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Toda a literatura é um palimpsesto

(José Saramago)



RESUMO

Este trabalho propGe-se, por meio da analise do romance Ensaio sobre a cegueira (1995), de
José Saramago, e de sua reescritura filmica (2008), por Fernando Meirelles, investigar as
estratégias de traducdo, delineando, principalmente, como imagens do texto literario (a
cegueira, a abjecdo, o caos, a solidariedade e a prdpria trama.) foram ressignificadas na
linguagem cinematogréafica, gerando, assim, novas imagens do universo literario para novos
publicos. Para tal, procuramos compreender como 0s tragos convergentes e divergentes entre
as duas obras contribuiram para singularizar tanto o romance quanto o filme, considerando as
particularidades inerentes a cada signo (literatura e cinema). Inicialmente, fizemos algumas
reflexdes acerca dos estudos da traducéo, em vista desses estudos, em parte, servirem de apoio
as ideias seguidas neste trabalho, como o conceito de reescritura, de André Lefevere (1992).
Posteriormente, serdo focadas algumas questdes elencadas por Saramago na construgdo do
projeto narrativo de seu romance. Analisaremos a alegoria como recurso literario utilizado na
ressignificacdo das imagens do mal branco— fio condutor do enredo. Serdo levantadas
questdes internas e externas ao enredo, como 0 estudo da personagem e 0 contexto de
producdo e recepcao o qual foi escrito o romance. No ultimo capitulo, analisaremos como se
deu a reescritura filmica da obra, elencando algumas estratégias de traducdo utilizadas pelo
diretor em sua composicao, além dos aspectos da poetica filmica e das intertextualidades. Os
resultados mostram que a obra filmica do diretor brasileiro ndo ficou a sombra do romance do
autor portugués, pois adquiriu um carater proprio, condicionado por fatores culturais,
ideoldgicos, semidticos e autorais. O filme, sendo uma nova obra de ficcéo, é também uma

nova reflexdo sobre o valor de cada ser humano em meio ao coletivo chamado sociedade.

PLAVRAS-CHAVE: José Saramago, reescritura, romance, cinema.



ABSTRACT

This dissertation proposes, through the analysis of the novel Ensaio sobre a cegueira (1995),
by Jose Saramago and its filmic rewriting (2008), by Fernando Meirelles, to investigate
translation strategies, delineating mainly how images of the literary text (the blindness, the
abjection, the chaos, the solidarity, and the plot itself) were rewritten in the cinematographic
language, creating, this way, new images of the literary universe for new audiences. In order
to do so, we seek to understand the way converging and diverging features in relation to the
two works contribute to give both the novel and the movie a singular aspect, considering the
particularities of each language (literature and cinema). First, we will reflect on translation
studies, since some of their principles give support to ideas followed in this research, as the
concept of rewriting by André Lefevere (1992). Afterwards, some questions on the
construction of Saramago’s narrative project will be focused on. Allegory will be analyzed as
a literary device used to resignify the images of the “white blindness” — the leitmotif of the
narrative. It will be also taken into account internal and external elements of the plot, such as
the analysis of characters, and the context of production and reception in which the novel was
written. Finally, it will be analyzed the filmic rewriting of the literary work, presenting some
translation strategies used by the director in his composition, as well as aspects of the poetics
of the film and its intertextualities. The results show that the filmic text by the Brazilian
director was not in the shade of the novel by the Portuguese author, given that the film got a
particular characteristic, constrained by cultural, ideological, semiotic and authorial issues.
Being the movie a new fictional work, it is also a new reflection on the value of each human

being inside the collective entity called society.

Key words: Jose Saramago, rewriting, novel, cinema
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1. INTRODUCAO

Todo conhecimento €, hoje, necessariamente,
um conhecimento comparado.

Paul Valéry

A proposta de dissertar sobre a tradu¢do numa perspectiva mais abrangente pareceu-
nos instigante, desde 0 momento de nossa participacdo no Grupo de Estudos em Traducdo,
Cultura e Midia, promovido por esta instituicdo de ensino. Além deste motivo, acreditamos
que as traducdes de textos literarios para outras formas de linguagem tem sido uma acédo tao
frequente quanto promotora de discussdo. Por sua natureza dialdgica, a traducdo evidencia-se
como uma atividade importante que se realiza dentro de um sistema cultural do qual fazem
parte diferentes discursos e linguagens. Assim, a traducdo demonstra-se um elemento de
propagacdo de discursos entre sistemas de culturas diferentes, de sistemas linguisticos
diferentes e meios diferentes de linguagem. Nesse contexto, a reescritura, que € um tipo de
traducdo, insere-se em nossa discussdo. As reescrituras sdo, portanto, construidas a partir de
procedimentos sistematicos que envolvem acdes culturais, politicas, individuais e/ou
institucionais, disciplinadores que interferem ou, pelo menos, tém a pretensao de interferir nos

textos traduzidos em seus respectivos contextos de chegada.

Sendo assim, as reescrituras apresentam-se como atividades indispensaveis a
qualquer cultura, principalmente por serem atos de comunicacdo que fomentam a
universalizacdo da informacdo. Consoante a essa ideia, tem sido cada vez mais frequente a
reescritura de obras literarias para o cinema, principalmente pelo carater dialégico que ha
entre esses meios. Contudo, em nivel académico, os estudos sobre a tradugdo caminham a
passos lentos e é ainda a teoria literaria e a semidtica que se ocupam predominantemente com
essa questdo. Os metodos de andlise tedrico-prescritivos, que davam a traducdo um carater
meramente de transcricdo de uma lingua-fonte para uma lingua-alvo, tinham como base a

ideia de equivaléncia entre os textos.

E nesse contexto que se destacam os Estudos Descritivos da Traducdo (DTS) cujo
foco é concentrar-se nos aspectos observaveis das traducOes, entendendo-as como parte de
uma histéria cultural, na qual se analisa a maneira como foram feitas e os resultados obtidos
numa dada cultura em que chegaram. N&o se considera a luz dos DTS a tradugdo como

resultado de equivaléncias ou fidedignidade com um texto “original”, mas sim um estudo que
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leva, também, em consideracdo o processo, 0 contexto e o publico receptor (HIRSCH, 2006,
p. 19).

Apo6s os anos de 1970, Itamar Even-Zohar e Gideon Toury desenvolveram as
premissas dos estudos da traducdo, oferecendo-lhe uma nova abordagem, que a enxergava
como um fato cultural, uma atividade governada por normas e sujeita a coercdes, com énfase

do campo de estudo no polo receptor.

Dando seguimento a esses estudos, chega-se ao conceito de “reescritura”, de André
Lefevere (LEFEVERE, 1992, p. 31). Para este autor, a reescritura de uma obra é uma forma
de traducdo. Segundo essa perspectiva, a traducdo € a reescritura de um texto de partida e as
reescrituras afetam profundamente a interpretacdo dos sistemas literarios, ndo somente pelo
fato de projetar a imagem de um escritor ou de uma obra em outra literatura ou por fracassar
em fazé-lo, mas também por introduzir novos instrumentos no corpo de uma poética
delineando mudancas. O conceito de reescritura de Lefevere se refere “as tradugoes, criticas,
resumos, adaptacdes, historias em quadrinhos, filmes para TV, ou seja, qualquer tipo de
processamento de um texto, seja ha mesma lingua ou em outro idioma, assim como também
em midia diferente.” (HIRSCH, 2006, p. 28).

O romance Ensaio sobre a cegueira (1995), do escritor portugués José Saramago,
reescrito para 0 cinema, insere-se nesse contexto, pois o discurso literario do autor foi
reescrito para outro sistema de linguagem e isso corroborou uma nova imagem da sua obra
para um novo publico. O romancista escreveu Ensaio sobre a cegueira. O cineasta
reescreveu-o. Assim, temos duas narrativas que nas semelhancas se diferenciam e que na
interacdo de suas linguagens adquirem maltiplos significados. E é diante disto que levantamos
as seguintes problematicas para o desenvolvimento do nosso trabalho: a tradugéo para o filme
Ensaio sobre a cegueira (2008), de Fernando Meirelles, refletiu as mesmas angustias e
tematicas da obra de partida? Os significados atribuidos por Saramago a cegueira, por
exemplo, aproximaram-se ou se distanciaram dos atribuidos por Meirelles? Como Meirelles
(des)leu e reconstruiu o romance de Saramago? Quais procedimentos foram adotados por
Meirelles e quais seus efeitos na releitura? E com base nesses questionamentos que o cerne da
dissertacdo foi construido, ou seja, de um modo geral, como se deu a reescrita do romance

para o cinema?

O presente trabalho tem como objetivo principal, por meio da analise do romance

Ensaio sobre a cegueira e de sua reescritura filmica, investigar algumas estratégias de
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traducdo na reescritura Blindness (2008), de Fernando Meirelles, delineando, principalmente,
como as imagens do texto literario foram ressignificadas na linguagem cinematogréfica,

gerando, assim, novas imagens do universo literario para novos publicos.

A obra Ensaio sobre a cegueira apresenta multiplas possibilidades para analise. Em
seu diario, Cadernos de Lanzarote, (1997), o escritor portugués fornece rico material sobre o
momento de sua producdo, revelando ao leitor algumas de suas escolhas e estratégias. O
romance foi reescrito em 2008 pelo cineasta brasileiro Fernando Meirelles. A narrativa
filmica passa claramente por um processo de mudancas e reinvencdo continua. Sua primeira
transformacdo parte da concepcdo inicial do escritor, que é modificada no processo de
reescritura. Com o filme de Meirelles, anos depois, o romance foi reprojetado no sistema
literério e cultural brasileiro como um todo.

O romance em questdo demarca uma importante e substancial mudanga no modo
através do qual Saramago apresenta o enredo de suas obras. Em publicacdes anteriores, 0s
elementos da narrativa, entre eles o tempo e 0 espaco, representavam importantes referéncias,
delimitados e explicitados pelo autor, através das datas, locais e referéncias a personagens
historicos. O romance Ensaio sobre a cegueira, porém, propde ao leitor a busca de um novo
modo de percepcdo da narrativa, pois, a partir dela, o autor opta por um maior indice de
indeterminacdo do tempo e do espaco, além de tecer em sua narrativa um insolito
acontecimento: uma subita epidemia de cegueira, denominada de “mal branco”.

A narrativa tem inicio com a subita cegueira de um homem diante do seméaforo, em
pleno caos do transito de um grande centro urbano. Nao se trata de uma cegueira “comum”,
mas uma cegueira “branca” (mar de leite), que contamina as pessoas de um local indefinido.
Os “cegos” sdao levados a um antigo manicoOmio, ficando assim isolados dos demais
habitantes. Tomados pelo caos e horror, eles vivem situacGes de extrema violéncia, como
agressoes, estupros, assassinatos. Os valores e 0s papeis sociais caem por terra, e as
personagens mergulham em um abismo de desintegracdo moral e fisica.

O trabalho apresenta-se dividido em trés capitulos. No primeiro, contemplam-se
discussOes acerca dos estudos da traducdo e da adaptagéo filmica. Para tal, teremos em pauta
definicBes, exemplificagdes, classificacbes e, principalmente, reflexdes sobre a pratica
tradutéria entre diferentes sistemas de linguagem. E imprescindivel neste capitulo a
abordagem das novas tendéncias nos estudos de traducao, pois sdo elas que subsidiam a ideia
de que ndo é apenas o produto de um dado texto que deve ser estudado, mas também seu

processo. E nesta parte que se encontra nosso referencial tedrico, formado por Gideon Toury
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(1995), Itamar Even-Zohar (1999), Robert Stam (2003), André Lefevere (2007), Linda
Hutcheon (2011), dentre outros.

O segundo capitulo, dividido em quatro se¢des, contempla a analise do romance
saramaguiano em aspectos interiores a narrativa e exteriores a ela. Em seus aspectos
interiores, delinearemos a poética da narrativa de Ensaio sobre a cegueira, demarcando,
primeiramente, algumas produc¢des portuguesas que foram essenciais & composicao literéaria e
a formacdo do escritor portugués. Ainda neste capitulo, as imagens mais marcantes do
romance serdo interpretadas a luz da alegoria, figura constante nesta narrativa e, portanto,
irrecusavel a nossa analise. E importante sinalizar aqui que n&o é nosso proposito investigar o
universo teorico da alegoria, considerando-se sua longa tradigdo critica, mas apenas utilizar
esta figura retorica para destacar e analisar algumas caracteristicas textuais trabalhadas pelo
autor na estrutura alegérica do romance (BERRINI, 1998). Quanto aos aspectos exteriores a
narrativa, observamos alguns detalhes sobre o processo de escrita do romance, como as
escolhas e estratégias de construtividade textual do escritor e também como se deu a recepc¢ao
do romance que foi inquestionavelmente crucial para seu reconhecimento internacional,
culminando com o Nobel em 1998. O apoio tedrico é composto principalmente por Alvaro
Cardoso Gomes (1993), José Saramago (1996), Maria Alzira Seixo (1999), Vera Bastazin
(2006), Jodo Adolfo Hansen (2006), Jodo Marques Lopes (2010) e outros.

O terceiro capitulo refere-se aos procedimentos de criacdo de Fernando Meirelles em
sua reescritura. Para tal, primeiro tracaremos um percurso da poética da narrativa
cinematogréafica. A seguir, descreveremos as seguintes estratégias: linearidade, a montagem e
o elemento sonoro. Também neste capitulo, trataremos de algumas estratégias de traducdo de
Meirelles que deram um contorno particular a sua narrativa, como a intertextualidade. O
arcabouco tedrico serd formado por Jacques Aumont et al (1995), Coutinho (1996), Marcel
Martin (2003), Ismail Xavier (2008) e no proprio Meirelles que registrou grande parte de seu

processo de criagdo em um blog e no livro Cegueira, um ensaio (MEIRELLES, 2010).
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2. DOS ESTUDOS DA TRADUGCAO A ADAPTACAO FILMICA

Neste capitulo, serdo expostos e discutidos aspectos dos estudos da tradugéo,
considerando a subdivisdo tradicional entre linguistica e literatura, bem como as recentes
teorias de traducdo, as quais consideram na andlise tradutoria também o processo e ndo apenas
0 produto. Também sera feito um panorama sobre principios tedricos da adaptagdo filmica. A
primeira parte contemplaré os estudos descritivos da traducéo, com abordagens na teoria dos
Polissistemas, de Even-Zohar e também na teoria de Toury; a segunda, a reescritura como um
tipo de traducdo; a terceira tratara do estudo da adaptacdo filmica e as implicacGes referentes a

narrativa literaria e a narrativa filmica.

2.1 Estudos descritivos da traducao

Os Estudos da Tradugdo com pretensdo a ser uma disciplina, com um objeto de estudo
especifico, com postulados cientificos e com finalidade cientifica surgiram ha algumas
décadas e muito recentemente vém ganhando reconhecimento nos meios académicos. A
traducdo, em si, compreendida como uma atividade indispensavel em qualquer cultura, por ser
um ato que corrobora a internacionalizacdo da informacdo, é também um ato milenar,
conforme a informagdo seguinte revela: “O erudito do Renascimento coletava véarios
manuscritos e trechos de manuscritos, a fim de publicar uma edi¢do mais ou menos confiavel
de um classico grego ou romano” (LEFEVERE, 2007, p. 19).

Diante da importancia do ato tradutério, os tedricos contemporaneos dos Estudos da
Traducdo propuseram-se a ir além dos relatos de experiéncias ou intuicGes pessoais e se
opuseram a uma perspectiva meramente normativa da tradugdo. Um aspecto importante no
desenvolvimento desses estudos € a no¢do da equivaléncia. Tal nogédo tem se tornado cada vez
mais discutivel, sendo contestada, e cedendo lugar a estudos que consideram 0 processo, 0O

contexto e a recepcdo das tradugoes.

Com o Pds-estruturalismo e a Pés-modernidade, em que varios conceitos e valores
foram repensados, os pardmetros tém se alterado e hoje se considera a tradugdo como uma
transformacéo e o tradutor como um construtor de sentido, uma vez que, como leitor de um

dado texto, ele passa a construir novos sentidos e ndo apenas a reproduzi-los.

As teorias linguisticas da traducdo — referéncias tradicionais dos estudos de

traducdo— preconizavam que a traducdo deveria estar atrelada a nocdo de equivaléncia.
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Sendo assim, destacam-se trés principios tedricos da tradu¢do no &mbito linguistico. Segundo
Cristina Rodrigues (2000, p. 25-26), ha uma vertente representada pela obra de Eugene Nida;

uma defendida por John Catford e outra apresentada pela linguistica contrastiva.

Para a linguistica contrastiva, a no¢éo de equivaléncia de traducao seria utilizada como
parametro para a comparacdo entre certos aspectos de duas ou mais linguas. Assim, a
utilizacdo da tradugdo como instrumento metodoldgico pode ser ilustrado pelo trabalho de
Halliday et al., (RODRIGUES, 2000, p.28). Segundo essa perspectiva, o trabalho da
linguistica contrastiva pressupde trés etapas: a descricdo separada dos aspectos importantes de
cada lingua; o estabelecimento da comparabilidade; a comparacdo em si. Os autores
explicitam, portanto, que o0s estudos comparados dependem do estabelecimento da

equivaléncia no uso real da lingua, ou seja, o que denominam “equivaléncia contextual”.

J4

Halliday et al., usam como principio a concep¢do de que a tradugdo ¢ “a relagao entre
dois ou mais textos que desempenham idéntico papel em idéntica situacdo” (apud
RODRIGUES, 2000, p. 29). Embora tenham marcado a restricdo quanto aos conceitos de
“situacdo” ou de “papel idéntico” por ndo serem absolutos, ha contida nesta defini¢ao a visao
de extrema similaridade entre os textos, em que ha a transferéncia de ideias de uma lingua
para outra. O “equivalente contextual” nessa perspectiva seria apenas uma constru¢ao em uma
lingua que pode, em certas circunstancias, substituir outra constru¢do, em outra lingua, ou
seja, apenas as construcdes que exibem equivaléncia contextual sdo comparaveis. Seria 0
equivalente contextual fundamental para pontuar as diferencas e as semelhancas entre as
linguas, ou seja, serviria para indicar se ha ou ndo correspondéncia formal entre as categorias

as quais se deseja comparar.

Desse modo, 0 que foi demonstrado acima sobre o conceito de equivaléncia em
linguistica contrastiva mostra um enfoque completamente dissociado da situacdo real da
traducédo. Se, por um lado, o “equivalente de tradug¢@o” remete a uma relagdo de produgdo de
enunciados em lingua estrangeira; por outro, remete a uma relacéo idealizada entre elementos
comuns nas duas linguas, como um constructo que se fundamenta em um sistema de
referéncia de carater universal e abstrato, fora e acima das duas linguas envolvidas (Halliday
et al., Krzeszowski e Marton apud Rodrigues [2000]). Como afirma Rodrigues (2000), na
tentativa de definir o “equivalente de tradu¢do”, os contrastivistas acabaram por manifestar

uma concepcao estatica e a-historica de traducdo e de leitura, se ndo da prépria linguagem. A
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atividade tradutoria, sob esse aspecto, € idealizada, em vista de, principalmente, abstrair do
conceito as referéncias e as situagdes reais de traducao.

John C. Catford, ao defender sua vertente da teoria linguistica da traducdo, buscou
analisar e descrever os processos da tradu¢ao, objetivando compreender “o que a tradugao ¢,
em vez de se deter em problemas especificos de traducdo. Rodrigues expde o0 seguinte sobre

0s propdsitos de Catford:

Isso envolveria discorrer “sobre a natureza da equivaléncia de traducao, a diferenca
entre equivaléncia de traducdo e correspondéncia formal, os niveis de lingua a que
se podem executar tradugdes”. Para o autor, “a teoria da tradugéo diz respeito a certo
tipo de relacdo entre linguas, mas, enquanto as relagdes entre linguas podem ser
bidirecionais, ainda que nem sempre simétricas, “a tradugdo, como processo, €
sempre unidirecional”, sempre realizada de uma lingua-fonte para uma lingua-alvo
(CATFORD apud RODRIGUES, 2000, p. 37).

De acordo com o que foi exposto, é notavel em Catford que a traducédo é percebida em
consonancia com o conceito de equivalente de traducdo que sera atribuido pelo autor
relacionado ao estudo de semelhancas e diferencas entre linguas ou, pelo menos, ja se inclina

a isso.

O autor estabelece, em seu quadro de analise, a busca por uma sistematizacao
linguistica da tradugdo, tendo por base a ideia de equivaléncia. Para ele, a traducdo seria “a
substituicdo de material textual numa lingua (LF [lingua fonte]) por material textual
equivalente noutra lingua (LM [lingua meta])” (apud Rodrigues, 2000, p.38). Sendo assim,
traduzir significa substituir cada item da lingua de partida pelo equivalente mais apropriado da
lingua de chegada, dentre outras escolhas possiveis, com potencial de equivaléncia. Ainda
sobre a questdo, Rodrigues (2000, p. 61) afirma que Catford tinha a convicgdo de que as
linguas compartilhavam o mesmo status e que as questdes culturais ndo exerciam influéncia
nas traducgdes e ainda que o tradutor ndo teria maior participacdo, excluindo as questdes de

espaco e tempo desse modelo prescritivo.

Para Arrojo (2000, p. 12), tal perspectiva de tradu¢gdo— como um veiculo de
substituicdo do texto da lingua de partida pelo seu equivalente na lingua de chegada— é
limitada por conceber a traducdo apenas como um transporte de significado de uma lingua
para outra, dando ao texto traduzido um carater reducionista na sua dimens&o interpretativa.
Segundo a autora:

Se pensarmos o processo de tradugdo como transporte de significados entre lingua A

e lingua B, acreditamos ser o texto original um objeto estavel, transportavel, de
contornos absolutamente claros, cujo conteldo podemos classificar completa e
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objetivamente. Afinal, se as palavras de uma sentenca sdo como carga contida em
vagdes, é perfeitamente possivel determinarmos e controlarmos todo o seu contetido
e até garantirmos que seja transposto na integra para outro conjunto de vagdes. Ao
mesmo tempo, se compararmos o tradutor ao encarregado do transporte dessa carga,
se restringe a garantir que a carga chegue intacta ao seu destino. Assim, o tradutor
traduz, isto é, transporta a carga de significado, mas ndo deve interferir nela, ndo
deve interpreta-la (ARROJO, 2000, p. 12).

Percebemos, com a discussdo acima, que esta visdo tradicional de se perceber o
fendmeno tradutério € insuficiente, pois o toma como se fosse um processo estatico e
descontextualizado, sem levar em conta as questdes culturais que inegavelmente influenciam
a tradugdo e, principalmente, o papel do tradutor, ja que pressupde a chegada de “uma carga
intacta” a seu destino final, desconsiderando as releituras (interpretagdes) que o tradutor

poderia fazer como faz qualquer leitor de um texto.

Com a vertente defendida por Eugene Nida, a linguistica € utilizada como um
instrumental para analise, prescricdo e solucdo de questdes de tradugcdo. Um dos objetivos do
autor ¢ descrever cientificamente “o processo de transferéncia de uma mensagem de uma
lingua para outra” (apud RODRIGUES, 2000, p. 62).

Na sintese de sua obra teorica, Nida propde um modelo em que a traducdo se faria em
trés etapas: a da analise linguistica, a da transferéncia e da reestruturacdo, sendo nesta ultima
onde caberia realizarem-se as modificagdes opcionais. Seria a etapa em que se “ajeita” o
texto, para torna-lo fluente. A segunda etapa consiste em transferir os resultados da analise da
lingua fonte para a lingua alvo. E nesta etapa que o tradutor escolheria a “orientagdo bésica”
para realizar sua atividade. Conforme o autor explicita, ha duas “orientagdes basicas” que sao
a equivaléncia formal e equivaléncia dinamica.

A equivaléncia formal, segundo Bassnett, “centra a sua aten¢do na mensagem em si,
tanto na forma como no conteddo. Neste tipo de tradugdo, preocupamo-nos com
correspondéncias do tipo poesia para poesia, frase para frase, conceito para conceito”
(BASSNETT apud RODRIGUES , 2000, p. 63) e é chamada por Nida de traducao glossaria,
gue tem por objetivo possibilitar que o leitor perceba o méaximo possivel do contexto da
lingua de partida. A equivaléncia dindmica, por seu turno, tem por principio o efeito
equivalente, ou seja, “o principio segundo o qual a relagdo entre o receptor e a mensagem
devia lograr ser a mesma que se estabelece entre 0s receptores originais e a mensagem na
lingua fonte [lingua de partida]” (BASSNETT, 2003, p. 55).

Sobre a funcao do tradutor, o pensamento de Nida se aproxima do de Catford, pois
como expoe Rodrigues (RODRIGUES, 2000, p.76), “o tradutor, sujeito consciente e racional,

procede a uma analise minuciosa do texto e resgata seus sentidos, ali depositados por um
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autor com intengdes conscientes e detectaveis (...). Apesar de levantar a questdo de ser
possivel ‘um certo grau de envolvimento pessoal [do tradutor] em seu trabalho’, Nida julga

que qualquer “intromissdo pessoal” deve ser afastada pela sua ‘honestidade intelectual’

(NIDA apud RODRIGUES, 2000, p.154)”.

Novamente percebemos uma concepc¢ao incompleta da tradugdo, pois esse “fazer
sentido”” adota uma relacdo entre um sujeito e um objeto estatico [o texto], em que o primeiro
aplica certos métodos para atingir os significados do segundo. Nega-se, entdo, a importancia
de todo um contexto historico, cultural e de conhecimento pessoal do tradutor. Sua tarefa seria
simplesmente reproduzir os significados que foram depositados por alguém em um texto

prévio.

Walter Benjamin ja previu em uma discussdo, em 1923, a problematica envolvendo o
papel do tradutor nas teorias tradicionais de traducao:
Se a tarefa do tradutor aparece sob este prisma, os caminhos de sua realizacdo
arriscam a se obscurecer de modo impenetravel. A tarefa de provocar o
amadurecimento, na traducdo, das sementes da pura linguagem, parece inalcangavel.
Pois qualquer solugcdo ndo torna impossivel se a reproducdo do sentido (die
Wiedergabe des Sinnes) deixa de ser determinante? Dito pela negativa, este é o
significado de tudo que precede. Fidelidade e liberdade — liberdade da reprodugdo do
sentido e, para seu alcance, fidelidade a palavra — sdo os velhos conceitos
empregados nas discussdes sobre as tradu¢Ges. Uma teoria que busca na tradugéo so

a reproducdo do sentido, ndo mais parece ser de valia (BENJAMIN, 1992, p. 60 e
61).

Notamos a critica de Benjamin quanto a ideia de traducdo como transposicdo de
significados de uma lingua para outra.

Embora com algumas distingbes, percebe-se que, nos trés principios teéricos dos
estudos linguisticos apresentados acima, ha, como ponto de contato, uma sistematizacdo da
equivaléncia em tradugdo. O ponto exato em comum corresponde a tentativa de definir o que
é equivalente de traducdo, para, assim, classificar aquilo que ndo o é. Porém, as vertentes
partiram de uma concepcdo vaga de equivaléncia como igualdade de valores, provavelmente
relacionada ao uso desse termo na matematica. A persisténcia na nocéo de equivaléncia acaba
deixando lacunas nessas vertentes e concebe a tradugdo como uma reproducéo, desconexa de

suas caracteristicas culturais, sociais e estruturais da lingua a ser traduzida.

Com as discussdes estabelecidas acima, percebe-se quao limitada é a visdo linguista da

traducdo, pois a desvincula de seu contexto de producdo e principalmente de recepgéo,
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tomando-a como um fato isolado e dando muito importancia aos aspectos formais da traducéo

e a sua correspondéncia formal.

Gradativamente, surge uma nova proposta para os estudos da traducdo. Consoante
com um novo “olhar” para o fenomeno— aquele que considera o0 processo, 0 contexto e a
recepcdo—, estdo os Estudos Descritivos da Tradugdo, doravante DTS (Descriptive
Translation Studies), expressdo criada por James Holmes. Os DTS opdem-se a uma
perspectiva meramente normativa na andlise do texto traduzido e concentram-se no processo,
inserindo-as em um determinado contexto e numa determinada histéria cultural, da qual sdo

indissociaveis.

Os DTS mudam o foco de analise para o texto de chegada, ao contrario das
abordagens linguisticas acima descritas que priorizavam o texto fonte e, de forma prescritiva,
lidavam com os aspectos de equivaléncia linguistica. Sendo assim, os DTS surgem como um
novo paradigma dentro dos Estudos da Tradugéo e consideram relevante ndo somente o texto
de partida, mas o de chegada, bem como outros textos os quais estdo inseridos na cultura de
chegada. Sobre o surgimento dos DTS, Hirsch acrescenta que:

Teve inicio quando James Holmes cunhou o termo “Translation Studies” (estudos da
tradugdo) para essa entdo nova abordagem no livro “The Name and Nature of
Translation Studies”, em 1972. Nesse texto fundador, Holmes chegou a concluséo
de que se tratava de uma disciplina empirica, baseada em fenémenos, preocupada
em descrever os fendmenos relevantes e em estabelecer principios que pudessem

explicar e prever a sua ocorréncia. [...] Esse texto ¢ a “declaragdo de independéncia
dos estudos da traducdo” (HIRSCH, 2006, p.20).

Segundo Holmes, o objetivo dos DTS consiste em “descrever a atividade tradutoria e o
produto da tradugdo conforme elas se manifestam no mundo da experiéncia” (HOLMES apud
HIRSCH, 2006, p. 21).

Assim, ao dividir a disciplina em estudos teoricos e descritivos, Holmes criou um
projeto que seria a estrutura bésica para a disciplina. Os estudos teoricos se destinariam as
explicacBes e as previsbes das tradugOes, enquanto que aos estudos descritivos caberia
descrever esses fendmenos linguisticos. A partir dessa divisdo, Holmes estabeleceu novas
distingdes, determinando trés areas nos DTS: os estudos dirigidos ao produto, que seriam
responsaveis pelas traducgdes existentes; os estudos dirigidos a funcdo, que examinariam o
contexto sociocultural das traducbes; e os dirigidos ao processo, que se ocupariam dos
processos mentais do tradutor (HIRSCH, 2006, p.20). Como é notavel, em todos 0s processos

a preocupacéo é com o texto de chegada.
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Embora desde a Antiguidade, criticos literarios, filosofos, linguistas e outros
pensadores discutissem sobre as implicagOes das tradugdes, a reunido dessas reflexdes sob a
égide de uma disciplina académica é muito recente. A disciplina, formada pela reunido de
pressupostos da Linguistica, da Antropologia, da Literatura etc., por sua natureza

interdisciplinar foi responsavel pelos desdobramentos das teorias de traducéo.

Nas décadas seguintes aos anos 1970, outros tedricos desenvolveram as premissas dos
DTS, dentre eles, o israelense Gideon Toury seja talvez um dos mais conhecidos. Toury
baseou-se na teoria dos polissistemas, desenvolvida pelo também israelense Itamar Even-
Zohar para explicar o comportamento e a evolucdo dos sistemas literarios. Os dois tedricos
assimilam a traducdo como um fato cultural, uma atividade governada por normas e sujeita a
coer¢des, com énfase no pdlo receptor. The Position of translated Literature within the
Literary Polyssistem, de Itamar Even-Zohar, em 1979, foi um dos primeiros textos a explicar

a teoria de polissistema. Nele, Even-Zohar expressa o seguinte:

Meu argumento é que as obras traduzidas se correlacionam de pelo menos duas
maneiras: (a) na forma como seus textos de origem sdo selecionados pela literatura-
alvo, os principios de selecdo dos textos de origem nunca sdo incorrelacionaveis
com o0s co-sistemas da literatura alvo (...); e na forma de se adotar normas
especificas, comportamentos e politicas— em suma, no uso de seu repertério
literdrio— que resulta de suas relagfes com outros co-sistemas. Estes ndo se limitam
apenas ao nivel linguistico, mas manifestam-se também em qualquer nivel de
selecdo. Assim, a literatura traduzida pode ter seu proprio repertério que, em certa
medida, poderia até mesmo ser exclusiva a ela (EVEN-ZOHAR, 1999, p. 192). *

Hirsch também se posiciona sobre a questdo da seguinte forma:

Nessa defini¢do de polissistemas estdo inclusas estruturas literarias, semi-literarias e
extra-literarias existentes em uma dada cultura, que estdo em constante movimento,
em busca de uma posi¢do central, competindo entre si pela preferéncia dos leitores,
por prestigio ou por poder. Um polissistema seria, entdo, uma rede de relagoes,
composta, por sua vez, de varias outras redes simultaneas de relagbes (HIRSCH,
2006, p.22).

Percebe-se, assim, que os polissistemas concebem determinada cultura como um

grande sistema, internamente composto por subsistemas e que se relaciona com outros

! Todas as traducdes sem referéncias, ao longo deste trabalho, sdo da autora.

My argument is that translated works do correlate in at least two ways: in the way their source texts are selected
by the target literature, the principles of selection never being uncorrelatable with the home co-systems of the
target literature (to put in the most cautions way); and in the way they adopt specific norms, behaviors, and
polices— in short, in their use of the literary repertoire— which results from their relations with the other home
co-systems. These are not confined to the linguistic level only, but are manifest on any selection level as well.
Thus, translated literature may possess a repertoire of its own, which to a certain extent could even be exclusive
to it.
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sistemas paralelos. Dentro do polissistema de uma cultura figura, por exemplo, o sistema
literario que, por sua vez, abriga o da literatura traduzida. Como foi exposto pelos autores
acima, o polissistema de Zohar contém um aglomerado heterogéneo e hierarquizado de
subsistemas que interagem entre si e, por conseguinte, acarretam uma evolucdo constante no

interior do sistema inteiro.

Um aspecto central na teoria de Even-Zohar € a nocdo de que varios estratos e
subdivises que compdem um polissistema estdo sempre competindo entre si para ocupar a
posicdo dominante no centro. Desse modo, no caso do polissistema literario, ha uma tensdo
permanente entre o centro e a periferia em que diversos géneros e obras literarias (incluindo
tanto as formas candnicas quanto as ndo-canonicas) disputam o lugar central. Por conseguinte,
o polissistema literario ndo é formado apenas por obras-primas, mas também por géneros de
menor prestigio como a literatura infantil, popular, panfletaria e traduzida, os quais, em geral,
eram marginalizados, pelo menos com relacdo aos estudos literarios tradicionais. Como
exemplo, é possivel citar o conflito entre a producdo literaria de José Saramago no sistema
portugués e a preferéncia da critica pelo género romance, que vem ocupando no sistema
liter&rio uma posicéao central em detrimento de suas obras no género poesia. Conforme afirma
Lopes, “trata-se de um género no qual o autor nunca foi reconhecido como figura de primeiro
plano” (LOPES, 2010, p. 51).

Embora as ditas “formas menores” ou menos valorizadas, a saber, produtos
audiovisuais, romances ndo canénicos, as traducdes etc., ocupem geralmente a periferia do
polissistema, o estimulo que elas conferem as canonizadas, localizadas no centro, constitui um
dos principais fatores para a evolucdo do polissistema. Na apresentacdo de seu pressuposto,
Even-Zohar defende que a traducgdo da ao texto traduzido a condicdo de participe do sistema
literario de um pais, reafirmando que toda traducdo também faz parte da cultura de chegada,
por isso € relevante para este contexto mais esta afirmacao do autor:

Para dizer que a literatura traduzida mantém uma posi¢do central no polissistema
literrio  significa que ela participa ativamente na  formagdo do centro
do polissistema. Em  tal  situacdo, elaéem grande parte integrante das
forgas inovadoras, e como tal susceptivel de seridentificada com os principais

eventos na historia literaria enquanto estes estdo ocorrendo (EVEN-ZOHAR, 1999,
p 193).2

? To say that translated literature maintains a central position in the literary polysystem means that it participates
actively in shaping the center of the polysystem. In such a situation it is by and large an integral part of
innovatory forces, and as such likely to be identified with major events in literary history while these are taking
place.
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Nota-se, desse modo, que o0 autor reconhece a importancia da tradugdo em um dado

sistema literdrio, como um agente que instiga o fomento das relagdes no polissistema.

A teoria dos polissistemas foi subsequentemente desenvolvida por Gideon Toury, que
se deteve no ramo descritivo da disciplina. Para este autor, a traducao deve ser estudada de
modo descritivo e o estudo deve ter como objetivo verificar qual foi a orientacdo dada a ela,
como se insere no sistema que a recebe e o tipo de coercdes que influenciou o trabalho do
tradutor (RODRIGUES, 2000, p. 132).

Em sua contribuicdo aos Estudos Descritivos da Traducdo, Toury expde que:

Descrever, explicar e prever fendmenos relativos ao nivel de seus objetos é,
portanto, o objetivo principal da disciplina. Além disso, realizar cuidadosamente
estudos em corpus bem definidos, ou séries de problemas, constitui a melhor forma
de testar, refutar e especialmente mudar e aperfeicoar a propria teoria, em cujos
termos a pesquisa € realizada. (...) Se escolhermos por concentrar esfor¢os em textos
traduzidos e/ou em seus constituintes, em relaces intertextuais, em modelos e
normas de comportamento de traducdo ou em estratégias lancadas para a solucéo de
problemas particulares, o que constitui a substancia de uma disciplina propriamente
dita de Estudos de Traducdo sdo mais fatos (observéveis ou reconstituiveis) da vida
real do que simplesmente entidades meramente especulativas resultantes de
hipéteses preconcebidas e modelos teéricos (TOURY, 1995, p.1).2

Podemos, portanto, interpretar por meio de seu discurso que 0s estudos da tradugédo
devem sistematizar seus objetivos, descrevendo, explicando e prevendo os fenémenos
relativos ao objeto traduzido. E ainda que a teoria ndo é algo estanque, podendo ser
reformulada em seu curso. Toury acentua também que o objetivo das investigacGes ndo € mais
prescrever normas para 0 processo, mas tentar descrever comportamentos frequentes dos
tradutores para que se entenda como as tradugdes sdo feitas. Isso seria 0 amago das questdes

tedricas, desenvolvidas por esses estudos.

A teoria dos polissistemas, iniciada por Zohar e aplicada por Toury, recebeu algumas
criticas, como a de Rodrigues (2000, p. 157). Segundo esta autora, “O projeto de Toury ndo se
diferencia de propostas teoricas anteriores, como de Nida e a de Catford, quanto a tentativa de
se apresentar como 0 mais geral e abrangente possivel.” No entanto, a0 mesmo tempo serviu

de fundamento para varias pesquisas sobe a traducdo e seus pressupostos tiveram

* Describing, explaining and predicting phenomena pertaining to its objects level is thus the main goal of such a
discipline. In addition, carefully performed studies into well-defined corpuses, or sets of problems, constitute the
best means of testing, refuting, and especially modifying and amending the very theory, in whose terms research
is carried out. (...) Whether one chooses to focus one's efforts on translated texts and/or their constituents, on
intertextual relationships, on models and norms of translational behaviour or on strategies resorted to in and for
the solution of particular problems, what constitutes the subject matter of a proper discipline of Translation
Studies is (observable or reconstructable) facts os real life rather than merely speculative entities resulting from
preconceived hypotheses and theoretical models.
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desdobramentos, como o conceito de reescritura de André Lefevere, que serd abordado na
proxima secao deste capitulo.

