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RESUMO

Este estudo tem por objetivo realizar uma analise do texto literario A Hora da Estrela
(1977) e do filme A Hora da Estrela (1986), sob o ponto de vista da teoria semibtica
e da traducéao intersemiotica. Busca-se mostrar que o processo da tradugcado entre
linguagens distintas € possivel e abrangente, uma vez que envolve a literatura
(como base) e o cinema articulados com diferentes tipos de signos. A partir do
estudo da tradugcédo e seus conceitos, discutir-se-4 o processo de adaptacdo do
romance para o cinema, de forma a viabilizar o entrecruzamento de linguagens e o
transito dos signos. Entendemos que as adaptagdes filmicas ndo podem ser
consideradas apenas fiéis ou infiéis, mas sim, recriacées que tém por base matrizes
verbais literarias, conforme postula Haroldo de Campos (1980). Com o objetivo de
complementar nossa analise teérica e critica sobre A Hora da Estrela - livro e filme,
Do Texto Literario ao filme: dialogos intersemiéticos em A Hora da Estrela, objeto e
titulo desta pesquisa, utilizamos instrumentais teéricos de autores que compartilham
nosso percurso de discussdo, tais como Julio Plaza (1987), Eisenstein (2002),
Gorlée (1993), Benedito Nunes (1989). Esses tedricos possibilitou-nos estudar o
texto literario como se pbde a partir de uma releitura poética de Suzana Amaral, que
em sua obra dialoga e interpenetra semioticamente a obra de Clarice Lispector
atualizando-a na construcao da narragao cinematografica e com quais as condicoes

em que se deu esta recriagao.

Palavras-chave: Tradugéo, Literatura, Adaptacdo Cinematografica, Semibtica da
Literatura.



ABSTRACT

The purpose of this paper is to carry out an analysis of the novel “ A Hora da Estrela”
(1977) and the film “A Hora da Estrela’ (1986), based on the perspectives of the
Semiotics and the Intersemiotics Translation. Theory the study shows that it is
possible to involve distinct languagens in the process of different kinds of Things.
Starting from a study of the translating and its conceptions, we discuss the adaptation
process of the novel for the seventh art, so as to interweave of the different
languages. The analysis is founded on the idea that adaptations can not be
considered as faithful or unfaithful, in fact, they are recreations, transpositions, or
transcreations in the words of Haroldo de Campos. The theoretical perspective of the
study is based on the work of authors such as Julio Plaza, Eisenstein, Gorlée,
Benedito Nunes, in order to provide a richer support to the theoretical and critical
analysis of both of literary text and the film, focusing on the intersemiotic dialogues in
A Hora da Estrela. They were examined in the light of the literary text as a re-reading
of Suzana Amaral whose work establishes a dialogue with as well as interpenetrates
the work of Clarice Lispector (1977), offering an updated approach to the
construction of the cinematographic narrative.

Key words: Translation, Literature, Cinematographic Adaptation, Semiotics of
Literature.



INTRODUCAO

O exercicio académico origina-se, quase sempre, de uma relagédo dupla: o
dever académico formal e, de outra parte, o prazer de pesquisar, cotejar textos e
relacionar idéias. Desenvolver um trabalho de pesquisa € como mergulhar em um
labirinto. Adentramos o problema através da hipotese, sem possibilidades de saber
se é realmente verdadeira, ou qual sera a direcao correta a seguir ou se 0 que temos
€ simplesmente sugestivo. Entdo, a pesquisa em questdo nasce de um processo
abdutivo', pois a hipétese necessita ser comprovada pela deducéo e/ou inducgéo.

Nesta pesquisa, considerando as categorias de primeiridade, secundidade e
terceiridade® possiveis de um signo, estabelecemos como premissa a idéia de que
Macabéa n&o seria a mesma personagem no livro e no filme.

Enquanto no livro predomina o carater especulativo-poético, no filme, acéo e
reacdo, obsisténcia e determinacdo constroem outra personagem. Formulada a
hipotese, ela exigia que fosse testada e aprovada, dentro dos parametros cientificos
da teoria intersemidtica em que a questao esté inserida.

Houve, no percurso da pesquisa, algumas duvidas e revisdes dessa
hip6tese, mas a formulagcado envolvendo as personagens sempre resistia, e isso foi
assim até a andlise final do cotejamento do romance literario em si e sua adaptacéo.

Na analise, optamos por uma abordagem intersemiobtica, visto que permite conexdes

' De acordo com C. S. Peirce o processo abdutivo é o “processo de raciocinio responsavel pelas
idéias novas. Uma abdugao ¢é originaria quanto ao fato de ser o Unico tipo de argumento que comega
uma nova idéia” (PEIRCE, 1974, p. 30).

% Para construgao da Légica ou Semiética, Peirce parte da Fenomenologia. Segundo Santaella (2002,
p. 07) “entendemos por fendbmeno, palavra derivada do grego Phaneron, tudo aquilo, qualquer coisa,
que aparece a percepgdo e a mente. A fenomenologia tem por fungdo apresentar as categorias
formais e universais dos modos como os fendmenos sao apreendidos pela mente”. Peirce, para
chegar a classificagdo dos signos, necessitou aprimorar os estudos que o levaram a descoberta de
que sdo trés as categorias mais universais e gerais dos fendbmenos que denominou como
primeiridade (emocao), secundidade (aqui e agora) e terceiridade (lei), a relacdo triddica dos
signos.
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diversificadas que vao além da palavra e da imagem, como também possibilita
realizar com o texto verbal-literario e o texto sonoro-visual cinematogréafico
“articulacbes transtextualizadas de sentido™ (DINIZ, s/d, p. 09). Portanto,
estabeleceu-se um paralelo entre dois sistemas de significagcdo por meio da obra A
Hora da Estrela, romance de Clarice Lispector (1977), e a obra A Hora da Estrela,
filme de Suzana Amaral e Alfredo Oroz (1985)*.

Entdo, nosso principal objeto de investigacdo passou a ser o procedimento
do processo intersemiético em A Hora da Estrela e as relagbes signicas existentes
entre a Literatura e o Cinema: a identificacdo dos mecanismos significativos na
construgcdo do filme a partir do estudo da narrativa; a caracterizagdo dos
personagens no texto literario e na obra filmica, através do processo de adaptacéo,
observando particularmente a linguagem, planos, &angulos, enquadramentos,
movimento das cameras, sequéncias, pontuacéo filmica, banda sonora; os estudos
comparativos das metaforas presentes em ambas as obras e a andlise e
caracterizagdo dos personagens em A Hora da Estrela.

Para realizacdo do percurso proposto, nossa conduta foi buscar bases
conceituais nos estudos de Lucia Santaella (1995), Roman Jakobson (1970), Julio

Plaza (1987) e Benedito Nunes (1989). Estes autores nos forneceram os

* Na concepcéo de Gérard Genette (2005), o termo transtextualidade conceitua-se como “tudo o que
coloca (um texto) em relagéo, manifesta ou secreta, com outros textos apresentando-se em cinco
diferentes tipos: 1. Intertextualidade — presenca efetiva de um texto em outro texto. E a copresenca
entre dois ou varios textos, por exemplo: citagao, plagio, alusdo. Entdo, estudar a intertextualidade é
analisar os elementos que se realizam dentro do texto (inter); 2. Paratextualidade, representada pelo
titulo, subtitulo, prefacio, posfacio, notas marginais, epigrafes, ilustragdes... Esse tipo de relagdes é
muito amplo e inclui as notas marginais, as notas de rodapé, as notas finais, adverténcias, e tanto
outros sinais que cercam o texto, como a prépria formagdo da palavra esta a indicar; 3.
Metatextualidade — € a relacdo de comentario que une um texto a outro texto; 4. Arquitextualidade
— estabelece uma relagdo do texto como o estatuto a que pertence, incluidos nela os tipos de
discursos, os modos de enunciagao, os géneros literarios e outros em que o texto se torna cada texto
Unico; 5. Hipertextualidade — toda relagcdo que une um texto (texto B — hipertexto) a outro texto (texto
A — hipotexto)”.

