da cultura
do consumo. A partir da representacao dos efeitos dessa nova condicdo social nos sujeitos
constituintes do mundo contemporaneo, O Cheiro do Ralo insinua reflexdes extremamente
pertinentes sobre as idiossincrasias desse contexto, como a coisificacdo dos sentimentos, o
esvaziamento da moralidade e a mercantilizacio dos individuos. E como consequéncia desses
comportamentos que podemos destacar na obra de Mutarelli uma problematizacio instigante e
bastante atual acerca da continua transformacdo dos vinculos afetivos entre os sujeitos em
relagdes marcadas pela perversdo e pautadas por lacos que se assemelham cada vez mais a
transagdes comerciais.

Tal representacdo das relagdes sociais como montagens perversas no romance de
Lourenco Mutarelli foi o ponto norteador do presente trabalho, e, a partir dele, diferentes
questdes acerca da natureza da literatura contemporanea brasileira e sua relagdo com outros

meios de expressdo também foram postas em pauta a fim de demarcar o espago ocupado pela
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producdo artistica dentro do sistema cultural atual e, consequentemente, pensar na maneira
como a narrativa literdria dialoga com o mundo de hoje.

Dentro dessa linha de analise, tornou-se notdria a necessidade de se abordar a
literatura contemporanea enquanto produto cultural integrado politico e historicamente a uma
realidade multimidia, na qual géneros, suportes e textos se imbricam, refletindo novas posturas
autorais e estéticas, muitas vezes, enfrentando maneiras tradicionais de se produzir e consumir
arte. Na primeira parte deste estudo, portanto, identificamos, através de um sucinto panorama
das relacdes mantidas entre literatura e outras artes, que o cendrio da produc¢do literaria no
Brasil, desde o final do século passado, vem se mostrando cada vez mais aberto a convergéncias
com outras formas culturais, mais acentuadamente com o cinema, €, decorrente disso, tanto o
campo literdrio quanto o cinematografico passam a influenciar € mesmo intervir um no outro,
como claramente ocorre ao se adaptar uma romance para o cinema. A legitimidade inédita
ganhada pelos processos tradutérios e adaptativos no momento recente do cendrio cultural
brasileiro €, entdo, um assunto imprescindivel para se buscar entender as transformacdes
ocorridas nos meios narrativos em questao.

A partir da observacao de casos exemplares de didlogo produtivo entre cinema e
literatura, como as adaptacdes filmicas de Cidade de Deus (2003) e O Invasor (2002),
identificamos o cardter complexo existente entre obras de partida e suas reescritas acerca da
ideia fugidias como as de fidelidade e equivaléncia. Detectamos que tais termos ndo se
sustentam mais dentro da teoria da tradugdo e isso acaba por fortalecer o valor significativo do
texto adaptado, surgindo agora como uma reescrita do material original, e ndo enquanto
tentativa de cOpia inferior como pensa o senso comum. Nas traduc¢des de obras contemporaneas,
essa constatacdo € ainda mais clara, visto a natureza libertaria e pouco afeita a tradi¢do inerente
as posturas artisticas pds-modernas.

Baseando-se nesse cendrio multimididtico, foi-nos imprescindivel trazer também
para a andlise a adaptagcdo cinematografica homodnima realizada por Heitor Dhalia em 2006 de
O Cheiro do Ralo. Assumindo-a como um texto formalmente independente que trata de
maneiras proprias temas presentes no romance de Mutarelli, o filme de Dhalia enseja uma
leitura critica sobre como a problematizac¢io acerca dos lagos sociais na sociedade de consumo
¢ trabalhada em consonancia pelas duas narrativas, a partir de formas especificas de cada meio,
e em que ponto a obra filmica destoa das dimensdes politicas-ideoldgicas basilares no romance.

Além de descrever o conceito de traducdo e adaptacdo como processo de recriacao,
debrucamo-nos também sobre o tipo de representacao social em que se instaura o texto literario

através da teoria. Assim, no segundo capitulo, assumimos o objetivo de pensar determinado
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instrumental tedrico que oferecesse as ferramentas investigativas necessdrias ao estudo da
dimensao social e politica da narrativa de Mutarelli alinhado ao seu contexto de producdo. Apds
descrever as particularidades dos dois principais paradigmas epistemoldgicos referentes a
interpretacdo literdria nos dois ultimos séculos: a visdo que tem a literatura como representacao
da realidade e a que apreende o texto como meio que s0 se refere a si, encontramos no conceito
de “realismo traumatico” de Hall Foster a postura ideal para se alcancar as tematicas sociais
escamoteadas pelo semblante espetacular natural a forma artistica.