2.2 Reescritura: um novo conceito para uma nova abordagem da traducao

Vérios estudos deram prosseguimento ao instrumental tedrico dos Estudos da
Traducdo. Um desses estudos — referéncia inegavel para estudos na perspectiva dos DTS —
trata do desenvolvimento do conceito de tradugdo como reescritura de um texto de partida, de
André Lefevere. Sobre este conceito, Lefevere esclarece que

A traducdo é, certamente, uma reescritura de um texto original. Toda reescritura,
qualquer que seja sua intengdo reflete uma certa ideologia e uma poética e, como tal,
manipula a literatura para que ela funcione dentro de uma sociedade determinada e
de uma forma determinada. Reescritura é manipulacgdo, realizada a servico do poder,
e em seu aspecto positivo pode ajudar no desenvolvimento de uma literatura e de
uma sociedade. Reescrituras podem introduzir novos conceitos, novos géneros,

novos artificios e a historia da tradugdo é também a da inovagdo literaria, do poder
formador de uma cultura sobre outra (LEFEVERE, 2007, p.11-12).

Conforme expOe o autor, as reescrituras exercem grande influéncia no sistema
literario, podendo, inclusive, manipular (positiva ou negativamente), de forma deliberada ou
ndo, a literatura de acordo com uma dada ideologia vigente. Contudo, as reescrituras foram
pouco estudadas ou estudadas de forma pejorativa, devido a, dentre outros fatores, nocédo do
autor como génio e também da sacralizacdo do texto literario, cuja ideia preconizava que a
reescritura era uma forma inferior e que deveria ser a transferéncia de significados de uma

lingua para outra, negligenciando-lhe, assim, seu carater de alteridade.

Certamente o lugar que cabe o autor na discussdo é um ponto bastante controverso e
prolifero dos estudos literarios. Durante muito tempo a intencéo do autor foi foco da anélise
das obras. Era o papel do autor que interessava, a relacdo entre o texto e o seu autor, a

responsabilidade do autor pelo sentido e pela significacdo do texto.

Compagnon, ao entrar nesta questdo, afirma que:

A antiga idéia corrente identificava o sentido da obra & intengdo do autor; circulava
habitualmente no tempo da filologia, do positivismo, do historicismo. A ideia
corrente moderna denuncia a pertinéncia da intencdo do autor para determinar ou
descrever a significacdo da obra; o formalismo russo, os New Critics falavam da
intentional fallacy, ou de “ilus@o intencional”, de “erro intencional”: o recurso a
nocdo de intencdo lhes parecia ndo apenas indtil, mas prejudicial aos estudos
literarios (COMPAGNON, 2001, p.47).

Desse modo, notamos, dentro da teoria literaria, a questdo polemizada da nocao de

autor e ainda a ideia de supremacia do texto literario, uma vez que o0 autor ja ndo seria mais o
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foco das andlises. As duas ideias expostas ainda ndo consideravam o papel do leitor como
critério importante na significacéo do objeto literario.

Para ilustrar a questdo exposta por Compagnon, utilizaremos o texto Contre Saint-

Beuve (Contra Sainte-Beuve), de Proust, pois foi esse titulo responsavel pela problematizacédo
em torno da discussdo sobre a intenc@o na Franca. Nele, Proust enfatiza o seguinte:

“A literatura”, dizia Sainte-Beuve, “nio ¢é, para mim, distinta ou pelo menos

separavel do resto do homem e da organizacdo... Ndo se saberia por que maneiras e

meios proceder para conhecer um homem, ou seja, por henhuma outra coisa que ndo

um espirito puro. Tanto que ao formularmos sobre um autor um certo nimero de

questbes e ndo termos respostas... ndo estariamos seguros de resistir a isto por

completo, muito embora essas questdes pudessem parecer as mais estranhas diante

da natureza de seus escritos: Que pensava sobre religido? Como era afetado pelo

espeticulo da natureza? Como se portava com relagdo a mulheres, dinheiro? (...)

Nenhuma das respostas a estas questdes é indiferente para julgar o autor de um livro
e o proprio livro... (PROUST, 1988, p. 51).

Infere-se, assim, que o método de analise critica consistia em ndo separar o homem da
obra, em considerar que ele ndo é indiferente para julgar o autor de um livro. Proust defende a
tese, contra Sainte-Beuve, de que a biografia, o “retrato literario”, ndo explica a obra, que ¢
produto de outro eu que ndo o eu social, de um eu profundo, irredutivel a uma intencdo
consciente (1998, p.35). A intencdo e, principalmente, o proprio autor, ponto de partida
tradicional da explicacdo literaria desde o século XIX, constituiram o lugar por exceléncia do
conflito entre os antigos (a historia literaria) e os modernos (a nova critica) nos anos sessenta.
Foram também responsaveis por novas ideias — como a da “morte do autor” ou de seu
ocultamento para destacar o papel fundamental do leitor— e por novas discussdes e

contestacGes que enriqueceram o debate sobre a questdo da supremacia do autor.

Na poés-modernidade® (com o Pés-estruturalismo), uma nova preocupacdo emergiu
dentro da critica literéria: a tese da morte do autor. Depois de gera¢Ges valorizando sua
“genialidade” mais que qualquer outro aspecto, alguns criticos surgiram com a ideia de
desmistificar a onipoténcia do autor e afasta-lo do foco principal do estudo literario. Dentre

esses estudiosos, Michel Foucault, numa conferéncia intitulada “O que ¢ o autor?” (1969),

* Adotaremos para a compreensio de “pds-modernidade”, as discussdes elencadas por Perrone-Moisés, as quais
reconhecem a dificuldade de defini-lo por conceitos. Segundo a autora, o conceito de pds-modernidade é fragil,
impreciso e paradoxal. O termo nasceu no &mbito da sociologia, nos EUA, e foi adotado na arquitetura e nas
artes plasticas, passando rapidamente para a teoria literaria. Assim, a definicdo da pds-modernidade oscila, de
autor a autor, entre o estabelecimento de uma periodizagdo historica, uma descri¢do de tragos de estilo, ou uma
enumeracdo de posturas filosoficas e existenciais. [...] Vista historicamente, a pds-modernidade seria o
movimento estético que veio depois da modernidade e a ela se opde. Para Lyotard (apud Perrone-Moisés), “a
palavra pés-moderno designa o estado da cultura depois das transformacdes que afetaram as regras dos jogos da
ciéncia, da literatura e das artes a partir do fim do século XIX” (LYOTARD apud PERRONE-MOISES, 2009, p.
181).
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apresentou um conceito de critica literaria que néo privilegia o autor. Segundo sua concepgao,
“a escrita de hoje se libertou do tema da expressao: ela se basta a si mesma, e, por
consequéncia, ndo estd obrigada a forma da interioridade; ela se identifica com sua prépria
exterioridade desdobrada” (FOUCAULT, 2006, p. 268).

Em consonancia com essa nova concepcao de autor, Barthes (2004, p.61) afirma que o
autor € um personagem que surge N0 mesmo instante em que surge o texto literario, ele néo
vem antes, vem junto. Barthes também acredita que a figura do autor é recente na histéria da
literatura e que surgiu apos a ldade Média, com o advento do empirismo inglés, do
racionalismo francés e da fé pessoal da Reforma, valorizando a “pessoa humana”, que, com o
capitalismo, tornou valorizada a figura também do autor. Barthes vai além e critica a grande

importancia que ainda se vé na figura do autor:

O autor ainda reina nos manuais de historia literaria, nas biografias dos escritores,
nas entrevistas dos periddicos e na propria consciéncia dos literatos, ciosos por
juntar, gracas ao seu diério intimo, a pessoa e a obra; a imagem da literatura que se
pode encontrar na cultura corrente esta tiranicamente centralizada no autor, sua
pessoa, sua historia, suas paixdes (...): a explicacdo da obra é sempre buscada do
lado de quem a produziu, como se através da alegoria mais ou menos transparente
da ficgdo, fosse sempre afinal a voz de uma s6 e a mesma pessoa, autor, a revelar a
sua confidéncia (BARTHES, 2004, p. 58).

Contudo, essa busca pelo afastamento da figura do autor também pode trazer um efeito
contrério as ideias cristalizadas, pois, se ndo ha autor, surge espago para o “divino”, sacraliza-
se a obra e, de certa forma, o autor. Se uma obra é produzida a semelhanca das supostas
producdes do surrealismo, por exemplo, em que o escritor recebe de uma fonte desconhecida
o0 conteldo a ser escrito, que flui verborragicamente sem origem, como se partisse de um local
sagrado, o escritor € usado como meio de colocar no papel essa obra divina, feito um médium

que escreve 0 que espiritos Ihe sopram ao ouvido.

Se, com a morte do autor, surgira o texto literario, entdo a escritura passa a ser
divinizada, e essa divinizacdo acaba por divinizar o autor que se torna, nesse momento, um
ser etéreo, invisivel, mas existente de alguma forma, em algum lugar, soprando no ouvido do

escritor aquilo que sera reconhecido como literatura.

Mas, serd que as sociedades, principalmente, levando-se em conta 0 meio capitalista,
aceitam que existam obras literarias sem que existam autores? O nome de um autor pode ter
grande influéncia na hora de divulgar, de vender a obra, uma vez que, no mundo capitalista,
onde surge um novo contexto de producdo e recepcao de literatura, o texto literario assume
também a funcdo de mercadoria, e no &mbito académico é tanto mais valorizada quanto mais

valorizado for o nome de seu autor. Este fator também se reflete nas tradugdes, pois,
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principalmente a partir do Modernismo, autores célebres da literatura brasileira, como Rachel
de Queiroz e Graciliano Ramos, passaram a ser tradutores de outros autores célebres

estrangeiros, dando mais valor ainda a figura do autor-tradutor.

Outro aspecto que também contribui para compreendermos a importancia do autor é a
“massificacao” da literatura. Desde o surgimento e o sucesso do folhetim, no século XIX, vé-
se um continuo processo de democratizacdo da leitura e da cultura em geral. A urbanizacgdo e
a alfabetizaco permitiram que uma imensa camada da sociedade estivesse apta a leitura,
expandindo o universo de leitores e a oferta de textos. Este momento é tido por Eliana Paz
(2004) como um marco na “democratizagdo” de um modelo cultural. O livro, até entdo
destinado a uma “casta superior” de consumidores, foi transformado em bem cultural de largo
consumo, um produto de massa. A partir dessa procura, surgem os best-sellers e também a
oposicao entre literatura de massa, “popular”, ¢ alta literatura. A leitura de uma obra da
literatura de massa ¢é, muitas vezes, vista como “inferior” por parte de tedricos mais
tradicionalistas, especialmente na critica literaria. Tal distincdo acaba por eleger os autores
pertencentes ao canone e, inevitavelmente, por contribuir com a supervalorizagdo destes
autores.

Embora essa supervalorizacdo do autor tenha sido prejudicial ao estudo das
reescrituras, Lefevere é contundente ao afirmar que elas constituem um fato e se manifestam
na traducdo, critica, historiografia, ensino, antologias etc. (LEFEVERE apud VIEIRA, 1996,
p. 141).

As reescrituras, ou refracGes, como foram até meados de 1980 chamadas pelo proprio
autor, representam o original para a maioria das pessoas que S30 expostas apenas
tangencialmente a literatura e elas influenciam a forma de recepcéo ou de concretizacdo de
uma obra pelo leitor (LEFEVERE apud VIEIRA, 1996, p. 141). Dentro dessa perspectiva, o
texto traduzido, uma vez que a maioria dos leitores s6 tem contato com um dado autor por
meio da traducdo, passa a ser a principal referéncia que um determinado autor tera no sistema
receptor.

Segundo Lefevere (2007), é através das reescrituras ou refragdes com finalidade critica,
por exemplo, que um texto se estabelece dentro de um sistema; é atraves da combinacdo de
traducdo e reescrituras criticas (introdugdes, notas, comentarios sobre a traducdo, artigos
sobre ela) que uma obra literaria produzida fora de um sistema assume seu lugar no novo
sistema; é também atraves das refracfes no meio educacional que a canonizagéo €é atingida e
mantida (LEFEVERE apud VIEIRA, 1996, p. 141). Portanto, as refragdes confirmam-se
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como essenciais para a propria sobrevivéncia dos textos, uma vez que reproduzidas em larga
escala e ao longo do tempo elas ndo permitem que o texto caia em ostracismo, porém, podem
também causar efeito contrario. Certo € que sdo inegavelmente fundamentais para os estudos

literarios e culturais.

Compreende-se como reescritura as traducles, criticas, resumos, adaptacdes,
antologias, ou seja, qualquer tipo de processamento ou repercussdao de um texto, seja na
mesma lingua ou em idioma diferente do texto de partida, assim como também em midia
diferente. Nesse sentido, as reescrituras sdo capazes de reafirmar a canonizacdo de certos
autores bem como de contribuir com a rejeicdo de outros. Além disso, elas também tém o
poder de introduzir novos instrumentos no sistema literario, delineando mudancas. Lefevere

cita como exemplo o seguinte fato:

Quando W.B Yets escreveu um Memoir de William Blake para a edi¢do dos
trabalhos daquele poeta que ele produzia com Edwen Ellis, e que foi publicado em
1893, ele literalmente inventou os seguintes antepassados para Blake: “o avd de
William Blake era um aristocrata irlandés chamado John O’Neil, que adotou 0 nome
de sua esposa, ‘uma mulher desconhecida’ e se tornou Blake para escapar de prisao
por divida (DORFMAN apud LEFEVERE, 2007, p. 22).

A imagem de Blake foi construida de modo conveniente a liga-lo ao “Celtic twilight”
(alvorecer celta), uma vez que ele tinha um “avo irlandés” e, portanto, uma linhagem celta.
Tal imagem foi fundamental para Blake naquele momento em que sua poética se desenvolvia
(2007, p.23). Assim, percebemos que as reescrituras de Blake foram motivadas por questdes

poetoldgicas.

Outro conceito importante na formula¢do de Lefevere € o de “sistema”. Ele o designa
como “um conjunto de elementos interrelacionados que por acaso compartilham certas
caracteristicas que as distinguem de outros elementos ndo pertencentes ao sistema”

(LEFEVERE , 2007, p.30).

Nesses moldes, a literatura pode ser analisada em termos sistémicos e constitui-se
tanto de textos quanto de agentes humanos que leem, escrevem e reescrevam tais textos. E
importante ressaltar que a literatura ndo € um sistema determinativo (no qual tudo ja esta
classificado), pois ndo € algo que tomara o controle, destruindo a liberdade do leitor, escritor
ou reescritor individual (LEFEVERE, 2007, p.31).

Para o autor, os sistemas sdo concretizados sob um mecanismo de controle

compartilhado por dois elementos— um interno e outro externo ao sistema. O elemento
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interno é representado por reescritores (resenhistas, criticos, revisores, professores etc.) que
reprimem certas obras que contrariam a visdo predominante do que deve ser a literatura
(poética) ou do que deve ser a sociedade (ideologia). Ocorre frequentemente, contudo, a
adaptacdo de uma obra até que ela se enquadre na poética da sua época (LEFEVERE , 2007,

p. 33). No caso dos filmes, fazem este papel roteiristas e diretores.

Quanto ao segundo fator de controle, Lefevere o denomina de mecenato. Este, por sua
vez, realiza-se na maior parte das vezes fora do sistema literario. Refere-se aos poderes
(pessoas ou instituicdes) que podem fomentar ou impedir a leitura, a escritura e a reescritura
da literatura. O mecenato interessa-se mais comumente na ideologia da literatura do que em
sua poética e pode ser exercido por grupo de pessoas, por uma organizacgdo religiosa, por um

grupo politico, pela midia etc.

Tais conceitos de Lefevere foram questionados por Vieira por esta autora vé ainda em
Seus pressupostos uma extensdo da visdo que os linguistas tinham da traducéo, ou seja,

considera sua perspectiva de analise superficial. A autora tece as seguintes criticas:

A propria separagdo entre o que é linguistico e o que é extralingiistico parece
interligar-se a questéo da diferenciacéo que Lefevere faz entre o interno e o externo
ao sistema literario, assim como a distincdo que faz entre os pardmetros intratextuais
e extratextuais. Lefevere reitera a dicotomia ao afirmar que a canonizag¢do de uma
obra depende de fatores externos ao texto (poética e ideologia). Essas colocagdes
reafirmam minha convic¢do de que o autor considera o texto um objeto estavel, com
um significado e um valor proprios, desvelados ou ndo pela reescritura (VIEIRA,
1996, p. 124).

Ja em Marcia Martins, pode-se observar um contraponto a critica de Vieira, uma vez
que para esta autora Lefevere foi um autor singular dentro dos estudos da traducéo,
principalmente por considerar as estruturas de poder como modeladoras das reescrituras. A
autora expde que:

O trabalho de Lefevere desde meados da década de 1980 até seu falecimento, no
inicio de 1996, foi marcado pela preocupacéo de descrever a articulacdo do sistema
de reescritas com as estruturas de poder e os agentes de continuidade em uma
cultura. Com isso, introduziu mais um elemento de extrema importancia, que é o
politico. Suas ideias com respeito a interagcdo da tradugdo com a cultura e suas
estruturas de poder sdo fundamentais para se entender o papel das editoras e das

instituigdes que, através de incentivo e patrocinio, interferem nas decisdes editoriais
e na implementacdo de politicas culturais (MARTINS, 2010, p. 65).

Como ilustracdo de um tipo de mecenato, mais especificamente aquele que normatiza
a reescritura da literatura, utilizaremos uma constatacdo da pesquisa de Irene Hirsch em sua
obra Versdo brasileira (2006), quanto as traducdes do romance Little Women, de Louisa May

Alcott. Segundo a autora, a referida obra teve dezesseis reescrituras no século XIX, ou seja,
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traducBes para o portugués brasileiro. O romance narra as vivéncias de uma familia
americana, durante o seculo XIX, centrando-se na experiéncia, na educacdo e escolhas das
quatro irmds — March, Meg, Jo, Beth e Amy — que foram educadas essencialmente pela
mée, uma vez que o pai estava ausente, na Guerra Civil. Little Women ilustra os valores
historicos como o civismo, o sacrificio e 0 amor ao lar refletindo o contexto social e politico
que se vivia na época em que 0s negros ainda eram escravos e as mulheres ndo tinham

quaisquer direitos de cidadas.

Neste romance, as personagens sao criangas bem intencionadas, mas imperfeitas. O
aprendizado para alcancarem uma formacdo moral adequada € lento e gradual e sé se realiza
com a supervisdo dos adultos. Em um dos episddios, a mae dispensa as filhas de suas
obrigagdes domésticas para ensinar-lhes o valor do trabalho. Entediadas e aborrecidas com a
desordem da casa, as meninas aprendem que ndo € possivel ser feliz negligenciando-se os
simples deveres domésticos. Observamos, portanto, que este romance atendia aos paradigmas

sociais da época.

Ja em outro romance da autora, Work (1873), um texto mais feminista, o carater de
boa aceitacdo ndo foi 0 mesmo de Little Women, haja vista que ndo teve tradugdo para o
sistema literario brasileiro. (HIRSCH, 2006, p. 65). Isso provavelmente se deve, dentre outros
fatores, a diferenca na construcdo dos personagens. A preferéncia por recorrentes traducdes de
Little Women e nenhuma traducdo de Work , ambas da mesma autora, pode ser encarada como
uma evidéncia de que uma narrativa com um modelo de educacgdo feminina mais rigida é mais

propicia a ser traduzida.

Ainda sobre a perspectiva de Little Women, Hirsch compara com The Awakening, de
Kate Chopin, outra obra norte-americana também de uma escritora do século XIX. Nela
percebe-se a politica editorial de publicar textos que reforcassem o esteredtipo da conduta
exemplar. A otimista Sr. March, mae das “mulherzinhas”, em nada se assemelha a Edna
Pontellier, personagem de Chopin, infeliz em seu casamento com Leéonce Pontellier, um
homem vinte anos mais velho que sé se interessa pelos negocios. Edna apaixona-se por outro
homem. Na impossibilidade de viver seu amor, abandona marido e filhos e suicida-se,
atirando-se ao mar. Essa trama foi traduzida apenas uma vez para o contexto brasileiro e no
final do século XX, mas exatamente em 1994, quando discorrer sobre adultério ndo mais
ameacava a instituicdo do casamento e, portanto, ndo entrava mais em choque com os padroes

de “boa conduta” (HIRSCH, 2006, p.65). Fica exposta a disposi¢do do mercado editorial em
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traduzir temas que, no século XI1X, entrariam em confronto com os valores morais pretendidos
na cultura brasileira, confirmando, portanto, o poder exercido pelo mecenato no processo de

distribuicdo do texto literario.

Outro exemplo importante, nesse sentido, refere-se ao fato de José Saramago ter uma

de suas obras regulada pela forca do mecenato. Ainda que ja fosse um escritor conhecido e

consagrado, sua reinterpretacdo biblica para o surgimento do catolicismo causou repddio e

censura em pleno século XX em Portugal. Trata-se do romance O Evangelho Segundo Jesus

Cristo (1991), cujo espectro da heresia perpassava-o de um lado a outro, desconstruindo as

verdades canonizadas por sucessivos concilios com base nos evangelhos de Mateus, Marcos,

Lucas e Jodo. Ha na narrativa a discussdo sobre toda uma cultura judaico-cristd que se

transmudara de contrapoder em instituicdo dominante, repressora. Saramago sabia que seu

Evangelho teria uma grande repercussao, 0 que ndo previra e bem poucos esperariam em uma

sociedade que atingira uma minima maturidade democratica era que uma obra de fic¢do fosse

alvo de censura decretada pelo proprio governo portugués (LOPES, 2010, p. 125). Sobre o
veto do romance ao Prémio Literario Europeu Lopes afirma o seguinte:

Com efeito, tal anomalia surgiu inesperadamente pela decisdo da Secretaria de

Estado da Cultura de suprimir O Evangelho segundo Jesus Cristo de uma lista de

livros propostos por instituicdes culturais como o PEN Club Portugués e a Secgdo

Portuguesa da Associacdo Internacional de Criticos Literarios para o Prémio

Literario Europeu, criado havia pouco pela prépria CEE. O principal agente dessa

exclusdo foi o subsecretdrio Sousa Lara, que a justificou por ser a obra

“profundamente polé€mica, pois ataca principios que t€m a ver com o patriménio

religioso dos cristdos e, portanto, longe de unir os Portugueses, desunia-os naquilo

que é seu patrimdnio espiritual”. De inicio, contou visivelmente com o apoio de todo
0 governo e da esmagadora maioria do PSD (2010, p.126).

Confirma-se, assim, como o poder do mecenato age na ocultacdo de uma obra, ja que a
liberdade de criacdo artistica foi suprimida em nome dos valores morais ou da propria

instituigdo religiosa.

Como podemos perceber, tanto a poética quanto 0 mecenato agem como restricdes as
reescrituras. Porém, além destas restricbes, outras também se destacam no cendrio desse
processo, tais como o “universo de discurso”, ou seja, os conceitos, pessoas, lugares e coisas
que afloram nos textos; a propria lingua na qual o texto é reescrito; e, no caso da traducgéo, o
proprio texto de partida. Vieira expde a seguinte discussao:

Lefevere ressalta também que pelo menos uma dessas restrigdes regula as atividades
de reescrita literaria. A reescrita, por sua vez, influencia os destinos da obra. A
historiografia, por exemplo, faz, com a obra, como um todo, o0 que a critica faz com

textos individuais— ou a encaixa na corrente ideoldgica ou poetolégica ou a reduz a
escritas menores. Na mesma linha de raciocinio, a antologizagdo tende a refletir os
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julgamentos da histdria literaria e moldar o gosto do publico, principalmente o dos
estudantes que sdo apresentados aos autores através de antologias (VIEIRA, 1996, p.
144).

Por meio destes pressupostos, percebemos a interse¢do constante entre os textos e as
restricbes a que sdo submetidas as suas reescrituras dentro de um sistema. Também
observamos quéo importante sdo as reescrituras na formacgéo do canone e no estabelecimento
do texto enquanto elemento pertencente ao sistema alvo. Nesse contexto, a traducao € também
uma forma de reescritura, pois estd sujeita a todas as modalidades de restricGes (poética,
patronagem, universo de discurso, a lingua e o texto de partida) e assume uma dimenséo
importante como sinal de abertura de um sistema alvo, por meio da manipulacdo de conceitos
e palavras que representam o poder numa determinada cultura (SILVA, 2007, p. 32). Dessa
forma, a traducdo — na visdo de Lefevere — é compreendida, assim como os estudos
descritivos, como fendmeno de cultura pelas apreciacdes feitas ao produto, ja que a analise s6
pode ser feita a partir de um elemento concreto: o texto. Contudo, é também concebida como

processo, pois esse elemento ndo € o Unico a ser considerado.

Em meio a esse contexto, o corpus deste trabalho serd analisado também a luz dessa
discussdo de Lefevere, em razdo do fato de o autor trabalhar com a tradugdo numa perspectiva
abrangente, como € o caso da traducdo de objetos de linguagens diferentes (literatura e
cinema). Outra razdo para aderir a referida formulacéo é que, ao adotarmos a traducdo nesses
termos, estamos contribuindo para a ampliacdo da propria nocdo de traducdo, o que nos
facilita inserir as andlises de adaptacdo de obra literaria para o cinema nos estudos de

traducao.

Ao abordarmos o redirecionamento do romance Ensaio sobre a Cegueira, ao ser
traduzido para o cinema, por exemplo, podemos levantar alguns pontos, tais como a
caracterizacédo das personagens, o0s intertextos etc., 0os quais se harmonizam com o conceito de
reescritura de Lefevere. Com relacdo a transmutacdo entre os signos (literatura-cinema),
percebemos que a obra adquiriu uma nova “roupagem”, pois estdo inseridos em sua producdo
tracos particulares advindos dos agentes envolvidos (escritor, roteirista e diretor), uma vez

que a realizacdo de um filme é uma tarefa essencialmente coletiva.

Consideramos, desse modo, o filme Ensaio sobre a Cegueira (2008), de Fernando
Meirelles, como uma das reescrituras feitas a partir do romance homénimo de Saramago. A
obra filmica assumiu uma dupla atividade de reescritura, pois, na escritura de seu roteiro,

Meirelles, além de reescrever o romance para a linguagem filmica, também reescreveu um
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texto em portugués para o inglés (lingua oficial do filme). O roteiro ficou a cargo de Don
Mckellar, que também faz parte do elenco. Esta reescritura insere-se na concepgdo de
Lefevere, dentre outras razGes, por ressignificar o romance do autor portugués no sistema

cultural e artistico do cinema.

Vejamos, em quadro representativo a seguir, a disposicao dos livros mais vendidos no
Brasil no periodo de maio a dezembro de 2008, incluindo o de José Saramago, periodo este
que compreende a primeira apari¢cdo do filme Ensaio sobre a cegueira (em Cannes) até o

momento de sua ultima exibicdo nos cinemas

10
20
30
A
g 5o [ Al
: 6 \
£ ,
g° J; - -\ W
NEBAYON__/ A\
0° O
4a 1a 23 3a 4a 13 23 3a 4a
5 S N
= A CABANA

=== (O VENDEDOR DE SONHOS
=== A SOMBRA DO VENTO
ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA

Gréfico 1: Variagdo da venda de livros (maio a dezembro de 2008)°

No contexto dos livros mais vendidos no ano de 2008, o gréfico 1 mostra-nos o perfil
de um leitor brasileiro de best-sellers estrangeiros. Na lista de livros, temos A cabana, de
William Paul Young, O vendedor de sonhos, de Augusto Cury, A sombra do vento de Carlos
Zafén, Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago, A menina que roubava livros, de Markus
Kusak, O cacador de pipas, de Khaled Hosseini, e Creplsculo, de Stephenie Meyer.

A partir desses livros, podemos perceber panoramas distintos. Considerando as obras
mais lidas, as duas primeiras evidenciam, através da narrativa, conflitos politicos e sociais. A
primeira obra citada apresenta como pano de fundo a segunda Guerra Mundial e tem como

> Gréfico adaptado de MENEGHINI (2010, p. 28).
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narradora da historia a propria morte. Em consonéancia com o livro de Kusak, o livro de
Khaled Hosseini surpreendeu a critica por apresentar, além de um enredo que busca
sensibilizar o leitor, um retrato sociocultural do Afeganistdo: a invasdo soviética ao pais, 0s
emigrantes que se refugiaram no Paquistdo e nos Estados Unidos e a implantacdo do regime
militar do Taliba. A obra A sombra do vento apresenta ao leitor um romance de aventuras
refletido em géneros diversos, com toques goticos. Em Crepusculo, ha a recorréncia a figura
do vampiro como personagem principal, em trama que envolve mistério e sensualidade. A
obra conquistou principalmente os adolescentes e manteve-se na lista dos mais vendidos no
Brasil durante o ano de 2008. O romance do autor portugués teve sua venda notoriamente
elevada no periodo de langamento do filme de Meirelles (més de setembro).

A reescritura de Meirelles, de certa forma, ajudou na confirmacdo do canone que é
Saramago. O romance Ensaio sobre a Cegueira reaparece nas pesquisas de livro mais
vendidos® j& no més em que o filme foi exibido no Festival de Cannes (maio de 2008). O
langamento oficial do filme ocorreu somente em setembro do mesmo ano, simultaneamente a
nova projecao da obra de partida, que saltou, em um periodo de quatro meses, do décimo livro
mais vendido para o terceiro nas principais midias nacionais (ver grafico 1). O filme de
Meirelles assim como outras reescrituras da obra de partida (resenhas, documentarios, teses)

mantiveram a ampliacéo do texto do autor portugués.

Para enfatizar ainda mais o papel transformador das reescrituras, € significativo
apresentar como exemplos as adaptacdes literarias que difundem o universo literario de
alguns autores e fazem renascer os seus livros. No Brasil, hd inUmeras adaptacdes de obras
literarias que deram ressurgimento aos autores da obra de partida, dentre elas, o filme O primo
Basilio (2007), de Daniel Filho, transmutado do romance homénimo (1878) de Eca de
Queirds. Aliés, o autor portugués tem preferéncia aqui no Brasil em ter suas obras adaptadas,
antes de adaptar para as telas o triangulo amoroso entre Luisa, Jorge e Basilio, Daniel Filho
dirigiu a adaptacdo, em 1988, para a minissérie do mesmo romance de Queirds. J& em 2001,
Luiz Fernando Carvalho dirigiu a adaptacdo do romance Os maias para a minisserie que

também contou com elementos de outro romance de Eca de Queiros: A reliquia.

Quanto aos autores candnicos da literatura brasileira, Jorge Amado se destaca como
autor cujas obras sdo adaptadas. Em 1975, estreou a novela Gabriela, uma adaptacgéo livre do

romance Gabriela, cravo e canela (1958). Se Gabriela eternizou o escritor baiano na

® A elaboracdo do grafico tem como referéncia a Revista Veja (disponivel em arquivo digital

http://veja.abril.com.br/) cujos dados foram coletados com base nas principais livrarias ndo-técnicas do Brasil.



http://veja.abril.com.br/
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televisdo, o filme Dona Flor e seus dois maridos (1976), adaptacdo de Bruno Barreto,
eternizou o escritor no cinema. O filme— o segundo mais visto na historia do cinema
brasileiro, superado apenas em 2010, por Tropa de Elite 2, de José Padilha, que alcangou a
marca de 10.736.995 espectadores— tem mais de 10 milhGes de espectadores. Na época, a
populagéo do Brasil era cerca de 100 milhdes de pessoas, ou seja, um em cada dez brasileiros
assistiu ao filme de Barreto, uma fagcanha e tanto até mesmo nos dias de hoje (CASALETTI,
2010). Em outubro de 2011, estreou o filme Capitées de areia, também adaptado do romance
homonimo (1937) de Amado e dirigido por sua neta, Cecilia Amado. Em todos os casos, 0s
textos reescritos nas telas contribuiram para que os livros fossem reeditados e revisitados por

leitores, motivando a leitura deles.

Com essa discussdo sobre a importancia das reescrituras, compreendemos 0 texto
cinematogréfico de Fernando Meirelles como reescritura do texto literdrio de Saramago,
considerando-se 0 novo valor que as adaptacGes assumem nos estudos da traducdo. Como ja
foi exposta anteriormente, a ideia de tradugdo como reescritura amplia o campo de estudo,
dando-lhe novas possibilidades de analise. Em meio a vérios discursos de equivaléncia entre
0s textos de Saramago e Meirelles, neste trabalho, a proposta é acentuar pontos convergentes,
mas principalmente pontos divergentes entre as obras, visto que sdo eles que confirmardo a

singularidade estética do diretor que sera discutida no capitulo 3.

Na proxima secdo, continuaremos as reflexdes sobre o nosso objeto de estudo,

abordando as questdes sobre o processo de adaptacao da literatura para o cinema.
2.3 Adaptacéo filmica: convergéncias entre a narrativa literaria e a filmica

Atualmente as adaptaces estdo em todos os lugares, em quase todas as midias e
crescem em um continuo ritmo. Elas s&o visiveis na televisdo, nos espetaculos teatrais, na
internet, nos romances, nos quadrinhos, nos videos-game e no cinema. Todas ou quase todas
tém sua inspiracdo nos textos literarios os quais, vistos como fonte cultural prolifera de
recriacdes, principalmente por ser uma arte de prestigio, sdo traduzidos para novos meios de
linguagem e diferentes publicos podem acessa-las. No entanto, esta recorréncia as
adaptacdes ndo é algo novo, conforme afirma Linda Hutcheon:

(...) é evidente que as adaptacdes sdo velhas companheiras: Shakespeare transferiu
historias de sua propria cultura das paginas para o palco, tornando-as assim
disponiveis para um publico totalmente distinto. Esquilo, Racine, Goethe e da Ponte
também recontaram histdrias conhecidas em novas formas. As adaptagdes sdo tdo

fundamentais a cultura ocidental que parecem confirmar o insight de Walter
Benjamin (1992, p.90), segundo o qual “contar historias ¢ sempre a arte de repetir
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historias”. Os avidos adaptadores, ao longo dos séculos, certamente ndo precisaram
dos pronunciamentos criticos de T.S. Eliot ou Northrop Frye para compreender o
que, para eles, sempre foi um truismo: a arte deriva de outra arte; as histérias
nascem de outras historias (HUTCHEON, 2011, p. 22).

Sobre este aspecto, Aristételes ja havia pregado em sua Arte Poética que “imitar ¢é
natural ao homem desde a infincia” (ARISTOTELES,1997, p. 21). A adaptacio, do ponto de
vista do adaptador, € um ato de apropriacdo ou recuperagdo e isso sempre envolve um duplo
processo de interpretacdo e de criacdo. O que Aristoteles antecipou como parte instintiva do
comportamento humano e da origem do seu prazer na arte — sua concepg¢ao da mimese — em
particular, ndo tinha a intencdo Unica de afirmar a autoridade dos antigos, pois também pode
ser compreendida como um ato de criatividade. Assim como a imitagdo classica, a adaptacao

tampouco é uma copia “ordinaria”; é um processo de recriagdo do material adaptado.

A crescente busca por adaptacdes pode ser compreendida pelo viés da Histéria, se
considerarmos que a necessidade da reproducdo em larga escala teve seu apice na Revolucéao
Industrial, o que coincide com a ascensdo da burguesia ao poder. E, diante de uma nova
classe, surge novos valores e novas necessidades. E o comeco da producdo mecanizada que
resultaria na reproducdo dos produtos. Thomas Carlyle pintou um admiravel retrato do
processo de mecanizacdo do homem e da cultura:

Os homens cruzaram o oceano pelo vapor: o Birmingham Fireking visitou o Oriente
fabuloso; e o génio do Cabo, houvesse um Camdes para canta-lo de novo, outra vez
seria despertado e com trovejamentos mais estranhos do que 0s provocados por
Vasco da Gama. A maquina ndo tem fim. [...] A maquina ndo manipula s6 o que é
externo e fisico, mas também o que é interno e espiritual. Nada aqui, segue o seu
curso espontaneo, nada se deixa que possa ser realizados pelos velhos métodos
naturais. Cada coisa possui seus implementos solertemente inventados, seus aparatos
preestabelecidos— ndo é feito a mdo, mas a maquina. [...] Filosofia, ciéncia, arte,
literatura— tudo depende da méaquina; [...] os livros ndo sdo apenas impressos, mas
em grande medida, sdo também escritos e vendidos a maquina [...] Os habitos ndo
regem apenas nossos modos de agir, mas também os nossos modos de pensar e

sentir. Os homens se tornaram mecéanicos na cabeca e no coragdo. [...] (CARLYLE
apud Pignatari, 2004, p. 88).

E notavel a percepcdo que Carlyle tem sobre a mecanizacio destruidora dos valores
rurais e artesanais. Ele compreende a méaquina enquanto forca-pulsora que comanda a

apreensdo e a informacao das coisas.

Benjamin também deu contribui¢fes a questdo da reprodutibilidade da obra de arte.
Para o autor, em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel e com relacéo a imitacéo,
assim se expressa o autor:

O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacéo
era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo das
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obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados no lucro. Em contraste, a
reproducdo técnica da obra de arte representa um processo novo, que se vem
desenvolvendo na histéria intermitentemente, através de saltos separados por longos
intervalos, mas com intensidade crescente. Com a xilogravura, o desenho tornou-se
pela primeira vez tecnicamente reprodutivel, muito antes que a imprensa prestasse o
mesmo servigo para a palavra escrita (BENJAMIN, 1994, p.166).

Embora reconheca que a obra artistica sempre foi imitvel, Benjamin acentua que,
mesmo na reproducdo mais perfeita 0 aqui e agora da obra, aquilo que consiste na sua
existéncia Unica, estd ausente. Assim, 0 aqui e agora do original sdo o conteddo da sua
autenticidade; portanto “a esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade
técnica, € naturalmente ndo apenas a técnica” (BENJAMIN, 1994, p. 167). Nasce, entdo, uma
reflexdo sobre a autoridade desta obra auténtica quando comparada a sua reprodugdo manual.
Com relagdo ao original, “a reprodugdo técnica tem mais autonomia que a manual, pois, pode,
por exemplo, pela fotografia acentuar certos aspectos do original, acessiveis a objetiva, mas
ndo acessiveis ao olhar humano” (BENJAMIN, 1994, p. 168). A reproducdo técnica pode
ainda ficar em situacdo de vantagem com relacdo ao original, por exemplo, aproximando o

individuo da obra, seja sob a forma da fotografia ou do filme.

A adaptacdo de um romance para o cinema, por exemplo, é capaz de multiplicar a
audiéncia com relacdo a obra de partida. Com relacdo a reproducéo de filmes, o autor salienta

0 seguinte:

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatoria. A difusdo se torna obrigatoria
porque a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor, que poderia, por
exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme (BENJAMIN, 1994, p.
172).

Desse modo, segundo o autor, o filme é realizado por uma coletividade e necessita de
outra coletividade para ser rentavel, visto que tem um alto custo de produgdo. Em 1927,
calculou-se que um longa-metragem para ter lucro necessitaria atingir um publico de nove
milhdes de pessoas (BENJAMIN, 1994, p. 172). Diferentemente, da literatura ou da pintura, a
reprodutibilidade do cinema traz como caracteristica sui generis a sua linguagem a difusdo em

massa.

Percebe-se, entdo, que a multiplicacdo dos produtos e especificamente das obras de
arte é reflexo do valor que, muitas vezes, se atribui a elas na contemporaneidade, processo
mais crescente a partir da Revolucdo Industrial. A arte contemporanea demonstra-se tanto

mais desejada quanto maior for a sua reprodutibilidade.
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Apesar de a adaptacdo filmica ser tdo recorrente e ter grande aceitacdo em diferentes
publicos, o discurso das criticas académica e jornalistica utiliza-se de varios termos, 0s quais
consideram a adaptacdo como secundaria ou culturalmente inferior. Dentre esses termos,
destacam-se: ‘“viola¢do, suavizagdo, trai¢do, deformacgdo, infidelidade” (STAM apud
HUTCHEON, 2011, p. 23). Entretanto, para que esses termos pudessem constituir uma
verdade, teriamos que supor a existéncia de um “discurso original”, nunca antes pronunciado.
A nocao, contudo, da originalidade, assim como a nogéo pos-romantica sobre a autonomia foi
historicamente posta em xeque com as teorias pds-estruturalistas. A morte do autor (ja
discutida anteriormente), de Barthes e o aprofundamento de estudos sobre a intertextualidade,
de Julia Kristeva abriram caminho para novas analises sobre a velha questéo da originalidade.