* Neste trabalho, optamos pelo uso da sigla AHE1 para todas as referéncias ao romance de Clarice
Lispector dentro do texto, e a utilizagao da sigla AHE2 para a adaptagédo cinematografica do mesmo
texto.
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fundamentos do processo intersemiotico norteadores da presente pesquisa baseada
nos dialogos semioticos em A Hora da Estrela. Também recorremos aos estudos de
pesquisadoras como Sonia Maria Lanza (1996) e Telma Maria Vieira (1996), que se
detiveram em questées como: a pluralidade e a instigacdo no texto clariceano e
nocoes de traduzibilidade também pertinentes a esta pesquisa.

Podemos dizer que esta pesquisa nasceu respondendo a algumas
indagacdes que ficaram veladas na monografia de especializacdo e que
necessitavam de respostas. De certa forma, a presente pesquisa € resultado do
desdobramento de trabalho monogréafico intitulado “Processo de Tradugéo
Intersemio6tico em A Hora da Estrela,” desenvolvido no curso de Pés-Graduacéo Lato
Sensu em Comunicagao e Cultura, apresentado na UFAL, em dezembro de 2000.
Nele, ha um capitulo intitulado Transcriagdo da obra literaria A Hora da Estrela para
o Cinema, onde iniciamos a discussado a respeito da inter-relagéo entre o livro e 0
filme. A partir dai, buscamos apreender o estudo sobre as principais caracteristicas
do texto literario e do cddigo cinematogréafico. Trata-se de dois sistemas de
significacdo que serdo estudados de forma distinta, com especificidades de
linguagens, os quais também dialogam, principalmente no caso das adaptacdes
cinematograficas que tém como referéncia a matriz literaria.

Ao assumirmos o titulo Do Texto Literario ao Filme: dialogos intersemioticos
em A Hora da Estrela, estamos assumindo também alguns aspectos da teoria
semidtica que permeiam todo nosso arcabougo tedrico, bem como outras
perspectivas da teoria literaria e da teoria do cinema para a compreensao do
processo de acao dos signos em AHE1 e AHE2.

Para tanto, procura-se utilizar o entendimento conceitual do processo de

transposi¢ao signica (adaptacdo do texto verbal ao texto-sonoro-visual). Em outras
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palavras, esta dissertacdo tem como objetivo principal fazer uma leitura comparativa
de dois textos narrativos.

Estabelecemos a premissa de que o cédigo narrativo é translingtistico e,
como tal, pode-se manifestar em diferentes representacdes artisticas, tanto verbais
como nao-verbais. Assim, a partir de aplicagdo conceitual analitica de base
semibdtica, verifica-se como se operam a traducao da narrativa de Macabéa do
romance ao filme, tema resultante desse movimento criativo intersemiético e das
relacdes de especificidades entre os dois sistemas de signos.

Nessa medida, o primeiro capitulo procura mostrar os aspectos de uma
teoria da tradugdo, os conceitos de traducdo, processo tradutivo, tradugéo
intersemiodtica e adaptacéo cinematografica. A discussao sobre o estudo da traducao
sera feita a partir dos conceitos de tradugao intersemiética em Philadelpho Menezes
(s/d), Julio Plaza (op. cit.), e Roman Jakobson (op. cit.). Posteriormente, trataremos
dos movimentos signicos da literatura ao cinema. Focamos o olhar nas diferencas e
aproximagOes das linguagens literaria e cinematografica. Como se trata de um
estudo que envolve dois sistemas narrativos distintos, examinaremos o cinema
enquanto suporte adaptativo, formador de um sistema de comunicacdo
contemporaneo, nascido no limiar do século passado, sendo a sua base tedrica
inicial constituida por autores com formacao literaria, como, por exemplo, Serguei
Eisenstein (2002).

No segundo capitulo discutiremos os movimentos narrativos na adaptacao
em comparacdo ao romance, signos que se assemelham e se diferenciam e

colocam em acgdo as idéias da intertextualidade como uma forma de semiose® dos

> O termo semiose, que tem origem grega, Semeiosis, semeio significa signo, e o sufixo sis significa
ato, acdo, atividade ou processo, tem para C.S. Peirce (apud SANTAELLA, 1995, p. 43) o significado
de funcionamento do signo, ou seja, agao do signo. “A acao dindmica, ou agao de forga bruta, fisica

ou psiquica, ou tem lugar entre dois sujeitos (tanto reagem igualmente um sobre o outro, ou um € 0
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objetos signicos. Nele abordamos a adaptacao filmica sob o ponto de vista da
linguagem criativa, o que a faz aproximar-se ou afastar-se do prototexto®.

A reflexédo sobre a hipétese aflora realmente neste capitulo, quando tratamos
da adaptacéao do livro AHE1 e do filme AHEZ2. Ent&do, procuramos articular conceitos
sobre transposicao, re(criacado), transmutacdo, em busca da analise propriamente
dita das narrativas, para entdo entendermos os mecanismos do processo tradutivo.
Direcionamos a nossa atencdo, sempre que possivel, para a narrativa das
linguagens (literaria e cinematografica) e suas formas artisticas e estéticas.

Por fim, o terceiro capitulo: a anélise de AHE2, sem perder de vista o
romance. Realizamos uma leitura do signo poético cinematografico e suas formas de
recriacdo a partir dos blocos narrativos, eixos tematicos, e descricdo das cenas/
passagens/ sequéncias, para dessa forma evidenciar a linguagem poética em AHE

e, consequentemente, o transito criativo dos signos.

paciente e outro o agente, inteira ou parcialmente) ou de uma forma qualquer resulte de agdes
similares entre pares. Mas por semiose entendo, pelo contréario, uma acéo ou influéncia que consiste
em ou envolve a cooperagao de trés sujeitos, o signo, o objeto e o interpretante, influéncia tri-relativa
essa que nao pode, de forma alguma, ser resolvida em agdes entre pares. Semeiosis, no periodo
grego ou romano, a época de Cicero ja, se bem me recordo, significava a agao de praticamente
qualquer espécie de signos; e a minha definicdo confere a tudo o que assim se comportar a
denominagao de ‘signo™ (id. ).

® Entende-se o prototexto como texto original, do qual se cria o metatexto (texto traduzido) no ambito
tradutologico.



1. ASPECTOS DE UMA TEORIA DA TRADUGAO

Esforga-te para ler o que esté escrito no lombo das
encadernagdes, mesmo quando sabes que € inutil,
porque é uma escrita indecifravel para ti.

ftalo Calvino

A tradugcdo estd localizada no terreno comum das generalizagbes que
cercam os discursos até a asfixia por meio uma série de ciéncias que tentam da
conta da ciéncia da tradugao.

Em principio, devemos admitir que a discussao tedrica sobre tradugédo é
imensa e bifurcada. Existem variedades de significados para esse termo, visto que
ha varios tipos de traducao. Traducao envolve interpretacao subjetiva e variavel no
tempo, no espaco e na cultura, ao se situar entre o contexto lingulistico, literario,
cultural e histérico. Nesse sentido, um ato de traduzibilidade pode ser considerado
como algo efémero e “inacabado”, sendo suscetivel de melhora. Dinda Gorlée (apud
OSIMO, 2003) colabora com esta argumentacéo ao afirmar que “original works are,
often remain over time, authentic, autonomous, unique, and hence essentially
irreplaceable entities. A translation, however, lacks the stability of an original work
and becomes ossified as a dated text-sign’’.