Partindo da ideia de que os elementos realistas da literatura estdo latentes na
narrativa assim como os traumas que constantemente pdem em xeque as fantasias criadas pelos
sujeitos sociais com a finalidade de afastar a crueza da verdade, o realismo do romance de
Mutarelli impde um complexo didlogo com as engrenagens da logica mercadoldgica que
regulam a dimensdo politico-cultural da sociedade, assim como representa a deturpada
percep¢ao dos personagens submetidos a esse contexto. O império do consumo, do efémero,
entranhado na vida comum, nas agdes e nas interagdes intersubjetivas dos individuos
contemporaneos aparecem entdo como cendrio definidor do comportamento desvirtuado do
protagonista, uma vez que o atual estadgio do capitalismo liberal tem como caracteristica formar
subjetividades completamente submersas ao universo do consumo. Diante desse fato, o
desenvolvimento histérico e os aspectos inerentes as fases do capitalismo que resultaram no
estdgio em que ele se encontra hoje foi explorado panoramicamente também na segunda parte
de nosso estudo com o objetivo de apreender os pontos de encontro entre o mundo de O Cheiro
do Ralo e arealidade na qual ele se ancora.

No ultimo capitulo, procuramos ampliar as problematizacdes propostas pela
narrativa através de uma leitura critica da sua versdo cinematografica, tanto como forma de
desvelar o potencial significativo especifico da linguagem audiovisual dentro de sua reescrita,
como identificar de que maneira a leitura exibida por Heitor Dhalia do romance de Mutarelli
indica convergéncias e divergéncias quanto ao tratamento de questdes pertinentes da trama.
Nosso propdsito, nesse momento, centrou-se na busca de uma reflexdo mais abrangente sobre
o tema da degradacdo das relagdes sociais em O Cheiro do Ralo assumindo a legitimidade da
adaptacdo filmica como produgdo autdnoma, repleta de elementos narrativos proprios que
estende um novo ponto de vista acerca do texto de partida, e o que pudemos observar no longa
de Dhalia foi a utilizacdo de recurso cinematogréficos, especialmente montagem, fotografia e
direcdo de arte, na construcao de cenas e imagens plurissignificativas, ilustrativas da percepcao

perversa do protagonista. Como consequéncia dessa andlise sobre a adaptagao, fomos impelidos
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a por em contraste os dois textos em questdo — o romance e o filme — a fim de problematizar
possiveis divergéncias entre as abordagens tematicas por parte desses meios.

Ao considerarmos as particularidades naturais a cada uma dessas formas de
expressao, o que notamos acerca das diferentes maneiras de tratar a questdo da trajetdria social
dos sujeitos imersos no sistema do consumo nas producdes de Mutarelli e Dhalia, foi um
esvaziamento sensivel do teor politico dentro da adaptagdo cinematografica, pois,
aparentemente, ao visar o alcance de um publico maior, pautando-se numa necessidade de
destacar a ironia através de referéncias ao mundo real e homenagens ao texto de partida, o filme
de Dhalia privilegia a dimensao espetacular da narrativa, evitando se aprofundar em discussoes
basilares presentes no material original. Dentre tais discussOes apagadas, talvez a que mais
surtiu efeito foi a auséncia da possibilidade de pensar o protagonista como um homem comum,
um sujeito banal, que, ao ser cooptado pelo sistema, transformou-se em simbolo da degradacdo
moral e afetiva perpetrada pela légica do capitalismo contemporaneo sobre as subjetividades.
Enquanto no romance o personagem se pde constantemente diante do vazio traumadtico alicerca
sua vida, oferecendo reflexdes que nos permitem perceber a mediocridade de sua existéncia e
consequentemente o seu papel de representante da sociedade comum, que paulatinamente vem
se transformando em uma sociedade perversa, o texto de Dhalia prefere apresentar o
protagonista como um herdi puramente comico, destacado dos comuns, visto que ele € o unico
a possuir um nome € um rosto consagrado. Sua trajetdria se resume a consumir o objeto de
desejo da vez, nao havendo tempo para reflexdes mais contundentes. O que move a trama €
puramente o prazer, o mais-de-gozar continuo. As consequéncias decorrentes da consumacgao
desse objeto ndo sdo do interesse do espeticulo.

O presente estudo buscou enriquecer o campo destinado aos estudos da literatura
contemporanea brasileira e da adaptacdo filmica, destacando as caracteristicas convergentes e
politicas que aproximam essas duas formas através da reflexdo sobre a producgdo artistica de
duas importantes figuras do cendrio cultural nacional. Lourenco Mutarelli e Heitor Dhalia
surgem como personificagdes do cardter multimidia e dialdgico acentuado pelas obras literdrias
e cinematograficas produzidas nos dltimos trinta anos. E, para além da questdo formal, a
tematica abordada por ambos também coaduna com questdes fundamentais acerca da apreensao
da realidade dentro de um mundo mergulhado no simulacro norteado pelo consumo e pelo
espetaculo.

Portanto, o que propomos € pensar a obra artistica como produto discursivo que,
por meio da fic¢do e da liberdade inerente a sua forma, pode oferecer visdes pertinentes sobre

aspectos criticos do meio sdcio-histérico no qual estd inserida. E diante de tal linha de
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pensamento, que atribuimos ao romance O Cheiro do Ralo e a sua adaptacdo homdnima uma
relevancia destacada, visto a capacidade dessas narrativas de trazer a tona problematizacoes
extremamente atuais quanto as novas possibilidades de pensar o real através das narrativas
ficcionais e como essas leituras diferenciadas podem nos oferecer angulos e temas

imprevisiveis, intimamente vinculados as questdes do contemporaneo.
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