Roland Barthes problematiza a existéncia de um homem unificado, que tudo sabe, para
apresenta-lo como sujeito fragmentado, que tece seu discurso a partir de discursos anteriores,
“mesclando” escritas, como um palimpsesto. Assim, o autor afirma: “Qualquer texto € um
novo tecido de citacbes passadas. Pedacos de cddigo, modelos ritmicos, fragmentos de
linguagens sociais, [...] passam atraves do texto e sdo redistribuidos dentro dele, visto que
sempre existe linguagem antes e em torno do texto” (BARTHES, 1987, p. 49).

Julia Kristeva, que trabalhou as propostas do dialogismo de Bakhtin, ao conceituar o
termo “intertextualidade”, promove a visdo de que o autor ndo constitui a Unica fonte de um
texto, mas que a obra nasce do relacionamento do texto com outros, sendo cada texto a
absorcéo e a transformacao de outro. Dessa forma, a intertextualidade propde rever a ideia da
autoria e da originalidade, ndo levando em conta apenas o texto literario, mas qualquer texto.

Nos estudos contemporaneos, a adaptacdo filmica reassume essa caracteristica
intertextual, sendo, segundo Hutcheon (HUTCHEON, 2011, p. 27), declaradamente
anunciada por sua relacdo com outro texto ou textos, o que basicamente se constitui, nas
palavras da autora, no que Gerard Gennette chama de texto em “segundo grau”, em relagdo a
um primeiro. Isto explicaria por que os estudos de adaptacdo séo tdo frequentemente vistos
sob a perspectiva dos estudos comparativos, ou seja, ao se pensar em adaptagdo logo um
julgamento de valor se estabelece com relacdo a obra de partida.

Sobre a questdo, de novas implicacbes das adaptacbes filmicas, Stam afirma o

seguinte:

As discussdes mais recentes sobre as adaptacfes cinematograficas de romances
passaram de um discurso moralista sobre fidelidade ou traicdo para um discurso
menos valorativo sobre intertextualidade. As adaptag@es localizam-se, por definicéo,
em meio ao continuo turbilhdo da transformacgdo intertextual, de textos gerando
outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformacéo e transmutacéo,
sem um claro ponto de origem (STAM, 2003, p. 234).
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Como afirma o autor, as adaptacdes cinematograficas passam a ser compreendidas
como intertextualidade e a nogdo de fidelidade adota um papel secundario ou mesmo
indesejavel. As teorias sobre a intertextualidade literaria, dessa forma, podem trazer
beneficios para a teoria do cinema e a analise filmica, uma vez que aceitam a obra adaptada
em seu carater criativo e ndo meramente reprodutivo.

Portanto, em concordéancia com as perspectivas de Hutcheon e Stam, adaptar significa
ajustar, alterar, tornar adequado. Ao se seguir tais significacdes, é possivel compreender que o
ato de recontar quase sempre significa também adaptar— “ajustar” as historias para que
dialoguem com seu novo publico.

Segundo Hutcheon (2011, p. 29), a adaptacdo pode ser vista sob trés perspectivas
distintas, porém inter-relacionadas. A primeira como “uma entidade ou produto formal”, a
adaptacdo € uma transposicao anunciada e extensiva de uma ou mais obras em particular; a
segunda, como “um processo de criacdo”, envolve tanto uma reinterpretacdo quanto uma
recriacdo. Como exemplo, a autora cita as adaptacfes cinematograficas africanas de lendas
orais tradicionais que s&o vistas como uma maneira de preservar uma rica heranga num modo
visual e auditivo (CHAM apud HUTCHEON, 2011, p.30). A terceira perspectiva é vista sob o
seu “processo de recep¢ao”, como uma forma de intertextualidade. Como exemplo, podemos
citar o filme Ensaio sobre a cegueira. Para um seleto publico, o filme pode evocar na
memoria ndo s6 imagens do romance de Saramago mas também imagens das pinturas de
Pieter Brueguel, Renoir, Cézanne e Matisse, pois algumas pinturas desses artistas foram
incorporadas criativamente ao filme. Assim, a adaptacdo evidencia-se como uma derivacao,
que ndo é apenas derivativa, mas como uma segunda obra que ndo é secundaria— ela é a sua
prépria coisa palimpséstica (HUTCHEON, 2011, p. 50).

Nesse sentido, a criagdo passa a ser um aspecto a ser considerado e valorizado ao se
analisar uma adaptacéo. A criagdo que envolve o processo de adaptagdo gera, nesse “turbilhdo
de transformacdo textual”, novas relacdes com outros textos, a partir da visdo de outros
“idealizadores™ (roteirista, diretor, camera etc.). O processo de adaptacao envolve escolhas,
uma vez que o cinema e a literatura representam cada um sua prépria linguagem. Cabe ao
adaptador realizar suas escolhas, mediante a infinidade de procedimentos 0s quais se
evidenciam complexos, uma vez que o adaptador necessita encontrar equivalentes visuais
para efeitos que séo, por esséncia, literarios. Sendo assim, uma nova leitura da obra de partida
implica ndo somente no reconhecimento da obra anterior, mas em sua inevitavel recriagdo. “A

adaptacao ¢ repeticdo, porém repeticao sem replicacdo” (HUTCHEON, 2011, p. 28).
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E fato que a adaptaco filmica é muitas vezes compreendida como género menor
(conforme ja foi visto no inicio desta se¢do) e ndo como resultado de um processo criativo,
por isso pode revelar controversas opinides por parte dos espectadores e da critica em geral.
Dois exemplos a serem demonstrados servem de ilustracdo a esta questdo. O primeiro é a
critica de Breno Ribeiro, critico de cinema do site “Pipoca Combo”, que teceu contundentes
elogios ao filme Ensaio sobre a cegueira, de Fernando Meirelles. Com relacdo a fidelidade ao
romance homoénimo de José Saramago, o critico elogia o diretor que, para ele, entendeu muito
bem a mensagem passada pelo livro antes de produzir o filme. Ribeiro cita ainda que
Meirelles seguiu exatamente a regra de “como produzir uma boa adaptagdo”, conseguindo
entender o “espirito, passando grande parte dos fatos exatamente como estdo no livro”
(Ribeiro, 2008). O critico foi ainda mais extasiado ao afirmar que “o filme foi um dos
melhores e mais bem adaptados daquele ano”.

O segundo exemplo diz respeito a critica de Justin Chang, da revista Variety,
reproduzida pelo jornal Folha de Sdo Paulo. Em sua resenha critica, o autor afirma o
seguinte: “O prémio Nobel de literatura resistiu por muito tempo a idéia de que sua obra de
arte fosse adaptada para o cinema. Meirelles provou que os instintos do escritor portugués
estavam infelizmente corretos” (CHANG, 2008, p. 81). Na continuidade da critica expde a
opinido de que o filme “raramente atinge a forca visceral da prosa de Saramago” (CHANG,
2008, p.81). O critico realiza algumas comparacdes entre o romance e o filme, criticando
veemente o filme de Meirelles como incapaz de sequer se aproximar da visdo de Saramago.

As criticas expostas evidenciam o apego da critica a velha ideia da fidelidade frente ao
carater inovador do diretor. Isto porque a obra filmica reescreve o romance para o filme em
um trabalho de intensa recriacdo e criacdo estética. Meirelles deu face a personagens que
estavam no constructo do imaginério do leitor; expds em imagens toda a degradacdo a que as
personagens foram submetidas, por vezes, com cenas violentas que parecem causar uma
angustia ainda maior no espectador. Dessa forma, embora os pontos fundamentais da
narrativa estejam presentes, a maneira como o enredo e conduzido reflete um novo olhar de
Fernando Meirelles; trata-se de uma nova leitura. Contudo, na critica, diferentes visdes
apresentam-se, tanto de forma positiva quanto negativa. E, embora muitos motivos possam
levar o espectador a demonstrar uma visdo negativa sobre a adaptacao, o principal deles seria
a expectativa de fidelidade com base em seus referenciais tedricos, principalmente em se

tratando de uma obra canénica como Ensaio sobre a cegueira.



42

Com relagdo ao entrecruzamento das artes literéria e filmica, sabe-se que, desde seus
principios, o cinema é compreendido como uma arte que relne outras artes. Contudo sua
especificidade também é delimitada desde seu surgimento, e com a questao da especificidade
sdo trazidas a baila questBes de prestigio comparativo com relacdo a outras artes. A literatura,
em particular, € uma das mais comparadas com o cinema, principalmente, pelo carater visual
inerente a essas duas artes.

Esta relacdo entre literatura e cinema é aclamada por alguns cineastas, como David
Griffith que declarou ter tomado a montagem em paralelo de empréstimo das obras de
Dickens. Tal discusséo foi feita por Eisenstein e refor¢ada por Brian McFarlane da seguinte
forma:

A comparacdo por outras trilhas entre cinema e literatura ocorre em Griffith e
Dickens, que era o romancista favorito do diretor. O relato mais famoso &,
naturalmente, de Eisenstein, que compara sua ‘habilidade espontanea para contar
historias’, uma qualidade que ele encontra no cinema americano em geral, sua
capacidade de personagens vivificantes, o poder visual de cada um, seu imenso
sucesso popular e, acima de tudo, a acdo paralela, as quais Griffith utilizou tendo
Dickens como sua fonte [...] Na verdade a discussdo de Eisenstein sobre as técnicas
cinematograficas de Dickens, que incluem a antecipacdo dos fendmenos tais como a

composicao de quadros e o close-up, ndo é realmente tdo distante das muitas obras
que falam sobre a linguagem cinematogréfica [...] (MCFARLANE 1996, p. 5).’

De acordo com o texto, € perceptivel a aproximacdo entre a producdo artistica de
Dickens as de Griffith, evidenciando o seu poder de revolucdo na consolidacdo da linguagem
cinematogréafica. Griffith foi o precursor da montagem paralela, que consiste na sequéncia de
duas ou mais acOes abordadas ao mesmo tempo pela intercalacdo de cenas que se alteram a
fim de fazer surgir uma significacdo de seu confronto. Griffith adotou esta técnica em seu
filme Intolerancia (1916), um classico do cinema norte-americano, no qual sdo narradas
paralelamente quatro acfes: a tomada da Babilonia por Ciro, a Paixdo de Cristo, 0 massacre
de Séo Bartolomeu e um drama familiar nos EUA do século XX.

De acordo com o0 exposto anteriormente, a inspiracdo para a criagdo desta técnica foi
buscada em Dickens, como os planos aproximados, em que se enfoca uma pessoa ou objeto,

plano conjunto, no qual os atores sdo vistos por completo, 0s movimentos da cadmera e 0

” The other comparison that trails through the writing about film and literature is that between Griffith and
Dickens, who was said to be the director’s favourite novelist. The most famous account is, of course, that of
Eisenstein, who compares their ‘spontaneous childlike skill for story-telling’, a quality he finds in American
cinema at large, their capacity for vivifying ‘bit’ characters, the visual power of each, their immense popular
success, and above all their rendering of parallel action, for which Griffith cited Dickens as his source.[...] In
fact Eisenstein’s discussion of Dickens’s ‘cinematic techniques’, including anticipation of such phenomena as
frame composition and the close-up, is really not far removed from those many works which talk about film
language [...].
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proprio recurso da montagem, o qual permite acompanhar vérias acdes diferentes ao mesmo
tempo.

Outro exemplo de uso dessa técnica esta no romance Madame Bovary (1857), de
Gustave Flaubert. Na narrativa, encontramos a técnica da montagem na cena do comicio
agricola em Yonville, na qual, enquanto ocorrem os discursos e eventos do comicio, Emma e
Rodolphe estdo em um sobrado, captados com a mesma intensidade dos fatos demonstrados
no comicio. Esta cena marca um recurso narrativo precursor de Flaubert, ao conseguir criar,
através da montagem de didlogos intercalados, o efeito de simultaneidade dos planos interior

e exterior. O trecho do romance a seguir ilustra o que foi exposto acima:

Enguanto isso, Rodolphe e a sra. Bovary haviam se instalado no primeiro andar da
prefeitura, na sala das deliberacbes e, como ela estava vazia, ele declarara que
ficariam bem ali para aproveitar o espeticulo mais & vontade. [...]

Houve uma agitagdo no palanque, longos cochichos, negocia¢bes. Enfim, o Sr.
Conselheiro levantou-se. Sabia-se agora que se chamava Lieuvain e seu nome
circulava de boca em boca na multiddo. Quando terminou de verificar algumas
folhas e de fixar os olhos nelas para ver melhor, comecgou:

“Senhores,

Seja-me permitido, em primeiro lugar... [...].

— Eu deveria— Rodolphe disse — recuar um pouco.

— Por qué? — perguntou Ema.

Mas, naquele momento, a voz do conselheiro elevou-se em um tom extraordinério.
Declamou:

“Foi-se 0 tempo, meus senhores, em que a discordia civil ensanglientava nossas
pracas...” [...]

— E que poderiam— prosseguiu Rodolphe— ver-me 14 de baixo; entdo eu passaria
quinze dias dando desculpas e, com a minha ma reputagao...

— Oh! O senhor esta se caluniando — disse Emma [...] (FLAUBERT, 2011, P. 141-
142).

Ainda que esta linguagem seja inspirada na literatura do século XIX, é importante
reconhecer que a linguagem cinematografica adquiriu suas préprias especificidades, tornando-
se uma base semioticamente autbnoma.

Assim, utilizando-se de comparagdes, alguns defensores da supremacia do cinema
sobre a literatura, afirmam que h& aspectos do cinema que jamais serdo alcancados pela
literatura. Tais posicionamentos foram elencados por Stam nos seguintes trechos: ... Epstein
considerava a suposta natureza automatica e ndo-mediada do cinema como garantia de sua
inefavel “sinceridade”. Para ele, o close-up era a “alma do cinema”; “ndo encontrarei nunca as
palavras certas para dizer o quanto me fascinam os close-ups norte-americanos” (STAM,
2003, p. 52).

Germaine Dulac acusou os promotores da narrativa de um “erro criminoso”. Como

algo promiscuamente compartilhado com as outras artes, a narrativa era percebida como uma

base demasiadamente fragil para o estabelecimento das qualidades especiais do cinema.
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Geralmente associada a textos escritos, ndo seria capaz de fornecer a base para a construcéo
de uma forma de arte puramente visual (DULAC apud STAM, 2003, p.53).

Contrapondo-se a visao dos “defensores” da linguagem cinematografica, Virginia
Woolf, no seu ensaio “The cinema” (O cinema), em 1926, lamentou a simplificacdo da obra
literdria que inevitavelmente ocorre em sua transposicdo para a nova midia visual,
considerando o filme um “parasita” e a literatura sua “presa” e “vitima”. Assim refere-se
Woolf: “O cinema atirou-se sobre sua presa com imensa voracidade e, desde entdo, subsiste
abundantemente do corpo de sua vitima malograda” 8(WOOLF, 2012, p. 100).

Embora expresse sua visao negativa com relacdo a jungdo natural dessas artes, Woolf
também reconhece que o cinema tinha potencial para desenvolver um idioma proprio e
independente: “... o cinema detém em sua mao simbolos inumeraveis para emoc¢es que, até
agora, ndo conseguiram encontrar expressao pr(')pria”9 (WOOLF, 2012).

E notério que em algumas obras de Woolf ha o caminho inverso, ja que algumas
técnicas cinematogréficas sdo recorrentes em sua diegese, como o flashback, o close-up, o
corte e a montagem. Tais técnicas sdo dissidéncias que contribuiram para a elaboracdo da
nova proposta narrativa que se instaurara no modernismo e teve como um de seus precursores
0 escritor irlandés James Joyce.

Diante disso, fica quase impossivel negarmos a intrinseca relagdo existente entre a
literatura e o cinema, além do fato de haver transposicdes de técnicas de uma arte para outra.

Dentre os tedricos que analisam essa relacdo entre obra literaria e obra filmica,
particularmente da adaptacdo da primeira para a segunda, destaca-se Brian McFarlane
(MCFARLANE,1996, p. 13). Ele classifica os elementos do texto cinematografico como

literario e transferiveis ou adaptaveis, esclarecendo o seguinte:

A ‘transferéncia’ sera utilizada para denotar o processo através do qual certos
elementos narrativos do romance sdo revelados como passiveis de serem
apresentados na forma filmica, enquanto o termo ‘adaptagdo’ se referird ao processo
pelo qual outros elementos narrativos deverdo encontrar equivaléncias bastante
diferentes no meio filmico, quando tais equivaléncias sdo procuradas ou estdo de
qualquer forma disponiveis (MCFARLANE,1996, p. 13)."

A transferéncia e a adaptacdo dos elementos do romance para o filme, na perspectiva
de McFarlane, serdo alguns dos aspectos analisados no corpus deste trabalho nos capitulos

® The cinema fell upon its prey with immense rapacity, and to the moment largely subsists upon the body of its
unfortunate victim.

® the cinema has within its grasp innumerable symbols for emotions that have so far failed to find expression.

10 Transfer’ will be used to denote the process whereby certain narrative elements of novels are revealed as
amenable to display in film, whereas the widely used term ‘adaptation” will refer to the process by which other
novelistic elements must find quite different equivalences in the film medium, when such equivalences are
sought or available at all.



45

posteriores. Em relagdo aos elementos da narrativa, o tedrico segue a linha de pensamento de
Roland Barthes e os classifica de acordo com suas funcdes, definidas como distribucionais e
integracionais. As distribucionais, subdivididas em catalisadoras e em cardeais, relacionam-se
diretamente as acGes da trama. Elas representam o0s elementos que, em sua maioria,
constituem os pontos mais importantes da narrativa e sdo, portanto, transferiveis para a trama
filmica. Em relacdo ao romance Ensaio sobre a cegueira, pode-se considerar que as funcdes
cardeais estao presentes no filme, uma vez que as a¢des principais do enredo (o mal branco, a
falta de nome das personagens, o isolamento e a dificil convivéncia no manicémio etc.), que
representam fatos determinantes na obra literaria, sdo evidenciados, considerando as
especificidades do cinema.

O cinema inevitavelmente se estabelece como um caleidoscépio de artes, por isso ha
muitas defini¢bes de cinema referindo-o as outras artes— “escultura em movimento (Vachel
Lindsay), musica da luz (Abel Gance), pintura em movimento (Leopold Survage)” (Stam,
2003, p. 49). Nota-se que a um sO tempo estabeleciam vinculos com as formas de artes
precedentes e destacavam diferencas fundamentais: o cinema era pintura, porém em
movimento, ou era musica, mas ndo de notas e sim de luzes.

Assim como o texto narrativo, a poesia e 0 teatro também se relacionam de modo
significativo com o cinema. Tal relacdo ocorre desde 0s principios do cinema e esta amparada
na sua condicdo de linguagem de cunho poético e dramatico por natureza. Sobre esta questdo

Stam retrata que:

O cinema é geralmente considerado a mais inclusiva e sintética das formas de
performance: Uma linguagem composita em virtude dos seus diferentes meios de
expressdo— fotografia seqiliencial, musica, ruido e som frenético—, o cinema
‘herda’ todas as formas de arte associadas a tais meios de expressdo [...]— a
visualidade da fotografia e da pintura, 0 movimento da danca, o décor da arquitetura
e a performance do teatro” (STAM apud HUTCHEON, 2011, p.63).

Por conseguinte, podem-se elencar alguns pontos nos quais essas artes se
entrecruzam.

A fim de tratar do encontro da poesia com o cinema, Eduardo Cafizal confronta
pontos de vista de tedricos como Paolo Pazolini (1973) e Jean Epstein (1996, p.353). Assim,
Caniizal destaca as diferencas no conceito de poesia que cada um desses cineastas apresenta:
“[...] nos conceitos de cada um desses dois cineastas, o termo poesia ndo designa exatamente a
mesma coisa” (CANIZAL, 1996, p.354). Epstein se vincula a tradicdo de uma teoria do
cinema calcada com os pressupostos da estética normativa e Pasolini, embora ndo tenha

escapulido totalmente dessa ideologia, incursiona pelos atalhos da semidtica procurando uma
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metalinguagem capaz de descrever de modo sistematico seu objeto de analise (CANIZAL,
1996, p.354).

Existem, portanto, dois posicionamentos aparentemente distintos, mas que convergem
significativamente a medida que ambos buscam tracar uma estética propria nesse encontro de
linguagens, favorecendo, no campo da subjetividade, uma leitura poética do filme. Segundo
Caiiizal, o pensamento desses cineastas acaba coincidindo no “pressuposto de que o cinema,
enquanto sistema estético, faz do filme um instrumento de poesia” (1996, p. 355). Nesse
sentido, o processo de criacdo artistica do cineasta estd na composicdo filmica, tornando-o
livre na manipulacgdo das palavras assim como o poeta € livre na manipulacao da poesia.

No caso do filme Ensaio sobre a cegueira, ha algumas cenas em que o efeito poético
sobressai-se; dentre elas, podemos ressaltar a cena em que as mulheres (a mulher do médico, a
mulher do primeiro cego e a rapariga dos 6culos escuros) tomam banho de chuva demonstra-
se explicitamente poética, uma vez que a trilha sonora, a camera lenta e as vezes em close-up
evocam significantes ligados ao imaginario poético. Diante disso, acentua-se o trago de
entrelacamento entre o cinema e a poesia.

O teatro também tem sua participacdo na formacdo da linguagem cinematogréafica. A
prépria natureza eclética do cinema, segundo Eduardo Coutinho (COUTINHO, 1996, p. 127),
deu ao cinema um estatuto de campo fecundo, propicio ao consumo do teatro, “a ponto de
dizer-se corretamente que o filme ¢ o teatro fotografado”.

Para Thais Diniz (1998, p. 317), muitos filmes usaram o teatro como fonte, devido a
ideia de semelhanca entre os dois meios de linguagem, em termos de espetaculo. A acgédo
dramética dos palcos pode ser ressignificada para a tela. Contudo, tal fato se deu com os
primeiros filmes, por se demonstrarem reprodu¢des mecanicas dos dramas, simples teatro
filmado, em um momento que ainda ndo se exploravam plenamente as vérias formas de
desenvolvimento do cinema; desse modo, expde que: “Hoje, os cineastas, conscientes da
precariedade desse procedimento — que desprezava os recursos do meio utilizado — valem-
se das possibilidades temporais e espaciais ilimitadas do cinema para expandir o drama, isto €,
usam equivalentes cinematograficos para determinados signos teatrais”(DINIZ, 1998, p. 317).

Quanto ao efeito do drama em si, as duas artes apresentam suas especificidades. O
teatro supervaloriza as imagens por meio das atitudes faciais, tem sido assim desde a origem
do teatro, na Grécia antiga, com o uso das méascaras da tragedia e da comédia pelos atores.
Também se faz necesséria para a arte teatral a presenca do corpo inteiro do ator em cena. No
cinema, contudo, o uso da cadmera objetiva favorece a visualiza¢do de pontos especificos do

corpo, 0s quais sdo essenciais para se atingir o tom dramatico exigido na cena. Para Coutinho,
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ao agir de tal forma, o cinema apresenta a realidade em sua forma parcial, “traduz uma
espécie de mimica exercitada” (COUTINHO, 1996, p. 128).

Em consonancia com a opinido de Coutinho, Hutcheon (2011, p. 76) vé na adaptagédo
de uma peca para o cinema um aspecto facilitador que é a ajuda da mediagdo da camera, que
pode dirigir e expandir as possibilidades de percep¢do. No entanto, a autora pondera que a
camera pode também limitar o que queremos ver, ao eliminar a acdo lateral que poderia ter
chamado a atencédo do espectador no palco. Enfim, a transposicdo de uma peca para o cinema
ndo se faz com facilidade.

Embora existam muitos pontos em comum entre 0 cinema e o teatro, j& que ambos
apresentam uma grande variedade de sistemas significativos comuns, também existem pontos
que se singularizam. No cinema, por exemplo, o material de expressao € constituido nédo
somente de imagens, mas também de palavras, signos impressos e mausica; ja o teatro
apresenta enorme variacao de sistemas de significacdo em operagdo: cenario fisico, contexto
cultural, a interacdo com o publico, as conveniéncias do texto dramético, a performance dos
atores.

Apds a breve discussdo levantada acima sobre as questdes principais que envolvem a
adaptacdo cinematografica, dentre elas as teorias acerca de semelhancas e diferencas entre a
arte literaria e a filmica, procuraremos analisar aspectos narrativos do romance Ensaio sobre a

cegueira (1995).
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3. ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA: O PROJETO NARRATIVO DE JOSE
SARAMAGO

Este capitulo tem como objetivo analisar o romance Ensaio sobre a cegueira. De
inicio, delinearemos elementos que constituem a poética de uma narrativa literaria,
considerando para tal intento a teoria de autores que ja se debrucaram sobre esta questdo,
como Avristoteles e Barthes, dentre outros, e analisaremos também como se constitui a poética
saramaguiana e a poetica do romance em pauta, focando ainda seu contexto de produgao.
Apods isto, discutiremos a ressignificacdo das imagens do romance, muitas delas alegoricas;
sdo elas 0 manicémio, a cor branca da cegueira, a mulher que vé entre cegos, fatores que se
demonstram cruciais para a compreensdo da narrativa. Também € neste capitulo que
analisaremos a luz das teorias narrativas a configuracdo da personagem, a mulher do médico,
em suas mdultiplas perspectivas de apresentacdo na narrativa e o contexto sécio-politico
contemporaneo no qual se deu a producdo do romance. Para finalizar, colocaremos em pauta a
recepcao que o romance de José Saramago obteve, recepcédo esta que acabou culminando com
a premiacdo do Nobel de literatura, em 1998.

3.1 Ensaio sobre a cegueira e a poética de José Saramago

Segundo Gérard Genette (2009, p. 265), a narrativa define-se como a representacao de
um acontecimento ou de uma série de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da
linguagem e, mais particularmente, da linguagem escrita. Entretanto, tal conceito pode levar o
interlocutor a tratar a narrativa com mérito da evidéncia e da simplicidade e,
consequentemente, pode também trazer em si mesmo uma abertura a contestacdo. A historia
da literatura tem chamado a atencdo para o aspecto singular e problematico do ato narrativo.
Desde Aristételes, em sua Poética, a narrativa vem sendo ponto de discussdo e passivel a
teorias mais distintas possiveis. Conforme Genette (2009, p. 266):

Para Aristoteles, a narrativa (diegesis) é um dos dois modos de imitacdo poética
(mimesis), 0 outro sendo a representacdo direta do publico. Aqui instaura-se a
distingdo classica entre poesia narrativa e poesia dramatica. Esta distin¢do estava ja
esbocada por Platdo no terceiro livro da Republica, com duas diferencas, a saber,
que, por um lado, Socrates nega ali & narrativa a qualidade (isto é, para ele, defeito)
da imitacdo, e que por outro lado ele toma em consideracdo aspectos de

representacdo direta (didlogos) que podem comportar um poema ndo dramaético
como os de Homero. (2009, p. 266)

E notdrio que, nas origens da tradicdo classica, havia duas posturas aparentemente

contraditorias, uma na qual a narrativa se punha a imitacdo, aqui como sua antitese, e outra na



49

qual a imitagdo era um dos modos da narrativa. O fato visivel mesmo é que esta ja se

demonstrava como questiondvel quando ndo polémica.

Para Barthes (2009, p.19), a narrativa evidencia-se como um fenémeno presente em
todos os tempos, lugares, povos, sendo ela mesma o principio da historia da humanidade.
Assim, ele enumera as “formas quase infinitas” de sua representagao:

[...] H&, em primeiro lugar, uma variedade prodigiosa de géneros, distribuidos entre
substancias diferentes, como se toda matéria fosse boa para que o homem lhe
confiasse suas narrativas: a narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada,
oral ou escrita, pela imagem, fixa ou mével, pelo gesto ou pela mistura ordenada de
todas estas substancias; estd presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na
novela, na epopéia, na historia, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima,

na pintura (recorde-se Santa Ursula de Carpaccio), no vitral, no cinema, nas historias
em quadrinho, no “fait divers”, na conversagdo (BARTHES, 2009, p.19).

Desse modo, conforme apresentou Barthes, compreende-se a narrativa como um
fendmeno eminentemente humano, exercida por grupos de todas as classes e culturas, sendo
apreciadas em comum, inclusive, por homens de “cultura diferentes, € mesmo opostas; a
narrativa ridiculariza a boa e a ma literatura: internacional, trans-historica, transcultural...”
(BARTHES, 2009, p.19).

Assim como a definicdo de Genette é passivel a questionamentos, a de Barthes, que da
a narrativa um carater de “universalidade”, fomenta ainda mais a discussdo. E possivel que o
interlocutor conclua que a narrativa € algo insignificante, uma vez que Barthes conferiu-lhe
um carater generalizante, ou observe essa variedade de formas e tente sistematizar, por
padrbes de regularidades, as diferentes narrativas. A discussdao em torno da narrativa € uma
tarefa ha tempos desenvolvida pela historia literaria e por muitos outros tedricos que se
propuseram a se debrucar sobre a questdo, como Aristoteles, em A Poética, como ja fora

mencionado anteriormente.

Continuando a discussdo da sistematizagdo da narrativa, Milton José Pinto (2009, p.
14) apresenta autores como Propp, Jakobson, Vinogradov e Tynianov, representantes do
formalismo russo e Claude Bremond, Roland Barthes e Gérard Genette, representantes do
estruturalismo francés. Os dois grupos defendem o pensamento de que ndo € o texto literario
que é o sujeito da poética, mas sua literariedade. Estes autores fomentaram o debate acerca
do funcionamento da narrativa literaria e contribuiram para as formulacdes da mesma.
Jakobson escreveu em 1919: “o objeto da ciéncia literdria ndo ¢ a literatura, mas a

literariedade, ou seja, o que faz de uma determinada obra uma obra literaria”

(COMPAGNON, 2001, p.40-41).
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Tzvetan Todorov (2009, p. 218), numa tentativa de elevar os estudos literarios como
uma ciéncia da literatura e redefinir seu objeto de pesquisa, afirma o seguinte:
Estudar a “literaridade” e ndo a literatura: ¢ a formula que, ha cerca de cinqiienta
anos, assinalou a aparigdo da primeira tendéncia moderna nos estudos literarios, o
Formalismo russo. Esta frase de Jakobson quer redefinir o objeto da pesquisa;
entretanto desprezou-se por bastante tempo sua verdadeira significagdo. Pois ela
ndo visa a substituir um estudo imanente de enfoque transcendente (psicoldgico,
sociolégico ou filoséfico) que reinava até entdo: em nenhum caso limita-se a
descricdo de uma obra, 0 que ndo poderia além disso ser 0 objetivo de uma ciéncia (
e € mesmo de uma ciéncia de que se trata). Seria mais justo afirmar que, em lugar de

projetar a obra sobre um outro tipo de discurso, ela é projetada aqui sobre o discurso
literario (TODOROQV, 2009, p. 218).

O autor reage, portanto, contra o que ele chama de “o desprezo”, por muito tempo, do
real significado do que fora postulado por Jakobson. Segundo Todorov, a obra esta na
condicdo de objeto subordinado ao discurso literario a que esta submetida, ou seja, a narrativa
estaria fadada a condicdo de correlagdo com mudltiplas significacdes que surgem no decorrer
da leitura. Tais significacGes aparecem como um problema se ligadas a ideia de literariedade.
Todorov propde, numa tentativa de resolucdo deste problema, um sistema de nogdes que
serviriam para o estudo do discurso literario. Primeiramente, ele apresenta a obra literaria, em

nivel mais geral, com dois aspectos: ela ¢ ao mesmo tempo uma histdria e um discurso.

Desse modo, o autor cria suas categorias da narrativa literaria tomando como
referéncia o romance francés Les Liaisons Dangereuses (1782), de Chordelos de Laclos.
Adota a nocdo de narrativa como histéria para tratar da dindmica das a¢des dos personagens
bem como de suas relagfes. Em seguida, trata a narrativa como discurso para se referir ao
tempo, aos aspectos (do narrador e da personagem) e aos modos da narrativa. Através de suas
categorias, Todorov pressupde uma estrutura da narrativa literaria, denominada por ele de
“uma certa ordem” (TODOROV, 2009, p. 220).

Assim como Genette, Barthes e Todorov, sobre os quais foram pontuadas algumas de
suas teorias sobre a narrativa, outros criticos, como Propp e Bremond, fizeram suas teorias
sobre essa possivel “ordem” na estrutura da narrativa literdria, levando em conta a
organizagdo da sua estrutura interna, o funcionamento dessas estruturas em um dado contexto
de producdo e o estabelecimento de padrdes regulares que delimitassem uma poética
particular. Talvez, sem os estudos desses autores, as discussdes em torno da analise estrutural

da narrativa literaria ndo fossem téo proliferas.

Segundo Aguiar e Silva (1990, p.711), é fato inconteste que a narrativa constroi e

comunica sempre informacdo sobre uma agdo, sobre um processo ou sequéncia de eventos. E
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neste constante processo de construgdo sdo utilizadas vérias técnicas discursivas, as quais se
realizam por meio da organizacdo dos eventos narrativos, da criacdo das personagens, da
maneira de utilizar o tempo e da propria forma de contar os fatos. Devido a variedade dessas
técnicas, os tedricos tendem a lidar com a narrativa, abordando-a em niveis funcionais
distintos. Por exemplo, os formalistas russos distinguiram na sequéncia de acontecimentos do
texto narrativo pelo menos dois planos: a fabula (fabula) e a intriga (sjuzet- doravante
enredo). O primeiro refere-se aos acontecimentos representados nas suas relacdes internas,
cronoldgicas e causais. O segundo refere-se a apresentacdo dos mesmos acontecimentos, do
ponto de vista da constituigdo estética do texto narrativo. Para Aguiar e Silva (1990, p. 711),
“a fabula constitui, em rigor, um elemento pré-literario e por isso Slovskij a considera como

material destinado a elaboragado; esta (...) constitui um elemento especificamente literario”.

Assim, tém-se a narrativa dividida quanto aos seus elementos constitutivos. De um
lado, h&a um conceito elaborado por meio de uma relacéo de causa e efeito (fabula) e do outro,
a ordenacdo de acontecimentos estruturados num tecido narrativo particular (enredo). Como o
proposito de estudo deste trabalho é abordar a escritura e a reescritura de uma narrativa cujas
caracteristicas de composicéao (de estilo e de tema) sdo peculiares a poética de José Saramago,
desenvolvida dentro do romance contemporaneo, o estudo do enredo apresenta-se como mais

fecundo para nossa analise.

A narrativa contemporanea'’ apresenta caracteristicas bastante especificas,
distinguindo-se, assim, do romance moderno. Em primeiro lugar, por seus autores ndo se
filiarem a nenhuma escola ou movimento. Embora conscientizados e combativos, 0s
romancistas contemporaneos ndo se filiam a grupos marcados por ideologias. Como € visivel
nestes romances, a marca registrada da ficcdo contemporanea serd a tomada de posicéo, a
combatividade, que resulta de uma consciéncia sempre atenta aos problemas politico-sociais
do mundo (GOMES, 1993, p. 83). Ao se debrucar sobre esta questdo no contexto portugués,
Alvaro Cardoso Gomes afirma que

a0 assumir esse carater combativo, o romance contemporaneo portugués evidenciaré
uma bipolaridade: a) de modo geral, terd como alvo da critica a realidade, o
contexto; b) de modo restrito, terd como alvo da critica o universo do romance, 0s
mecanismos da ficcdo. Em outras palavras, 0 romance portugués contemporaneo ndo
s6 fara o inventario critico da situacdo sociopolitico-econémica portuguesa, como

também fara o inventario critico da linguagem, do modo de narrar e do compromisso
do escritor com a realidade (GOMES, 1993, p. 84).

' Sabendo do campo movedico que é o conceito de narrativa contemporanea, em vista de, dentre outras razées,
encontrar-se em processo de construcao, adotaremos como nogdo a marca cronologica de producdes ocorridas a
partir de 1960, de acordo com Massaud Moisés (MOISES, 2001, p.287).
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E oportuno, portanto, refletir inicialmente sobre as relagdes que o romance
contemporaneo mantém com a realidade, principalmente no que diz respeito a narrativa de
José Saramago. O romance contemporaneo de Saramago, muitas vezes, subverte ou vira do
avesso a historia. “Ele ficciona formas de historicidade, pelo fato de o discurso romanesco
tentar, talvez inconscientemente, em Portugal, suprir faléncias do discurso historico”
(ARNAUT, 2008, p. 19). Essa busca da ficcdo na historia pode ser explicada como um desejo
de transformacéo do romance em um documento de uma era de convulsdes e de modificacdes
substanciais. Desse modo, acentua-se uma atuacdo fundamentalmente critica perante os fatos,
que resulta em um distanciamento irdnico (observado na forma como Saramago narra oS
acontecimentos). O romance contemporaneo, portanto, mantém relaces ambiguas com a
realidade que o cerca: por um lado, submete-se a ela, ao se transformar num espelhamento,
num reflexo do histérico (por exemplo, no romance Levantado do chdo, em que Saramago
trata da saga de camponeses alentejanos nos grandes latifundios. Para sua elaboracédo, o autor
chegou, inclusive, a viver numa comunidade agricola da regido); por outro lado, subverte-a,
fazendo do romance um suporte para a criacdo de um mundo de metaforas (como bem o fez
em Memorial do convento) (GOMES, 1993, p. 85).

No romance contemporaneo, uma das maneiras de inovacdo formal muitas vezes
ocorre no modo como a histéria é narrada. Muitos romances aboliram a perspectiva
tradicional de um Unico narrador, de modo que o leitor deve mentalmente montar o enredo a
partir dos relatos de diferentes narradores. Essa multiplicacdo de vozes € identificada como
polifonia. Nas narrativas saramaguianas, a figura do narrador é bastante inquietante. Ora
irbnico, ora pesaroso, bem humorado ou critico, o narrador de Saramago parece querer
incomodar a consciéncia daqueles que percorrem, pela leitura, suas historias. Assim, é-lhe
peculiar fazer uso da invasdo do pensamento das personagens, a fim de revelar suas verdades
mais recOnditas, também de manusear o tempo ficcional em conjunto com o historico,
causando um “vai-e-vem” revelador de uma pluralidade de pontos de vista e de julgamentos,
que, a priori, poderiam gerar certo desconforto e confusao entre real e ficcdo, mas que podem,
ainda, demonstrar o carater relativo das verdades que, inadvertidamente, parece que, para 0s

leitores, é reconhecido como Unicas.