Isso quer dizer que, nesse sentido, a traducdo, segundo Charles Peirce,

passa a receber todos os sistemas de signos, os quais estdo para sairem do caos

para a ordem. Os signos nascem em estado cadtico, inesperado ou paradoxal e

"“As obras originais sdo, e o tempo ndo modifica isso, entidades auténticas, auténomas, tnicas e,

portanto, fundamentalmente insubstituiveis. Uma tradugao, por outro lado, carece da estabilidade de
uma obra original e se fossiliza como um signo-texto datado”. A tradugéo é de responsabilidade da
autora deste trabalho, neste e em todos os demais casos ocorridos ao longo do texto. (GORLEE apud
OSIMO, 2003). Disponivel <http://www.logos.it/pls/dictionary/linguistic_resources.cap_1_307lang=bp>
Acesso em 18.07.03.
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passam, por meio da tradugdo, para um estado mais ordenado, previsivel e
racionalizado.

Desse modo, como conceituar tradugdo®? Charles Sanders Peirce (apud
OSIMO, 2003), ao utilizar o termo “traducao”, referia-se a extrapolacao do significado
das coisas; assim, toda percepcao/traducao/interpretacdo sucessiva € um

reconhecimento e, portanto, uma nova interpretacao da representacdao mental.

1.1. ANTECEDENTES DA TEORIA DA TRADUCAO

A traducdo interlinglistica® € um mecanismo antigo, como podemos
comprovar atraves das versdes mais antigas da Biblia Sagrada, que tém expressoes
em aramaico, partes em hebreu e, no Novo Testamento, um pouco da lingua grega.

Durante séculos, a tradugdo permaneceu marginal, como mais um simples
recurso natural pertencente a cultura. Mesmo com Cicero, em seu tempo,
dedicando-se exaustivamente em seus escritos ao tema, ndo houve uma
preocupagado no campo da teoria da traducao para considera-la como um estudo
especifico.

Contudo, a traducgao foi utilizada pelas artes e ciéncias de forma indistinta a
partir da retérica, passando pela narratologia, linguistica e outros campos do
conhecimento. Até entdo, ndao se imaginava que a traducdo interlinglistica

revolucionaria, de forma contundente, outras ciéncias. Essa disciplina, na

8 O termo tradugao, conforme o dicionario Aurélio (s/d), significa [Do latim traductione “ato ou efeito de
conduzir além, de transferir’” ato ou efeito de traduzir; obra traduzida; versao. Obra passada de uma
lingua para outra. Traduzir € transpor de uma para outra lingua, interpretar; verter. Naturalmente,
Aurélio Buarque de Holanda (s/d) refere-se a um tipo de tradugdo denominada por Roman Jakobson
(Apud PLAZA, 1987) de interlingual, situada no ambito verbal, ou seja, de uma lingua para outra.

° Conforme Dicionario Aurélio, interlingliistica é o estudo comparativo das linguas

internacionais e universais, tais como o esperanto, o ido e a interlingua, entre outras.
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contemporaneidade, ocupa posicdo mais abrangente da tradugdo que se classifica
em: textual, metatextual, intratextual e extratextual.

Os estudos de tradutologia estao centralizados, em sua maioria, na tradugéao
textual, pois é sobre ela que mais se tem escrito. E considerada uma ciéncia
relativamente nova, tendo recebido diferentes designacdes. Pesquisadores ingleses
deram-lhes 0 nome de translation studies ou TS, um termo intraduzivel para os
idiomas existentes nos cinco continentes, assegurados como objeto de estudos
cientificos. Por sua vez, os investigadores franceses denominaram-na de
Traductologie. Antoine Bergman (apud OSIMO, 2003) explicou: “A articulagao
consciente da experiéncia da tradugdo como fenébmeno alheio a todos os saberes
objetivadores externos a ela (como a linguistica, a literatura comparada ou a poética)
€ 0 que denomino fraductologie.”

Ja para os alemaes, a preferéncia foi por outra palavra longa
Ubersetzungwissenschaft, que traduzida é Ciéncia da Traducgao.

Na Itdlia, chamam-na de traduttologia, scienza della traduzione ou teoria e
storia della traduzione. Esta denominacgao separa a teoria da pratica da tradugéo, o
que revela que o termo estd ultrapassado e mantém a base linguistica atrelada a
traducdo. Os espanhdis e os latinos adotaram-na como tradutologia, estudos de

traducao ou ciéncia da traducao, para andlises em estudos com enfoque cientifico.

%0 estudioso da Universidade de Tartu, Peeter Torop, que herdou a cadeira pontificia de Jurij Lotman
do departamento de Semiodtica, escreveu em 1995 um livro intitulado Total’nyjperevod [Tradugao
total]. Torop distingue entre varios tipos de tradugao. A tradugao textual define-se como “o processo
pelo qual um texto se transforma em outro texto”. A traducdo metatextual consiste em “um processo
pelo qual se transfere um texto ndo apenas para outro texto; mas para outra cultura. O prefixo meta,
do grego meta, significa “depois” (e também “com” e “para”). A intertextual é quando um autor
assimila material de outros textos de maneira explicita ou implicita, consciente ou inconsciente; o
material assimilado € chamado intertexto e se realiza em uma tradugao intertextual. A traducéo
intratextual trata do entrelagamento da poética do autor entre uma passagem de sua obra e outra
(apud OSIMO, 2003, [Tradutologia - primeira, segunda e terceira partes]).
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Peeter Torop (apud OSIMO, 2003), aborda duas razdes para que a tradugao
seja considerada total: a primeira € que “traducdo” envolve todos os tipos
classificatorios; a segunda justificativa de Torop € que os estudos devem considerar
as observacoes realizadas antes da existéncia da ciéncia chamada tradutologia e
com isso os estudiosos e investigadores da traducdo trataram a traducao

metodologicamente como um sistema cientifico e homogéneo.

1.2. DO PROCESSO TRADUTIVO INTERSEMIOTICO E ADAPTAGCAO FiLMICA

A traducao é antes de tudo uma forma.

Para compreendé-la desse modo, € preciso
voltar ao original, j& que nele esta contida sua lei,
assim como a possibilidade de sua traducao.

Walter Benjamin

Alguns estudiosos, a exemplo da austriaca Dinda Gorlée (op.cit.) utilizando-
se da teoria de Charles Sanders Peirce (apud OSIMO, 2003), consagraram muitos
de seus esforcos as possiveis aplicagdes teoricas da traducdo a partir da semiotica,
e chegam a incorporar o termo semiotraducao para a linguagem cientifica. Para
esses estudiosos se faz necessario compreender a natureza do processo tradutivo.
Portanto, o processo de traducédo € uma relacdo complexa entre o texto original e o
traduzido. O tradutor que 1é (decodifica) o texto que vai traduzir, o faz projetando-o
como material mental (processamento do material tal como percebe o tradutor) e,
depois, insere tal material em uma estrutura rigida e convencional: o cédigo (a
linguagem do texto traduzido).

Esse procedimento torna-se complexo pelo fato de que, muitas vezes, nas

opcoes feitas por uma palavra em lugar de outra, surgem novos contextos culturais,
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ao mesmo tempo em que outros sdo eliminados. Na verdade ndo existe uma opgéao
“definitiva” no processo tradutivo, porque a evolucdo do prototexto'' em relacédo ao
texto global é ilimitada.

Assim, o texto € uma entidade complexa composta, entre outras coisas, por
um sistema de vinculos intertextuais (contexto cultural) e intratextuais (contexto
criativo do autor).