A atitude do narrador de Ensaio sobre a cegueira € justamente a deste ser que,
contando o que sabe e 0 que observa, auxilia na construgéo de sentidos, na percepcao de algo
que estd para além da primeira vista. Fernando Segolin comenta, a respeito do narrador

saramaguiano, algo visivel no Ensaio sobre a cegueira. Para o autor, é possivel constatar a
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figura de um “Saramago herdeiro das antigas narrativas miticas, que deixa ecoar nos
intersticios de seus textos a voz poética dos aedos ancestrais” (apud BASTAZIN, 2006, p.10).
Pois essa voz modulada e experiente, que parece ensinar aqueles que a ouvem, sera a marca
dos comentarios do narrador, que se transforma numa figura central, vigorosa e totalizadora.
E capaz de reordenar subjetivamente a temporalidade, amalgamando sua propria circunstancia
ao ciclo dos fatos relatados, de interferir no curso do relato mediante digressdes maiores, de se
sobrepor as ldgicas da continuidade espacial, de interpelar o leitor e estabelecer cumplicidades
com ele, de dissentir e opinar ou governar as criaturas de suas obras. Como expressou 0
proprio Saramago, o seu narrador:
Adota todos os pontos de vista possiveis, pode estar em todos os lugares e sobretudo
habita em todo o tempo. O narrador ndo prevé o futuro, mas ja sabe o que acontecera
no futuro da acdo. O narrador narra, joga, organiza todos os fatos da sua fabulagéo e
sabe aquilo que as suas personagens ignoram [...]. Ele usa esse saber de um modo
que lhe é exclusivo. Desse conhecimento as personagens nao coparticipam, porque
ndo podem. Nos meus romances, aparecem de forma simultanea os comportamentos

das personagens e o conhecimento que o narrador j& possui do que acontecera com
elas (SARAMAGO, 2010, p. 221).

Como vimos, o modo de contar, para Saramago, tem tanta importancia quanto o que
esta sendo contando, entdo, ndo pode haver, para ele, historia sem que se evidencie sua voz de
contador da histéria, com suas modulagdes e pausas proprias, guiando o leitor na construcao

de sentidos e mesmo refletindo a respeito da criacéo literaria.

E possivel, portanto, concluir que, no romance contemporaneo, “o narrador mais do
gue contar tem o habito de falar, a voz assume a condi¢do de um heréi em busca, partindo
numa aventura aberta a todas as possibilidades” (GOMES, 1993, p. 124). Assim, tanto em
seus aspectos tematicos quanto formais, a narrativa contemporanea se destaca por seu

engajamento social, pelo experimentalismo formal e pela mistura de tendéncias estéticas.

Ao discutirmos a traducdo de Ensaio sobre a cegueira para o cinema, percebemos que
a utilizacdo dos conceitos de fabula e enredo corrobora com a compreensdo dos seus
elementos constitutivos e com a articulagdo desses elementos dentro do universo da

CoOmMposigéo.

Além da divisdo entre fabula e enredo, outras distin¢gdes também surgiram, tais como
story e plot, de E.M Foster; historia e discurso de Todorov (ja mencionado anteriormente);
narrativa (récit) e dicurso e, em seguida, historia ou diegese (o significado ou conteudo
narrativo), a narrativa propriamente dita e narracdo de Genette e a retomada de Chatman na

distingdo entre historia e discurso (SILVA, 1988, p. 712). Essa variedade de subdivisdes
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taxiondmicas no estudo da poética da narrativa literaria é, na verdade, tentativa de mapear,
delimitar e estabelecer as composicGes sistematicas que constituem o texto narrativo, e
comprova a natureza difusa, ja que, em todas as classificacdes, a narrativa se apresenta como
objeto bipolar: ha uma unidade aparentemente fixa, um elemento pre-literario e, a0 mesmo
tempo, um discurso que se sobrepde a unidade e lhe d& uma nova composicao, tornando-a

literaria.

A ideia do texto enquanto objeto estatico e da seccionalizacdo do discurso literario foi
substituida por Bakhtin por uma concepcao em que a estrutura literaria é fundada em relacéo a
outra estrutura, ou seja, constitui-se elemento de didlogo com os varios setores histéricos e
sociais que circundam o texto. Segundo Bakhtin, “A forma e o contetdo estdo unidos no
discurso, entendido como fendmeno social — social em todas as esferas da sua existéncia e
em todos os seus momentos — desde a imagem sonora até os estratos semanticos mais
abstratos” (BAKHTIN, 1998, p. 71). A concepgao de texto como fenomeno social foi um dos
importantes pontos levantados pelo autor, que repensa as abordagens de estudo estrutural da
narrativa. Esse novo olhar sobre o estudo das narrativas € um ponto de partida para o
entendimento de que ndo se trata de observar apenas as configuracfes internas per si, que
também sdo importantes, mas trata-se, além disso, de observar as configuracfes e as suas

relacBes de funcionamento nos contextos socio-historicos.

Em consonancia com as ideias de Bakhtin, Julia Kristeva afirma que esta nova postura

reflete uma dinamizacéo do estruturalismo:

Esta dinamizagdo do estruturalismo sé € possivel a partir de uma concepcéo segundo
a qual <palavra literaria> é, ndo um ponto (um sentido fixo), mas um cruzamento de
superficies textuais, um dialogo de varias escritas: do escritor, do destinatario (ou da
personagem), do contexto cultural actual ou anterior (KRISTEVA, 1978, p. 70).

Desse modo, a anélise das narrativas literarias ndo apresenta mais um carater redutor a
gue as narrativas pareciam estar submetidas nas propostas até entdo postas em evidéncia. Ao
analisarmos a narrativa literaria sob esse novo prisma mais aberto, no sentido de percebé-la
enquanto ‘“cruzamento de superficies textuais”, poderemos vislumbrar todo o aparato organico
e estrutural que envolve as atividades funcionais que circundam o texto, o que facilita um
melhor entendimento da poética das narrativas dentro dos mais variados contextos e pode

também sugerir a ampliagdo do quadro de analise da narrativa, enquanto texto tradutor.

Ao expormos um breve percurso de mapeamento da poética da narrativa literaria, em

gue algumas perspectivas de olhares sobre esse fendbmeno foram discutidas, compreendemos
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que essa questdo, longe de estar concluida, aponta para novas possibilidades de analise, ja que
a narrativa cada vez mais hibridiza-se e transforma-se em outras narrativas, sofrendo

deslocamentos em relacéo a posicao de canone.

Para se chegar a analise da narrativa de Ensaio sobre a cegueira e delinear a poética
saramaguiana, particularmente neste romance, faz-se necessaria uma breve exposicdo de

algumas das manifestacOes narrativas portuguesas a partir do Modernismo.

Nos primeiros anos do Modernismo portugués, principalmente durante a geracdo do
grupo da Orpheu, a poesia sobressaiu-se em relacdo a prosa. Mais que uma revista, Orpheu
foi um marco: simbolo do nascimento de uma geracao de escritores que trouxe para Portugal a
esséncia do movimento modernista. Em suas paginas surgiram as grandes revelacdes literarias

do inicio do século XX: Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro e José de Almada Negreiros.

Embora a revista contasse com outros colaboradores, foram esses trés escritores que,
com suas obras, delinearam os novos rumos a serem seguidos pelos autores portugueses e
deram inicio a um processo de reflexdo critica sobre as causas e consequéncias da decadéncia

politica de Portugal.

Dos trés modernistas citados, dois se dedicaram a poesia e a prosa: Sa-Carneiro e
Almada Negreiros. Embora ndo tivessem chegado a dar ao romance uma fisionomia
especifica, na medida em que as experiéncias de ambos ficaram no ambito do
“experimentalismo”, estes autores inegavelmente souberam alavancar 0 género em quest&o.
Sa-Carneiro, muito mais poeta que prosador, em A Confissdo de Lucio, fez do romance um
desdobramento de suas inquietacbes poéticas. A tematica da duplicidade do ser, a
fragmentacdo da identidade (também presente em seus contos) invade-lhe o romance,
rarefazendo a atmosfera narrativa, impregnando-a de estilemas poéticos (GOMES, 1993, p.
18).

Almada Negreiros, autor de Nome da guerra, “um romance de aprendizagem, no
plano da experiéncia erotica, chama a atengdo, sobretudo, pelo saudéavel e cinico amoralismo”
(GOMES, 1993, p. 18). Sua presenca mais contundente no cenario modernista portugués,
porém, ficou registrada nos inimeros manifestos, ensaios e cronicas que publicou ao longo

dos seus 77 anos.

Contudo, a producdo dos textos em prosa desses autores evidencia-se muito mais

como “rastros” numa produ¢ao que, na maioria das vezes, preferiu o caminho da poesia. E s6
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com a chegada da geragdo do movimento literario denominado de Presenca que se percebe
certo equilibrio entre a producdo de poemas e romances. Os adeptos desse movimento
ampararam-se no intuicionismo de Bergson, no romance memorialista de Proust e na acao
gratuita da obra de Gide (GOMES, 1993, p. 20). Com base nesses pressupostos intelectuais, a
geragdo de Presenca fazia uma arte mediada por certa alienagdo social, baseada
fundamentalmente na sinceridade e na naturalidade do artista. O ato criativo, portanto, deveria
se tornar algo capaz de desvelar as partes mais profundas do ser, em busca daquilo que a
sociedade ainda ndo havia artificialmente deformado. José Régio, poeta e critico, autor de O
jogo da cabra-cega e da série novelesca A velha casa, introduziu em Portugal a critica de
costumes, tendo por base um psicologismo apoiado nas teorias de Freud sobre o inconsciente
humano. Jodo Gaspar Simdes, o critico literario mais ativo do grupo de Presenca, adota o
romance psicolégico, de envergadura eminentemente intelectual, em EIl6i ou Romance numa
cabeca. José Rodrigues Miguéis tem seu ponto alto em Pascoa feliz, em que, sob influéncia
de Raul Branddo, estrutura um romance sobre a loucura, numa atmosfera dostoiévskiana da
culpa. Ja no romance A escola do paraiso, uma narrativa de cunho autobiografico, o autor
envereda pelo memorialismo, tdo a gosto da geracdo de Presenca. Desse modo, o maior
mérito dos presencistas foi, na verdade, o de divulgar as conquistas da Primeira geracdo
modernista, consolidando uma nova visdo estética em Portugal. Além disso, suas
preocupacles existenciais aproximam a literatura das teorias de Freud (como ja foi citado
anteriormente) e ainda sofreram a influéncia das narrativas psicologizantes de Proust e

Dostoievski.

Mas o romance ganhou forc¢a definitivamente com o Neorrealismo, que defendia uma
arte engajada, vinculada a realidade portuguesa do momento. Radicalmente oposta ao
esteticismo da Presenca, 0s escritores neorrealistas acreditavam que a literatura devia abrir
espaco para a conscientizacdo dos problemas enfrentados por Portugal. Sobre o principio do

Neorrealismo, Gomes (1993) afirma:

O neo-realismo nasce da crise do apds-guerra, da crise da instalagdo do fascismo em
Portugal. Mas, sobretudo, o que ndo se pode esquecer é que esse movimento sofre a
forte influéncia de um “novo realismo” na literatura, principalmente o que se pratica
nos Estados Unidos da América e no Brasil. Como ndo poderia deixar de ser, esse
tipo de ficgdo, de cunho social, escolne o romance como a forma principal de
expressao. Romancistas como Steinbeck, Upton Sinclair, Sinclair Lewis, José Lins
do Rego, Jorge Amado, Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos etc., propagam a nova
moda, ndo sé presente na temética, mas numa forma que privilegia o relato direto,
seco, temperado pelo lirismo (GOMES, 1993, p. 21).
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As primeiras manifestacdes do Neorrealismo portugués se ddo nas paginas de O
Diabo, fundada em 1934. Nas paginas dessa revista, 0s autores neorrealistas ao passo que
criticavam a arte presencista, divulgavam ndo so os textos ficcionais (Lua de pé, de Alves
Redol) como também textos tedricos (artigo de Joaquim Namorado sobre Amando Fontes)
relativos a diretrizes do novo movimento. Posteriormente, também s8o relevantes os textos
publicados em Sol Nascente (1937), uma vez que em suas paginas as premissas do
movimento tornam-se mais claras e objetivas (MOISES, 1997, p. 403). Ferreira de Castro é
reconhecido como o mais importante precursor do Neorrealismo. Sem que sua obra seja
marcada claramente por uma opcdao ideoldgica definida, em Os Emigrantes (1928) e A selva
(1930) acentuam-se caracteristicas neorrealistas, como o aspecto documental, a ansia em
registrar a verdade e o interesse por tipos sociais especificos. Todavia o romance neorrealista
mais evidente, que privilegia o herdi coletivo e o registro da luta de classes, € mesmo
Gaibéus'?(1939), de Alves Redol. O romance retrata 0s modestos camponeses do Ribatejo,
cuja vida sofrida e injusticada é apresentada pelo autor em uma série de episédios que se
justapdem, como se formassem “manchas”, simbolo da existéncia dessas criaturas sem nome

nem esperanca (MOISES, 1997, p. 461).

Considerado o marco inicial da arte engajada, pode-se dizer que o Neorrealismo tem
suas origens no Realismo da geracdo de 65. A diferenca reside na concepcao determinista que
existe nestes, substituida por uma visdo mais dindmica da realidade que ha nos neorrealistas.
Em vez de aceitar a ideia de que o homem é produto de forcas atdvicas, os neorrealistas
preferem vé-lo como um produto de forcas sociais, politicas e econdémicas no contexto de uma
sociedade em permanente evolucdo. Ao assumir uma postura materialista e dialética, o autor
neorrealista abdica da ideia de um herdi individual e abragca as causas mais amplas das
massas. Constatamos, entdo, que o escritor tem plena consciéncia de uma missdo: a de
resgatar o homem miseravel do presente, geralmente explorado nos latifundios. Dentro desse
proposito, cabe abertura para um futuro de redencdo dos oprimidos. O romance se torna assim
um instrumento de transformacdo do mundo, na medida em que o0 escritor passa a crer que
seja possivel uma revolugéo social através da obra literaria. E assim é possivel afirmar que o
Neorrealismo deu solidez ao romance e fez surgir uma importante geracdo de romancistas,
dentre os quais se destacaram o ja citado Alves Redol, Manuel da Fonseca, Carlos de

Oliveira, Fernando Namora e José Cardoso Pires.

2 Gaibéu, em Portugal, é o termo utilizado para designar o trabalhador rural que limpa a campina de galhos e
ervas daninhas, preparando o campo para a plantacéo.
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ApoGs a fase combativa do Neorrealismo, surgem dois grandes romancistas livres de
amarras ideoldgicas e inovadores do romance portugués: Vergilio Ferreira e Agustina Bessa-
Luis. E inegavel que seus experimentos em nivel da compreensdo mais ampla, mais profunda
da realidade e em nivel da prépria estrutura romanesca abriram passagem para a vinda dos

contemporaneos.

Vergilio Ferreira foi romancista e ensaista. Entre outras obras publicou Mudanga
(1949), Manha submersa (1954), Céntico Final (1960), Estrela polar (1962) etc. Em seus
romances, a problematizacdo da narrativa se da com um herdi que ndo s6 questiona a si e ao
mundo como também o ato criativo. Em vez de romances lineares, o autor tece romances cuja
acao é quebrada por suspensdes, retrocessos, pressagios. Criam-se labirintos, onde, por vezes,
as consciéncias se perdem, buscando um sentido para a existéncia e uma comunicagdo com o
préximo, ou ainda, buscando compreender as subitas iluminagfes que as assaltam. Também
ha inovagdes no nivel da linguagem. Sua obra é marcada pela bem sucedida fusdo entre o
prosaico e 0 poético. Vergilio Ferreira introduz no romance a palavra plurissignificativa, o
sentido polissémico, o simbolo e acaba, por conseguinte, estruturando o romance-poesia, 0
romance-ensaio (GOMES, 1993, p.22).

Agustina Bessa-Luis, autora de A Sibila (1953), Os Incuraveis (1956), A Muralha
(1957), As farias (1977) etc., procurou traduzir as inquietagdes humanas mais profundas. A
romancista regressa at¢é o mito, como forma de explicar o “estar no mundo” de seres
privilegiados. Desse modo, o romance desta autora transforma-se em uma espécie de epopeia

dos tempos modernos, em um catalisador que concentra as grandes aspira¢fes do homem.

Vergilio Ferreira e Agustina Bessa-Luis constituem, assim, vozes isoladas, quanto as
tendéncias modernistas dos presencistas e dos neorrealistas. Na década de 70, com a
Revolucdo dos Cravos, da-se uma reducdo ndo sé na producdo romanesca, como também na
producdo literaria em geral. Essa reducéo, segundo Gomes (1993) deu-se, principalmente:

[...] a varios fatores, dentre eles, o fato de os produtores dos textos e 0s
consumidores terem interesses mais imediatos, nascidos da franca ebulicdo de um
periodo conturbado. [..] os escritores, nos anos posteriores a Revolugdo,
concentram-se em tarefas de carater jornalistico, pedagodgico, administrativo e

partidario. Os leitores, por seu turno, passam a se interessar por textos documentais
ou doutrinarios (GOMES , 1993, p. 30).

Entdo, a partir da decada de 80, principalmente em razéo do fim do regime salazarista,
surgiu uma nova geracdo de romancistas, com vozes proprias e refletindo tendéncias diversas,

dando a ficcdo portuguesa contemporanea um estilo proprio, tanto em seus aspectos tematicos
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quanto formais. Dentre alguns desses escritores, destacam-se Almeida Faria (Rumor branco,
1962, A paixdo, 1965), Antdnio Lobo Antunes (Os cus de Judas, 1979, As naus, 1989), Lidia

Jorge (O dia dos prodigios, 1980, O cais das merendas, 1982) e José Saramago.

José Saramago surge no cenario literario portugués em 1947, com a publicacdo de
Terra do pecado. Depois dessa obra, 0 autor passou a se dedicar ao jornalismo, ficando vinte
anos sem publicar literatura. S6 em 1980, com o romance, Levantado do ch&o, ele conseguiu,
através de um estilo marcadamente pessoal, reprojetar-se no cenario literario. Abolindo os
sinais convencionais de pontuacdo, o autor vale-se exclusivamente da virgula e do ponto.
Com paragrafos que podem ter paginas inteiras, ele conduz a narrativa as vezes de forma agil
e leve, as vezes de forma lenta e intrincada, conforme sua intencdo. A fala do narrador
frequentemente se mistura a fala das personagens, isoladas apenas pela virgula, o que exige
uma leitura atenta. Algumas dessas marcas do estilo saramaguiano podem ser exemplificadas

no seguinte trecho de Levantado do chao:

Vamos para dentro, disse a mulher Cesaltina ao filho, Vamos nés também para
dentro, por aqui, passemos entre as sentinelas, ndo nos véem, é o nosso privilégio,
atravessemos o pétio, para ai ndo, € um casardo, uma espécie de armazém de delitos
por junto e atacado, porta é esta, mas ndo esse corredor, viremos neste cotovelo,
mais dez passos, cuidado ndo tropece no banco, € aqui, ndo precisamos de ir mais
adiante, chegdmos, basta abrir a porta (SARAMAGO, 2010, p. 168).

Neste fragmento, a proximidade do narrador com Cesaltina é tal que ele ganha ares de
testemunha ocular deste episoddio. O narrador esta tdo préximo a ela que fica a davida se ele
Ihe dirige os passos ou faz dos passos dela os seus. Fica a marca deste narrador oral e

intrometido, tornando a linguagem a mais proxima possivel do cotidiano.

Muito de suas obras resultam de pesquisa histérica, como Histdria do Cerco de Lisboa
(1989) e Memorial do convento (1982), uma de suas obras de maior sucesso. Ja 0 romance O
Evangelho segundo Jesus Cristo (1991), um de seus livros mais polémicos, recria os fatos

biblicos a luz do imaginario literario.

As narrativas de José Saramago tém sido amplamente divulgadas e debatidas pela
critica e junto a esse vasto material, muito comum é encontrarmos referéncias aos textos
saramaguianos chamando-os de “romances historicos”. Entretanto, tal denominagdo pode ter
cunho pejorativo para a obra de Saramago. O proprio escritor recusava esse tipo de

classificacdo, conforme expbe Vera Bastazin (2006):

Ao se colocar a respeito da questdo, José Saramago (FSP, 1998) afirma que “a
Historia ndo s6 funciona como ficcdo, mas é ficcdo. Lembremos [diz ele] que a
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Histdria seleciona fatos, os momentos e as personagens que vai registrar”. Essa
selegdo de elementos informativos, tanto quanto sua organizagdo narrativa sdo feitas
sempre por meio de um ponto de vista masculino e ideolégico, que funciona também
como um filtro (...) E, 0 autor conclui, “a historia que se nos ¢ ensinada e a historia
que vamos produzindo como agentes de uma transmissao cultural é, portanto, uma
ficgdo” (BASTAZIN, 2006, p. 22).

Podemos interpretar as consideracdes de Saramago como uma reflexdo sobre a ficcéo
como Histdria, que para ele pressupde uma reconstrucdo de fatos ndo com o intuito de suprir
erros ou preencher lacunas, mas com a perspectiva de introduzir um olhar ideol6gico com os

fatos oficiais.

Além de ser foco de diversas criticas em razdo de seus personagens polémicos, o
proprio José Saramago foi personagem do documentério José e Pilar, do cineasta portugués
Miguel Goncalves Mendes, langcado em novembro de 2010, pela Jumpcut, EI Deseo e O2
filmes. O filme retrata a intimidade do escritor e de sua esposa, a espanhola Pilar del Rio,
mostra o dia-a-dia do casal em Lanzarote e em Lisboa, na sua casa e em viagens de trabalho
por todo o mundo. José e Pilar é um retrato surpreendente de um autor durante o seu processo
de criacdo (tantas vezes j& revelado nos Cadernos de Lanzarote pelo préprio autor) e da
relacdo de amor e cumplicidade de um casal empenhado em mudar o0 mundo ou, pelo menos,
torna-lo melhor. Miguel Gongalves Mendes expds o seguinte sobre filme: “Passei esses
quatro anos com medo, me questionando se ia dar conta. Era um peso enorme estar fazendo
um filme sobre uma pessoa que eu admirava. Além disso, havia uma urgéncia, porque queria
muito que José visse o filme” (MENDES, 2012, p. 176). Saramago assistiu a versao de trés
horas que o cineasta preparou, mas nao chegou a ver o filme finalizado — morreu em junho

de 2010 e o documentario estreou em novembro.

Os romances supracitados apresentam estruturas narrativas capazes de delinear a
poética saramaguiana, principalmente por demonstrarem-se com determinados padrdes de
regularidade de forma e de conteddo. Contudo, interessa-nos como corpus deste trabalho o
romance Ensaio sobre a cegueira (1995). No conjunto da obra de Saramago, esta narrativa
representa a mais cruel e impactante que o leitor pode conhecer, além de ser uma obra que

destoa das Gltimas composicdes literarias do autor.

A narrativa deste romance apresenta-se, em grande parte, nos moldes do romance
tradicional. O enredo apresenta-se linearmente, recurso ja utilizado na maioria de seus
romances, mas nem por isso torna-se simplério. Em um local similar a uma grande metrépole,

um homem, parado em meio a um seméaforo em seu automdvel, aguarda o sinal verde, quando
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ele finalmente aparece, seu carro ndo sai, pois 0 homem havia subitamente ficado cego.
Porém, uma cegueira incomum, como relata o proprio homem, “é como se estivesse no meio
de um nevoeiro, € como se tivesse caido num mar de leite” (SARAMAGO, 2008, p. 13). A
partir dessa cena, Saramago, por meio de seu discurso corrente, faz com que o0s
acontecimentos passem rapidamente e as pessoas que entraram em contato com esse homem
— um ladrdo de carros, a mulher do homem, o médico oftalmologista, a rapariga dos 6culos
escuros, o garotinho estrabico e o velho da venda preta —. Personagens distinguidas apenas
por suas caracteristicas fisicas, profissionais ou parentesco, e, portanto, sem nomes, fato que
comprova a perda da identidade. Todos vao cegando, com excecdo da mulher do médico, que
ndo é atingida pelo mal, mas que o finge para acompanhar o marido. O mal-branco, como o
governo denominou, vai se alastrando e pouco a pouco contaminando a todos. Para conter a
epidemia, os cegos sdo recolhidos e isolados em quarentena em um manicémio desativado,
local que apresentava as melhores condic¢des, pois além de ser murado em todo seu perimetro,
continha duas alas que seriam destinadas uma ao cegos e outra aos possiveis contagiados. A
primeira parte do romance (os trés primeiros capitulos) termina com o recolhimento do

primeiro grupo de cegos, personagens que se tornam centrais na narrativa.

A partir dai, entra-se na segunda parte, composta de nove capitulos, na qual os cegos

vao chegando ao manicémio e comegam a viver de maneira desumana.

Os cinco ultimos capitulos do romance narram a fuga do manicémio e a peregrinacao
do grupo dos primeiros cegos em busca de suas casas, finalizando, entdo, o romance deixa, do
ponto de vista tematico, em aberto questdes humanitéarias, tentativas de compreensao de ser

um humano, compreensdes estas que ndo se findam.

Dos aspectos constituintes do fazer narrativo, logo no principio do romance é possivel
notar a presenca singular do narrador saramaguiano, como se |é nas paginas inicias do

segundo capitulo:

A consciéncia moral, que tantos insensatos tém ofendido e muitos mais renegado, é
coisa que existe e existiu sempre, ndo foi uma invencdo dos fildsofos do
Quaternario, quando a alma mal passava ainda de um projecto confuso. Com o andar
dos tempos, mais as actividades da convivéncia e as trocas genéticas, acabamos por
meter a consciéncia na cor do sangue e no sal das lagrimas, e, como se tanto fosse
pouco, fizemos dos olhos uma espécie de espelhos virados para dentro, com o
resultado, muitas vezes, de mostrarem eles sem reserva o que estdvamos tratando de
negar com a boca. Acresce a isto, que é geral, a circunstancia particular de que, em
espiritos simples, o remorso causado por um mal feito se confunde frequentemente
com medos ancestrais de todo o tipo, donde resulta que o castigo do prevaricador
acaba por ser, sem pau nem pedra, duas vezes o merecido. (SARAMAGO, 2008, p.
26).
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O trecho marca uma reflexdo filoséfica do narrador, recurso que os leitores deste
escritor ja se habituaram, em sua presenca enunciativa. Esta presenca, de carater discursiva,
assume 0s tracos mais marcantes do narrador saramaguiano: o predominio do comentario, de
tonalidade jocosa ou enigmatica, de modo reprovador ou apreciativo, de contetdo inerente a
matéria romanesca. O excerto demarca ainda um comentério feito no plano da relacdo
escritor/leitor e antes de se mencionar 0 comportamento que a personagem vai assumir, pois
se trata do ladrdo de carros, que ajuda o primeiro cego, mas acaba roubando-lhe o carro. E
desse modo que o narrador vai tecendo suas consideracBes sobre as personagens ao longo da

narrativa.

Para elucidar as duas possibilidades discursivas que o titulo do romance apresenta,

Maria Alzira Seixo (1999) traca um paralelo entre o discurso da narrativa (a historia em si,

linear e clara) e o discurso da significacdo (significacBes conotativas, simbdlicas, alegoricas).
Segundo Seixo (1999):

(...)“ensaio” controverte o subtitulo genologico que imediatamente se lhe segue, e

que ¢ o de “romance”; ndo se trata, portanto, de um romance-ensaio, nem de um

ensaio de romance; trata-se, sim, de um romance que “ensaia” a situag¢do de cegueira

ou, talvez mais correctamente, que reflecte sobre a imagem visivel (e por isso

passivel de ser descrita) da cegueira (para o que, com o narrador, fica uma Unica

personagem a ver, a mulher que ndo cega, e que, no “explicit”, vai talvez cegar, ou

talvez concluir que o que vé néo é o que V&, pois vé o céu branco, e o branco € uma

espécie de totalizagdo anuladora, neste sistema de significagdo) (SEIXO, 1999, p.
109).

Entdo, até mesmo antes de comecgarmos a ler a narrativa ja teriamos por desvendar o
enigma que o titulo oferece. Segundo Seixo, 0 que se ensaia € a cegueira. Também sao
exemplos do discurso da significacdo os ditados populares presentes na obra e também ja
participes da poética do autor: “Bem, estdvamos a morrer, a isto chama o vulgo fazer das
tripas coracao” (SARAMAGQO, 2008, p. 41); “J4 1a dizia o outro que na terra dos cegos quem
tem um olho ¢é rei”(SARAMAGO, 2008, p. 103). Tais ditados requerem um conhecimento
extratexto do leitor para que suas relagdes de significacdo se estabelecam. A via dupla que
conduz o sentido desdobra-se ainda, segundo Seixo (SEIXO, 1999, p. 109), “numa vertente
ético-ideoldgica (relevando dos primeiros passos que citamos, e de outros que o narrador
igualmente assume, ou faz coincidir com a consciéncia das personagens...) e numa vertente
simbolico-retorica (apresentando uma simbolizacdo ténue e de efeitos sébrios que (...) se

podem recolher ao nivel primario da descrigéo (...)”.

Assim, a composicdo do romance € rigorosamente conduzida, desde o primeiro

homem a cegar, que marca a alteragcdo do estado de coisas inicial, até os eventos sucessivos de
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recuperacgéo da visdo, que demarcam o estado de coisas no desenlace. Podemos afirmar que a
narrativa estrutura-se em trés sequéncias fundamentais: a da clausura (capitulo 1V a XII), que
retrata o isolamento dos cegos num manicémio, a da fuga (capitulos XIII e XIV), que retrata a
fuga do manicomio e a liberdade dos cegos que se deparam com a situacdo de cegueira
coletiva na cidade, e a do retorno ao lar (capitulos XV a XVII), constituido pelo retorno as
suas casas. Dentre essas sequéncias, a da clausura foi certamente aquela que o leitor depara-se
com os mais profundos questionamentos existencialistas. Sobre este momento do romance,
Seixo (1999) afirma o seguinte:
A estagnacdo fisica e moral em que vivem as personagens de Ensaio sobre a
cegueira tem um nome: abjeccdo. E essa abjeccdo é-lhes antes de mais nada
conferida pela posicdo de isolamento marginalizado em que se encontram, partindo
portanto de uma determinacdo social, e reparte-se depois, durante a vida no
manicémio, em dois tipos de motivagdo: objectiva e subjectiva. De facto, 0 meio em
que vivem, e que ocupa todo o meio do romance, é um meio de imundicie fisica e de
miséria moral, quer durante a clausura, quer durante a fuga, embora durante a fuga

se concretizem, por parte do grupo das personagens centrais, algumas orientac6es de
emersdo em relacdo ao ambiente circundante deteriorado(SEIXO, 1999, p. 112).

E exatamente neste ponto do romance que se engrena a esséncia da narrativa. A partir

do capitulo 1V, quando os cegos sdo isolados em quarentena no manicémio, e quando a

segregacgdo dos cegos se pratica, ndo sob a forma de tratamento ou apoio, mas em termos de

completa exclusdo social. O trecho do romance a seguir é-nos propicio para ilustrar o que foi
dito:

Neste caso resta 0 manicdmio, Sim, senhor ministro, o manicémio, Alias, a todas as

luzes, é o que apresenta melhores condigdes, porque, a par de estar murado em todo

0 seu perimetro, ainda tem a vantagem de se compor de duas alas, uma que

destinaremos aos cegos propriamente ditos, outra para os suspeitos, além de um

corpo central que servira, por assim dizer, de terra-de-ninguém, por onde os que

cegarem transitardo para irem juntar-se aos que ja estavam cegos(...) (SARAMAGO,
2008, p. 46).

Percebemos, entdo, a temética da discriminagdo e marginalizacdo que se desenvolvem,
numa dinamica interior/exterior que, progressivamente, banidas para o espago interno, até
porgque, embora 0s cegos no manicdmio ndo saibam, os habitantes do exterior em breve
tambem cegardo e deixardo de fornecer comida aos internados, vai representar um
microcosmos social especifico. Também em A jangada de pedra (1986) Saramago retratou
um espago desta natureza, igualmente provocado por uma agio de exclusdo. “E portanto o
mundo da distopia que atrai 0 escritor, numa imaginacao de coexisténcia entre o excepcional e
o comum” (SEIXO, 1999, p. 114).
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Ao longo dos nove capitulos que descrevam as a¢des no manicémio, 0s gestos do
cotidiano adquirem proporc6es inimaginaveis; por exemplo, ir buscar comida ou ir ao vaso
sanitario sdo atos que implicam em frustracdo e zombaria; fazer amor ou enterrar um morto
sdo atitudes que levantam problemas inesperados; portanto, toda uma aprendizagem deve ser
feita que ndo é a do cego entre os que véem mas a do cego entre outros cegos, e onde, por
acaso, s6 um é que vé, mas a maioria dos outros ndo sabe. A descri¢do, nestes nove capitulos,
de progressiva deterioracéo fisica e moral do ambiente em que vivem 0s cegos, cria um clima
que constitui ponto crucial do romance nesta sequéncia, trata-se da tensdo criada por um
grupo de exploradores que exige dos outros comida, dinheiro e sexo. A maioria revolta-se,
ocorre assassinatos, estupro e incéndio, numa cena dantesca e apocaliptica. Sangue, agua e
leite, fogo, luz e fumo sdo particulas de um sentido comum, sincrético, cuja simbologia
aparece e desaparece, numa reversdo incessante de valores que sugerem imagens de um fim

de mundo. Assim, 0 narrador apresenta-nos a cena:

Entdo para simplificar, aconteceu tudo ao mesmo tempo, a mulher do médico
anunciou em altas vozes que estavam livres, o telhado da ala esquerda veio-se
abaixo com medonho estrondo, esparrilhando labaredas por todos os lados, 0s cegos
precipitaram-se para a cerca gritando, alguns ndo conseguiram, ficaram |4 dentro,
esmagados contra as paredes, outros foram pisados até se transformarem numa
massa informe e sanguinolenta, o fogo que de repente alastrou fara de tudo isto
cinzas. O portdo est aberto de par em par, os loucos saem (SARAMAGO, 2008, p.
210).

A partir desta cena, inicia-se a libertacdo que, como se supde, representa uma nova
prisdo ou bloqueio, pois 0s cegos ndo veem por onde vao, ndo sabem se é dia ou noite. O que
0s aguarda é um mundo semelhante ao que abandonaram. Assim, guiados pela mulher do
médico, procuram um supermercado, para se abastecerem de comida, procuram uma loja de
roupas, para protegerem o0s corpos; acabam reconhecendo o mundo devastado da cidade até
procurarem suas respectivas casas. Da clausura do manicémio, passa-se assim, ao casulo da

casa, reencontro do mais perto possivel da comodidade e intimidade.

Algumas cenas desta sequéncia que se inicia no capitulo XV merecem destaque. O
grupo de cegos hospeda-se na casa do médico, a unica que é encontrada em condicGes
propicias e ndo ocupada. A partir dai, renem-se em volta de uma candeia acesa, o rapazinho
gueixa-se de sede, ndo ha agua em casa, mas a mulher lembrou haver agua no deposito do
autoclismo. Encheu os copos e distribuiu-os. E, entdo, ocorre a alegria de “beber” agua pura,

para a qual se prepara todo um ritual:

Agarrou desta vez na candeia e foi a cozinha, voltou com o garrafdo, a luz entrava
por ele, fazia cintilar a j6ia que tinha dentro. Colocou-o sobre a mesa, foi buscar os
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copos, 0s melhores que tinham, de cristal finissimo, depois, lentamente, como se
estivesse a oficiar um rito, encheu-os. No fim, disse. Bebamos. As maos cegas
procuraram e encontraram 0s copos, levantaram-nos tremendo. Bebamos, disse a
mulher do médico. No centro da mesa, a candeia era como um sol rodeado de astros
brilhantes. Quando os copos foram pousados, a rapariga dos Gculos escuros e 0
velho da venda preta estavam a chorar (SARAMAGO, 2008, p. 264).

Esta cena do brinde implica um retorno a vida, ainda que estivessem cegos, € um
momento no qual conseguem ver-se esperancosos. Trata de uma cena processual, no sentido

que os eventos véo indicando um final mais proximo da recuperacéo da visao.

Mais tarde ja todos dormem, comeca a chover, € ja madrugada, e a mulher do médico
acorda e aproveita para encher vasilhas, e para tomar banho de chuva, na varanda, logo
seguida da rapariga dos 6culos escuros e da mulher do primeiro cego; assim, as trés ficam
nuas e se lavam, conforme podemos conferir a seguir:

(...) N&o podem imaginar que estdo além trés mulheres nuas, nuas como vieram ao
mundo, parecem loucas, devem de estar loucas, pessoas em seu perfeito juizo ndo se
vao pdr a lavar numa varanda exposta aos reparos da vizinhanca, menos ainda
naquela figura, que importa que todos estejamos cegos, sdo coisas que ndo se devem
fazer, meu Deus, como vai escorrendo a chuva por elas abaixo, como desce entre 0s
seios, como se demora e perde na escuriddo do pubis, como enfim alaga e rodeia as
coxas, talvez tenhamos pensado mal delas injustamente, talvez ndo sejamos é
capazes de ver na historia da cidade, cai do chao da varanda uma toalha de espuma,

quem me dera ir com ela, caindo interminavelmente, limpo, purificado, nu.(...)
(SARAMAGO, 2008, p. 266).

A perspectiva do narrador é heterodiegética, mas transmuta-se de acordo com o seu
envolvimento com a cena, vai da primeira pessoa testemunhal e optativa até uma voz
indeterminada, indecisa entre 0 senso comum e a dos cegos que hipoteticamente pudesse
observa-las ou até mesmo imagina-las; contudo, o que sobressalta nesta cena é o fato de
Saramago reprojetar em sua descricdo 0 mito das trés gragas, com seus tragos essenciais:
filhas das aguas, ligadas pelos bracos que se entrelagam, olhando em duas direcGes diferentes
e tecendo a roupa de Harmonia. Segundo Grimal (2000, p. 75), as Trés Gragas ou Céritas séo
divindades da Beleza e, possivelmente, também representavam as forcas da vegetacdo.
Tratam-se das irmds Eufrosina, Talia e Aglaia, moradoras do Olimpo, geralmente
representadas abracadas uma ao ombro da outra e duas delas olham para um lado e a do meio
olha para uma direcéo oposta. Sdo felizes, cantam, acompanham os deuses e alegram a vida
dos homens e da propria natureza. Voltando ao romance e a cena do banho, as trés estdo
conversando quando uma delas elogia a mulher do médico, mesmo sem vé-la, sugere que ela
é bonita:

Tu nunca foste tanto, disse a mulher do primeiro cego. As palavras sdo assim,
disfarcam muito, vdo-se juntando umas com as outras parece que ndo sabem onde
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querem ir, e de repente, por causa de duas ou trés, ou quatro que de repente saem,
simples em si mesmas, um pronome pessoal, um advérbio, um verbo, um adjectivo,
e ai temos a comocao a subir irresistivel a superficies da pele e dos olhos, a estalar a
compostura dos sentimentos, as vezes sdo 0s nervos que ndo podem aguentar mais,
suportaram muito, suportaram tudo, era como se levassem uma armadura, diz-se A
mulher do médico tem nervos de aco, e afinal a mulher do médico esta desfeita em
lagrimas por obra de um pronome pessoal, de um advérbio, de um verbo, de um
adjectivo, meras categorias gramaticais, meros designativos , como 0s ao igualmente
as duas mulheres mais, as outras, pronomes indefinidos, também eles chorosos, que
se abracam a da oragdo completa, trés gracas nuas sob a chuva que cai
(SARAMAGO ,2008, p. 267).