Diante desse quadro fica dificil existir uma equivaléncia precisa entre signos
nos planos linglistico e cultural. Na sua atividade de projecao o tradutor privilegia
certos aspectos do prototexto em detrimento de outros que considera de
importancia secundaria. O que sustenta essa atividade de tradugéo € a “eleicdo do
elemento que se considera mais importante na producao traduzida”, explica Varelij
Brjusov (apud OSIMO, 2003). Em outras palavras, o objeto a ser traduzido deve ser
analisado com critérios precisos, para enfocar o componente dominante da obra que

esta sendo traduzida.

' Conforme discutimos anteriormente, o prototexto & o texto original de referéncia. O prefixo Proto —
do grego protos, significa primeiro e pode ser utilizado para indicar primeiro no tempo ou no espago.
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O texto analisado submete-se a metodologia apropriada para isolar o
elemento, a dominante, de forma que fundamente a entidade principal em torno da
qual se constrdi a identificagdo do texto. O elemento dominante, segundo Roman
Jakobson (apud OSIMO, 2003) é “o componente no qual se enfoca a obra de arte:
ou seja, garante a integridade da estrutura. O que distingue a obra literaria €, em
alguns casos, a funcao estética do dominante”.

No processo de tradugao, o dominante de um texto ndo deve ser identificado
em funcado da natureza literaria ou nao literaria do prototexto. Assim, conforme
Torop (apud OSIMO, 2003), devemos nos centrar no complexo entrelagamento de
relagdes entre o papel do prototexto na cultura e lingua de origem e o do metatexto
na cultura e a lingua de destino. O autor explica que o modelo teérico do processo
tradutivo deve descrever as diversas possibilidades tedricas de tradugao.

Assim, o processo de tradugdo se caracteriza por uma fase de analise (isto
€, compreensdo de todos o0s seus aspectos) e outra de sintese (isto €, projecdo do
prototexto para o leitor).

Para Eco (apud OSIMO, 2003), em The Role of the Reader , quando criamos
um texto, prevemos as reagdes do leitor, ou seja, a postulacado da existéncia de um
leitor-modelo. O autor observa que “The Model reader is a set of conditions of
satisfatory, textually established, that must be satisfied for a text to be fully actualized
in its potential contents™?.

Eco (apud OSIMO, 2003) nos diz que quanto mais o leitor empirico “X” se
distancia do modelo, menos completa sera a atualizacao do contetudo potencial do
texto, ou seja, serdo menos completos o desfrute e a compreensao do texto. Essa é

a fase de sintese do processo tradutivo.

2.0 leitor-modelo é um jogo de condigbes satisfatdrias, estabelecidas textualmente, que muito
satisfaz para um texto ser plenamente atualizado num conteudo potencial.



Aspectos de uma Teoria da Tradugdo 21

O estudo sobre a tradugdo tem pelo menos duas fases: a fase analitica
(quando o dominante da tradugcédo é o interesse pelo autor do prototexto e pelo
tradutor) e a fase de sintese (quando o dominante da traducao € o interesse pelo
leitor-modelo do metatexto). Assim € possivel que o dominante do prototexto e do
metatexto nem sempre coincidam.

Essas duas fases (analitica e de sintese) ndo podem orientar o processo
tradutivo, pois sdo denominadas por Toury (apud OSIMO, 2003) de principios de
adequacao e aceitabilidade. Uma é a medida que determina o grau de aderéncia ao
prototexto e a segunda € julgada em relagdo a cultura de destino do metatexto: uma
traducdo exageradamente “adequada” pode ser inaceitavel, no sentido de ndo ser a
expressao concreta de seu leitor-modelo.

Entendemos que existe a recodificagdo em processo linguistico, formal e
estilistico, enquanto a transposi¢cdo € um processo que, no caso do texto literario,
implica a compreens@o do modelo poético, da estrutura de conteudo do texto. Os
dois processos nao sao, poréem, independentes entre si, estdo interrelacionados no
plano metodolégico, embora no ambito tradutolégico convenha-se considera-los em
separado, para melhor entender suas diferentes fun¢gdes no contexto do processo
tradutivo. Torop (apud OSIMO, 2003) obtém uma quadriparticao das traducdes
possiveis e se apressa a estabelecer o que entende por “traducdo adequada”,
definida como uma traducao na qual a transposicao e a recodificacdo atravessam as
fases de analise e sintese conservando a inter-relacao peculiar entre os planos de
expressao e conteudo de um texto determinado.

A partir desse contexto, ressaltar-se-a a parte conceitual da tradugao
intersemiodtica; os principais tipos de traducéo, especificando a fluidez das fronteiras

dos suportes artisticos ora tratados (literatura e cinema).
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1.3. TRADUGAO INTERSEMIOTICA

Traducédo, para Philadelpho Menezes (s/d, p. 01), € "uma palavra que se
encontra histérica e culturalmente vinculada ao fendmeno da transposicao
interlingual”.

Nunes Filho™ afirma que tradugdo € “um ato critico de interpretar, leitura,
acao e movimento dos signos”. Para Nunes, o processo de traducao intersemibtica
acontece quando “ha transposicdo de um cédigo para outro cédigo. Essa passagem
de um tipo de signos para outra natureza de signos chama-se semiose, ou seja, 0
transito dos signos ou a transformacao dos signos”. Tanto Menezes (s/d) quanto
Nunes Filho estao discorrendo acerca da tradugao intersemiética, ou transmutacao,
aquele tipo de tradugéo entre varios cédigos linglisticos e artisticos que consiste na
interpretacao dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais.

Conforme Julio Plaza (1987, p. 01), foi Roman Jakobson o primeiro a
classificar e definir os tipos de traducgéo: a interlingual (tradugéo propriamente dita),
a intralingual (aquela que se d4 na mesma lingua de origem) e a intersemiética (¢
aquela que consiste na interpretagdo de signos verbais em um conjunto de signos

nao-verbais ).

13

Nunes Filho em aula, Especializagdo em Comunicagédo e Cultura. UFAL/ DECOS,1999.
g!‘nformagéo verbal).

Além dos tipos de tradugao ja citados, podemos encontrar a Tradugdo Automatica, que tem sido
incorporada como recurso na Internet. Tradutores automaticos com capacidade de aquisi¢ao lexical.
Por exemplo, Globalink Power Translator € um software de tradugao multilingle inteligente; O Delta
Translator € um exemplo de tradutor automatico bilinglie entre a lingua inglesa e uma segunda
lingua. Note-se que com a proliferagcdo da Internet, nos anos 90, esses programas sao utilizados de
forma exaustiva, pois estdo disponiveis gratuitamente na rede mundial de computadores. Os
programas desempenham um papel singular na obtencdo e disseminacdo de informagdo em nivel
mundial. A utilizagdo automatica desses servi¢os deve ser adotada com cautela, pois essas tradugdes
exigem revisdo humana, considerando que a T. A. é forte aliada dos tradutores profissionais
(GARRAO, Milena de Uzesa Traducdo Automdtica ainda um enigma multidisciplinar (PUC — RIO).
Disponivel em: http//www filologia.org.Br/vcnlf/anais%20v/civ11
_05.htm. Acesso: 18/02/2005.
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Plaza explica que artistas pensadores produziram teorias que investigaram a
traducdo que ultrapassa os limites linguisticos. Como exemplo desses
representantes e precursores citamos Walter Benjamim, Roman Jakobson, Paul
Valéry, Ezra Pound, Octavio Paz, Jorge Luis Borges e Haroldo de Campos. Este
ultimo, para Plaza, foi o seu mestre introdutor sistematico e rigoroso, contudo de
sensibilidade sobre a teoria da “operacao tradutora” intra e interlingual do ponto de
vista poético. (1987, p. 01).

Em seu livro Traducéo Intersemidtica (1987), Julio Plaza destaca o papel da
teoria semidtica para que se possam abordar questdes relativas ao processo de
Tradugédo. Para Haroldo de Campos (1929-2003), a tradugdo é conceituada de
transcriacao e transculturacao, como um termo expandido no tempo e projetando

na histéria a idéia pratico-teorica de transcriacao.

[...] tradugao criativa [...] um modo de traduzir que se preocupa
eminentemente com a reconstituigdo da informagéo estética do original [...]
nao lhe sendo portanto pertinente o simples escopo didatico de servir de
auxiliar de leitura desse original. Sua mira é produzir um texto isomérfico em
relagdo a matriz [...], um texto que por seu turno, ambicione afirmar-se como
um original autébnomo (CAMPOS apud CALDAS, 1976a).

Sendo assim, transcriagdo é um neologismo tracado por Haroldo de Campos
para nomear um tipo de traducao que ultrapassa os limites do significado e propde a
fazer funcionar o proprio processo de significacao original num outro texto. Privilegia
a leitura critica, pois sera por meio dela que poderdo se conduzir estudiosos de
literatura a profunda esséncia do texto artistico, e nos mecanismos mais intimos.

A analise do Processo de Tradugdo Intersemiotico em A HE1 e AHE2

resulta em investigar o processo de traducao intersemidtica de um conjunto signico
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literdrio  (texto literario) para o sistema significante filmico (texto
traduzido/transcriado/ adaptado).

Assim, o presente estudo se baseia no complexo conceito de tradugéo
intersemiodtica para observar as relagcoes signicas entre a obra A Hora da Estrela de
Clarice Lispector e o filme de Suzana Amaral e Alfredo Oroz. Trata-se de um olhar
especifico que repousa sobre outros olhares de diferentes naturezas, tais como: o
verbal escrito e o verbal sonoro-visual. Nesta direcdo torna-se imprescindivel
assinalarmos o entendimento interessante de Julio Plaza (1987, p. 01), ao afirmar

que

A operagao tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver
com a fidelidade, pois ela cria sua prépria verdade e uma relagao fortemente
tramada entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-
futuro, lugar-tempo onde se processa o movimento de transformagao de
estruturas e eventos.

Sendo assim, na analise do filme e do livro como signos, o objeto é o projeto
de Clarice Lispector e o interpretante dinAmico a pesquisa dissertativa, ou seja, 0
objeto romance que gerou uma cadeia de novos signos, a adaptacao
cinematografica. Buscamos verificar em que medida as linguagens se intercruzam e
se articulam, bem como de que forma a obra cinematografica é determinada pelo
texto “original” ou prototexto, e como € possivel reconhecer o livro no filme
(metatexto), a partir da relagéo iconica, indicial e simbdlica do sistema literario e
cinematografico.

Tendo como centro de nossa pesquisa a analise de AHE1 e AHE2, a

finalidade €, a partir do segundo capitulo, compara-los analiticamente. O percurso

em que estdo inseridas as principais ramificagdes das obras, sendo visualizado o



Aspectos de uma Teoria da Tradugdo 25

desenvolvimento dos signos, cuja acao denominou-se de Semiose, conforme

podemos observar na Figura 01 a seguir.

Signo

A Hora da Estrela— Romance e Filme adaptado

Semiose
Acao do signo ou autogeragao

Objeto Interpretante Dinamico
Projeto de Clarice Lispector Dissertagao de Mestrado
Poético - expressivo Do texto Literario ao filme: didlogos

Intersemibtiticos em A Hora da Estrela

Fig. 1 — Aplicacdo da Teoria Semidtica de Peirce

Essa figura desenvolvida faz alusdo ao que se visualiza no corpo tedrico
estudado, sob o ponto de vista de alguns elementos (signo, objeto e interpretante)
constitutivos da teoria semittica de C. S. Peirce, como analise do sistema de
significantes.

Ha de se concordar com Plaza e Peirce, que incluem a traducao
intersemiodtica como uma ciéncia mais ampla, porque envolve diferentes linguagens.
Dai a impossibilidade de realizar uma traducao exata entre linguagens verbais e nao
verbais ou vice-versa, porque ambos 0s sistemas possuem raiz e natureza de signos
claramente diferentes. Em uma (na linguagem literaria) o isolamento do signo como
unidade elementar inicial ndo representa dificuldade alguma porque possui formas e
conteudos diversificados. Ja nas linguagens iconicas, Lotman (1992, p. 38) explica

com eficiéncia a distingdo entre um signo e outro nas linguagens verbais (discretas),
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e nas linguagens continuas (como a pintura ou as artes figurativas em geral), em
que o texto ndo é divisivel em signos discretos.

Lotman (apud OSIMO, 2003), argumenta o seguinte:

A impossibilidade de realizar uma traducdo exata de linguagens discretas
para nao-discretas, e vice versa, tem raiz em suas naturezas claramente
diferentes: nos sistemas linglisticos discretos, o texto é secundario em
relagéo ao signo, ou seja, divide-se claramente em signos. O isolamento do
signo como unidade elementar inicial ndo representa dificuldade alguma.
Nas linguagens continuas, o texto é fundamental: ndo se divide em signos,
mas é um signo em si mesmo, ou é isomérfico para um signo.

Dessa forma, no processo tradutivo, quase sempre o0 ato comunicativo
nunca é completo, existindo sempre residuo em relacao a obra original. Assim,
entendemos ser necessario determinar estrategicamente na traducdo quais os
componentes mais caracteristicos do texto-referéncia. A estratégia residual é decidir
quem serd sacrificado em nome da traduzibilidade. Para Cliver (apud OSIMO, 2003)
€ inevitavel que a tradugdo ndo seja equivalente ao original e que também nao
possa cercear 0 seu fundamento: “Any translation will inevitably offer both less and
more than the source text. A translator’s success will depend also on the decisions
made as to what may be sacrificed””.

Em resumo, o que o autor nos diz é que o tradutor deve tomar uma série de
decisdes destinadas a individualizar o dominante, em funcédo da sua esséncia, mas
também em funcédo do contexto cultural em que se situa o texto e para o qual se
dirige o processo tradutivo.

Algumas vezes em que o texto se traduz em outro texto, o tradutor

(metatexto) é consciente das op¢des que elege, embora em outros casos haja uma

*Toda traducdo oferece, de maneira inevitavel, mais e menos que o texto original. O acerto do
tradutor depende também das decisdes que tome quando ao que pode ser sacrificado. (CLUVER,
apud, OSIMO, 2003).
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certa irracionalidade ao enfrentar a tradugdo, ao se permitir a expressao
inconscientemente. Nesse caso, a estratégia tradutiva é puramente casual.

Quando um dos textos de uma traducgdo intertextual ndo é verbal, a eleigao
entre as partes que se traduzem e as que se sacrificam é muito mais evidente. O
tradutor intersemiotico deve visualizar o prototexto em partes dialogantes. Neste
caso, nao importa como serao feitas estas partes dialogantes: denotacao/conotacao,
expressao /conteudo, dialogos/descricoes/, referéncias intertextuais/intratextuais
(cabe ao adaptador respeitar os tracos referenciais da matriz verbal). Depois disso,
deve-se desmontar tais partes do prototexto, encontrar um elemento traduzivel em
cada uma delas e voltar a monta-las, recriando a coeréncia e a coesdo do texto.

De acordo com Torop (apud OSIMO, 2003), na traducao filmica “a diferenca
fundamental entre a obra filmica e a literaria é que a literatura se fixa em forma de
palavra escrita, enquanto que em um filme a imagem (representagdo) esta
sustentada pelo som, em forma de musica ou de palavras” Essa perspectiva reforga
a conceituagdo adotada no item posterior intitulado “Conceito de adaptacao filmica”.
Ha uma grande diferenga entre as formas: uma estimula a imaginagéo, a outra leva
ao imediatismo, a visibilidade do olhar do outro que substitui a fungdo imaginativa de
cada espectador.