E Saramago da-nos, assim, no registro simultaneamente lirico e distanciado (estético)
a epifania da beleza feminina ligada a epifania da criacdo verbal, ambas transmitindo a
emocdo humana da comunicacdo e representando o ponto culminante da recuperagdo da
dignidade neste texto carregado de imagens de abjeccdo (SEIXO, 1999, p. 120). Sendo assim,
mesmo em meio a imagens chocantes, Saramago também faz da mulher um ser de graca e
beleza, valendo-se entdo da descricao pictérica, como podemos constatar também na seguinte

imagem:

Figura 1: As trés Gracas (Rafael, 1500)

Apos a cena do banho, os cegos juntamente a mulher do medico decidem sair em
busca de comida e vao até a casa do primeiro cego. L& encontram instalado um escritor, que
prefere ndo dizer seu nome: “Os cegos ndo precisam de nome, eu sou esta voz que tenho, o
resto ndo ¢ importante” (SARAMAGO, 2008, p. 275), comenta em tom semelhante a do
narrador de Saramago. Entdo, o grupo conta-lhe todo o sofrimento passado no manicomio e
ele confessa que estd escrevendo um livro sobre todo aquele sofrimento. Trata-se de um
indicio metalinguistico ou metaficcional que o autor insere em sua narrativa. E também neste
retorno ao espaco da rua que ocorre uma das cenas mais enigmaticas do romance. O médico e
a mulher atravessam a multiddo de cegos a fim de conseguirem comida em um supermercado;
cansada, a mulher dirige-se a igreja com o marido e com o cdo das lagrimas. Entdo,

levantando os olhos, encontra Cristo na cruz, Nossa Senhora e todas as imagens religiosas
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com uma venda branca sobre os olhos, assim como as figuras pintadas, também com
pinceladas brancas sobre os olhos. Logo, a mulher do médico conclui que “as imagens véem
com os olhos que as véem, s6 agora a cegueira ¢ para todos” (SARAMAGO, 2008, p. 302),
mas 0 marido lembrou-a que ela continua a enxergar, ¢ entdo ela responde: “Cada vez irei
vendo menos, mesmo que ndo perca a vista torna-me-ei mais e mais cega porque nao terei
quem me veja” (SARAMAGQO, 2008, p. 302).

A afirmagdo da mulher do médico demonstra um reflexo da vida em sociedade, pois a
imagem que temos de nGs mesmos € projetada na maneira como 0s outros nos veem. Se as
imagens também cegaram perdeu-se o referencial. Ninguém pode vé-la e, a partir desta
consciéncia, ela também deixara de vé-la a si propria. Notamos ainda uma critica bastante
acida e uma contestacdo da fé, responsavel pela intolerancia para com 0s que estavam no
manicémio, ao também deixar que as imagens sacras cegassem, ha uma humanizacdo do

sagrado.

Como observamos, Ensaio sobre a cegueira pode ser considerado um romance sobre a
possibilidade de constituicdo de imagens. Na sua aparente linearidade, vai criando graus de
significacdo relativamente imponderaveis e sutis, isto é, numa narrativa organizada do ponto
de vista logico-semantico emerge nos narrativos de intensa trama moral, ideoldgica e
implicitamente (ou mesmo explicitamente) condenativa. Refletindo sobre a degradacdo do ser
humano, demonstrando em sua forma mais animalesca, com seus instintos primarios
aflorados, o romance suscita algumas questdes como o que é isto de ser um ser humano? E
demonstra um homem desprovido da imagem de si, cortado em si mesmo. Ensaio sobre a
cegueira €, portanto, um romance sobre a identidade humana e sobre a natureza concreta do

espaco que a institui.
3.2 A marca alegérica do enredo na composi¢do das imagens

No conjunto das imagens que compdem a narrativa de Ensaio sobre a cegueira — a
cegueira, a abjecdo, o0 caos, a solidariedade etc. — € visivel a utilizacdo da alegoria, a qual,
alids, é figura constante em muitas obras de Jose Saramago, até mesmo antes da trilogia
considerada alegdrica: Ensaio sobre a cegueira (1995), Todos os nomes (1997) e A caverna
(2000).

Segundo Carlos Reis (1998), “o poder inventivo de simbolos, alegorias e estranhas

personagens tem, abundantemente, povoado a ficgdo deste autor” (REIS, 1998, p. 27). Ao
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analisar A jangada de pedra (1986), Penha (2007) acentua “a importancia assumida pela
alegoria na estrutura composicional desse romance de Saramago” (PENHA, 2007, p, 34).
Também Seixo (1999, p. 18) percebe uma “feicdo alegorica” em Objecto quase (1978),

Memorial do convento (1982) e Que farei com este livro? (1980).

Sabemos, entretanto, que ndo é facil enveredar-se no universo alegorico,
considerando-se a longa fortuna critica e ficcional em torno dessa figura retorica, do
panorama da Antiguidade Cléssica até a contemporaneidade.

O mito da Caverna, narrado por Platdo (Século VI a. C) no livro VII de A Republica é,
talvez, uma das mais poderosas alegorias imaginadas pela filosofia, em qualquer tempo, para
descrever a situacdo geral em que se encontra a humanidade. Segundo o filésofo, todos nds
estamos condenados a ver sombras a nossa frente e toméa-las como verdadeiras. Essa
contundente critica a condi¢do dos homens, escrita ha quase 2500 anos atrés, inspirou e ainda
inspira inimeras reflexes pelos tempos a fora, como no romance A caverna, de Jose
Saramago, em que as personagens vivem confinadas em um centro comercial, a caverna
contemporanea em que os “prisioneiros da contemporaneidade” estdo limitados pelas ilusdes
do consumismo e da tecnologia. Assim, parece relevante a qualquer andlise sobre a alegoria, a

referéncia ao mito platonico.

Desde que a Retdrica antiga se debrugou sobre o tema até as mais recentes retomadas
da questdo, a alegoria, a sombra de sua obscuridade e ambiguidade, manifesta-se sob diversas
possibilidades de sentidos, tornando-se um verdadeiro desafio para estudiosos. Além disso, 0
carater dicotbmico do procedimento alegérico apresenta indmeras possibilidades
interpretativas; pode ser o “senhor” dos significados ou mesmo da impossibilidade de se obter

qualquer significado.

Adotar um conceito para a alegoria pode se tornar uma questdo muito complexa. A
concepgdo da Retorica antiga de que na alegoria se fala b para significar a, ndo é mais
suficiente. Da mesma forma, seu carater superficial e enigmatico faz com que se tenham
poucas certezas no campo de sua conceituacao. Ainda assim, a fim de que possamos partir de
uma direcdo, retomaremos as definicdes de Aristoteles, Cicero e Quintiliano, reinterpretadas
por Lausberg: “A alegoria ¢ a metafora continuada como tropo de pensamento, e consiste na
substituicdo do pensamento em causa por outro pensamento, que esta ligado, numa relagao de
semelhanca, a esse mesmo pensamento” (LAUSBERG apud HANSEN, 2006, p. 7).
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Assim, a alegoria é compreendida como um discurso que alude a outro e por sua
complexidade ndo pode mais ser compreendida apenas como procedimento retérico de
linguagem figurada. Entretanto, essa nocao ampliada ndo consegue apagar o que a alegoria
tem de especifico, aquilo que justifica sua permanéncia, ainda hoje, no ambito de discussdes
tedricas sobre a arte e a cultura: fazer emergir o outro da histdria, ou seja, suscitar uma nova
versdo das coisas, aquilo que elas foram ou o que poderdo vir a ser. Nesse sentido, 0 recurso
alegorico torna-se um instrumento de revelacdo de uma verdade oculta, pois, a principio, ndo
representa as coisas como elas sdo de fato. Entdo, iremos destacar e analisar as caracteristicas
alegdricas trabalhadas por Saramago na composi¢cdo do romance. Contudo, por ser um
romance contemporaneo, essa analise ndo se dara pela aplicagdo mecénica de conceitos e sim,
por uma reflexdo muito mais livre sobre aquilo que a propria narrativa nos indica, observando
e respeitando a pluralidade de sentidos, inerente da alegoria, ao conciliar teoria e prética, por

meio de uma leitura critica e aberta.

Em conformidade com uma de suas designagdes, como vimos acima, o termo alegoria
significa outro discurso, ou seja, subjacente a um discurso claramente expresso, encontra-se
outro, camuflado pelo primeiro. E exatamente nesse jogo de esconder-se e revelar-se que a

alegoria se faz evidente na obra Ensaio sobre a cegueira.

Esse romance traz, por meio de seu processo de construcdo de alegorias, marcas da
sociedade moderna, em meio a um contexto de degradacédo e de consequente reformulacdo de
valores, promovida por uma subita epidemia de cegueira. Nesse sentido, a alegoria “se
consuma no movimento entre os extremos” (BENJAMIN, 1984, p. 182). A compreensdo
desse movimento é fundamental para o entendimento e interpretacdo do elemento alegorico.
Nessa obra, esse carater dialético, fruto da tensdo do alegdrico, versa sobre o conflito, o
choque entre uma inexplicavel epidemia de “cegueira” e¢ a consciéncia da precariedade do

mundo, fruto s6 alcancado depois da aquisicdo da cegueira.

De modo geral, a construcdo alegorica, nesse romance, funciona como resolugédo
estética em sintonia com um contexto especifico: parte da cegueira branca, drasticamente
inserida no cotidiano frenético da sociedade moderna, e transforma-se na situagdo da qual a
alegoria ira, efetivamente, deduzir-se. Assim, o desvelamento da alegoria atuante em Ensaio
sobre a cegueira se dara como procedimento de estruturacdo de um universo ficticio, que

confere a realidade que retrata uma duplicidade em sua configuracao.
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Nesse sentido, é essencial refletirmos em qual face dessa duplicidade alegérica o
escritor deteve seu olhar e como processou a alegoria em sua obra. Para o autor, as préoprias
transformacdes sociais levam a um tipo diferente de romance, j& ndo mais visto como género
com regras especificas, mas como um espaco literario, com a clara tarefa de pensar, onde a
alegoria, que poderia ser vista como recurso ultrapassado, ganha um rosto novo, embora
transporte em si os fragmentos como testemunhos do passado, de outras épocas e de outros

lugares. E assim, Saramago (2007) afirma o seguinte:

Ao escrever 0 Ensaio sobre a cegueira encontrei-me como se estivesse a passar para
o interior da estatua, 14 onde a pedra, se alguma coisa sabe, saberd que é pedra, mas
ndo que € estatua. E pois com o Ensaio sobre a cegueira que a alegoria entra no meu
trabalho, ndo porque assim eu o tivesse querido, mas porque o préprio assunto do
romance mo impds. O que poderia ter sido descrito de acordo com as técnicas, 0s
modos e 0s processos do romance realista, passara a ocultar-se por tras dos véus da
alegoria para assim se tornar mais visivel (SARAMAGO, 2007).

Portanto, o proprio autor admite o procedimento alegérico na construcdo de seu

romance mediante o contexto contemporaneo em que este se insere.

Saramago trabalha em Ensaio sobre a cegueira com um tipo de escrita alegérica que
parece multiplicar os sentidos, provocando assim, uma tensdo dialética entre o olhar — no
sentido fisico da percepcdo visual — e o ver — possibilidade de observacdo atenciosa, de
examinar aquilo que nos aparece a vista. Provavelmente € nesse sentido que o autor traz,
como epigrafe do livro, a sentenga: “Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara”. Desse modo, o
reparar estar além do que a superficialidade da visdo pode alcancar: o interior humano
(BRANDAO, 2005, p. 76).

Uma das caracteristicas pontuais na obra de Saramago € a valorizacdo da literatura
como lugar de reflexdo do homem sobre si, sobre o outro e sobre seu lugar no mundo
(BRANDAO, 2005, p. 6). Essa caracteristica ganha forca em Ensaio sobre a cegueira, com o
guestionamento, por meio do procedimento alegérico, do cenario contemporaneo, onde o
consumismo desenfreado torna-se seu elemento central, desvalorizando o ser humano. Assim,
a humanidade que ao mesmo tempo pretende “livrar-se de suas amarras” acaba por tomar
consciéncia da impossibilidade de se escapar a esse mundo tdo necessitado do “ter”, pois

assim dita as regras do mercado.

Em consonancia com essa perspectiva, a narrativa de Ensaio sobre a cegueira dialoga
diretamente com a versdo da alegoria benjaminiana: um mundo enguanto ruina, um mundo

que desmorona, tipico da ambivaléncia alegdrica que “designa o que foi destruido pelos
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opressores, a0 mesmo tempo que aponta para a desagregacdo do mundo que eles construiram
com os escombros” (ROUANET, 1990, p. 27).

O carater fragmentério da escrita alegorica se expressa em imagens conflituosas: néo é
mais apenas uma visdo de mundo contemplada na obra, mas um universo que habita a
intimidade de cada vocabulo, de cada personagem e de cada espaco visitado pela ficcdo
saramaguiana. Acreditamos que espagos, personagens e enredo articulam-se no percurso

alegorico da narrativa, induzidos pelo vies do mal branco.
3.2.1 A imagem da cegueira

As imagens projetadas no romance sdo parte da sua estrutura composicional,
contribuem para o aprofundamento do tema abordado, demonstram o trabalho com o signo
linguistico e constituem elementos fundamentais para a configuracdo poética da narrativa.
Dentre as varias imagens presentes no romance, uma certamente é o fio condutor da trama: a

imagem da cegueira.

Ao referir-se a tradicdo da literatura com o tema da cegueira, Ginzburg aponta que

[...] podemos encontrar na cegueira uma forma particularmente importante de
expressdo da tragicidade moderna. Em tempos de catastrofes e desumanizacéo,
artistas e escritores procuram formas que de algum modo estejam ligadas a uma
experiéncia delicada e fragmentéria de constituicdo de sujeito. Muitas vezes essa se
apresenta como experiéncia inconclusa (GINZBURG, 2004, p.55).

Numa definicdo sui generis, o termo “cegueira” significa a auséncia completa da
visdo, mas também pode ser associada a falta da lucidez, de discernimento. Essa definicdo
pode funcionar como o principio da interpretacdo das acGes do romance. Ensaio sobre a
cegueira propde a desestruturacdo de toda uma populacdo contemporanea diante de um mal
contagioso que vai, aos poucos, tomando conta de uma cidade inteira até que se alcance o
completo caos. No entanto, a intencdo alegdrica da narrativa cria um segundo plano de
construcdo de sentido. Enquanto narra a saga das personagens que, repentinamente, cegam, o
autor, na verdade, cria um pretexto para expor o estado de crise por que passam as sociedades
capitalistas do século XX. Para Maria Ivonete Silva (2002):

As personagens dessa narrativa cegaram porque viviam numa sociedade impregnada
pelo excesso de visibilidade e conduzida pela légica funcional das estruturas socio-
econdmicas. O acontecimento da cegueira acelera o processo de desconstrucdo e
desmascaramento dessas estruturas e também das relages de existéncia, visto que

todos os esteios referenciais de civilidade sdo ameacados pela inusitada cegueira
(SILVA, 2002, p. 14).
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Desse modo, fica claro que o fio condutor da narrativa é a cegueira, afinal, é ela quem
desmonta o aparato social a que estdo submetidas as personagens e torna as aparéncias
desnecessarias. Embora a cegueira desencandei outras imagens conflitantes, como o
sofrimento, o0 desespero, a morte ou a violéncia, verifica-se que, de forma alegorica, a
cegueira é representada como a esséncia da origem de todos os conflitos e acbes das
personagens na trama, que passam, drasticamente, de uma vida cotidiana passiva a uma série
de desventuras (CARMO, 2006, p. 55).

Nesse sentido, a obra nos mostra um tipo de cegueira paradoxal, que ocorre nédo
“Como uma luz que se apaga, mas como uma luz que se acende” (SARAMAGO, 2008, p.
22). Uma cegueira que, ao contrario do que se tem por convencdo, ndo se identifica com a
escuriddo, mas torna tudo branco. Nessa definicdo, ja se prevé o caminho pelo qual os cegos

percorrerdo até “enxergarem” que, na verdade, o que pensam ser a visdo constitui sua

verdadeira cegueira.

Segundo Teresa Cristina da Silva, o romance pode ser lido inversamente, como um
ensaio sobre a visdo e enfatiza que “longo serd o percurso que conduzird as vitimas a
iluminacdo do processo absurdo que sofrem. Para curar essa cegueira s6 uma outra que torne
evidente a primeira” (SILVA, 1998, p. 692).

Os primeiros episddios narrados no primeiro capitulo tornam-se cruciais em relagédo ao
romance como um todo, pois é na primeira parte do romance que se encontram as ideias
centrais a serem desenvolvidas no decorrer do texto, e é nela que se percebem o0s
procedimentos usados para a instalacdo do alegdrico, produzindo, a partir da cegueira, um

simulacro da sociedade contemporanea.

A cegueira escapa ao diagndstico médico, porque estd alem do mal fisico,
demonstrando-se coletiva e condicionada socialmente. Dessa forma, o mal branco sugere uma

dicotomia alegdrica. O seguinte trecho do romance é revelador desta dicotomia:

Se o caso fosse de agnosia, 0 paciente estaria vendo agora o que sempre tinha visto,
isto é, ndo teria ocorrido nele qualquer diminuigdo da acuidade visual, simplesmente
0 cérebro ter-se-ia tornado incapaz de reconhecer uma cadeira onde estivesse uma
cadeira, quer dizer, continuaria a reagir correctamente aos estimulos luminosos
encaminhados pelo nervo éptico, mas, para usar uns termos comuns, ao alcance de
gente pouco informada, teria perdido a capacidade de saber que sabia e, mais ainda,
de dizé-lo. Quanto a amaurose, ai, nenhuma divida. Para que efectivamente o caso
fosse esse 0 paciente teria que ver tudo negro, ressalvando-se, ja se sabe, o uso de tal
verbo, ver, quando de trevas absolutas se tratava [...] Uma amaurose branca, além de
ser etimologicamente uma contradicdo, seria também uma impossibilidade
neurolégica (SARAMAGO, 2008, p. 29-30).
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Podemos afirmar, entdo, que a cegueira apresentada no espaco ficcional dissemina-se
em duas: associada a cegueira convencional encontra-se a cegueira ficcional nomeada de mal
branco; associada a cegueira alegorica encontra-se a falta de consciéncia, de acao frente as
problematicas da sociedade atual. Ambas fisioldgicas, pois ndo deixam que 0s 0rgaos visuais
exercam sua funcdo de enxergar o mundo ao seu redor: “Cegos que, vendo, ndo veem”

(SARAMAGO, 2008, p. 310).

E importante aqui ressaltar que essa alienagdo refere-se ndo apenas as relagbes de
producdo, mas, principalmente pela auséncia de producdo de relagbes. Também ndo €
produzida apenas pela religido, mas por uma midia manipuladora, que colabora para o
aumento do consumismo aprisionando os individuos em um circulo vicioso, de necessidades
artificialmente criadas, que, por sua vez, geram a perda da humanidade. A respeito disso,
Silva (1998) ressalta que

[...] a cegueira tanto pode ser estar cego e ndo saber [...] como ser langado no branco
desumanizador, que é, contudo, o estranhamento necessario para distanciar os
homens da rotina e obriga-los a observar de um modo novo 0 que parecia aceito

como natural: em outras palavras estamos a falar de formacéo, [...], reviravolta do
ser ou Paidéia para Platdo (SILVA, 1998, p. 692).

A partir da cegueira, surge a possibilidade de estruturacdo de uma nova sociedade.
Para sobreviverem, 0s cegos sdo obrigados a sair do estado de choque inicial e se
reestruturarem, de maneira, por vezes, diferenciada, criando novos valores diante da atual
realidade (a cegueira), ou a partir dos conceitos que 0s cegos ja conheciam, confrontando os

principios da civilizacdo interiorizada com aquela que eles estdo a construir.

A racionalidade e a organizacdo sdo por vezes mencionadas na trama saramaguiana,
guando as personagens buscam minimizar o caos. No manicomio e, depois, nas ruas, a mulher
do médico clama pela ordem como forma de sobreviverem: “o mal ¢ ndo estarmos
organizados, devia haver uma organizagdo em cada prédio, em cada rua, em cada bairro [...] a
morte ndo € mais que um efeito de uma desorganizagao [...]” (SARAMAGO, 2008, p. 281) ou
ainda: “Organizar-se ja é, de certa maneira, comegar a ter olhos” (SARAMAGO, 2008, p.
282). Assim, a0 mesmo tempo em que reconstroem o mundo exterior, as personagens vao, aos
poucos, reestruturando o seu interior. Para isso, buscam referéncias nas lembrancas do
passado e descobrem novas maneiras de enxergar além dos olhos, através do que se ouve, do

que se cheira e do que se sente.
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A tensa constituicdo da sociedade de cegos representaria a renovagdo, um modo
diferenciado de organizar-se, que ndo se desvincula totalmente de alguns valores pertencentes

a sociedade anterior a cegueira, mas que cria novos paradigmas.

Sendo assim, 0 mal branco pode ser considerado, ao mesmo tempo, como o0 motivador
do caos e também como aquele que, efetivamente, coopera para a reconstru¢do de um mundo
regido pela alienagdo. Enfim, nessa breve passagem pelos caminhos do alegorico €, além da
cegueira e por meio dela, que nos defrontamos com um mundo onde seres e coisas se
manifestam na duplicidade de uma relacdo ambigua entre o visivel e o invisivel, entre o real e

0 imaginario, o literal e o figurado.

Buscando compreender as identidades individuais e coletivas, no universo da obra,
claramente relacionadas a sociedade contemporanea, onde a degradacdo humana, a perda de
valores éticos, a solidariedade e a auséncia de producdo de relagdes efetivamente concretas
tornaram-se acdes banais, destacaremos, a seguir, a trajetoria das personagens saramaguianas

em busca de respostas, em meio ao caos e a degradacdo de sua esséncia humana.
3.2.2 A alegorizacdo das personagens

A alegoria também apresenta-se na narrativa como estratégia textual norteadora na
composicdo das personagens da obra. Ensaio sobre a cegueira traz a diversidade da
experiéncia humana, que se expressa nas personagens que povoam a obra, mas que também
extrapolam suas paginas. A identidade ndo existe a partir de um nome, mas, primeiramente,
esta associada a cegueira que se espalha. Carregadas de tracos alegoricos, as personagens sao
identificadas apenas por algum grau de parentesco, pela profissdo que exerciam antes da
cegueira ou ainda por alguma caracteristica fisica marcante. Dessa forma, Saramago
universaliza a experiéncia da cegueira, que abrange todas as pessoas, todos 0s nomes. O autor
assim se justifica:

Decidi que ndo haverd nomes prdprios no Ensaio, ninguém se chamara Anténio ou
Maria, Laura ou Francisco, Joaquim ou Joaquina. Estou consciente de enorme
dificuldade que serd conduzir uma narrativa sem a habitual, e até certo ponto
inevitavel muleta dos nomes, mas justamente o que ndo quero é ter de levar pelas
mdos essas sombras a que chamamos personagens, inventar-lhes vidas e preparar-
Ihes destinos. Prefiro, desta vez, que o livro seja povoado por sombras de sombras,
que o leitor na narrativa se pergunte se é a primeira vez que tal sucede, se 0 cego da
pagina cem sera 0 mesmo da paginas cinquenta, enfim, que entre, de facto, no

mundo dos outros, esses a quem nao conhecemos, nds todos (SARAMAGO, 1997,
p. 101, 102).
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Saramago, assim, admite que 0 que menos 0 preocupa é exatamente o que ha de mais
imediato no ser humano: a identificacdo. Sua preocupagdo, portanto, estid voltada para o
entendimento do homem como ser humano, 0 que, para ele € mais importante que nomear
seus personagens. Entretanto, esse humanismo ndo esta vinculado a religiosidade, mas a
necessidade da benevoléncia, do olhar para o outro, totalmente descompromissado com
qualquer religido ou seita pragmatica. “Dentro de ndés ha uma coisa que nao tem nome, essa

coisa € o que somos” (SARAMAGO, 2008, p. 262).

A nomeacdo de pessoas a partir de suas profissdes (médico, taxista etc.) nos leva a
reflexdo de que vivemos em um mundo que 0 gue conta € como somos Vistos na sociedade, o
status que adquirimos de acordo com o trabalho que executamos. Assim, o valor humano é

reduzido ao papel que desempenhamos, a uma fungéo.

Com a identificacdo de suas personagens a partir de algum traco fisico ou acessério (o
velho da venda preta, 0 menino estrabico, a rapariga de 6culos escuros), Saramago, estratégica
e alegoricamente, denuncia o culto a aparéncia, tdo valorizada pela sociedade atual, e faz um

alerta para que se resgate, com urgéncia, os verdadeiros valores do ser humano.

A auséncia de um nome configura-se ainda como um aspecto universalizante e por
isso as grandes desgracas acabam por igualar os homens nos medos, nas necessidades e nos
sonhos. Segundo Carmo (2006), apesar do anonimato, as personagens sao bem caracterizadas:
a mulher do médico, o rapazinho que sempre sentia a falta da mae, a rapariga dos éculos
escuros, o velho da venda preta, o primeiro cego, 0 médico, a mulher do primeiro cego, 0s
cegos malvados, a cega das insonias, entre outros, lembrando que somos apenas um nimero
dentro do imenso planeta, e que, compartilhando de uma mesma situacdo de cegueira, ja ndo

importa o que se tém, todos somos iguais (CARMO, 2006, p. 58).

No momento em que as personagens sdo levadas a viverem exiladas das coisas mais
basicas que as tornam humanas é que se observa, verdadeiramente, a perda de suas
identidades. Além disso, no confinamento, as aparéncias sdo abolidas, as personagens
precisam refazer suas identidades e seu mundo exterior com aquilo que existe de mais
humano dentro delas, a memoria, os conhecimentos e os sentidos. Compreendemos, entéo,
gue, na dolorosa trajetdria que as personagens alegéricas de Ensaio sobre a cegueira terdo de

seguir, em busca da descoberta de si e do outro, 0s nomes tornam-se totalmente dispensaveis.
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Em plena situagdo epidémica, as referéncias se perdem, visto que as pessoas nao
podiam reconhecer umas as outras, ndo havia como distinguir as feigdes, a cor do cabelo ou
dos olhos. A identifica¢do so sera possivel por meio da voz: “Como se chama, Os cegos ndo
precisam de nome, eu sou esta voz que tenho, o resto ndo ¢ importante...” (SARAMAGO,
2008, p. 25). Os nomes, portanto, sdo dispensaveis. Saramago nos transporta ao mundo do
outro, deixa de lado as particularidades para tornar coletivo o que pensavamos ser pessoal,
utilizando novamente a alegoria como procedimento de construcdo; os cegos da narrativa nao
sd0 nomeados por representarem as personagens reais na sociedade, vao sendo marcados
apenas pela ordem de aparecimento na narrativa, tanto faz o cego da primeira pagina como da
nonagésima (CARMO, 2006, p. 58-59).

Com a percepcdo de que o mal branco pode ser caracterizado como um evento de
proporcdes catastréficas, o clima de instabilidade entre as personagens se intensifica.
Conduzidas pela violéncia, as personagens experimentam situac6es de animalizacdo e perdem
completamente a referéncia de seu mundo anterior. Longe do conhecimento cientifico e
racional, o universo que surge a partir da inesperada cegueira necessita de uma surpreendente
I6gica interna, para que seja compreendido. Para o leitor mais atento, porém, é notavel que o
agrupamento de novos e surpreendentes acontecimentos permite que a narrativa também seja
lida pelo contato com a literatura fantastica. Por todo o texto, depara-se com situacdes

inusitadas, a comecar pela insélita e subita cegueira. De acordo com Tzvetan Todorov (1970):

Num mundo que é bem o nosso, tal qual o conhecemos, sem diabos, silfides nem
vampiros, produz-se um acontecimento que ndo pode ser explicado pelas leis deste
mundo familiar. Aquele que vive o acontecimento deve optar por uma das solugdes
possiveis: ou se trata de uma ilusdo dos sentidos, produto da imaginagdo, e nesse
caso as leis do mundo continuam a ser 0 que sdo. Ou entdo esse acontecimento se
verificou realmente, é parte integrante da realidade; mas nesse caso ela é regida por
leis desconhecidas para n6s (TODOROV, 1970, p. 30).

E assim, diante de algo totalmente extraordinario, distante de nossa familiaridade, o
mal branco conduz e envolve as personagens desse romance, despertando-lhes sentimentos

diversos de irritabilidade, ansiedade e, por vezes, de medo. Segundo Angela Silva (2008):

[...] esta dindmica pode ser observada em relacdo ao primeiro cego, ao médico, ao
ladrdo de automoveis, por exemplo. As situacdes cotidianas que provocam tais
sentimentos podem ser consideradas fruto do acaso; porém, a cegueira acaba
suscitando esses mesmos sentimentos. [...] as emocdes dos protagonistas agem como
gatilho da metamorfose. A transformacdo da cegueira, nesse ponto, liga-se a
formacdo da identidade, uma vez que, ao alterar-se a maneira como as pessoas se
reconhecem, se organizam e interagem com as outras, é dada continuidade ao
processo de metamorfose do ser humano. A cegueira, portanto, surge na obra como
transformacdo, questionando e modificando a vida das personagens mediante as
provagdes e 0s acontecimentos extraordindrios necessarios para O processo de
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autoconsciéncia que desagua no redirecionamento da construcéo de suas identidades
(SILVA, 2008, p. 149).

Sendo assim, podemos interpretar que as provacdes vividas pelas personagens ao
longo da epidemia da cegueira estdo relacionadas as dificuldades do mundo contemporaneo.
A cegueira branca e luminosa, caracterizada pelo autor, envolve as personagens ‘“numa
brancura tdo luminosa, tdo total, que devorava mais que absorvia, ndo s6 as cores, mas as
préprias coisas e 0s seres, tornando-os por essa mMmaneira, duplamente invisiveis”
(SARAMAGO, 2008, p. 16).

Algumas personagens apresentam particularidades relevantes para o desvelamento de
suas caracteristicas alegdricas e também para a compreensao global do texto. Nesse sentido,
destacaremos, a seguir, algumas peculiaridades que julgamos serem construcgdes figuradas,
que atuam com funcdo especial de alegoria.

Ao situarmos as personagens como pertencentes a sociedade contemporanea,
percebemos como a alegoria é trabalhada na composicao de suas caracteristicas peculiares e

também como recurso na tentativa de decifra-las.

Verificamos, nessas personagens, uma diversidade de tipos, com particularidades
préprias de individuos que, apesar do anonimato, refletem anseios, frustragdes, insegurancas,
medos e erros de qualquer ser humano. Ha aquelas personagens com carater marcante: a
prostituta e seu desejo proibido, num quarto de hotel, o ladrédo que estava a roubar o carro,
num lapso de desonestidade, ou a perversidade dos cegos malvados. Outras, para quem 0
compromisso e a responsabilidade falam mais alto, como notamos o empenho e a seriedade
do médico oftalmologista ao pesquisar sobre a estranha cegueira. E ha ainda aqueles em que
um objeto ou um sentimento constitui 0 ponto de partida para o entendimento de sua
identidade: a venda preta usada em um olho onde ndo ha mais visdo, o exercicio da escrita
mesmo apds a cegueira e, sobretudo, a perseveranca e coragem da Unica personagem que ndo
cega (a mulher do medico), entre tantos outros sinais a serem desvendados na obra

saramaguiana.

A fim de entendermos as imagens e as particularidades das caracteristicas alegéricas

das personagens do texto, observemos a primeira cena do romance:

O disco amarelo iluminou-se. Dois dos automoveis da frente aceleraram antes que o
sinal vermelho aparecesse. [...] Os automobilistas, impacientes, com o pé no pedal
da embraiagem, mantinham em tensdo os carros, avancando, recuando, como
cavalos nervosos que sentissem vir no ar a chibata. [...] O sinal verde acendeu-se
enfim, bruscamente os carros arrancaram, mas logo se notou que ndo tinham
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arrancado todos por igual. O primeiro da fila do meio esta parado, deve haver ali um
problema mecanico [...] O novo ajuntamento de pedes que estd a formar-se nos
passeios vé o condutor do automével imobilizado a esbracejar por tras do para-
brisas, enquanto os carros atrds dele buzinam frenéticos. Alguns condutores ja
saltaram para a rua, dispostos a empurrar o automével empanado para onde ndo
fique a estorvar o transito, batem furiosamente nos vidros fechados, 0 homem que
esta |4 dentro vira a cabeca para eles, a um lado, a outro, vé-se que grita qualquer
coisa, pelos movimentos da boca percebe-se que repete uma palavra, uma néo, duas,
assim € realmente, consoante se vai ficar a saber quando alguém, enfim, conseguir
abrir uma porta, Estou cego (SARAMAGO, 2008, p. 11-12).

A imagem que esse primeiro quadro nos oferece estd, primeiramente, ligada aos
sentimentos individuais. Representa, na nossa visdo, a pressa e a ansiedade das pessoas
ilustradas pela acdo de quem buzina pela impaciéncia, de quem ndo consegue aguardar pelos
pedestres que atravessam ou pelas batidas violentas no vidro do carro. Na verdade, pouco
importa o0 que aconteceu ao motorista, se passou mal ou se foi um problema mecéanico em seu
carro. O que interessa é que se libere a passagem o mais rapido possivel. Essas imagens sdo o
ponto de partida da narrativa e da reflexdo sobre o comportamento dos individuos que

compdem as sociedades contemporaneas.

Ainda refletindo sobre o primeiro ato da cegueira, podemos nos questionar: sendo o
farol vermelho a Gltima coisa que 0 primeiro cego V&, ndo seria um aviso de que é necessario
parar... e “reparar”’, como indicou a epigrafe? A cegueira branca obriga o cego a ter cuidado
com 0s proximos passos. Ele ja ndo pode mais seguir como se nada estivesse acontecendo. A
partir desse momento, o0 primeiro cego tera que desenvolver novamente a capacidade de
enxergar, mas enxergar o qué? Carmo (2007) de maneira elucidativa faz a seguinte
observacao:

Num mundo saturado de imagem, em que “com zoom e sem zoom”, como diz
Saramago em seu diario, as mais terriveis imagens mostram-se em tempo real nas
telas das televisdes, os olhos habituam-se a ver o horror — num “caminho para a
insensibilidade”, como também nota Saramago — ou recusam-se a vé-los como se
quedassem imobilizados, inertes, cegos — numa cegueira consentida — diante de
uma tela branca. Diz ainda Saramago: “Como evitar que fiquemos, nds, também,

imersos numa outra espécie de brancura que é a auséncia do sentir, a incapacidade
de reagir, a indiferenga, o alheamento?” (CARMO, 2007, p. 7).

A cegueira, desde o primeiro capitulo, (des) orienta o destino das personagens. Por
meio dela, o primeiro cego se imobiliza ante sua impaciéncia no sinal vermelho, bem como o
ladréo para no meio da rua, impossibilitado de continuar seu papel de ladrdo. Com o médico
néo foi diferente, a cegueira lhe chega justamente no momento em que se sente incapaz de dar

um diagndstico preciso para o primeiro cego. Como comprova o seguinte trecho:

Com a consciéncia clarissima de se encontrar metido num beco sem saida, 0 médico
abanou a cabega com desalento e olhou em redor [...] de subito sentiu medo como se
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ele préprio fosse cegar no instante seguinte e ja o soubesse [...] Sucedeu um minuto
depois quando juntava os livros para arrumar na estante. Primeiro percebeu que
tinha deixado de ver as maos, depois soube que estava cego (SARAMAGO, 2008, p.
30).

Podemos depreender desse trecho a forca de vontade e a responsabilidade do médico
em procurar a cura para a cegueira até entdo desconhecida, aléem de seu desalento ao constatar
que seus conhecimentos e pratica acumulados pelos anos no exercicio da profissdo ndo sao
suficientes diante da insolita cegueira. Sua identidade esta, na verdade, ligada principalmente
a importéncia social que a sua profissdo impde, como ja observamos anteriormente. A
cegueira Ihe acomete justamente no momento em que se vé diante de um conflito e se sente
encurralado e sem sucesso. Mais uma vez, o mal branco néo deixa escolha, e sela o destino de

mais uma personagem.

Dessa maneira, cada personagem mergulha nesse “mar de leite” de maneira
diferenciada. A rapariga dos Oculos escuros, por exemplo, cega durante o coito
(SARAMAGO, 2008, p. 33), com o corpo do homem sobre si; o ajudante de farmécia, ao
tentar “experimentar” a cegueira, acaba por cegar verdadeiramente, ‘“Parece outra paréabola,
falou a voz desconhecida, se queres ser cego, sé-lo-as” (SARAMAGO, 2008, p. 129). Ja o
velho da venda preta assim relata aos seus companheiros de camarata 0 exato momento em

que perdeu sua visao:

[...] ceguei quando estava a ver meu olho cego, Que quer dizer, E muito simples,
senti como se o interior da Orbita vazia estivesse inflamado e tirei a venda para
certificar-me, foi nesse momento que ceguei, Parece uma parabola, disse uma voz
desconhecida, o olho que se recusa a reconhecer sua propria auséncia [...]
(SARAMAGO, 2008, p 129).

O sentido figurado da passagem “o olho que se recusa a reconhecer sua propria
auséncia” ¢ acentuado por esta personagem marcada apenas como a “voz desconhecida”. Ao
considerarmos a cegueira apresentada por Saramago como alegorica, a falta dos olhos
também o ¢é. Assim, podemos realizar a transposi¢ao do signo “olho”, enquanto 6rgao da
visdo, aquilo que nos permite perceber as imagens, para o sentido de ter “consciéncia”,
enquanto intuicdo que nos permite perceber os acontecimentos e emitir julgamento de carater

moral de nossos atos.

Desse modo, gradativamente as personagens vao sendo tomadas pela cegueira, em
momentos diferenciados, mas com as mesmas caracteristicas: luminosa e envolta numa névoa

branca, imersos no mar de leite. Os trechos seguintes demarcam essa gradacao do contagio:
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[...] diz ele que vé tudo branco, uma espécie de brancura leitosa, espessa, que se lhe
agarra aos olhos (SARAMAGO, 2008, p. 28).

[...] e quando recuperou a consciéncia disse, exausta e feliz, ainda vejo tudo branco
(SARAMAGO, 2008, p. 33).

[...] Entrou-lhe alguma coisa para os olhos, ndo Ihes ocorreu e tdo pouco ele lhes
poderia responder, Sim, entrou-me um mar de leite (SARAMAGO, 2008, p. 14).

A iniciativa dos governantes para “conter” a cegueira ¢ a mais cruel possivel, pois os
cegos sdo isolados em quarentena em um antigo manicémio desativado. L&, compartilham da
mesma dor e tristeza pela perda de suas referéncias, a imagem que cada um tem de si torna-se
incompativel com a condigdo de cegos que agora vivem. Poucos aceitam a nova realidade,
mas se veem impossibilitados de mudar esse quadro. Entretanto, essa busca pela adaptacdo a
nova realidade se torna essencial para a reconstrucdo de valores e de novos modos de

sobrevivéncia, 0 que ndo sera possivel se caminharem sozinhos.

Johan Huizinga (1971) reflete que “as proezas fisicas sdo uma fonte de poder, mas o
conhecimento ¢ uma fonte de poder magico” (HUIZINGA, 1971, p. 119). Esta citagdo é-nos
oportuna para a apresentacdo de uma das personagens mais enigmaticas do romance: o velho
da venda preta. E possivel interpretarmos essa personagem como uma alegoria da forca, da
sabedoria e do poder de analise. A velhice Ihe trouxe a sabedoria, que, associada a uma venda
preta, carregada de significacdo, por também representar a cegueira, resguarda a personagem
de julgamentos baseados no aspecto moral e também, segundo o critério da aparéncia. “[...]
ficando por esta via demonstrado, mais uma vez, que as aparéncias sdo enganadoras, e que
ndo ¢ pelo aspecto da cara e pela presteza do corpo que se conhece a for¢a do coragdo”
(SARAMAGO, 2008, p. 170). A venda tapa o vazio em seu rosto, deixado pela perda de um
olho e o outro olho que Ihe resta é acometido pela catarata, assim, o velho da venda preta esta
fechado ao mundo corrompido pelas mascaras sociais e, embora vitima da cegueira branca,

conserva consciéncia sobre o horror a que ele e os demais cegos estdo submetidos.