Nesse caso existe uma distingcdo entre os cddigos verbal (escrito/oral) e o
nao-verbal (sonoro-visual). Nas peliculas, é complexo encontrar uma aplicagao literal
para a escrita, enquanto que se consente um espaco ao didlogo. A composicao
filmica pode materializar-se por dialogos entre personagens, ambientacao natural, as
possiveis vozes fora de campo, a trilha sonora, a montagem, o enquadramento, a
entonagdo da voz humana ou timbre de voz, a iluminagdo, a cor, os planos, a

perspectiva, a fotografia etc. Entdo, para realizar a transposi¢éo filmica de um texto
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verbal, torna-se necessario fazer uma subdivisdo racional do prototexto para decidir
quais elementos da composicdo filmica sado confidveis para adaptagdo de
determinados elementos estilisticos ou narratolégicos do prototexto.

Porém, determinados aspectos do prototexto podem ser apresentados de
diferentes maneiras ou de formas mais livres. Enfim, a tradugcdo intersemiotica
implica uma espécie de decomposicao do prototexto (matriz verbal) em varios
elementos e a identificacdo de componentes capazes de imprimirem a coeréncia
poética do texto transposto.

Em sentido mais amplo, pode-se dizer que o0 processo de tradugéo
equaciona-se pela valorizagdo racional da obra de referéncia ou texto literario. Ou
seja, se o original contém elementos ambiguos ou polissémicos, o tradutor deve, em
primeiro lugar, 1é-los, identifica-los, interpreta-los e, a seguir, transcriar da maneira
mais proxima do original.

Contudo, tratando-se de traducao extraliteraria, como no caso da tradugao
filmica, observa-se um paradoxo: em um filme é mais complexo distinguir entre o
plano da expressao e o plano do conteudo.

No préximo momento colocaremos énfase, também, na discussdo sobre o
conceito de adaptacdo filmica e sua relevancia como unidade envolvida nessa
proposicao investigativa, a versao filmica de um romance, ou seja, comunicagao da

diferenga de cddigo semidtico.

1.4. 0 CONCEITO DE ADAPTACAO FIiLMICA

A compreensdo do conceito de Traducdo Intersemittica nos conduz

s

necessariamente ao conceito de adaptacdo filmica. A adaptagdo € considerada
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como uma passagem de um texto verbal literario de forma adaptada por um roteiro
verbal cinematografico de uma histéria para outra. Um romance ou texto literario
pode ser adaptado para outros sistemas de significagcdo como o cinema, o teatro, a
televisdo e os sistemas hipermidiaticos. A adaptacdo passa por um processo de
transcriacao entre linguagens.

Ao procurarmos pela definicdo do que € o termo adaptacdo, observamos
que se trata de ‘transformagdo de uma obra literaria em representacao teatral,

cinematogréfica ou televisiva™"’.

Esta definicao contida no Dicionario Aurélio nos da
inicialmente uma nog¢do do que vamos observar a respeito do texto de Clarice
Lispector que foi adaptado para uma outra linguagem: a cinematografica. A questao

da adaptacdo costuma ser considerada um termo controvertido, pois, na grande

'* Atualmente j& se experiencia a produgéo de roteiros sonoro-visuais. Jean-Luc Godard é um desses
cineastas que inovou a concepgao de roteiro que ndo mais privilegia o verbal e sim a dimenséao visual
e sonora com base para realizagao do filme. Como exemplo de roteiros visuais nas obras de Jean-
Luc Godard, Pedro Nunes Filho (1996, p.208) comenta em As Relagbes Estéticas no Cinema
Eletrénico que “é o caso de algumas obras de Jean-Luc Godard produzidas em video e revertidas ao
cinema, a exemplo de Numéro Deux(1975), em que trabalha esteticamente a idéia de conjungao
entre cinema e video”. Pedro Nunes complementa com esta citagédo: “Arlindo Machado faz a seguinte
reflexdo acerca do trabalho poético pioneiro de Godard: ‘ o breve interregno do cineasta no campo do
cinema eletrénico aconteceu com maior énfase no periodo de 1974-1976, quando Godard,
aproveitando a experiéncia acumulada nas areas de cinema e televisao, parte para uma fusédo das
duas midias. Ici et Ailleurs (1974), Comment Ca Va (1975) e Numéro Deux (1975) sao realizados em
suporte magnético para posterior transferéncia a filme. Neles, a fusdo de midia se da em varias
instancias: através da integragdo da tecnologia eletrbnica no processo de produgéao do filme, na
utilizagdo de tomadas no estilo televisual (noticiarios, por exemplo) e na incorporagédo ao filme de
recursos visuais proprios do video’ ” . (In: A Arte do Video. p. 194). Ainda em Nunes Filho: “Ja Nelson
Brissac faz a seguinte observacao: ‘Nenhum cineasta explorou mais intensamente a questdo das
transformagbes das imagens que Godard. Ele toma o video como o lugar de sua relagdo com o
cinema. Alguns de seus ultimos filmes sao tentativas de mixar os ‘media’, pela imbricagao orgéanica de
imagens de cinema e de video. Tentativas de descobrir novas formas de escrita e um novo corpo de
imagens. O video é o ponto de intersec¢ao entre essas duas partes, o suporte destas experiéncias de
decomposicdo e recomposigao’ ”. (In: Imagem-Maquina, p. 244). A respeito de Numéro Deux, Pedro
Nunes apresenta outro comentario “Philipe Dubois afirma o seguinte:’En esta pelicula los dos
soportes son literalmente mezclados, ya que si la pelicula, soporte final para la difusién, es una
pelicula em 35mm, no muestra fundamentalmente, mas imdgenes que fundamentalmente, mas
imdagenes que provienen de pantallas y de monitores de video, vueltas a filmar por uma camera de
35mm, com un minimo de tratamiento de raccords, incrustaciones, fundidos, producidos
electrénicamente. Hay alli una verdadera interacion entre los dos soportes em el marco de esta
pelicula. Se llama Numéro Deux. Este “dos” es muchas cosas, pero también dos soportes. Hay uma
verdadera dualidad instalada en toda esta pelicula. Pero, finalmente, es la época de Godard en la que
intenta literalmente entrelazar los soportes electronico y cinematografico, hacer peliculas que sean
perfectamente mixtas en el plano técnico’”. (In: El Arte del Video. p. 140, apud NUNES FILHO, 1996,
p. 209).

' Novo Dicionario da Lingua Portuguesa Aurélio Século XXI — digital, editora Microsoft.
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maioria das vezes, as adaptacdes ndo sdo bem recebidas por aqueles que ja
tiveram um contato anterior com a obra literaria. Além disso, a adaptagéo traz uma
questdo bem delicada que é a fidelidade a obra original, na maioria das vezes
cobrada pelos leitores, que ndo véem com bons olhos as possiveis modificacoes
realizadas pelos diretores cinematograficos. E preciso também uma andlise da
linguagem para o qual determinada adaptacdo estd sendo realizada. No caso o
cinema percebeu que uma série de elementos presentes no universo literario
serviram adequadamente aos seus propdsitos e abrigam temas e estruturas
narrativas que poderiam constituir uma verdadeira fonte de inspiracao e de trabalho.

Diante de um assunto tdo comum no mundo contemporaneo, a discussao
sobre fidelidade ou infidelidade a obra original emergiu, em grande parte, da
concepgao de tradugdo: um livro pode ser traduzido para outra lingua, pode ser
também traduzido para outro sistema de significagdo, como é o caso do cinema. Os
textos literarios ou obras artisticas envolvem ainda um processo de criagéo.

Uma obra literaria sempre permite diferentes possibilidades de interpretacéo.
O cinema, em geral, sintetiza uma leitura possivel, deixando que surjam outras
novas interpretagdes. Portanto, um filme analisa-se como uma reproducéo, releitura
ou nova criagéo, que se origina de uma leitura da obra literaria, mas que se transcria
o livro em outra obra de arte, que tem como suporte a linguagem cinematografica e
outro efeito estético.