A venda preta utilizada pelo velho da venda preta também demonstra-se um simbolo
carregado de significados implicitos. Ela, por exemplo, faz-nos refletir sobre todas as vendas
que, nas sociedades atuais, impedem um olhar mais apurado sobre os fatos e sobre as pessoas.
Somos programados para nao ver, mas, diariamente, presenciamos uma série de imagens do
espetaculo urbano. Essas imagens passam por ndés em momentos breves e em forma de

imagens efémeras, por pouco tempo e em um espaco restrito, ndo temos tempo de repara-las.
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Dando continuidade ao desvelamento dos aspectos mais marcantes da personalidade
alegdrica de algumas personagens que povoam Ensaio sobre a cegueira, em pelo menos trés
de seus romances — Levantado do chdo, Memorial do convento e O ano da morte de Ricardo
Reis — Saramago empreende um projeto de dar voz e vez a estratos marginais (SILVA apud
BRANDAO, 2005, p. 42).

Maria Alzira Seixo também compartilha com a ideia de que o autor privilegia herois
da acdo que sejam representantes de grupos socialmente menos privilegiados. Na historia
desses anti-herdis é que estaria o épico da vida moderna (SEIXO, 1999, p. 37). O proprio
Saramago revela sua preferéncia por personagens que representem a massa popular excluida:

[...] E esse sentido da pessoa comum e corrente, aquela que passa e ninguém quer
saber quem é, que ndo interessa nada, que aparentemente nunca fez nada que valesse
a pena registrar, é a isso que eu chamo as vidas desperdicadas [...]; é essa hipbtese
falhada a uma quantidade inumerédvel de pessoas que de certa forma me indigna,

porque as pessoas ndo tém mais do que uma vida. E as vidas quase todas, de quase
toda a gente, séo vidas que falharam (SARAMAGO apud REIS, 1998, p.82).

No romance em estudo, a qualidade de her6i moderno ¢ atribuida a uma mulher, um
sujeito, que, por séculos, viveu a margem, assumindo papéis secundarios na sociedade. A
personagem nomeada apenas como “a mulher do médico” assume o papel de lider politico e
solidario, responsavel pela sobrevivéncia de seu grupo. Saramago, ciente da condicdo
feminina, elege uma mulher como a Unica personagem da obra capaz de enxergar, apesar de
sentir obrigada a esconder tal condicdo. Sobre a mulher do médico, o autor portugués

expressa o seguinte:

[A mulher do médico] é irma gémea da Blimunda. A outra v& o que ndo se V&, vé
através da pele, e esta v& 0 mundo que 0s outros veriam se ndo fossem cegos. E é
uma mulher dotada de uma certa sabedoria, ndo tdo misteriosa como a Blimunda,
mas é a sabedoria da mulher madura que é a Unica que vé e eu sabe que a todo 0
momento pode também cegar. E pode desejar cegar por ndo aguentar os horrores
que tem de ver (SARAMAGO apud AGUILERA, 2010, p. 264).

Da periferia do texto diretamente para o ponto central, onde se desenrola toda a
narrativa, a mulher do médico estabelece com o leitor uma relagdo intensa, pouco comum as

personagens femininas da histéria da literatura.

Para Géorg Lukcés (1965), a personagem protagonista ¢ a “figura central em cujo
destino se cruzem os extremos essenciais do mundo representado no romance, aquela figura
em torno da qual se pode construir assim todo um mundo, na totalidade de suas vivas
contradi¢des” (LUKACS, 1965, p. 78).
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A mulher do médico afirma-se como lider com mais nitidez ao matar o Rei da ala 3.

Apo6s haver cometido o assassinato, emocionalmente abalada, ela questiona-se se o terror ndo
a desumanizara:

[...] qual de n6s se considerara tdo humano como antes cria ser, eu, por exemplo,

matei um homem, Mataste um homem, espantou-se o primeiro cego, sim, 0 que

mandava do outro lado, espetei-lhe uma tesoura na garganta, Mataste para vingar-

nos, para vingar as mulheres tinha de ser uma mulher, disse a rapariga dos 6culos

escuros, e a vingancga, sendo justa, é coisa humana, se a vitima ndo tiver um direito

sobre o0 carrasco, entdo ndo havera justica, Nem humanidade (SARAMAGO, 2008,
p. 244-245).

Embora seus companheiros instituam uma nova e propria perspectiva humanista,
isentando-a de qualquer culpa e glorificando seu gesto como a remissao da justica dos
humilhados, o ato da mulher do médico de assassinar o chefe dos cegos malvados traz em si
uma pesada carga de negatividade. Somado a isso, ainda percebemos o vigor com que ela
comete o crime, ilustrando toda sua sede de vinganca e humanizando-a, portanto, bem mais
gue a desumanizando-a, como ela pensara:

A mao levantou lentamente a tesoura, as ldminas um pouco separadas para
penetrarem como dois punhais. Nesse momento, o Gltimo, o cego pareceu dar por
uma presencga, mas o0 orgasmo retirara-o do mundo das sensa¢Bes comuns, privara-o
de reflexos, Ndo chegards a gozar, pensou a mulher do médico, e fez descer
violentamente o brago. A tesoura enterrou-se com toda a for¢a na garganta do cego,
girando sobre si mesma lutou contra as cartilagens e os tecidos membranosos,

depois furiosamente continuou até ser detida pelas vértebras cervicais
(SARAMAGO, 2008, p. 185).

Depois do ocorrido, apesar de chorosa, a mulher do médico ndo demonstra
arrependimento, mas explica o motivo que a levou a cometer o assassinato: “[...] E quando ¢
gue é necessario matar, perguntou-se a si mesma enquanto ia andando na direccdo do atrio, e

a si mesmo respondeu, quando estd morto o que ainda ¢ vivo” (SARAMAGO, 2008, p. 189).

Ao analisar o pensamento da mulher do médico, ainda em choque pelo ato cometido,
percebemos mais um aspecto alegdrico trabalhado neste fragmento. Estar morto ainda vivo e,
biologicamente, impossivel, segundo a logica natural da existéncia da vida. Entretanto,
acreditamos que, no romance, essa morte esteja relacionada ndo apenas a morte do corpo, mas
também da prépria humanidade, que fora violada pela cegueira. Diante da possibilidade desta
significacdo ampliada, a expressdo torna-se coerente, pois a morte das caracteristicas que nos
fazem humanos, principalmente dos valores morais e da dignidade, so é possivel ocorrer a um

corpo que ainda esta vivo.
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A mulher do médico é apresentada apenas por uma relagdo de parentesco,
denunciando, talvez, sua condicdo de mulher, que deve ser submissa, e desprezando assim,
sua verdadeira subjetividade, ou seja, sua identidade (neste romance, como ja foi mencionado,
0S nomes nao costumam revelar a esséncia dos sujeitos). Ela € a Unica a preservar sua visao
no sentido tricotbmico da palavra — enxergar/planejar/prever. E como se a cegueira dos
outros tirasse a venda de seus olhos, o que amplia sua visdo no sentido de enxergar, planejar,
refletir e prever. Nem mesmo nessa condicao, ela se sente privilegiada, pois é consciente de
sua limitagcdo, conforme reforga Silva (2002, p. 24). No texto observamos: “[...] € que vocés
ndo sabem, ndo o podem saber, 0 que € ter olhos num mundo de cegos, ndo sou rainha, nao,
sou simplesmente a que nasceu para ver o horror, vocés sentem-no, eu sinto-o e vejo-o”
(SARAMAGO, 2008, p. 245).

Nesse sentido, a mulher do medico torna-se uma personagem crucial para a narrativa.

Suas acdes e reflexdes, seu desprendimento e sua solidariedade em sua interacdo com as

outras personagens, no universo ficcional, representa o modelo ideal dos valores fraternos e o

primordial da relacdo do individuo na sociedade. Em consonéancia com esse propoésito, Lukacs
(1999) afirma o seguinte:

Porque somente quando o homem age é que, gracas ao seu ser social, encontra

expressao a sua verdadeira esséncia, a forma auténtica e o contelido auténtico de sua

consciéncia, quer ele saiba disso ou ndo, e quaisquer que sejam as falsas

representacdes que ele tenha sobre isso em sua consciéncia (LUCKACS, 1999, p.
95).

Por ser a unica que ndo cega, a mulher do médico testemunha visualmente a
degradacdo trazida pela cegueira e participa ativamente do conflito dramaético, decidindo
sobre o caminho a seguir: “Encostada a parede, no espaco estreito entre duas fileiras de catres,
olhava desesperada a porta no outro extremo, aquela por onde tinham entrado num dia que ja

parecia distante e que ndo levava agora a parte alguma” (SARAMAGO, 2008, p. 171).

Entretanto, a situacdo de caos faz com que nasca em seu interior uma forga incomum,
tornando-a porta-voz da oposicdo contra as adversidades e opressfes tanto na clausura do
manicdmio quanto no mundo exterior. E tdo intensa a carga dramatica dessa personagem que
todas as demais tornam-se secundarias, inclusive o préprio medico, que, no inicio da
narrativa, ganhara matiz de personagem principal. Afinal, seria propicio ao leitor supor que
seria 0 médico oftalmologista o “salvador” de todos, aquele que desvendaria o enigma da
inesperada cegueira. A cena a seguir ilustra com riqueza esta for¢a da mulher do médico a

que nos referimos:
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Sim, matei-o eu, Porqué, alguém teria de o fazer, e ndo havia mais ninguém, E
agora, Agora estamos livres, eles sabem o0 que 0s espera se quiserem outra vez
servir-se de nds, Vai haver luta, guerra, Os cegos estdo sempre em guerra, sempre
estiveram em guerra, Tornaras a matar, Se tiver de ser, dessa cegueira ja& ndo me
livrarei, E a comida, Viremos nds busca-la, duvido que eles se atrevam a vir até
aqui, pelo menos nestes préximos dias terdo medo de que lhes suceda 0 mesmo, que
uma tesoura lhes atravesse o pescogo, [...] (SARAMAGO, 2008, p. 189).

A cena acima reforca a intensidade de atuacdo dela como lider. Para Carmo (2006, p.
13), a mulher do médico ¢ “a alegoria da benevoléncia, da abnegacdo, uma vez que se vale
dos proprios olhos, da sua visdo e principalmente do siléncio para tornar 0s outros mais
felizes ou menos infelizes [...]”, “um misto de Penélope e Ariadne, que tece e conduz os
demais cegos” (CARMO, 2006, p. 60-61), o que demonstra a rendncia de sua liberdade e de
sua propria vida em prol dos demais, tanto nos momentos passados dentro do manicémio
como fora dele. E essa conotacdo kafkiana que d& conta da tremenda soliddo dessa
personagem Unica, que detém “poderes” que a tornam excepcional no meio, em perfeita
sintonia com a maior parte das mulheres dos romances de Saramago, que sdo sujeitos de

orientagéo, de apoio e de resisténcia.

Em vista dessas reflexdes, ainda ha uma questdo que nos desafia: seria a mulher do
médico a Unica a manter a integridade diante do caos absoluto por ser a unica que ainda
enxerga, ou, ao contrario, é a Unica que, desde sempre, manteve-se saudavel da doenca moral
que gerou a cegueira? Enigmas do jogo proposto pela duplicidade alegdrica de esconder-
se/revelar-se, que nos instiga, nos prende e nos impulsiona na ardua tarefa em busca do
desvelamento de seu sentido original, embora nem sempre a alegoria seja capaz de deixar-se

revelar.

Em meio a tantas personagens singulares que compdem o universo ficticio de Ensaio
sobre a cegueira , nossa reflexdo acerca das caracteristicas alegéricas das personagens nédo
poderia deixar de mencionar o cdo de lagrimas, tdo enigmatico quanto as personagens
humanas da narrativa. Em meio ao caos que promoveu a degradacdo da esséncia humana,
conduzindo as personagens a animalizagdo, Saramago nos apresenta a humanizacdo e 0s
valores sociais esquecidos, simbolicamente representados pela figura do céo de lagrimas. Para
o autor: “O cao de lagrimas olhou uns e outros com a indiferenga de quem vive noutra esfera
de emocodes, isto se diria se ndo fosse ele o cdo que continua a ser, mas um animal dos
humanos” (SARAMAGQO, 2008, p. 256).

Tamanho € o grau de sentimento e humanidade que esta personagem nos sugere que 0

préprio Saramago, em entrevista, nos diz:
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Gostaria de ser recordado como o escritor que criou a personagem o cao de lagrimas,
no Ensaio sobre a cegueira. E um dos momentos mais belos que fiz até hoje
enquanto escritor. Se no futuro puder ser recordado por aquele tipo que fez aquela
coisa do cdo que bebeu as lagrimas da mulher, ficarei contente. Se alguém procurar
naquilo que eu tenho escrito uma certa mensagem, estd ai. A compaixdo dessa
mulher que tenta salvar o grupo em que esta o seu marido é equivalente a compaixao
daquele cdo que se aproxima de um ser humano em desespero e que, ndo podendo
fazer mais nada, Ihe bebe as lagrimas (SARAMAGO, 2009).

O céo de lagrimas surge, entdo, como um ser dotado de sentimento e por isso ampara
afetivamente a mulher do médico, lambendo-lhe as lagrimas nos momentos mais dificeis.
Como uma grande ironia, nenhuma outra personagem evidencia seu afeto de forma téo
expressiva como o cdo da trama saramaguiana. Ele €, antes de tudo, uma espécie de “anjo” de
consolacdo da mulher do médico que, tendo andado a procura de comida para 0s outros, e ,
saindo de um supermercado, carregada de sacolas, perde-se nas ruas. Cansada e deprimida,

deixa-se cair no chdo sujo a chorar:

Né&o h& davida, esta perdida. Deu uma volta, deu outra, ja ndo reconhece nem as ruas
nem os nomes delas, entdo, desesperada, deixou-se cair no chdo sujissimo,
empapado de lama negra, e, vazia de forcas, desatou a chorar. Os cdes rodearam-na
[...], um deles lambe-lhe a cara, talvez desde pequeno tenha sido habituado a
enxugar prantos. A mulher toca-lhe na cabeca, passa-lhe a mdo pelo lombo
encharcado, e o resto das lagrimas chora-as abracada a ele (SARAMAGO, 2008, p.
226).

Este cdo, que se destaca do bando de cdes famintos que, como ‘“hienas”, atacam tudo o
gue podem, torna-se a marca da domesticidade que une o grupo, passando a acompanha-lo e a
guia-lo. E um céo “humano”, se assim se pode afirmar, diante do ambiente de desumanidade

ou de animalidade que se gerou.

Nossa incursao pelo universo alegérico que habita cada personagem de Ensaio sobre a
cegueira esta longe de esgotar as possibilidades de sentido que a alegoria sugere. Um dos
caminhos que a alegoria nos leva a compreender a obra parte para a questdo da humanizagéo,
para o0 resgate de valores esquecidos pelo mundo contemporaneo. Desde a impaciéncia do
homem, que misteriosamente cega, parado no sinal de trénsito, até a disponibilidade do cédo de
lagrimas, que segue a mulher do médico de forma fiel e solidaria, Saramago nos faz refletir
sobre a incompreensao, a intolerancia e a cegueira social as quais estamos submetidos, através
do caréater e identidade de suas personagens, minuciosamente elaboradas pelo autor, e com as

quais prontamente nos identificamos.

No proximo topico, nossa andlise é voltada para 0s aspectos externos a narrativa,
como o contexto sociopolitico em que foi escrito 0 romance e como se deu sua recep¢do no

cenario literario mundial.
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3.3 Contexto de producéo e recepgdo do romance

Diante da diversidade de temas e estilo das producdes literarias ditas atuais, pode-se
aferir que a globalizacdo possibilita, nesse momento histdrico, o transpassar das fronteiras
geograficas com facilidade. Além dos efeitos da globalizacédo, que ndo repercutem apenas nos
reflexos do mercado editorial, 0 desenvolvimento cientifico e tecnoldgico acelerado também

influem nas relag6es humanas.

Em suas discussbes sobre a crise de identidades na pos-modernidade, Stuart Hall
(2006) aborda a globalizacéo se utilizando da definicdo de McGrew (1992) para entender o
que chamamos de “globalizacdo”:

a "globalizacdo" se refere aqueles processos, atuantes numa escala global, que
atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizagfes em novas combinagdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em
realidade e em experiéncia, mais interconectado. A globalizacdo implica um
movimento de distanciamento da idéia socioldgica classica da "sociedade™ como um
sistema bem delimitado e sua substituicdo por uma perspectiva que se concentra na
forma como a vida social estd ordenada ao longo do tempo e do espaco (MCGREW
apud HALL, 2006, p. 67).

Desse modo, as principais consequéncias desse processo sobre as identidades culturais
podem ser: a desintegracdo das identidades nacionais, um reforco das identidades nacionais e
locais pela resisténcia a globalizacdo ou a formacdo de novas identidades. Segundo o autor, 0s
fluxos culturais entre as nagdes e o consumismo global criam possibilidades de “identidades
partilhadas”. A medida que as culturas nacionais tornam-se mais expostas a influéncias
externas, € dificil conservar as identidades culturais intactas (HALL, 2006, p. 69). E é nesse
esfacelamento das identidades que a crise se instaura, causando reflexos visiveis no
comportamento dos sujeitos com novas identidades. Uma das consequéncias dessas

transformacdes € a crescente massificagdo dos produtos e sua constante efemeridade.

A massificacdo embaralha a identidade das pessoas, transforma o individuo em um ser
anonimo. Tal anonimato foi retratado no romance Ensaio sobre a cegueira de forma singular,
pois as personagens sao apresentadas por seus tragos fisicos, por sua profissao ou parentesco e
a consequente perda da identidade, para as personagens, j& nem mesmo € importante, como
reconhece a mulher do médico no seguinte excerto:

Tao longe estamos do mundo que ndo tarda que comecemos a ndo saber quem
somos, nem nos lembramos sequer de dizer-nos como nos chamamos, e para qué,
para que iriam servir- nos os nomes, nenhum céo reconhece outro cdo, ou se lhe da a

conhecer, pelos nomes que lhes foram postos, € pelo cheiro que identifica e se da a
identificar, n6s aqui somos como uma outra raca de cdes, conhecemo-nos pelo
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ladrar, pelo falar, o resto, fei¢Ges, cor dos olhos, da pele, do cabelo, ndo conta, é

como se ndo existisse, eu ainda vejo, mas até quando(SARAMAGO, 2008, p. 46).
Se as relagdes pessoais ficam aqui equiparadas a “relacdes animais”, se assim as
podemos chamar, vemos que a esséncia humana se perde na velocidade vertiginosa deste
mundo contemporaneo, retrocedendo a um estagio primitivo, proximo a irracionalidade. Uma
das consequéncias dessa transformacdo na esséncia e no comportamento humano é que novos
valores sdo projetados, como 0 consumo e a posse de mercadorias que se tornam medidas de
sucesso pessoal e profissional. Nesse contexto, a producdo de arte também se massifica e

através das novas midias visa alcangar o maior publico possivel.

Na literatura, os efeitos da massificacdo sdo visiveis. Surgem os best-sellers, livros
que viram moda e sdo divulgados em listas de livros mais vendidos nas revistas semanais. O
desejo de possuir o livro que todos dizem estar lendo, de assistir ao dltimo filme campedo de
bilheteria, de conhecer as musicas de artistas de maior sucesso sdo importantes fatores para o

consumo dos bens culturais contemporaneos.

Contudo, percebe-se que, por tras dos livros, filmes e masicas que alcangcam sucesso
imediato junto ao grande publico, hd uma industria poderosa, capaz de fabricar idolos,
identificar, explorar e vender tendéncias para todos os gostos e todas as classes sociais. E esse

mecanismo que esta na base da massificacao.

Com relacdo a José Saramago, é possivel que sua mudanca para Lanzarote, nas llhas
Canarias, tenha dado contribuicdo para que o autor passasse a compor narrativas cujo tempo e
lugar ndo sdo delimitados. Nos romances escritos ao longo dos anos 80, essa delimitacdo de
tempo e espaco era associada a uma vivéncia visivelmente portuguesa, enquanto nos

romances a partir dos anos 90, o autor caminha para um estilo mais seco e alegorico.

Porém, tais transformagdes nas composic¢des narrativas de Saramago parecem integrar-
se numa metamorfizacdo bem mais ampla, como provavelmente em fatores historicos-

politicos e sociais.

De acordo com Lopes (2010, p. 145), existe uma gama de acontecimentos politicos e
historicos, ocorridos em Portugal ou no resto do mundo, que ocasionaram na escritura das
narrativas alegoricas de Saramago. O autor comenta tais acontecimentos:

Para centenas de milhdes de homens e mulheres de varias geracles, esse

entendimento da Razdo, fosse na versdo setecentista das Luzes, fosse nas versdes
idealistas do século XIX ou na marxista, fora valido. Mesmo no liberalismo havia
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quem o reclamasse. O keynesianismo dera-lhe um minimo de cobertura. O
“socialismo” havia sido o nome da utopia em atualizagdo. Saramago e as geragdes
portuguesas atuantes até a primeira metade dos anos 1980 acreditavam
diversificadamente em tal racionalidade. Agora era dada como falida, indefinida,
partida em cacos e incapaz de se afinar com a prépria realidade, até mesmo nas
ciéncias exatas. Parecia mais um contrassenso do que qualquer outra coisa (LOPES,
2010, p. 145).

Portanto, é-nos bastante coerente a ideia de que é na conjuncdo de todos esses fatores
que podem se encontrar as causas determinantes possiveis das alegorias distdpicas

saramaguianas que vao de Ensaio sobre a cegueira a Ensaio sobre a lucidez.

O préprio Saramago esclarece em varias ocasides sobre o que lhe parece ser a
possibilidade do fim da razdo. Nos Cadernos de Lanzarote, afirma o seguinte:
(...) vivi durante muitos anos aferrado a crenca de que, apesar de umas tantas
contrariedades e contradicGes, esta espécie de que faco parte usava a cabeca como
aposento e escritorio da razdo. Certo era que o pintor Goya, surdo e sabio, me
protestava que é no sono dela que se engendram 0s monstros, mas eu argumentava
que, ndo podendo ser negado o surgimento dessas avantesmas, tal sé acontecia
quando a razdo, pobrezinha, cansada da obrigacéo de ser razodvel, se deixava vencer
pela fadiga e mergulhava no esquecimento de si propria. Chegado agora a estes dias,
0s meus e 0s do mundo, vejo-me diante de duas probabilidades: ou a razdo, no

homem, ndo faz sendo dormir e engendrar monstros, ou o homem, sendo
indubitavelmente, o mais irracional de todos eles (SARAMAGO, 1994, p. 26).

A referéncia ao pintor Goya ainda reaparecera nos Cadernos de Lanzarote com essa
mesma funcdo de alertar para a falta de razdo humana. Neste trecho, constatamos que é o
préprio autor que insere sua producdo ficcional de meados dos 1990 até 2004 precisamente no
quadro da “p6s-modernidade” e da falta de razao:

Estamos ou ndo perante uma obra-ensaio sobre a condigdo pés-moderna? E um tipo
de observacéo que podemos fazer, sobretudo a partir de Ensaio sobre a cegueira. [...]
Existe, pois, um processo reflexivo ligado a pés-modernidade e um questionamento.
[...] Estamos no fim de uma civilizacdo e num processo de passagem de um tempo

com raizes na Revolugdo Francesa, no lluminismo, na Enciclopédia, que tende a
desaparecer. N&o sei o que vird (SARAMAGO apud LOPES, 2010, p. 147).

E é provavelmente essa rebeldia ao poder do neoliberalismo, do mercado e das
guerras, que, de forma cética e niilista, José Saramago comega a oferecer aos leitores essa
alegoria da barbarie que é Ensaio sobre a cegueira. Entdo, ideologias e processos histéricos

bem adversos a raz&o atuavam com imensa forca.

Na verdade, quem parece ter dado inicio a interpretacdo de que Ensaio sobre a
cegueira e 0s romances posteriores sdo narrativas acerca da irracionalidade de um mundo
contemporaneo a servi¢co do mercado, do lucro e da competicdo a todo custo foi o proprio

José Saramago:
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A medida que ia falando, tornava-se-me cada vez mais claro quanto a mim proprio
me inquieta o pessimismo desse livro. Imago mundi, Ihe chamei [...], visdo
aterradora de um mundo tragico. Desta vez, a expressdo do pessimismo de um
escritor de Portugal ndo vai manifestar-se pelos habituais canais do lirismo
melancélico que nos caracteriza. Sera cruel, descarnado, nem o estilo la estara para
Ihe suavizar as arestas. No Ensaio ndo se lacrimejam as magoas intimas de
personagens inventadas, o que ali se estara gritando € esta interminavel e absurda
dor do mundo (SARAMAGO, 1996, p. 58).

E numa entrevista ao Jornal de Lisboa de 25 de outubro de 1995, o autor reafirma esta
ideia: “Estamos cada vez mais cegos, porque cada vez menos queremos ver. No fundo, o que
este livro quer dizer €, precisamente, que todos noés somos cegos da Razao.” (SARAMAGO
apud LOPES, 2010, p. 149).

E entre 1991 a 1995, enquanto o livro era escrito, a condicdo do mundo e de Portugal
parecia corroborar tal perspectiva para quem tinha uma percep¢do de mundo claramente
antagbnica ao modelo neoliberal que se expandia. Lopes (2010) cita alguns fatores historicos

motivadores do pessimismo de Saramago:

A administragdo Bush (pai) perpetrava vitoriosamente o primeiro massacre
estadunidense contra o povo iraquiano, o colapso da Republica Socialista da
lugoslavia fizera a guerra retornar ao proprio coracdo da Europa, Sarajevo ardia
entre ddios nacionalistas, os conflitos tribais em Ruanda provocaram meio milhdo de
mortos, as privatizagdes e as medidas contra a educagdo, a salde e a seguranga
social publicas enfraqueciam cada vez mais o modelo keynesiano, passando ao
mesmo tempo certiddo de dbito ao “socialismo real” (LOPES, 2010, p. 150).

Desse modo, o proprio autor da seu depoimento sobre o caos em que vive 0 homem no
momento da criacdo do romance. Os fatos historicos desse momento evidenciam um periodo
em que a imago mundi®® ndo difere muito do panorama tracado por Saramago em sua
narrativa. E mais uma vez em seu Cadernos de Lanzarote, Saramago demonstra sua

indignacdo com a violéncia e o desrespeito do homem a seus semelhantes:

Deus, definitivamente, ndo existe. E, se existe é, rematadamente, um imbecil.
Porque s6 um imbecil desse calibre se teria lembrado de criar a espécie humana
como ela tem sido, € — e continuard a ser. Agora mesmo, aqui na vizinha ilha de
Hierro, quatro populagdes engalfinharam-se a pancada porque todas elas se achavam
com direito a levar as costas um pedaco de pau a que chamam Virgen de los Reyes.
E em Sivas (Turquia) uma pandilha de criminosos de “direito religioso”, chamados
integristas islamicos, incendiaram o hotel onde vivia Aziz Nesin, editor de alguns
capitulos dos Versos satanicos no jornal de esquerda Aydinlik. Da faganha dos
dilectos filhos de Al4 resultaram 40 mortos e 60 feridos (SARAMAGO, 1994, p. 72-
73).

3 Imago mundi: ou retrato exemplar, uma das mais antigas funcdes retdricas reconhecidas a figura da imagem.
Interpretacdo do mundo mediante imagens e elementos que o representam de forma simbdlica. O lugar
representado numa Imago Mundi é sempre uma projecdo do mundo, e muitas vezes de um mundo idealizado até
os limites da imaginacéo criativa. Tanto a arte medieval quanto as artes herméticas se valeram de uma série de
formas e imagens para expressar o significado metafisico do mundo. (E-dicionario de termos literarios,
disponivel em: http://www.fcsh.unl.pt/edtl/index.htm).
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O fragmento anterior retrata dois conflitos nos quais o fanatismo religioso é
determinante. O acontecimento da Turquia alcanca uma grande propor¢do pelo nimero de
mortos e expde a intolerancia religiosa vigente na sociedade. Mas esse exemplo nao se limita
as declaracdes do escritor, feitas na longinqua Lanzarote. Seu relato transpassa fronteiras e,
assim como cita a Turquia, pode referir-se a qualquer lugar do mundo, uma vez que a
violéncia é o reflexo da sociedade contemporénea. No Brasil, a realidade ndo era diferente,
basta lembrarmos o massacre da Candelaria (Rio de Janeiro). Neste ato de intolerancia,
ocorrido em julho de 1993, policiais militares abriram fogo contra mais de 70 jovens e
criancas que dormiam proximo a Igreja da Candeléria, resultando na morte de seis menores de
idade e dois maiores. A violéncia generalizada ndo caracteriza, no entanto, apenas o século
XX e XXI, uma vez que muitas mudancas politicas, econdmicas e sociais tracaram seu
caminho, tendo como consequéncia a violéncia.

Nesse contexto, a expressao “Era dos extremos”, do historiador Eric Hobsbawm, é-nos
bastante oportuna. Segundo Hobsbawm (1994, p. 245), a historia do século XX foi edificada a
partir de crises, catastrofes e incertezas. Ele divide a histdria deste século em trés importantes
fases: a primeira — de 1914 até a década de 50, da catastrofe, € marcada dentre outros fatores
pelas duas grandes guerras e a crise econdmica de 1929. A segunda refere-se a consolidacéo
do capitalismo nos anos 50 e 60, época de expansdo econdmica e profundas transformacdes
sociais. Ja nas décadas de 70 a 90 ocorreu o que ele classifica de “desmoronamento final”,
seja na violenta segregacdo entre riqueza e miséria ou no barbarismo contemporaneo, que
abre as portas a um futuro “incerto”. E € justamente na ultima década do século XX que nossa
recente histéria comprova a veracidade e perpetuacdo da analise de Hobsbawm, na qual
percebemos claramente o agravamento do panorama por ele descrito, que se estende até o
século atual.

A obra de Saramago representa o panorama do final do século XX, expondo o lado
mais obscuro do ser humano. Sentimentos como medo, angustia, vinganca e as relacfes
conflituosas de poder revelam, além do instinto de sobrevivéncia, a especie humana como um
misto de civilizagdo e barbérie. Ainda que a narrativa termine com todos recuperando a visdo
e a mulher do médico seja uma espécie de fio racional e solidario que atravessa toda a
narrativa, fica como licdo a enunciagéo da irracionalidade do mundo atual, numa perspectiva
que ndo tem a ver com utdpicas transformacgdes da humanidade. S&o, nas palavras do autor:
“Cegos que véem, Cegos que, vendo, ndo véem” (SARAMAGO, 2008, p. 310).

J& a recepgdo do romance saramaguiano, pelo menos no contexto brasileiro, também

se da em um momento conturbado. O mapeamento da recepgéo inicial do romance tem como
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fontes principais a coleta de informac6es em midias diversas, observando seu posicionamento
quando do surgimento do romance (1995), acompanhando sua trajetoria e relacionando-a a
outras obras, acontecimentos historicos e sociais do periodo.

Ao observar o ranking dos livros mais vendidos em 1995 em revistas e jornais de
grande repercussédo de leitura no Brasil, pode-se perceber a especificidade da recepgdo nesse
determinado momento historico. As pesquisas dos mais vendidos da época situam como autor
mais lido de 1995 o escritor Paulo Coelho. Seus livros surgem como um verdadeiro boom e se
mantém na lista dos mais vendidos durante todo o ano, alcan¢ando o &pice de constar, em
abril do mesmo ano, cinco obras suas na relacdo dos dez mais lidos: Diério de um mago,
Maktub, O alquimista, As Valkirias e Nas margens do rio Piedra, Eu sentei e chorei. Esse
fato, mesmo sendo anterior ao lancamento de Ensaio sobre a cegueira (outubro de 1995),
aponta para o horizonte de expectativas do leitor. Além de Paulo Coelho, outros autores como
Sidney Sheldom (Nada dura para sempre), Danielle Steel (J6ias) e Luis Fernando Verissimo
(Comédias da vida privada) constam nas pesquisas, ou seja, literatura “leve” e despretensiosa
representa o consumo literario do ano (ver Grafico 2). Vale ressaltar que as informacdes
obtidas através dos veiculos de midia priorizam, de um modo geral, o leitor comum™, que

reafirma sua preferéncia pelos best-sellers.

JAN FEV MAR ABRIL

MAKTUB
NAS MARGENS DO RIO PIEDRA EU SENTEI E CHOREI
NADA DURA PARA SEMPRE
e JOIAS
O ALQUIMISTA
DIARIO DE UM MAGO
AS VALKIRIAS
COMEDIAS DA VIDA PRIVADA
BRIDA

! Quando menciono “leitor comum” refiro-me ao leitor casual, e ndo ao leitor académico. As fontes de pesquisa
apresentadas pela Revista Veja tem como dados principais livrarias ndo-técnicas.
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Gréafico 2: Livros mais vendidos: janeiro a julho de 1995%

A midia anuncia o grande crescimento do mercado editorial, oferecendo uma maior
variedade de temas'®. Os livros de autoajuda (classificados nas revistas pesquisadas como
ndo-ficcdo) também parecem conquistar “novos leitores”. E importante acentuar os critérios
de classificagdo das revistas e jornais pesquisados que aglomeram as obras em duas Unicas
classificacbes: Ficcdo e N&do-ficcdo, ou seja, a critica considera a producéo literaria da época,
gue esta em um momento de grande expansdo, no que se refere a variedade, valendo-se de
uma nomenclatura simplista que “agrupa” livros que certamente nao correspondem a
classificacdo sugerida. O mesmo ndo ocorre em outros segmentos culturais como, por
exemplo, o teatro, onde temos diferentes géneros: o drama, a tragédia, a comédia, o0 musical, a
Opera e outros géneros que, na atualidade, muitas vezes se hibridizam.

Essa classificacdo na maioria das vezes simplista das obras talvez possa contribuir
para um desempenho aparentemente tdo apatico da obra de Saramago quanto o revelado nas
estatisticas dos mais lidos no periodo. A obra surge na relacdo dos mais vendidos somente em
janeiro de 1996 e ocupa, alternadamente, por um periodo variavel de 3 a 4 meses, a 10? e 92
posicBes. A critica da época apresenta breves comentarios sobre a obra, revelando opinides
discrepantes sobre o romance. Alguns enaltecem-na, compreendendo-a como um auténtico
retrato da contemporaneidade (BASTAZIN, 1997), outros a julgam essencialmente alegorica,
quando néo deprimente (KONDER, 1997).

Segundo Jauss (1982), ha obras em que, no momento em que surgem, ndo estdo ainda
direcionadas a um publico especifico, mas que rompem tdo completamente o horizonte de
expectativas familiar ao leitor que ao publico s6 é possivel percebé-la de maneira gradual
(JAUSS, 1982, p. 26). A obra de Saramago parece cumprir essa premissa (ver Grafico 3).

> Tendo como referéncia para a elaboracdo dos graficos dados da Revista Veja, arquivo digital, disponiveis em:
http://veja.abril.com.br/

'® No Brasil, as cerca de 600 editoras da época (1995) dobraram o nimero de titulos produzidos entre 1990 e
1995, tendo como estratégia de crescimento a diversificacdo. O faturamento do setor cresceu 106% nesse
periodo e o nimero de exemplares vendidos aumentou 76%. Revista Veja, arquivo digital, reportagem da edicéo
de 10 de abril de 1996, disponivel em: http://veja.abril.com.br/
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e COMEDIAS DA VIDA PRIVADA
mmmm ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA

Gréfico 3: Livros mais vendidos — outubro de 1995 a maio de 1996.

Considerando o0 romance no panorama literario, as obras que permanecem durante
todo o ano de 1996 entre as primeiras colocadas na lista dos mais vendidos sdo: O Xang6 de
Baker Street (J6 Soares), O mundo de Sofia (Jostein Gaarder) e A profecia celestina (James
Redfield). As obras apresentam em comum o carater aventuresco: o romance de JO Soares é
um thriller recheado de aventura e humor. O livro de Jostein Gaarder tem um teor mais
filosofico e a obra torna-se muito popular entre os adolescentes. Ja A profecia celestina
envereda pelos caminhos da espiritualidade, propondo a busca do ser humano a si mesmo, ndo
deixando de lado, porém a aventura e acéo.

Enquanto o caminho trilhado pelos best-sellers da época foi o da “aventura ficcional”,
Ensaio sobre a cegueira causou estranhamento, oferecendo aos leitores um romance denso e
complexo.

Apesar disso, antes mesmo de ser conferido a Saramago o prémio Nobel (1998), a
obra foi langada em diferentes paises, entre eles: Brasil, Espanha, Dinamarca, Alemanha,
Itdlia, Noruega, Suécia, Turquia, Finlandia, Argentina, Polénia, Reino Unido, Franca. Apds
1998 e até o inicio de 2010, houve publicacbes em mais de 20 paises e algumas ainda estavam
em processo de tradugdo, entre elas a versdo eslovena, siria, vietnamita, tailandesa e de
Taiwan (LOPES, 2010, p. 185).

A obra foi revisitada pelos leitores brasileiros e ressurgiu no cinema a partir de sua
adaptacdo filmica, em 2008. O filme promoveu a leitura (ou releitura) do romance (fato ja
mencionado no primeiro capitulo), trazendo a tona uma nova analise para um novo contexto
de recepcgdo. Essa analise confirma a ideia de que uma das principais caracteristicas das
transformacoes sofridas pelas obras artisticas, a partir do fim do século XIX, é a multiplicacdo
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de seus significados, ocasionada muitas vezes pelos varios discursos ou intertextos contidos
nelas.

As adaptacdes filmicas sempre geraram no espectador a curiosidade, senao
rememoracdo do texto fonte, impulsionando novamente a venda da obra de partida no
contexto de lancamento de versoes filmicas e com relacdo a Ensaio sobre a cegueira nao foi

diferente.
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4. ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA: A REESCRITURA FILMICA DE
FERNANDO MEIRELLES

Ao reescrever o romance do escritor portugués ao cinema, Fernando Meirelles fez um
papel de dupla traducdo, pois, além de traduzir o texto do portugués para o inglés (lingua
oficial do roteiro cinematografico), também o traduziu a outra linguagem. Embora este
aspecto ndo seja o foco deste trabalho, ele € relevante para compreendermos a reconfiguracéo
que Ensaio sobre a cegueira teve na tela. Trataremos, neste capitulo, das principais
estratégias utilizadas pelo diretor brasileiro para traduzir um enredo sobre “cegueira” a uma
midia cuja visao é essencial. Partiremos da delineacdo da poética filmica, expondo elementos
proprios do filme, tais como a linearidade, a técnica da montagem e os angulos de filmagem.
A seguir, apresentaremos como as imagens do romance foram ressignificadas na tela, através
do recurso da intertextualidade ou intermidialidade. Partimos da ideia de que a reescritura
filmica reafirmou o estilo realista e criativo de Meirelles, dentre outras razdes, por inserir em
seu enredo intertextos e utilizar a cAmera como se o préprio espectador estivesse dentro do

filme.

4.1 Ensaio sobre a cegueira e a poética de Fernando Meirelles

O cinema evidencia-se principalmente pela capacidade de representar uma realidade
material, que, simultaneamente, tem um valor figurativo. Na concepcao de Marcel Martin, “a
imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematografica” (MARTIN, 2003, p. 21).
Ela é a matéria-prima filmica sui-generis e desde o principio dos estudos cinematogréaficos é

uma realidade particularmente complexa.