A adaptacdo deve ser vista como obra independente, autbnoma, criacao
livre, ndo podendo estar conjugada aos tramites da camisa de forga da fidelidade ao
livro ao qual submeteu sua base referencial. Além disso, qualquer leitura esta
determinada por padrdes culturais que contextualizam a tradug&o intersemidtica de

textos literarios para o cinema. Além desses padrdes, 0 processo tradutivo é regido
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por convengles proprias da linguagem do filme. O livro lida com palavras, a
realidade é escrita e narrada de forma que ndo se da conta, porque extrapola nossa
apreensdo, enquanto o filme deve recorrer a imagem, articulada com som, musica,
textos escritos e falados. Os elementos sdo “recodificados” num novo sistema de
significagdo. Dessa forma, o filme ndo substitui o livro, como se espera; nenhuma
leitura de texto literario tem contido nela o filme; podemos afirmar que sdo duas
tessituras distintas que partem de uma matriz verbal.

E necessario considerar que a adaptacdo filmica de um texto literario
engloba outros aspectos, como circunstancias sociais e histéricas da producao do
filme e a visdo de mundo do cineasta/escritor. Tal compreensao é particularmente
comum nas obras cinematograficas modernas do pds-guerra, da Europa e do
terceiro mundo. Esse movimento narrativo entre a literatura e o cinema mobiliza uma
rede de subcddigos inerentes a cada proposta filmica.

Esse processo complexo de recriagcao passa pela construgéo do roteiro, que
emana como resultado interpretativo da referéncia literaria.

E certo que uma adaptacao filmica de uma obra da literatura corresponde a
uma leitura desta, sendo que nenhuma leitura detém de modo inequivoco ou
absoluto o significado de um dado texto. Tanto a literatura quanto o cinema, ao
estabelecerem dialogos, produzem cruzamentos de significacdo de sentidos e
aumentam o repertorio semioético de signos dos leitores/espectadores.

A cineasta Suzana Amaral define adaptacdo como uma recriacdo do seu
metatexto. “Adaptar um livro é partir da obra original para criar outra obra. Nao é

»18

transcrever pagina por pagina”*®. Ainda acrescenta que adaptar é

s AMARAL, Tata. De lugar algum para lugar nenhum. Entrevista Cinema. Disponivel
em<http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1768,1.shi> Acesso em: 05/05/2005.
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Criar uma linguagem a partir de uma outra linguagem. Veja: a literatura
trabalha assim: eu leio, releio, vejo se gosto ou ndo gosto, passo a me
basear no que leio, mas mando o modelo para casa. Esqueco o livro.
Trabalho como se fosse cinema, trabalho respeitando 0 médium cinema. [...]
Nao vejo necessidade de respeitar fatos, nomes, detalhes concretos, mas a
alma do livro tem que ser respeitada. (AMARAL, 2005).

A adaptacado cinematografica do filme AHE2 caracteriza-se como uma
operacao complexa do movimento do signo. O filme se realiza enquanto processo
tradutivo, a adaptacdo do romance em filme. A cineasta contextualiza recriando seu
metatexto do prototexto de Clarice Lispector, o livro AHE1 adaptado para o cinema.
Permite com que os autores tenham sua visdo sobre a historia, sendo livres para
criar suas préprias idéias. E preciso também, no roteiro cinematografico, permitir os
furos ou entrelinhas sobre a histdria que se projeta em tela.

Entdo, esse movimento de transmutacdo da obra literaria ao roteiro e
materializagdo na obra filmica € o que chamamos de adaptagcao cinematogréfica,
também caracterizado como uma forma de traducao intersemiotica ou canto
paralelo, conforme designagéo proposta por Haroldo de Campos (1970).

No proximo capitulo evidenciaremos o encontro deste movimento signico
entre a literatura e o cinema e do cinema com a intrincada interacdo com o papel da

montagem que destacamos e integra o corpus deste trabalho.



Aspectos de uma Teoria da Tradugdo 33

1.5. MOVIMENTOS SiGNICOS DA LITERATURA AO CINEMA

Pelo fato da analise em A Hora da Estrela tratar-se de um processo de
intersemiose, decidimos adensar nosso estudo com apontamentos sobre os
movimentos signicos da literatura ao cinema.

Santaella nos fala sobre a matriz verbal e sua visualidade da seguinte forma:

As matrizes ndo sdo puras. Nao ha linguagens puras. Apenas a sonoridade
alcangaria um certo grau de pureza se o ouvido ndo fosse tatil e se ndo
ouvisse com o corpo todo. A visualidade, mesmo nas imagens fixas,
também é tatil, além de que absorve a légica da sintaxe, que vem do
dominio do sonoro. A verbal é a mais misturada de todas as linguagens,
pois absorve a sintaxe do dominio sonoro e a forma do dominio visual.
(SANTAELLA, 2001, p. 371).

Prematuramente os cineastas viram na Literatura uma fonte de temas e de
estruturas narrativas que poderiam se constituir em obras filmicas. Foi assim que
Griffith'® ndo hesitou em reconhecer que colhera em Charles Dickens modelos
narrativos, técnicas, concepcdo de ritmo e suspense, articulando duas acgdes
simultdneas e paralelas no processo de montagem cinematografica. Mélies, em
1902, inicia o seu interesse pelas obras de Julio Verne, levando para as telas
Viagem a lua (1902), dirigida por ele mesmo®. Em 1950 adaptava da Literatura,

Fausto e Margarida; em 1951, A Gata Borralheira.

'SGriffith foi um cineasta norte-americano (1875-1948) que realizou cerca de 500 filmes curtos entre
1908 e 1914, produziu 30 filmes longos até 1931. Todos sdo mudos, exceto os dois ultimos. E
admirado pela montagem de Intolerancia (/ntolerance, 1916) e O nascimento de uma nagéo (The
Birth of a Nation, 1915). Além disso, Griffith contribui para a introduc¢ao da linguagem cinematografica
no cinema, criou o primeiro plano ou “grande plano” capaz de produzir “uma nova qualidade do
conjunto a partir da justaposigao de partes isoladas”, o plano close up. (EISENSTEIN, 2002, p. 207).

® George Méliés, junto com Max Linder, foi quem fez nascer a magia do
cinematdgrafo, conforme Luis Miguel Oliveira de Barros Cardoso (2005, p. 01). In.:

Disponivel em http:// www.opv.pt/forumedia/5/17.htm. Acesso em 23/08/2005.
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Essa relacdo familiar entre romance e literatura comecou no inicio do
século XIX. Alguns autores de romances classicos, como Cervantes, Flaubert,
Balzac, Dostoievsky, Tostoi, entre outros, tiveram suas obras literarias adaptadas
para o cinema. Podemos exemplificar com os autores modernos, como Jack London,
Henry James, Franz Kafka, Ernest Hemingway ou William Faulkner, que também
tiveram suas obras adaptadas para o cinema. Tratam-se de movimentos signicos
gue se materializam do texto literario ao texto cinematogréfico.

Os primeiros teéricos do cinema demonstraram que existem diferencas
entre a linguagem literéria e a linguagem cinematografica®, como também que ha
semelhangas e influéncias de uma sobre a outra. Mesmo sendo dois complexos
significantes distintos — um verbal e outro sonoro-visual —, a literatura, especialmente
a prosa, tem sido a grande referéncia narrativa para o cinema.