Enquanto objeto, um filme € constituido por enorme ndmero de imagens fixas
chamadas fotogramas, dispostas em sequéncia em uma pelicula transparente; passando de
acordo com certo ritmo em um projetor; essa pelicula d& origem a uma imagem aumentada e
movel (AUMONT, 1995, p. 19). Enquanto produto, o filme € um dispositivo de
representacdo, possui elementos proprios de organizacdo dos espacos e dos papeéis discursivos
que desempenham como texto produtor de significado (MARTIN, 2003, p. 21). Essas duas
caracteristicas da imagem filmica estdo entre os tracos fundamentais dos quais decorre nossa

apreensao da representacdo filmica.
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Desse modo, o cinema, desde seu surgimento, no inicio do século XX, desenvolveu
seus proprios mecanismos de comunicagdo e garantiu o seu campo de delimitacdo dentro das
artes modernas. A delimitacdo ndo implica estar o cinema desconectado de outras artes, como

a literatura, a musica, a pintura etc. Em consonancia a isso, Stam afirma:

As muitas definicbes de cinema referindo-se as outras artes — “escultura em
movimento” (Vachel Lindsay); “musica da luz” (Abel Gance); “pintura em
movimento” (Leopold Survage); “arquitetura em movimento” (Elie Faure) — a um
s6 tempo estabeleciam vinculos com as formas de arte precedentes e registravam
diferengas fundamentais: o cinema era pintura, porém em movimento, ou era
masica, porém, ndo de notas, e sim de luzes. O denominador comum era a ideia de
que o cinema era uma arte (STAM, 2003, p. 49).

Portanto, percebe-se na delimitacdo dos aspectos cinematograficos uma constante
interacdo com outras artes, fortalecendo lagos de complementaridade entre as linguagens. O
cinema possui peculiaridades no desenvolvimento de sua narrativa; peculiaridades essas que
vao desde a construcdo da linguagem ao suporte institucional que cria, modela e faz circular

os filmes, ou seja, a instituicdo cinematografica.

E a partir da compreens3o da abrangéncia do cinema enquanto instituicio que envolve
linguagem, técnica, industria, arte, espetaculo, entretenimento e cultura que podemos
compreender a importancia desses aspectos nos mecanismos de funcionamento do conjunto
sistematico da instituicdo. Nesse sentido, a definicdo de cinema constitui um vasto e

complexo fendmeno sdcio-cultural, “uma espécie de fato social total” (METZ, 1980, p.7).

Em meio a esta vasta conceituacdo, é-nos propicia a distincdo que Cohen Séat (apud
METZ, 1980, p. 11) estabeleceu ao considerar os dois niveis como fato cinematografico e fato
filmico. Este representa apenas uma pequena parte do cinema, por constituir-se objeto mais
limitado, delineado por fatores particulares que compdem um construto como discurso.
Enquanto aquele representa um vasto conjunto de fenbmenos que envolvem elementos que
vém antes, durante e depois do filme. Os que vém antes sdao formados por aspectos como a
infraestrutura econdmica da producdo, estudios, financiamentos, legislacbes nacionais,
sociologia dos meios de deciséo, estado tecnoldgico dos aparelhos, biografia dos cineastas etc.
Os elementos que estdo ao longo do filme, mas ndo dentro dele, como o autor reforga: “ao
lado e fora dele” (apud METZ, 1980, p. 11), compreendem o ritual social da sessdo de
cinema, equipamentos das salas, modalidades técnicas do operador de projecéo, etc. E os que
vém depois tratam da influéncia social, politica e ideolégica do filme sobre os diferentes
publicos, dos padrbes de comportamento, reacdes do publico, bilheterias, repercussdo dos

atores e outros.
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Embora haja esta distingdo na atividade cinematogréafica, parece inevitavel o
entrecruzamento de mecanismos nas redes que abrangem os dois fatos, ja que um influencia,
de certo modo, o outro. O fato filmico, por exemplo, € um produto resultante de uma
dindmica de interacdo entre varios elementos que estdo fora dele enquanto discursos, e apos a

sua concretizacdo como objeto definido que assume a condicao de discurso significante.

Desse modo, a narrativa filmica tem especificidades constitutivas de sua poética
interna, mas, ao fazer-se uma anélise dessa poética, ndo se pode desvincula-la do “complexo”
sistema em que o0 cinema se insere. Por exemplo, quando tentamos fazer a delineacdo da
poética de uma narrativa filmica especifica, geralmente o foco recai sobre os fatores internos
do proéprio filme. Entretanto, quando tratarmos das questdes sobre procedimentos de traducéo,
no sentido de entendimento do processo da transmutacéo das obras literarias, aspectos do fato
cinematogréfico podem se fazer necessarios. Vejamos algumas questdes especificas sobre o

fato filmico bem como a construcéo da narrativa de Ensaio sobre a cegueira na tela.

Ao iniciarmos este capitulo, partimos do principio da imagem como elemento
fundamental do cinema. Trata-se, entdo, do aspecto mais importante na construgdo particular
da narrativa filmica. Primeiro, por sua materialidade objetiva, a imagem limita o campo
espacial da visdo, submetendo o espectador ao que é oferecido pela cadmera. Segundo, o
registro que a imagem faz dessa realidade proporciona uma percepc¢do objetiva por parte do
espectador. De acordo com Martin, “a imagem filmica, portanto, ¢ antes de tudo realista, ou,
melhor dizendo, dotada de todas as aparéncias (ou quase todas) da realidade” (MARTIN,
2003, p. 22). Estas “aparéncias da realidade” sugeridas pelas imagens demonstram que o
“movimento” ¢ certamente o aspecto mais especifico e mais importante da imagem filmica. O
som, por conseguinte, € um elemento com papel decisivo na percepcdo de realidade da
imagem pela dimenséo que lhe acrescenta ao reconstruir o ambiente dos seres e das coisas

percebido na vida real.

Considerando a audiovisualidade caracteristica essencial da narrativa filmica, a
discussdo sobre o som, quando do surgimento do cinema sonoro, passou por diferentes
opinides e manifestos. Martin cita o comportamento hostil de Charles Chaplin em relagéo ao
som no cinema, creditando ao som a possibilidade de “aniquilar a beleza do siléncio”
(MARTIN, 2003, p. 109). O manifesto, porém, mais conhecido em relagdo ao tema foi
promovido por Serguei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Grigori Alexandrov intitulado

Declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro (1928). Martin pressupGe, através de trechos da
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declaracédo inseridos em seu livro que, apesar do inicial temor evidenciado pelos cineastas
acerca do som, percebe-se também a consciéncia do grupo de que a sonoridade filmica
poderia contribuir significativamente como novo elemento na montagem (MARTIN, 2003, p.
109).

Com o tempo, o cinema foi reconhecendo suas potencialidades estéticas (e também
sendo por elas reconhecido), através de uma experimentacdo mais livre e criativa do elemento
sonoro. Essa potencializacdo das possibilidades do som na narrativa filmica permite somar ao
ponto de vista das personagens a importancia do ponto de escuta'’ dos elementos sonoros do
filme, valorizando a produgdo da trilha sonora, os efeitos sonoros e as préprias vozes
(didlogos) das personagens.

Tomando a natureza audiovisual do cinema como aspecto indissociavel, nao
pretendemos, portanto, analisar o som descontextualizando-o da imagem, e sim evidenciar de
que maneira sua especificidade enquanto recurso cinematografico é capaz de redimensionar as
imagens do filme Ensaio sobre a cegueira.

O filme tem roteiro de Don McKellar e foi feito em co-producédo entre Brasil, Canada
e Japdo. Tem como elenco principal Julliane Moore, Mark Buffalo, Alice Braga, Yusuke
Iseya, Yoshino Kimura, Don McKellar, Maury Chaykin, Danny Glover e Gael Garcia Bernal.
No Brasil, o filme estreou em setembro de 2008, pela Twentieth Century Fox.

O texto cinematografico de Meirelles é uma reescritura do romance homénimo de José
Saramago, vencedor do Prémio Nobel de literatura, em 1998, e retrata a comovente historia
sobre a humanidade em meio a epidemia de uma misteriosa cegueira. E uma investigacéo
corajosa da natureza, tanto a boa como a ma — sentimentos humanos como egoismo,
oportunismo e indiferenca, mas também a capacidade de nos compadecermos, de amarmos e
de perseverarmos sao demonstrados com intensa carga dramatica.

A seguir, analisaremos algumas estratégias de traducdo utilizadas por Meirelles na
composicdo de sua obra filmica, estratégias estas consideradas primordiais para delinear de

modo subjetivo sua nova narrativa.

7.0 termo “ponto de escuta” refere-se a0 som e é empregado por analogia & ponto de vista, que refere-se a imagem.
Esse termo é utilizado por Arlindo Machado (O sujeito na tela, 2007) e também por Marcel Martin (A linguagem
cinematografica, 2007).
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4.1.1 A linearidade

O filme inicia com um close-up, de forma nitida e alternada, das luzes vermelha e verde
de um semaforo, juntamente com imagens desfocadas de carros e outros veiculos passando
rapidamente. Sons de buzinas, freadas e outros caracteristicos do transito de uma grande
cidade sdo claramente audiveis. Na sequéncia, temos uma imagem em plongée®®, que mostra
parte da cidade. O sinal se abre e um dos carros, que inicialmente movimenta-se para frente,
freia bruscamente em seguida. A frase “Estou cego” ¢ pronunciada pelo Primeiro cego
[Yusuke Iseya], que € entdo auxiliado por pessoas que se aproximam de seu carro.

Ha a insercdo da primeira musica, que intensifica a sensacdo de tumulto que ocorre
simultaneamente. Um homem se oferece para levar o primeiro cego para casa (mais tarde
identificado como o Ladrdo) e, ao fechar a porta do carro, o background do transito ndo é
mais percebido pelo espectador. O foco agora ¢ para a “imagem da cegueira”, que ¢ mostrada
inicialmente por meio do ofuscamento do ambiente (Fig. 2) e pela forte luminosidade que
incide sobre a tela (Fig. 3). Ha ainda o recurso sonoro, o som da cegueira. A tela entéo exibe o

titulo: BLINDNESS. O espectador esta agora de fato diante da estranha cegueira.

Figura 2: O primeiro cego dentro do carro (2°) Fig. 3: Titulo do filme, envolto em intensa
luminosidade (3°38").

O primeiro cego é levado até sua casa com a ajuda de um homem (Don Mckellar).
Desnorteado com a situagdo, agradece a “solidariedade” do homem e demonstra certa
desconfianga. A cena termina com o Primeiro cego buscando “ver” no olho magico da porta
de seu apartamento se o tal homem j& havia ido embora. Apresenta-se 0 olho méagico em
close-up e a cor preta domina todo o plano, revelando um minusculo olho ao fundo, que busca
enxergar em vao a cena. Por meio dessas cenas iniciais, pode-se observar a maneira particular
escolhida por Meirelles para caracterizar a cegueira descrita por Saramago. Retratada no

romance como uma cegueira branca e descrita pelos personagens como um “mar de leite”,

'8 Plongée, ou camera alta/angulo alto é quando o enquadramento da imagem com a camera focaliza a cena de
cima para baixo (AUMONT e MARIE, 2003, p. 197).
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Meirelles prefere expor uma excessiva luminosidade que envolve a tela nos primeiros
instantes da cegueira. Ele declarou em seu blog que imaginou o filme como “opressivamente
luminoso” (MEIRELLES, 2007, post 12). Aliada a imagem, o toque do sino cria, ainda nos
primeiros momentos da narrativa filmica, um som especifico para a cegueira, um cddigo
intencional que ira ser utilizado durante todo o filme.

Ap0s este primeiro caso da cegueira, 0 construto narrativo comeca a ser delineado. As
outras personagens, espacos e tempos vao sendo demarcados por meio de recortes narrativos,
montados paralelamente. E assim, nota-se que o inicio da narrativa filmica € marcado por um
ritmo mais acelerado, no qual alguns dos personagens acometidos pela cegueira séo
apresentados ao espectador de forma intensa e dramatica: o Primeiro cego (Yusuke Iseya), o
Ladrdo de carros (Don Mckellar), o Menino estrabico (Mitchell Nye), o Velho da venda preta
(Danny Glover), a Mulher de éculos escuros (Alice Braga).

Assim, a narrativa filmica segue a linearidade do romance nesse primeiro momento.
Meirelles, entretanto, ndo perde a oportunidade de acentuar as caracteristicas representativas
desses personagens que, durante a trama filmica, transformam-se gradativamente. Como
ilustracdo desse aspecto, podemos citar a personagem a mulher do médico, que é apresentada
na narrativa filmica como esposa do médico, sem que conhecamos maiores detalhes como,
por exemplo, sua profissdo. A primeira cena na qual ela aparece é durante o jantar do casal e,
enquanto o médico relata o estranho caso de cegueira, ela é apresentada como pessoa comum,
gue desconhece os termos técnicos que ele utiliza e passa a principio uma imagem de tola. A
cena revela certa sintonia de Meirelles com o romancista Saramago, uma vez que adapta e
insere, nesse momento, uma das caracteristicas mais marcantes do livro: a presenca de
questionamentos diversos e da filosofia como instrumento de reflexdo. Para que a cena seja

melhor compreendida, seguem as falas dos personagens nesse trecho do filme (11°33’):

Meédico (dirigindo-se a mulher e relatando o caso do consultorio): Parece o que
chamamos de amaurose, que é um tipo de... (é interrompido pelo barulho da
batedeira) so6 que na amaurose tudo fica escuro e com ele ficou claro.

Mulher do médico: Como sabe o que ele viu?

Médico: N&o sei o que viu, mas tenho de acreditar nele. Pode ser neurolégico, algo
que chamamos de agnosia ou incapacidade de reconhecer objetos familiares.
Mulher do médico: Agnosia?

Médico: exatamente. Um homem vé um garfo e diz: “o que ¢ isso? Nunca vi nada
parecido”.

Mulher do médico: (servindo a sobremesa) Tem ligacdo com agnosticismo?
Médico: Em que sentido?

Mulher do médico: Ora, agnosia, agnosticismo.

Médico: Etimologicamente?

Mulher do médico: Sim. N&o estudou latim?

Médico: E grego, querida.
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Mulher do médico: Aposto que tem a ver com ignorancia ou descrenga. Ha
muito julgamento nesta palavra. Deixe pra la (minha énfase) (MEIRELLES,
2008, 12°09”).

Através da fala da mulher do médico, hé énfase no carater filosofico que permeia a
narrativa literaria. Ao mesmo tempo, a personagem € capaz de questionar e estabelecer, de
maneira aparentemente despretensiosa, relacdo da situacdo (da cegueira) com a vivenciada
pela sociedade, declaradamente incapaz de reconhecer o que estd ao seu redor. Sua fala
adquire um significado maior nesse sentido, pois, de certa forma, sugestiona a causa da
cegueira, que seria a incapacidade de a sociedade saber lidar com suas “cegueiras”. A cena
inclui ainda outro momento revelador; apds o jantar, a mulher do médico parece refletir sobre
a conversa anterior, lancando um olhar sobre si mesma, um “pensar na vida” de maneira
profunda que encerra a cena. Esta cena demonstra a estratégia de traducdo utilizada pelo

diretor, a imagem de impacto que é capaz de expressar mais que palavras (Fig. 4).

Fig. 4 Mulher do médico olhando a si propria

Logo em seguida, ocorre, por meio de um corte, a mudanca de espaco da rua para o
manicOmio, que apresenta ao espectador um ritmo mais lento, acentuando a carga dramética
dos acontecimentos. Sobre o ritmo, Martin declara: “a montagem muito rapida ou muito lenta
¢ antes de tudo expressiva, pois 0 ritmo da montagem desempenha entdo um papel
diretamente psicologico” (MARTIN, 2003, p.134).

O espago do manicomio é redimensionado ao ser caracterizado por uma iluminagao

excessivamente clara, em contraste com o espaco exterior. Como podemos observar:
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Figura 5: O primeiro grupo de cegos e a excessiva iluminacéo do corredor do manicomio.

Esta mudanca de perspectiva é notoriamente percebida logo no portdo de entrada do
manicoOmio. Ao ser aberto, o excesso de iluminacdo invade a tela e ofusca a visdo do
espectador. Em alguns momentos, esses planos tornam-se desconfortaveis para a vista.
(34°36°7-34°56"").

A caracterizacdo do ambiente passa por inumeras transformacdes, condizentes com o
passar do tempo em que as pessoas ocupam o antigo manicomio. Se inicialmente o
manicOmio apresenta-se como um lugar “habitavel”, com o tempo transforma-se em um
espaco fétido e insuportavel. Essa caracterizacdo se aproxima da narrativa literaria e uma das
estratégias utilizadas para denotar essa deterioracdo do espaco do manicémio é a exposicao da
imagem do corredor. Nesse momento, ocorre a fusdo®® de varias imagens, reforcando as
transformacgdes do corredor bem como revelando a maneira pela qual o ambiente se

modificou. Conforme as figuras mostram abaixo:

Fig 6. Corredor inicialmente limpo Fig 7. Mulher do médico guiando os demais

% A fusio constitui-se na sobreposicdo de imagens, mudando a cena e enfatizando, a0 mesmo tempo, a relagio
entre elas.
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Fig 8. O espaco se deteriorando Fig 9. Imagem final do corredor

Como podemos observar, a mulher do médico é vista de forma repetida na sequéncia
em questao: primeiro vemos o corredor ainda limpo e ela vindo ao fundo; depois ela aparece
guiando um grupo de cegos, em seguida, tentando limpar o ch&o e sentada no banco, ao canto
direito da tela. I1sso ocorre devido a fusdo de imagens, em que uma imagem sobrepde-se a
outra, criando o efeito da passagem do tempo. Na cena final, ela esta sozinha e o espaco
completamente transformado.

Em sintonia com este ambiente tdo desolador, as noticias do mundo exterior
corroboram o caos interior. Através do relato do Velho da venda preta, que possuia um radio,
0s cegos da Ala 1 ouvem os ultimos acontecimentos relativos a epidemia. As cenas
demonstram algumas marcas de traducdo de Meirelles com relacdo a obra literéria, entre elas,
podemos destacar a inversdo dos acontecimentos. Na obra literaria, inicialmente os cegos
aproximam-se do radio, ouvindo a cancdo. Essa cangdo reline o grupo e cria um panorama que
desperta a sensibilidade do leitor, para entdo ocorrer o relato do velho da venda preta, que
imprime densidade aos acontecimentos. Na narrativa filmica, ocorre o inverso: inicialmente
ha o relato que, no caso da producdo filmica, vale-se também da imagem para contextualizar
os acontecimentos (38°18°”). Ao término do relato, o siléncio domina o grupo, surgindo entdo
a sugestdo do Velho da venda preta para que escutassem uma cangdo. A cancdo parece
cumprir, nesse momento, o papel de aliviar a dramaticidade dos acontecimentos relatados.
Acrescidos a melodia, sdo apresentadas ao espectador expressivas imagens do grupo, que
aprecia a musica de maneira contemplativa. H4 também uma narragdo em voice over®, ou
seja, a presenca da voz do velho da venda preta, caracterizando as expressdes do grupo, ainda
que ndo pudesse vé-lo. Ha, portanto, a presenca de uma convivéncia harmoniosa entre 0s
habitantes da ala 1 do manicomio. Nesse sentido, alguns tragos particulares da leitura do

diretor podem ser observados. A figura seguinte ilustra o que foi exposto:

%0 A narragdo em off, também chamada de voice over caracteriza a presenca de voz ou sons, em momento no qual
ndo se pode ver a fonte que os produz.
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Fig. 10: Cena em que 0 grupo ouve uma musica

Em oposicdo a essa convivéncia harmoniosa observada na Ala 1, a Ala 3, motivada
pelas atitudes de seu “rei”, manifesta-se a intencdo de subjugar os demais. A comecar pela
exigéncia dos pertences das pessoas em troca de comida até o ponto mais vil de exigir as
mulheres em troca dos alimentos. A personagem Rei da Ala 3(Gael Garcia Bernal), por
exemplo, adquiriu no filme aspectos humoristicos e caricatos. Em um de seus posts (05/10/07,
post 8), Meirelles afirmou que as proprias atitudes do ator na composi¢do da personagem
acabaram por modifica-lo, acrescentando, assim, elementos comicos a trechos do filme. Ele
cita um episodio no qual o ator havia encontrado pelo set de filmagem um frasco de esmalte e
foi, dessa forma, instantaneamente sugerido e idealizado que seu personagem pudesse
encontré-lo em cena.

Meirelles deixou a cargo do ator, que mesclou as falas da cena ao movimento de
passar o esmalte nas unhas (embora sem enxergar seu ato), em um momento que deveria ser
carregado de tensdo no filme (na cena, ha a entrega de pertences pessoais em troca de
comida). Esse € um exemplo que suaviza o tom dramatico da narrativa, pois a ela sdo
agregados elementos que funcionam como um alivio a tragédia, por parte do espectador. Tais
elementos quebram o impacto da cena e ainda, nesse caso, enfatizam o tom sardonico, embora
a cena tenha um carater mais acido.

Outro acrescimo na narrativa ocorre com relacdo a cena em que ha o primeiro
pronunciamento do Rei da Ala 3. Utilizando o sistema de som do alojamento, ele, que decide
se pronunciar a respeito de suas exigéncias para fornecer comida as demais alas, assume um
tom jocoso ao cantar uma cangdo antes de sua fala. A cancdo escolhida (I just called to say |
love you) é supostamente conhecida pelo publico em geral por ser interpretada pelo cantor
Stevie Wonder, artista cego de nascenca. Torna-se inevitavel associar a cangdo a condicao do

cantor na versao original e, agora, ao seu mais novo intérprete. Nessas duas situacdes pode-se
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perceber que a personagem adquire contornos proprios, diferenciando-o da narrativa literaria

e imprimindo-lhe novas marcas na sua construcdo. Este fato pode ser visto na figura abaixo:

/
[justicalledto say...

Fig 11. Rei da ala 3 cantando

Na sequéncia da narrativa filmica, ocorrem as cenas do estupro coletivo de mulheres,
consideradas por publico e critica como as mais impactantes do filme. Durante o processo de
montagem, quando sdo realizados os test screenings®, as cenas ja haviam provocado
sensacOes diversas: no primeiro test screening realizado em Toronto (janeiro de 2008),
Meirelles relatou que, na primeira cena do estupro, 16 mulheres levantaram e simplesmente
deixaram o cinema. Na continuacdo da cena, na segunda cena de estupro, mais de 42
mulheres fizeram o mesmo (MEIRELLES, 2008, post 15), o que levou Meirelles a crer que
havia “passado do ponto”, como ele mesmo afirma. As cenas, que passaram por modificagdes
no processo de montagem, mantiveram sua caracteristica principal, a de provocar angUstia na
maioria dos espectadores.

Anterior a cena do estupro, h& um momento de tensdo no qual as mulheres
inicialmente se posicionam contra a exigéncia do grupo da Ala 3. O debate constitui-se acerca
da moral (que possa ainda existir) frente a condicdo de cegueira, de fome e de precariedade
que todos enfrentam. Essa passagem surpreende por realcar o aspecto de questionamento
proposto em ambas as narrativas (literaria e filmica): de que modo se comportam as pessoas
em situacdes limite? O instinto de sobrevivéncia ultrapassa a ética e a moral de uma
sociedade? Sem alternativa, as mulheres decidem ceder a exigéncia.

A cena da ida das mulheres até a ala 1 (1h12°22”) da-se por meio do contraste entre
imagens extremamente iluminadas, intercaladas com imagens escuras. H4 uma interessante
concepgdo na composicdo dessas imagens: inicialmente tém-se o fundo iluminado e a silhueta
escura das mulheres. Na sequéncia muda-se o0 ponto de vista para evidenciar o corredor

marcado pela escuriddo surgindo, ao fundo da tela, a imagem do grupo das mulheres. E, em

21 O test-screening consiste na projecdo - ainda nio finalizada - do filme para um publico pré-determinado, que o
avalia através de uma ficha de avaliacao.
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um terceiro momento, a escuriddo torna-se dominante. Esse contraste com diferencgas

explicitas referentes & iluminagdo constitui-se em estratégia narrativa de varios momentos da

producao filmica.

Fig 12. A claridade do corredor em contraste com a silhueta das mulheres

As cenas seguintes, relativas ao estupro, irdo utilizar a escuriddo como elemento
principal, aliada a cdmeras que oscilam, imagens mal enquadradas e desfocadas. H& ainda o
destaque dos elementos sonoros, além da mdsica, constituem as cenas os gritos de mulheres e
vozes de homens, barulho de roupas que sdo rasgadas, rangidos de camas. Em cenas que
quase ndo sdo visiveis ao espectador, a audicdo ocupa o papel de destaque. A ultima cena
antes que a escuriddo total (1h16°24”*) que toma conta da tela ¢ da mulher das insonias, sendo
espancada por um dos homens (1h16’18°’), chamada pelo grupo de homens por “peixe
morto”, uma vez que nao esbogou reacao frente ao estupro.

A mulher do médico volta a ala 3 e com uma tesoura mata o rei da ala 3. Logo a seguir
ocorre um incéndio, fato que culmina com a saida dos cegos do manicémio. Apds a
“liberta¢do” dos cegos, 0S acontecimentos passam a ter como panorama a cidade. Esse retorno
ao ambiente da cidade nao implica somente, como ja visto, na diferente ambientacdo sonora
exposta ao espectador. A imagem também sofre mudancas, apresentando a predominancia do
plano geral, ou seja, abarcando todo o cenario, e de panoramicas, com movimento de camera,
explorando o espaco. Esta estratégia busca mostrar o ambiente da cidade em toda a sua
devastada extenséo.

A camera, entdo, passa a ser utilizada na horizontal, como afirma César Charlone®
(responsavel pela cinematografia o filme), possibilitando cenas mais contemplativas,

conforme podemos notar nas figuras abaixo:

22 Nos extras do DVD, Charlone explica as estratégias utilizadas nos diferentes momentos de filmagem, entre
eles a filmagem realizada nas cidades de Sdo Paulo e Montevidéu, que compdem os trechos nos quais a narrativa
é ambientada na cidade.
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Fig. 13: A cidade ao fundo Fig. 14: Panorama de destruicéo da cidade

Dentre as cenas que se destacam por sua beleza estética, apresentamos a cena da chuva
que cai sobre a cidade. Impde-se como elemento que proporciona momentos de alegria as
pessoas que perambulam pela cidade. Descrita na narrativa literaria quase como um dilavio,
Meirelles recria a descri¢do de Saramago conferindo, entretanto, as personagens maior leveza
e poesia. Na narrativa filmica, contrastando com a narrativa literaria, os demais personagens
(mulher de 6culos escuros, velho da venda preta, o primeiro cego, mulher do primeiro cego)
participam desse momento Unico, no qual se banham na chuva alegremente, em contraposicao
a uma cidade completamente destruida. Apesar dessas adaptacGes na narrativa filmica, é
possivel tracar uma correspondéncia entre as imagens criadas por Saramago no livro e as
imagens idealizadas por Meirelles no filme. Nesse sentido, as duas narrativas se aproximam.

O seguinte trecho da narrativa literéria retrata o fato da seguinte forma:

Com uma chuva destas, que pouco lhe falta para dilavio, seria de esperar que as
pessoas estivessem recolhidas, a espera de que o tempo estiasse. Ndo é assim,
porém, por toda a parte ha cegos de boca aberta para as alturas, matando a sede,
armazenando agua em todos os recantos do corpo, e outros cegos, mais previdentes,
e sobretudo mais sensatos, sustentam nas maos baldes, tachos e panelas, e levantam-
nos ao céu generoso, é bem certo que Deus da a nuvem conforme a sede
(SARAMAGO, 2008, p. 225).

As imagens na narrativa filmica sdo as seguintes:

E L

Fig 15. A chuva a distancia Fig 16. A reacdo das personagens a chuva
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A integragéo presente nessas cenas prepara o espectador para os minutos finais da obra
filmica. Apos chegarem a casa da Mulher do médico a cena do jantar reflete essa harmonia
entre o grupo, em um ambiente de comunhao e partilha. Em cena final, ao ser derramado café
sobre o leite que lhe é servido, em imagem ampliada e desfocada, o primeiro cego comeca a
recuperar a visdo. A reacdo das personagens sugere ambiguidade no que diz respeito ao olhar
da mulher do médico que, na cena, afasta-se para a varanda do prédio.

As ultimas imagens sdo alternadas entre o uso da camera subjetiva e objetiva, entre
angulos contre-plongée e normal, focando ora o céu como um mar de leite, ora o0 rosto da
Mulher do médico olhando para cima. O panorama da cidade a distancia encerra a narrativa
filmica. Tais imagens podem ser observadas a seguir:

(1
| W el
| | ' ‘ |

Fig. 17: Mulher do médico olha para o céu Fig. 18: Vista panordmica da cidade

Meirelles, dessa forma, finaliza a narrativa com o indice de indeterminacdo. Atraveés
dessa breve andlise das principais cenas de composicdo da narrativa filmica, percebe-se o
quanto a adaptacéo reflete o potencial criador de Meirelles.

4.1.2 A montagem

Na discussdo acerca do uso do recurso da linearidade do enredo do filme Ensaio sobre
a cegueira, vimos que o modo como foi montado o filme foi um fator crucial para o
delineamento do enredo. A montagem do filme demonstra-se como um recurso distintivo no
processo de construcdo da narrativa de Meirelles por, dentre outros fatores, expressar
sentimentos diversos de dor, angustia, repudio, solidariedade etc. no espectador e confirmar o
carater subjetivo de composicdo da narrativa cinematografica.

Sobre a importancia da montagem na constituicdo da linguagem filmica, Martin

(2003) afirma o seguinte:

A montagem constitui, efetivamente, o fundamento mais especifico da linguagem
filmica, e uma defini¢do de cinema nao poderia passar sem a palavra ‘montagem’.
Digamos desde ja que a montagem é a organizagdo dos planos de um filme em
certas condicdes de ordem e de duracdo (MARTIN, 2003, p. 132).
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A par desta definicdo, que reconhece a importancia da montagem na producdo de um
filme, vale salientar que a intensidade dramética que envolve o enredo de Ensaio sobre a
cegueira fez com que Meirelles tivesse dificuldades para chegar a uma montagem final de seu
filme. Segundo o diretor, “o grande dilema na produ¢do do filme foi a montagem. O filme
teve mais de dez versdes montadas”(MEIRELLES, 06/03/08, post 15).

O arranjo da montagem demonstra a visao pessoal que o cineasta tem do mundo, uma
vez que funde a realidade objetiva com a atitude subjetiva do criador da obra. Em Ensaio
sobre a cegueira, um dos recursos de montagens mais visiveis é a intercalacdo de imagens de
espacos e de personagens que, além de da a nocao de sequéncia da narrativa, contribui para o
efeito de degradacéo desses espacos e dessas personagens. 1SS0 ocorre quase sempre por meio
do uso do corte abrupto. Um efeito importante da intercalacdo de imagens é a provocacdo de
determinadas emoc0@es no espectador. Algumas delas reforcam isso, como as imagens logo no
inicio do filme, o close-up das luzes vermelha e verde do seméforo cria o clima de tensdo e
expectativa quanto ao que esta por vir, além de sugerir, pela cor vermelha, que é a Gltima a
surgir, que devemos “parar” ¢ “reparar”, ideia contida na epigrafe do romance. Entéo, desde o
inicio do filme, fica implicita a mensagem de que se deve ter cuidado com 0s préximos
passos, de que algo inesperado ira ocorrer.

Outra cena ilustrativa dessa questdo é quando o ladrdo chega com o primeiro cego em
seu endereco e este desce do carro. O angulo de filmagem denota uma significacdo
psicoldgica contundente. Em uma imagem em plongée, o primeiro cego é mostrado do alto,
rodopiando sobre a faixa de pedestre e gritando “socorro.” Esta imagem tem o efeito de tornar

0 primeiro cego pequeno, de esmaga-lo moralmente, rebaixando-o ao nivel do chédo, fazendo

dele um ser oprimido por uma situacdo de fatalidade. Segue a imagem a que nos referimos:
u‘y\& \ : _‘ iy - ‘ A A f.‘-'

Figura 19: Primeiro cego desorientado.

Quanto aos angulos de filmagem, o uso de quatro cameras principais favoreceu o0s

efeitos de sentido proporcionados pela montagem. Sobre tais cameras, Meirelles afirmou que:
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Para planos gerais da cidade ou imagens ricas em detalhes, o cinematografista César
Charlone utilizou uma camera chamada Vista Vision — que roda em 64mm e gera
uma imagem bem definida e estavel. Depois foi utilizada a camera A, uma 35mm,
que conta a histdria. Essa cAmera tem de priorizar a clareza da histéria, ou seja,
mostrar 0 lugar onde estdo os atores, cobrir os dialogos e as reacles dos
personagens, deixando clara as intencdes da cena. [...] Temos sempre uma camera B,
que tenta contar a mesma historia de forma mais indireta. Cobre a cena através de
reflexos, pelas costas dos atores, faz os closes, busca enquadramentos menos 6bvios.
[...] Finalmente, ha uma camera 16mm que entregamos ao acaso (camera C), ou para
Deus, como diz o César. Usamos basicamente para desperdicar negativo. Ela, em
geral, fica amarrada com fita crepe num canto e quase sempre roda sem operador, é
acionada por quem estiver mais perto. O aproveitamento das imagens dessa cAmera
é baixo. E como langar uma rede sem grandes expectativas para eventualmente
puxar imagens inesperadas. (MEIRELLES, 2010, p. 98-99).

E possivel compreender melhor o uso dessas cameras através das seguintes imagens:

4

Fig. 20: Camera B, ngulos menos dbvios

Fig. 21: Camera C, “pesca” imagens ao acaso

O uso das cameras simultaneas alargam as possibilidades de a montagem suscitar
emocdes as mais variadas possiveis no espectador, além de demonstrar um proposito claro,
por parte dos realizadores, de suscitar o desnorteamento, 0 caos e a angustia no espectador.
Trata-se de uma estratégia de traducdo importante que tem efeito direto na conducdo da
narrativa.

A partir da contaminagdo do primeiro cego, o ritmo do filme € intenso, estabelecido
pela sucessdo dos planos conforme suas relagdes de duracdo e de tamanho. A utilizacdo da
narracdo em voice over simultanea as acdes exemplifica o ritmo acelerado com que a cegueira
se espalha. E possivel vé-la na cena em que o médico caminha em dire¢do & sua casa e, por
meio de um corte, ja 0 ouvimos falar com sua esposa sobre 0s estranhos casos de cegueira que
recebeu em seu consultério, bem como na cena em que a mulher de 6culos escuros segue no
corredor do hotel para o quarto de seu cliente e ja se ouve seu didlogo com ele. E, assim, com
um ritmo acelerado (principalmente nos primeiros vinte minutos de filme), que as principais

personagens vao cegando.
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Foi também gracas ao uso cuidadoso da montagem que notamos gradativamente as
transformacdes pelas quais passam as personagens. Sobre esse aspecto, Meirelles afirmou o
seguinte:

O trabalho maior serd achar o tom certo para cada personagem. Coloca-se um olhar
a mais, uma pausa a menos, pde-se aqui, corrige-se ali, ¢ como temperar um
ensopado. Nesse processo, tentamos deixar 0 médico mais arrogante no inicio, sua
mulher mais bobinha, a garota de 6culos escuros mais fria e assim por diante, e
entdo, durante o filme, todos vdo se transformando, criando o chamado ‘arco da
personagem’. No final das contas, 98% dos filmes sdo sobre isso, sobre
transformacéo de personagens (MEIRELLES, 2010, p. 118).

Conforme este posicionamento de Meirelles, percebemos que a montagem na
composicao das personagens foi essencial para que o diretor imprimisse sua marca. 1sso torna
seu filme um texto cinematografico de montagem particular, cujos indicios (como na
construcdo das personagens) sao apenas sinalizados, e a leitura e compreensdo sdo construidas
a partir de um olhar mais atento por parte do espectador.

Dentre as varias cenas e personagens possiveis para ilustrar nossa discussdo sobre a
transformacéo referida acima, o casal formado pelo primeiro cego (Yusuke Iseya) e sua
esposa (Yoshino Kimura) expde gradativamente uma mudanca de comportamentos. As cenas
do casal oscilam no tom, ora eles vivem conflitos desgastantes, ora assumem uma postura
poética diante da realidade pela qual passam. Assim, a interacdo do caso torna-se bastante
ilustrativa da ideia da fragilidade dos relacionamentos em nossa atual sociedade.

No inicio do filme, eles ja sdo apresentados em meio a uma discussdo. A mulher
demonstra-se tdo egoista que ndo consegue ficar ao lado do marido nem quando ele acaba de
perder a visdo. O conflito inicial do casal, diferente do romance, foi Gtil na inser¢do de um
arco dramatico para as cenas em que ele compde, fato que reforca o cunho dramaético da
histéria como um todo. Durante o periodo vivido no manicémio, os dois quase ndo se
falavam. A cegueira parece ter-lhes afetado bem mais que a visdo. Em cena bastante
comovente, 0s dois estdo sentados num banco diante de um enorme muro, no meio do lixo.
Estdo banhados pela célida luz de uma fogueira que crepita de forma aconchegante. Tudo ao
redor esta desfocado, a imagem, a principio, é roméantica. Entdo, ele tenta reconforta-la. Segue

o dialogo entre o primeiro cego e sua esposa:

Primeiro cego: Gosto dessa sensacgéo de calor no meu rosto. O cheiro também. VVocé
gostava... Lembra daquele Ano Novo, quando fomos ao templo? Tinha tanta gente
esperando. Fazia frio. O fogo cerimonial estava perto da fila. Quando chegamos
perto dele... um dos lados do nosso corpo ficou aquecido... Foi tdo bom! Nem nos
conheciamos muito bem. (sorri, satisfeito) E também...

Mulher do primeiro cego: N&o quero ouvir. N&o quero ouvir.

Primeiro cego: Por qué?
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Mulher do primeiro cego: Néo consigo fingir (MEIRELLES, 2008, 35°55”").

A cena, cujo dialogo foi em japonés, tem um tom emotivo, poético. O close up no
rosto dos dois, em perfil, acentuou o clima roméantico no qual o primeiro cego tentava, em
vao, superar a depressdo da esposa. O clima poético é encerrado com as palavras frias da
esposa: “Nédo quero ouvir”. Nesse momento ha o corte do close up e a cdmera A enquadra
todo o real e hostil ambiente em que o casal estava, revelando que estdo sentados no banco
diante de um muro e que o fogo vem de uma pilha de lixo sendo queimada. O foco da imagem
“real” frusta a imaginag¢ao de um possivel clima romantico. Nao hd mais comunicagdo entre
eles. Assim, constatamos que o uso do recurso em questdo, além de nortear a construcao
temporal do filme e de modificar uma cena, corrobora a ideia de transformacdo das
personagens. Quer dizer, um movimento de camera parece ter alma, tecendo gradativamente a

composicao dessas personagens. A sequéncia de gravuras a seguir ilustra a discussao:

Fig. 22: Primeiro cego tenta consolar a esposa

Fig. 23: Sequéncia do dialogo entre o primeiro cego e sua esposa

Fig. 24: Imagem panoramica do ambiente onde esté o casal

Percebemos, nesta breve andlise da linearidade e da montagem, como as estratégias de

construcdo da narrativa cinematografica sdo importantes para a percepcao de um novo objeto
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de arte criado por Fernando Meirelles. Embora o filme tenha alguns pontos de contato com o
livro, o diretor utilizou suas proprias estratégias, principalmente ao fazer um entrecruzamento
entre as varias realidades internas das personagens com situacfes externas, como ja foi
exemplificado nas situacdes envolvendo o rei da ala 3, o primeiro cego e sua esposa.

A seguir, analisaremos como o som teve efeito singular no filme.

4.1.3 O elemento sonoro

O processo de criacdo do elemento sonoro em Ensaio sobre a cegueira ocorreu a partir
da escolha do grupo Uakti para compor a trilha do filme. Meirelles afirmou em um dos posts
de seu blog (post 5, 20 de setembro de 2007) que havia decidido ser experimental na mixagem
do som apos ter participado das “oficinas da cegueira”, nas quais revela ter aprendido muitas
coisas sobre o som. Em outubro do mesmo ano, o diretor enviou ao grupo musical Uakti um
DVD com o segundo corte do filme, apostando numa trilha minimalista. O grupo brasileiro é
conhecido por utilizar instrumentos musicais ndo convencionais, como tubos de PVC, sinos
de madeira, caldeirdes etc. Além disso, usam instrumentos “convencionais™ como violdes e
violoncelos.

Varios aspectos que marcam a producdo do filme ja haviam acentuado anteriormente o
carater de distanciamento dos padrfes hollywoodianos que a producdo de Ensaio sobre a
cegueira iria refletir como, por exemplo, a participagdo da produtora japonesa que, dessa
forma, proporcionaria a independéncia de estudios norte-americanos. Assim, a escolha do
grupo Uakti reforcou o desejo de criar a sonoridade do filme de maneira singular.

Essa caracterizacdo das producdes musicais de Uakti vai ao encontro das aspiragdes de
Fernando Meirelles para a trilha sonora de Ensaio. O diretor declarou que:

A ideia de fazer a trilha com o Uakti foi justamente trabalhar com timbres
desconhecidos, com o intuito de colocar o espectador hum universo sonoro tao novo
quanto o mundo da cegueira. Orquestra, quartetos de cordas, pianos ou violBes, por
serem muito usados no cinema, nos falam de emog¢Bes de um mundo mais
conhecido, e neste filme a mdsica deveria levar o espectador para outro lugar
(MEIRELLLES, 2008, post 14).

E necessario justificar que analisar o som em Ensaio sobre a cegueira é uma tarefa
muito complexa, principalmente pelo fato de se adentrar em uma area tdo complexa quanto a
masica. Por isso, a intencdo dessa breve analise limita-se a evidenciar a maneira atraves da

qual a sonoridade revela-se ao espectador. O termo som, nesse sentido, sera empregado em
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seu carater mais abrangente, portanto, ndo somente para a trilha sonora do filme, como
também ruidos e outros efeitos de som utilizados no filme?*,

O “som da cegueira”, por exemplo, poderia ser considerado inicialmente como um
efeito de som. Porém, da maneira com que se articula com a mdsica na narrativa filmica,
torna-se quase impossivel dissocia-lo da masica.

A maneira pela qual tal som é caracterizado no filme constitui uma escolha
significativa. O som (similar a um sino) cria uma relacdo com a condicao da cegueira sem, no
entanto, representar um simples leitmotiv no filme. O leitmotiv, ou motivo condutor, articula
as imagens sonoras com a narrativa. Dessa forma, constitui-se de repeticdo de tema musical
ou elementos melddicos associados as personagens ou mesmo as ideias, criando, assim, uma
convencdo sonora com significado especifico. No entanto, 0 som da cegueira € ouvido em
varios momentos da narrativa, com alteracdes de tom (mais grave ou agudo) e duracdo, o que
ressignifica sua utilizacdo, deixando de representar o som que convenciona que alguém cegou
para também evidenciar ao espectador de que modo essa cegueira expde e transforma o
comportamento das personagens. Como exemplo dessa questdo, podemos pensar nas cenas
gue ocorrem na cidade. Nelas, 0 som da cegueira marca inicialmente 0 momento da perda de
visdo de alguns personagens, entre eles: o Primeiro cego, o Ladrdo, a Mulher de 6culos
escuros e 0 Médico. Todas as cenas apresentam o inicio e o final do efeito sonoro de maneira
acentuada. No momento da cegueira do Primeiro cego, o som ocorre quando ele e o Ladréo
estdo dentro do carro, indo para casa (03°15”°- 03°26°”). O sino é percebido pelo espectador e,
em seguida, o titulo do filme surge na tela, interrompendo o som.

No momento em que se apresenta o consultério do oftalmologista, a sonoridade
também denota marcacdo de inicio e fim, iniciando quando o Primeiro cego posiciona seus
olhos no aparelho do oftalmologista e finalizando quando o Médico clica em sua caneta para
escrever a prescricdo médica (08°28°’- 8°40°’). A cegueira do Ladrdo apresenta uma marcagao
ainda mais delineada, pois, apés ele descer do carro, é acometido pela cegueira, mais uma
vez, enfatizando o efeito sonoro, que se encerra com o passar de um carro de fardis acesos
bem proximo a ele que corta entdo a tela (10°25”°- 10°38””).

Hé& ainda efeitos mais suaves, como a cegueira da mulher de 6culos escuros, em que 0
som da cegueira soma-se a uma campainha da cena seguinte (15°47°’-15’52"") e o da cegueira

do médico, que dura somente o instante no qual ele abre os olhos pela manha (17°22°”). Todos

2 0s sound effects caracterizam os efeitos ndo naturais e ndo representativos que sdo inseridos na narrativa filmica. Eles
apresentam a mesma fungdo que a musica (AUMONT e MARIE, 2003).
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esses exemplos evidenciam o som da cegueira utilizado para sinalizar o exato momento no
qual os personagens ficam cegos, aliados a efeitos de intensa luminosidade na tela.

Contudo, a partir da mudanca de espaco da cidade para o manicbmio, 0 som da
cegueira adquire nova conotacgdo, pois passa a enfatizar ndo mais 0 momento da cegueira, mas
suas implicacGes psicolégicas nas personagens. Em cena ap6s o enterro do Ladrdo, o som
como indicio da cegueira surge quando a Mulher do médico caminha pelo corredor do
manicomio (52°20°”). Sua atitude ¢ de revolta e inconformismo, pois afirma ao marido que o
Ladrdo havia lhe falado na noite anterior que sabia que ela podia ver e ndo tomou nenhuma
atitude para ajuda-lo. O som da cegueira permeia o trecho, no entanto, sua finalidade nesse
momento ndo é caracterizar a cegueira em si, mas sim o julgamento moral que a Mulher do
médico faz de si mesma. O som, aliado a miseen-scéne, evidencia a maneira como a situacao
da cegueira esta modificando o ambiente e as relacdes sociais.

Em outra cena do filme, essa ressignificagdo do som da cegueira ocorre hovamente
quando o espaco volta a ser a cidade. Trata-se da cena na qual a Mulher do médico entra em
uma igreja (1h38°25’) e se depara com todas as imagens catdlicas dos santos com os olhos
vendados. Assim, o0 som adquire uma conotacdo reflexiva, sendo provocativa ao espectador.

Além do som da cegueira, uma variedade de elementos sonoros diferencia 0s espagos
e as situacdes retratados no longa. Nos primeiros minutos do filme, os sons que caracterizam
uma metrépole, principalmente a rotina de um trénsito movimentado (buzinas, freadas)
refletem uma imagem de caos e desordem. A cidade apresenta-se como primeiro espaco a ser
visualizado pelo espectador, que pode ser definido como “macroambiente”. Apos a mudanga
de ambiente para 0 manicomio, adentra-se em um “microambiente”, no qual a importancia do
ouvir ocupa papel fundamental, uma vez que a audicdo torna-se o principal canal de
percepcédo do espaco, especialmente para as personagens.

Logo no inicio, o sentido da audicdo é agucado pela presenca de um alto-falante que se
encontra no espaco do manicomio desativado e que expde aos recém-chegados cegos 0s
motivos de seu isolamento, pretendendo ainda estabelecer codigos de conduta para o0 grupo
(21°28”’). Na narrativa filmica, o alto-falante da narrativa literaria assume uma nova
conotagdo, pois ndo se trata de um alto-falante e sim de um video, escolha irbnica a ser
mostrada a um grupo de cegos. O proprio Meédico se da conta deste absurdo na chegada ao
manicomio:

Mulher do médico: N&o vai acreditar para onde nos trouxeram!

Meédico: Ja sei. A voz desse cara ja esta me deixando louco.

Mulher do médico: Sorte sua ndo enxergar.

Médico: E um video? Chega a dar medo. Que tipo de idiota faria um video para
cegos em quarentena? (MEIRELLES, 2008).
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A mensagem exibida aos cegos altera-se com o passar do tempo, transformando-se em
uma mensagem desgastada, com imagens trémulas e som repleto de ruidos, como se a fita
tivesse se deteriorado juntamente com o espaco. Ao mesmo tempo, fornece a nogdo de tempo
ao espectador. O alto-falante é substituido pelos pronunciamentos do cego rei da ala 3, que
destréi o video e utiliza-se do equipamento de som para exigir inicialmente os pertences de
valor dos demais em troca de comida. Dessa forma, o alto-falante deixa de representar o Gnico
veiculo de comunicagdo com o mundo externo para representar um objeto de poder dentro do
préprio manicémio.

No manicémio, a primeira musica é introduzida no momento em que 0 grupo se
alimenta no refeitorio (32°59°’). A musica serve de pano de fundo para os dialogos e ¢
marcada por frequéncias agudas. Nessa composicdo, percebe-se que 0 instrumento de
percussdo cria sons a partir de vidro.

As alas do manicomio também sdo caracterizadas por sons distintos. Assim, percebe-
se as diferencas entre a superlotada ala 1 (ala da mulher do medico) e a ala 3 (ala do perverso
rei da ala 3). A imagem comprova e acentua essa caracterizacdo. Em uma das cenas, na qual o
velho da venda preta relata 0 panorama do mundo externo ao manicémio aos demais (38’),
escuta-se e vé-se um grupo numeroso na Ala 1 reunido para ouvir o seu relato. Em outro
momento, no qual a ala 3 esta em evidéncia, o aspecto sonoro apresenta-se muito diferente
(45°25’). O rei da ala 3 afirma ao médico que sua ala esta lotada, mas a0 mesmo tempo em
gue pronuncia essa frase, 0 que se ouve é um grande eco que perdura por dois segundos.
Visualmente a cena reforca as diferencas percebidas, através do uso do som, entre as duas
alas.

Cada espaco do filme passa por visiveis transformacdes e a sonorizacdo contribui
gradativamente na reflexdo dessas mudancas. Em relagdo aos ruidos recriados na narrativa
filmica, a caracterizacdo dos cegos da ala 3 acrescenta detalhes que compdem o ambiente
opressor imposto pelo grupo. Ap6s pronunciamento do rei da ala 3, exigindo as mulheres das
demais alas em troca pela comida (1h07°30°”), ha alguns instantes em que a camera focaliza
barras de ferro sendo arrastadas pelo chéo pelos integrantes da ala 3, impedindo, dessa forma,
gue os demais tenham acesso a comida. Novos sons sdo inseridos enfatizando a opressdo por
parte do grupo dominante, e isso se manifesta por meio do som das bengalas dos cegos da ala
3, no momento em que se dirigem a Ala 1 em busca das mulheres (1h11°07°’- 1h11°25”"). Ao
som das bengalas batendo no chdo, é acrescido o barulho de uma barra de ferro sendo

arrastada nas grades laterais do corredor, criando um ritmo préprio que acentua a intensidade
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dramatica do momento. A esse som caracteristico ocorrera, um tempo depois, uma analogia:
no momento em que a Mulher do médico prepara-se para matar o Rei da Ala 3 ela arrasta a
tesoura na mesma grade lateral, intensificando e atribuindo significado dramético a cena
(1h20°18”").

O retorno ao macroambiente da cidade também é demarcado por diferengas. Como ja
citado, no inicio do filme, os sons caracteristicos da cidade estdo repletos de elementos que se
referem ao transito e a urbanidade de um modo geral. Mas, quando ocorre o0 retorno da
populacdo a cidade, o panorama sonoro apresentado € outro, pois a realidade também se
apresenta diferente da inicial.

Assim, os sons de carros sdo substituidos pelo que se pode chamar de sons da
“movimenta¢do humana” (1h28°52°’- 1h30°21°’). Ndo ha mais carros em movimento nas ruas
e sim um grupo de cegos vagando em busca de abrigo e comida. O ambiente natural como o
som de vento e passaros também pode ser ouvido, antes sufocado pela dindmica de uma
grande metropole. Até o siléncio se faz presente como um recurso de bastante significacao.

O som composto pelo Uakti para a cena em que o grupo da Ala 1 caminha pela cidade
denota notas fortes, graves e com ritmo variavel (1h28’). Este som, que foi criado a partir de
garrafGes de agua, apresenta um momento de pausa em cena que a mulher do médico adentra
0 supermercado em busca de comida, momento no qual a escuriddo invade a tela e os sons
que o espectador percebe sdo os que recriam sua busca (na escuriddo) por comida: vidro,
metal, plastico, chacoalhar de objetos, até a volta da luz proporcionada por uma caixa de
fosforos encontrada por ela®. Esta cena, que ocorre no subsolo do supermercado, quebra o
ritmo anterior e priva o espectador da imagem, fazendo com que a audigéo seja determinante
na compreensao dos acontecimentos. A masica retorna em toda a sua intensidade no momento
em que a Mulher do médico pretende sair do supermercado carregando varias sacolas (1h34°).
Ao perceberem o cheiro de derivados de carne, os demais cegos literalmente a atacam e, ao
som grave inicial dos garrafdes, é adicionado um som extremamente agudo (realizado com a
saida de ar de um grande baldo) que se mescla a gritos de socorro.

Assim, podemos dizer que a trilha sonora intensifica a acdo dramética as cenas de

maior tensdo. Mas, este recurso também proporciona momentos de alivio que, aliados a

24 Estes sons da cena que ocorre no pordo foram criados pela equipe de Foley. O foley constitui no processo de
gravacdo de efeitos sonoros resultantes da interacdo humana em sintonia com a imagem. Esses sons sdo gravados
posteriormente e permitem um maior detalhamento sonoro. Esta técnica foi desenvolvida no final da década de
20 pelo americano Jack Foley e é muito utilizada nas produgdes cinematograficas (AUMONT e MARIE, 2003,
p. 75).
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imagem, compdem cenas reconfortantes para o espectador, como € o caso da cena da chuva,
anteriormente discutida.

Podemos, entdo, constatar, de modo sintético, como o elemento sonoro se faz peculiar
numa narrativa filmica em que a perda da visdo € o fio condutor dos conflitos e torna-se mais

um recurso de estratégia de traducédo do diretor.

4.2 A ressignificacdo das imagens na tela

Na busca por uma significagdo mais subjetiva em sua reescritura de Ensaio sobre a
cegueira, Meirelles utilizou algumas referéncias intermidiaticas que se revelam através das
varias obras de arte que se fazem presentes em seu filme. Desse modo, analisaremos a
maneira como essas imagens foram expostas ao olhar do espectador e como contribuem para

a elaboracdo estética do filme. De acordo com Rajewsky:

As referéncias intermidiaticas devem entdo ser compreendidas como estratégias de
constituicdo de sentido que contribuem para a significacdo total do produto: este usa
seus préprios meios, seja para se referir a uma obra individual especifica produzida
em outra midia [...], seja para se referir a um sistema midiatico especifico [...], ou a
outra midia enquanto sistema. Esse produto, entdo, se constitui parcial ou totalmente
em relagdo a obra, sistema, ou subsistema a que se refere (RAJEWSKY, 2005, p.
25).

No romance, José Saramago recorre intensamente ao imaginario simbdlico para
mostrar que, na sociedade atual, impregnada de signos, imagens superficiais e fragmentadas,
pode-se buscar uma compreensdo mais ampla do mundo vivido ou da cegueira, por outro viés
gue ndo o da pura representacdo verossimil. Este outro viés, como ja fora mostrado no
capitulo 2, é o viés da alegoria, que nos permite uma compreensao além do literal e, portanto,
uma compreensao mais profunda dos fatos. E uma das formas de utilizacdo da alegoria € a
parabola. Inmeras s@o 0s acontecimentos que imprimem a narrativa o carater de parabola. A
cegueira é comentada e discutida pelas personagens, que buscam compreender qual o sentido
da nova situacdo a que foram expostas, refletindo aos poucos sobre importantes aspectos
relacionados a humanidade. Assim, a palavra “pardbola” e sua significacdo permeiam o
contexto da narrativa em varios momentos. O “jogo”, criado pelo grupo, no qual cada um

relataria como cegou ilustra essa afirmagao:

Quem ndo quiser entrar no jogo, ndo entra, o que ndo vale é inventar, Dé o exemplo,
disse 0 médico, Dou sim senhor, disse o velho da venda preta, ceguei quando estava
a ver o meu olho cego, Que quer dizer, E muito simples, senti como se o interior da
Orbita vazia estivesse inflamado e tirei a venda para certificar-me, foi nesse
momento que ceguei, Parece uma parabola, disse uma voz desconhecida, o olho que
se recusa a reconhecer a sua propria auséncia ... O meu caso, disse 0 ajudante de
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farmacia, foi mais simples, ouvi dizer que havia pessoas a cegarem, entdo pensei
como seria se eu cegasse também, fechei os olhos a experimentar e quando os abri
estava cego, Parece outra parabola, falou a voz desconhecida, se queres ser cego, sé-
lo-s. [...] (SARAMAGO, 2008, p.129).

Meirelles reafirma e recria esse aspecto em sua reescritura valendo-se, para isso, da
imagem, ou melhor, da intermidialidade entre imagens. Em uma cena do filme, no qual as
pessoas libertam-se do manicomio e perambulam pelas ruas em busca de comida, Meirelles
recria a tela “A parabola dos cegos”, de Peter Brueguel (Fig. 25). A cena (Fig. 26) foi
excluida da versdo final do filme, constando apenas nos extras do DVD, mas o fato de
Meirelles afirmar em seu blog a intencdo de recrid-la despertou a atencdo dos espectadores.
Percebe-se 0 seguinte movimento: a detalhada leitura de Meirelles da narrativa de Saramago e
sua intervencao tematica e estética com a recriacdo e a insercdo da tela de Brueguel em sua

adaptacao filmica.

Fig. 26: Cena de Ensaio sobre a cegueira (2008)

Um detalne merece atencdo na cena do filme: ao fundo encontra-se uma tela
emoldurada. A tela constitui certa desproporcionalidade em relagdo aos personagens, pois
ultrapassa em sua dimensao a altura dos cegos. Ela também estad em local e posicionamento
improvaveis, de modo que se pode perceber a intencionalidade do diretor na insercdo do
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detalhe. Por se tratar da recriacdo de uma obra de arte, a insercdo da moldura permite
imprimir um carater de certa forma Iudico por parte do diretor, que sugestiona ao leitor a
busca de se estabelecer uma relacdo entre a acdo e os elementos da cena ou, a0 menos,
inquietar-se sobre sua constituicao.

E oportuno, neste ponto da analise, citar o conceito de pictorico de Heinrich Wolfflin
(WOLFFLIN, 2000, p. 197). Segundo este tedrico suico, o olhar modifica-se ao longo de
tempo, sendo uma de suas preocupacdes a de estudar o caminho percorrido por este olhar.
Com a afirmacdo de que nem tudo € possivel em todas as épocas e que determinados
pensamentos s6 emergem em determinados estagios de evolucao, Wolfflin formulou pares de
conceitos apliciveis a arte, entre eles os conceitos linear e pictorico. Os conceitos se
exemplificam tendo como foco de analise as obras renascentistas e barrocas, observando suas
caracteristicas de maneira detalhada e técnica. O conceito de linear esta intimamente ligado as
representacfes do Renascimento, através da expressdo de suas linhas claras e nitidas e na
importancia que o contorno representa na imagem, além da predomindncia de figuras
estaticas. O que se torna relevante destacar de seu estudo é a representatividade que o

conceito de pictorico revela, uma vez que visualiza a obra de arte em sua totalidade.

O olhar pictdrico preocupa-se com a percep¢do global da imagem, percebendo o0s
efeitos de luz e cor e destacando a vibracdo do conjunto em vez do perfil de cada elemento
isolado. A imagem retratada na cena do filme de Meirelles, por exemplo, pode ser analisada
sob o conceito proposto por Wolfflin, uma vez que propde que a leitura da imagem so é
possivel a partir da visualizacdo do todo, ou seja, a moldura inserida na cena torna-se parte
indissociavel da imagem. Ela modifica a interpretacdo da cena e estabelece assim a vibragédo
do conjunto como um todo, caracteristica do pictorico. Pode-se afirmar que, nessa cena, as
estéticas do real e do imaginario estdo presentes. O real por conta do fotogréafico e o pictdrico
através do imaginario iconografico do quadro.

Embora na classificagdo de Wolfflin a base de sua teoria tenha sido a comparagéo
entre obras do Renascimento e Barroco, a imagem criada por Meirelles acentua a necessidade
denotada pelo tedrico de se perceber a unidade da imagem, transpondo, dessa forma, a
delimitacdo temporal inicialmente marcada nos estudos de Wolfflin.

A insercdo da moldura na cena é capaz de modificar a compreensdo da narrativa
filmica uma vez que revisita a tematica abordada por Brueguel, inserindo-a no retrato da

atualidade. A tela de Brueguel é uma alusdo ao Evangelho de Matheus 15:14, que diz: “Nao
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se preocupem com eles! S&o guias cegos. E, quando um cego guia o outro, 0s dois acabam
caindo no buraco”.

Dessa forma, a tematica da parabola é revisitada e ressignificada no filme, ao mesmo
tempo em que a imagem amplia a constituicdo de sentido da narrativa. Vale lembrar que a
obra filmica encontra caminhos préprios para conduzir o espectador a percepcdo de seus
elementos. Segundo Martin:

[...] enquanto o escritor pode dedicar paginas e paginas a analise mais intima e
minuciosa de um instante da vida de um individuo, o cinema, condenado a uma
estética fenomenoldgica [...] deve esforgar-se para sugerir com maior ou menor
simbolismo os conteldos mentais mais secretos e as atitudes psicoldgicas mais sutis
(MARTIN, 2003, p. 238).

E a imagem é, em si, repleta de simbolismos. Encontra-se entdo, de um lado, a
expressividade da pintura e, de outro, o poder da imagem filmica em sua ressignificacdo. Em
outras cenas também ha referéncias a obras de arte diversas. Sobre a insercdo de obras de arte

no filme, Meirelles fez a seguinte declaracao:

A ideia de reproduzir quadros num filme ndo é original, mas, nesta histdria sobre
visdo, trazer referéncias do imaginario humano ao longo do tempo pareceu fazer
algum sentido. Quem conhece um pouco de pintura vai identificar referéncias a
Hieronymus Bosch, Rembrandt, Malevitch, alguns dadaistas, cubistas, Francis
Bacon, gravuras japonesas, e principalmente algumas telas do Lucien Freud que
nem referéncias sdo, sdo reproducBes. S&o homenagens (MEIRELLES, 2010, p.
106).

E assim que essas homenagens acrescentam qualidades artisticas ao filme, deixando as
imagens mais expressivas, além de demonstrarem como a alegoria foi trabalhada na tela do
cinema.

A convivéncia dos confinados no manicémio traz a tona um aspecto também
observado por Meirelles: a despersonificacdo do sujeito ou até mesmo a reificacdo do ser. Na
narrativa literria, o ambiente do manicomio é o retrato do homem em frente ao
desconhecido: 0 medo, a angustia, a soliddo, a falta de esperanca e de perspectivas fazem
parte da nova realidade. O homem esta desprovido de si mesmo: “tdo longe estamos do
mundo, que ndo tarda que comecemos a ndo saber quem somos, nem nos lembrarmos sequer
de dizer-nos como nos chamamos” (SARAMAGO, 2008, p. 64).

Essa vulnerabilidade do ser humano € evidenciada na narrativa filmica e o espago do
manicomio torna-se um lugar onde os cegos caminham nus pelos corredores ou permanecem
em suas camas “olhando” ao longe. Em cena tocante, na qual um pequeno grupo acomoda-se
para ouvir uma cancao no radio, percebe-se essa despersonalizacdo do homem e sua solidao.

Cada qual fixa o seu olhar em um ponto, mas seus pensamentos parecem estar muito além.
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Uma das imagens finais destaca-se por “saltar aos olhos”. E um corpo nu, deitado de brugos,
que repousa em uma cama. Essa imagem constitui-se de uma ressignificagdo da obra de
Lucien Freud, pintor aleméo, artista de referéncia da atualidade. A seguir, podemos

vislumbrar as referidas imagens:

Fig. 27: Cena do filme

Fig. 28: Night Portrait, Face Down, de Lucian Freud

Freud é famoso por sua preferéncia em retratar a nudez humana, expondo a
vulnerabilidade dos corpos. Em suas pinturas, muitas vezes de propor¢Ges que causam
estranheza, as expressdes acentuam o seu olhar sobre a nudez, apresentando o corpo de
maneira crua e realista, sem a preocupagdo em demonstrar um “embelezamento” estético.

A imagem recriada no filme condiz com o momento dramatico apresentado ao
espectador. Vai além, demonstrando seu potencial de significado e expressividade. Sobre a

recriacdo, Meirelles declara:

O que me espanta ao reproduzir esses quadros foi constatar que, apesar do nosso
emprenho em buscar imagens expressivas no filme, cada vez que essas referéncias
aparecem na tela elas saltam. Isso talvez explique porque esses artistas resistiram ao
tempo. Em seus trabalhos, conseguiram alguma espécie de sintese que, mesmo
nessas copias, fora do seu tempo, ainda continuam expressivas (MEIRELLES, 2010,
p. 106).

Como podemos perceber, Meirelles declara sua homenagem a Lucian Freud na
“copia” de telas do artista. A expressividade das cenas filmicas que retratam as obras de arte
acentua seu potencial enquanto imagens pictéricas carregadas de significado. Em cena que
detalha as pessoas vagando pela cidade, a imagem de um homem destaca-se. Ele esta
descansando, na companhia de um cachorro (Fig. 29). A imagem, recriacdo de tela de Freud
(Fig. 30) chama a atencéo, pois, em meio a um universo de busca (por alimentos, por abrigo),
ele esta repousando. Novamente, a imagem se destaca aos olhos do espectador. Isto ocorre,
pois a cena até entdo filmada pela camera panoramica é apresentada ao espectador agora em
close-up, que mostra o homem “escondendo” seu olhar diante da camera e estende a cena por

alguns segundos (1h31°05°’). Como na imagem anterior, 0 homem esta desprovido de sua
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condico social. E interessante observar que o olhar da cena é o olhar do cachorro, capaz de

assumir, nesse retrato, um carater “humanizado”. Vejamos, entdo, as imagens mencionadas:

Fig. 29: Homem deitado ao lado de um cachorro  Fig. 30: Tela de Lucian Freud

Recuperando a ideia do manicOmio como espago que proporciona na narrativa o efeito
de despersonalizacdo do homem, é possivel que o espectador relacione sua visdo particular de
manicOmio a apresentada na narrativa filmica.

Cenas do filme nas quais corpos nus vagueiam pelos corredores deteriorados do
manicomio relembram imagens mentais um tanto desfocadas que refletem o senso comum de
pessoas desconhecedoras das especificidades desse ambiente. Uma dessas imagens pode ser
representada por um dos quadros do artista Goya, a tela intitulada Casa de locos. Na tela,
visualiza-se um grupo de pessoas, algumas nuas, em um patio do manicémio, cada qual em
seu universo particular. O quadro retrata o isolamento em que “loucos” eram mantidos,

esquecidos pela sociedade. Vejamos o quadro abaixo:

73

Fig. 31: Casa de locos (1812-1819)

De modo parecido, o0 manicdmio é caracterizado na narrativa filmica, ambiente no
qual as pessoas foram confinadas pelo governo e esquecidas, frente ao medo do desconhecido.

Vejamos a imagem a seguir, ilustrativa do que foi exposto acima.
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Fig. 32: Corredor do manicdmio degradado

No filme, é visivel a impressao de que o lugar acaba deixando os cegos semelhantes a
loucos. Neste ponto, os naturalistas do século XIX provavelmente analisariam o
comportamento dos cegos do manicdmio pela Otica da corrente determinista cuja visdo
defende a ideia de que o ser humano é produto do meio em que se encontra. O espaco do
manicomio recriado pela equipe de cenografistas do filme é bastante verossimil ao construto
imaginario que se tem de um manicomio. Trata-se do Centro de Corre¢do de Guelph, de
seguranca maxima, no Canadd. O lugar sugere uma atmosfera de angustia e medo,
sentimentos identificados no filme.

Em artigo da revista Epoca (2009), percebemos dados alarmantes sobre as condigdes
oferecidas pelos hospitais psiquiatricos. Em trecho que relata a visita do renomado psiquiatra
Basaglia ao Brasil em 1979, ele compara o ambiente dos manicémios similar aos campos de
concentracdo de Adolf Hitler. A reportagem afirma serem famosas, na época: “fotos de
manicomios em que pessoas dopadas e seminuas vagavam por patios imundos em condi¢cfes
animalescas” (SEGATTO, 1° de junho de 2009, p. 74-81).

Essa possibilidade de leitura reforca a potencialidade da descricdo pictorica na
construgédo de sentido e ampliacdo de significados da narrativa filmica. Tal construgdo pode
apresentar-se de maneira intencional, através das intervencdes diretas do diretor e equipe, mas
também a partir de sugestdes provocados ao espectador que, na busca de sentido, revisita seu
referencial individual sobre o assunto, imprimindo-lhe significados proprios.

Essa breve via de analise, que identificou como foram ressignificadas algumas
imagens do romance de Saramago para a tela, ndo esgota os possiveis olhares e leituras os
quais se possam fazer de como Meirelles deu subjetividade a sua obra. Ela apenas reconhece
0 carater intermidiatico do filme como um aspecto de traducdo utilizado pelo diretor

brasileiro. No atual momento das artes, esse processo de reescritura é a consciéncia de que o



125

conhecimento que se tem de uma dada obra de arte é construido a partir da contextualizagdo

das impressdes humanas dos eventos outrora ocorridos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, observamos alguns aspectos importantes na construcao
narrativa do romance Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago, e na construcdo do filme
homénimo de Fernando Meirelles. No texto literario, terreno fértil de possibilidades
interpretativas, analisamos aspectos que configuram o projeto narrativo do escritor portugués:
0 enredo, as personagens e a marca alegérica do enredo. No texto cinematografico, detemo-
nos na analise de algumas estratégias de traducdo utilizadas pela direcdo, ao lidar com a
narrativa densa de Ensaio sobre a cegueira: a linearidade, a montagem e o som.

Discutimos, ainda, algumas perspectivas tedricas que fazem parte dos estudos da
traducdo e a sua relacdo dialégica com a literatura (teoria e critica) e o cinema a fim de que
pudéssemos investigar como foram feitas as narrativas em estudo. A partir da analise dessa
relacdo, que vislumbrou algumas estratégias de traducdo empreendidas pelos reescritores,
observamos que o texto cinematografico ndo seguiu a mesma proposta narrativa do texto
literario. Isto se da, principalmente, pelo fato de ter adquirido um ritmo mais acelerado, como
convém a linguagem cinematografica, e assumir um novo arranjo linear.

No caso do romance Ensaio sobre a cegueira, 0 texto, por sua natureza literaria, foi
mais propicio ao uso da alegoria na representag¢ao do “mal branco”, permitindo-nos, inclusive,
demonstrar como o procedimento alegérico pode contribuir para a valorizacdo da literatura
como lugar de reflexdo, uma das caracteristicas pontuais na obra em questdo. O surgimento
do romance saramaguiano (1995) foi bastante oportuno as reflexdes sobre as questfes
politicas daquele periodo. O romance captou 0 momento contemporaneo de maneira singular,
creditando ao autor a representatividade de um século marcado por diferencas que
dessubjetivam o ser humano. Propds uma leitura que a todo tempo reflete sobre a condicéo
humana e a construcdo da sociedade atual, marcada pela indiferenca, pela violéncia gratuita e
pelo individualismo.

Assim, em nossa analise, percebemos que o autor trabalha com o aspecto alegérico no
romance, ja a partir do seu proprio titulo e que o estilo singular da escrita de Saramago, que,
como vimos, recupera a oralidade, criando, assim, uma tessitura de vozes, também favorece a
pluralidade de sentidos alegoricos.

Outro ponto importante foi a analise sistematica da imagem da cegueira e da
caracterizagdo das personagens que atuam com funcdo alegorica e que, de certa forma,

fomentam a reflexdo sobre os principais temas da obra.
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N&o é por acaso que Ensaio sobre a cegueira é um dos romances mais enfocados pela
critica; inestimavel é o seu valor para a Literatura portuguesa e pelo qual José Saramago foi
laureado com o prémio Nobel de literatura em 1998.

O uso da alegoria como estratégia de escrita pelo autor se concretiza no corpo do
texto, e reflete a tensdo com que se defrontam as personagens, em conflito consigo mesmas,
com 0s outros e com 0s espagos narrativos. O romance torna-se, portanto, ndo sé registro da
sobrevivéncia fisica dos cegos, mas também da dignidade que eles tentam manter, em meio ao
caos e a degradacdo humana.

Embora saibamos da complexidade do proposito de estudar a obra de José Saramago,
encontramos no estudo da alegoria do Ensaio sobre a cegueira um ponto de partida fascinante
para uma pesquisa introdutoria e uma analise critica desse aclamado romance.

Com relagdo a reescritura cinematografica, dirigida por Fernando Meirelles, € inegavel
seu aspecto criador. Ao observarmos as estratégias descritas no corpus, confirmamos a
hipotese inicial de que a narrativa do diretor brasileiro tem seu proprio formato, com arranjo
particular ligado ao universo de criacdo de Meirelles, pois, diferente da narrativa literaria,
adota ritmo diferenciado, redimensionamento de discursos filoso6ficos, caracterizacdo propria
das personagens etc., devido as questdes inerentes ao meio cinematografico (ampliacdo de
publico, adequacBes as exigéncias das produtoras etc.), mas, principalmente, devido ao estilo
particular do préprio diretor.

Para acentuar o carater subjetivo de sua nova narrativa, Fernando Meirelles adotou
algumas estratégias como a linearidade e a montagem, as quais conferem maior organizacao
dos aspectos narrativos para o espectador. A montagem, por exemplo, demonstra-se bastante
expressiva ao contribuir com um ritmo que, as vezes rapido, as vezes lento, desempenha um
efeito psicoldgico no espectador que aumenta sua angustia.

O elemento sonoro, por sua vez, transporta 0 espectador a um universo sonoro novo,
assim como a cegueira o faz. Para que isto fosse possivel, a producdo de audio do filme,
realizada pelo grupo Uakti, desenvolveu a trilha sonora e os efeitos de som de modo
essencialmente sensorial e criativo. Ultrapassando um simples leitmotiv, o som caracteristico
da cegueira surgiu nos momentos iniciais de concep¢édo do filme, em oficinas realizadas com
a equipe. O som adquiriu novos significados no filme denotando, além da cegueira, situacoes
de conflito e comportamentos das personagens. Desse modo, o elemento sonoro € marcante
no filme e ndo pode ser dissociado da narrativa, pelo modo com que se funde aos

acontecimentos.
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Fernando Meirelles recriou também suas alegorias na tela. A cegueira é representada
pela excessiva luminosidade que, alem de simbolizar o efeito de mar de leite, ofusca a visdo
do espectador, deixando-o momentaneamente contaminado pelo “mal branco”. O diretor
aposta também nos contrastes ao fazer uso tanto da luminosidade quanto da escuriddo de
maneira intensa. As cenas de escuriddo marcam os momentos mais draméticos e densos da
narrativa, dentre eles o estupro coletivo das mulheres.

Além disso, Meirelles recria em algumas cenas obras de arte, fazendo referéncias a
grandes pintores, como Goya, Lucian Freud etc. Esta intermidialidade agrega a narrativa
novas possibilidades e significados, além de proporcionar um carater sugestivo, alegorico.

Ao enfocarmos as estratégias acima, esta pesquisa ndo esgota 0 nosso objeto de
estudo, pelo contrario, reconhecemos a complexidade da construcdo dessa narrativa e, por
isso, acreditamos que devem existir muitas outras estratégias de traducdo que atendem a
outros propositos de estudo. Nossa escolha por tais estratégias deu-se por acreditarmos que
elas ajudariam a fundamentar o argumento basilar desta pesquisa: a reescritura de Fernando
Meirelles adquiriu novo arranjo, com estilo subjetivo e criador.

Reafirmamos, também, que as reescrituras assumem importantes funcdes nos
contextos de chegada, em vista de serem textos criadores de imagens de outros textos e
capazes de interferir nas dindmicas dos sistemas. Esta afirmacgdo foi ilustrada em nosso
trabalho ao discutirmos o impacto que a reescritura de Fernando Meirelles teve no sistema
cultural. Pelo aumento de vendas que o romance de Saramago alcancou no periodo de
exibicao do filme (Maio - 2008), percebemos o quanto o texto cinematografico influenciou no
ressurgimento do texto literario.

Também é relevante destacarmos que, embora tenhamos tratado de um texto traduzido
de um romance tdo elogiado quanto o Ensaio sobre a cegueira, ndo pautamos nossas
observagdes na ideia de equivaléncia ou fidelidade, por compactuarmos com 0s pressupostos
de teorias contemporaneas de traducéo, tais como a teoria dos polissistemas, de Even-Zohar
(1990), a ideia de reescritura como um tipo de traducdo, de Lefevere (1992) e os Estudos
Descritivos de Toury (1995), apresentados na fundamentacédo tedrica. Assim, compreendemos
que a reescritura tratada em nosso corpus tem construgdo particular e, consequentemente, seus
proprios significados.

Diante da discussdo proposta em nossa dissertacdo, refletimos sobre o carater
dialogico da tradugdo, tomando a reescritura como um tipo de traducdo e a influéncia por ela
exercida dentro dos contextos de chegada. Refletimos, tambeém, sobre a funcdo importante
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que o texto reescrito de um aclamado romance portugués assumiu e a sua interferéncia na
dindmica dos sistemas receptores.

Constatamos, entdo, que a reescritura filmica de Ensaio sobre a cegueira acabou
redimensionando o texto de partida, corroborando a vitalidade da literatura. A partir dos
resultados apresentados nesta dissertagdo, sugerimos alguns outros estudos que poderiam ser
desenvolvidos para ampliar a discussdo sobre as reescrituras de Fernando Meirelles ou sobre a
obra de José Saramago. Embora no conjunto da obra do escritor portugués nao exista muitas
reescrituras para a linguagem cinematografica, uma possibilidade seria o estudo do
documentério José e Pilar (2010), de Miguel Gongalves Mendes, e do compéndio de diarios
Cadernos de Lanzarote (1993), de José Saramago, a fim de tecer um dialogo sobre o processo
de criacdo do romancista. Outra via de analise ainda sobre o romance Ensaio sobre a cegueira
e sua reescritura filmica seria tentar compreender aspectos outros como 0s semiéticos, ou
ainda uma pesquisa de recepcdo em que se observem perfis do publico que recebeu, em
momentos diversos, as duas obras. Com relacdo a Fernando Meirelles, vislumbramos estudos
entre os filmes Cidade de Deus (2002) e O jardineiro fiel (2006) e os romances homdnimos
de Paulo Lins e John Le Carré. Tais estudos poderiam abordar aspectos narrativos, como
enredo e personagens.

Dessa forma, nossa dissertagdo apresentou apenas um pequeno ensaio sobre o grande
Ensaio, obra que convida o leitor a inimeras leituras, a percepcao de uma miriade de outros
elementos e a possibilidade de infindaveis interpretacGes. Esperamos, assim, ter contribuido

para o debate sobre o campo de estudo em questéo.
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