Para o cineasta Jorge Furtado (2003), o cinema sempre fez da literatura sua
parceira, ‘0 cinema sempre aprendeu com a literatura, ndo soO filmando suas
histérias, mas também reproduzindo seus procedimentos narrativos”. Furtado
observa que no livro Mimesis de Erich Auerbach, ha um tracado paralelo entre os
modos de representacdo da realidade nas duas formas artisticas de linguagens,

conforme escreveu:

De Homero o cinema aprendeu o flash back e a idéia de que cronologia &
vicio. De Petrénio, o poder dramatico da prosoddia e a subjetividade do
discurso. De Dante, a vertigem dos acontecimentos, a rapidez para mudar
de assunto. De Boccaccio, a idéia da fabula como entretenimento. De

S = importante destacar que o cinema possui regras de articulagdo bem mais flexiveis do que os sistemas
verbais. Também o termo “linguagem cinematografica” € contestado por alguns tedricos de cinema que
defendem que o cinema n&o possui uma linguagem prépria. Em O movimento sinestésico da montagem. As
Relagbes Estéticas no Cinema Eletrénico: um olhar intersemidtico sobre a Ultima Tempestade e Anjos da Noite,
Nunes Filho (1996, p. 73) comenta sobre a questéo: “[...]sabemos de toda polémica em torno do fato do cinema
possuir ou ndo uma linguagem prépria. Muito embora o cédigo cinematografico ndo possua comparativamente
as regras rigidas dos sistemas verbais, dispde de suas caracteristicas préprias que lhe conferem determinada
autonomia enquanto um sistema articulado de signos. Eisenstein, ao longo de seus estudos, nos demonstra a
existéncia da linguagem cinematografica com suas inimeras particularidades. O parametro para essa adogéo
evidentemente ndo é a linguagem verbal, muito embora o cinema extraia dai alguns componentes que se
adequam a nova linguagem audiovisual”.
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Rabelais, os delirios visuais e a certeza de que a arte é tudo que a natureza
nao é. De Montaigne, o esforgo para registrar a condigdo humana. De
Shakespeare, Cervantes (e também de Giotto) a corporalidade do
personagem e o poder da tragédia. Da comédia de Moliere o cinema
aprende que a histéria € uma maquina. Voltaire ensinou a decupagem, a
técnica do holofote e 0 humor como forma avancada da filosofia. De Goette
0 cinema (e também a televisao) aprendeu o prazer do sofrimento alheio.
De Stendhal e Balzac vem o realismo, a narragdo off e o autor como
personagem. De Flaubert vem a imagem dramética e o roteiro como
tentativa de literatura. Brecht é o pai do cinema-teatro e a idéia de que
realismo tem hora. (FURTADO, 2003).

Através desses caminhos diversos, como bem evidencia Furtado,
observamos o movimento da literatura ao cinema sem prejuizos para cada
modalidade de expressao. Tais escritores aprimoraram técnicas narrativas literarias
que foram igualmente desenvolvidas pelo cinema, além de suas obras serem ricas
fontes para inumeras adaptagdes cinematograficas. S&o caminhos que se
entrecruzam, recriando situagées em uma nova realidade expressiva. Assim, o
cinema aprende com a literatura como transpor ou adaptar palavras em imagens,
cabendo ao leitor/espectador realizar suas leituras pessoais, a partir da estrutura da
obra adaptada.

Dessa forma, é justo postular que o cinema sempre procurou estabelecer
relacbes com a literatura ou vice-versa®, porque a proximidade narratolégica pode
ser uma contigliidade entre esses dois sistemas semioéticos de produgao de sentidos

e de autogeracao de signos?®.

22 Devemos também ter em conta um movimento contrério do cinema & literatura, ou seja, filmes que
se transformaram em obras literarias. Um exemplo dessa aproximagéo inversa do cinema para a
literatura € o filme dirigido por Arnaldo Jabor “Eu Sei Que Vou te Amar’ (1986). E oportuno também
destacar, além de A Hora da Estrela (1977) de Clarice Lispector, outras obras literarias que se
tornaram filmicas como: Macunaima: o héroi sem nenhum carater, de Mario de Andrade (1944), O
Processo de Franz Kafka (1883-1924), dirigido por David Jones (1993); Dona Flor e seus dois
maridos, obra de Jorge Amado, dirigida por Bruno Barreto (anos 70); A Insustentavel Leveza do Ser,
romance de Milan Kundera, foi para as telas do cinema por Philip Kaufman (1988); La Lectrice
romance de Jean Raymond (1986), dirigida por Michel Deville (anos 80) entre outros.

% Lucia Santaella, em A Teoria Geral dos Signos conceitua autogeragdo como “[...] a
acao do signo, que é a acao de ser interpretado, apresenta com perfeicdo o
movimento autogerativo, pois ser interpretado € gerar um outro signo que gerara

outro, e assim infinitamente, num movimento similar ao das coisas vivas”. (1995, p.
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Com relagédo aos processos de adaptacao de linguagens, Jean Mitry (apud
ANDREW, 1989) enunciou duas opg¢des para o cineasta que desejasse adaptar uma
obra literaria para o cinema: primeiro, seguir a histéria passo a passo e tentar
traduzir ndo a significacao das palavras, mas aquilo a que as palavras se referiam;
nesse caso, o filme seria uma representacdo recriada do romance. A segunda
possibilidade seria a de repensar a tematica oferecida, imprimindo-lhe outro olhar e
outro sentido.

Cineastas tentaram reproduzir e/ou mostrar as atividades do cotidiano vivido
pelas pessoas, sentiram necessidade de olhar para as adaptagées de romancistas
classicos, incluindo uma série de produgbes que se reportariam a Victor Hugo,
Alexandre Dumas, Dostoievski, Dickens, entre outros.

Em geral, as adaptag6es tinham quase sempre pretensdes comerciais. Os
filmes de ficcdo oriundos dessas adaptagcbes fecharam o tempo da sesséo
cinematografica em média de duas horas.

Com o tempo a transposi¢cao da literatura para o sistema audiovisual vem
sendo discutida a partir do universo histérico, componentes estéticos e éticos. Do
ponto de vista estético cada suporte (literatura e cinema) tem suas caracteristicas
proprias, no que diz respeito a natureza de suas linguagens e procedimentos
narrativos. O universo de informacdes é apreendido em tempo e espaco quase
sempre distintos, porém respeitam-se as caracteristicas essenciais estruturantes da
obra literaria.

A capacidade de (re)criar uma nova mensagem sobre um texto preexistente

também encontra eco no pensamento de Ute Hermans (apud FURTADO, 2003),

11) Dessa forma entendemos que a tendéncia do signo é crescer ad infinitum nos processos de
intersemiose entre a literatura e o cinema.
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para quem o texto literario contém elementos que mobilizam a imaginacao e que vao
sendo transformados em signos de natureza visual e sonora.

Assim, o roteiro também expressa dimensdes invisiveis como: pensamentos,
lembrangas, esquecimentos, sentimentos na arte de filmar. O roteirista traduz em
palavras coisas visiveis e invisiveis. A literatura opera com o cédigo verbal, a palavra
e a imaginacao. Por essas razdes é que alguns textos, por sua vez, sdo muito mais
facilmente adaptaveis do que outros. Ha de se observar que a proximidade entre
literatura e cinema como “texto filmico” adaptado traz/conta a histéria, que tem por
base um texto referéncia, com sequiéncias de eventos ocorridos e vivenciados com
determinados personagens situados num determinado espacgo de tempo?.

E importante lembrar o movimento signico entre as construgdes literarias e
filmicas que, consequentemente, proporciona aos leitores/espectadores um
crescente valor que se agrega a produgdo artistica, enquanto dinamica
interpretativa, inerente as proéprias linguagens dos suportes.

Por sua vez, as construgdes literarias também possuem um pensar
meticuloso no seu engendramento artistico, para que a obra permanega sempre viva
e aberta ao leitor. Ao mesmo tempo, o aspecto da interpretacdo € sempre
incompleto. O repertdrio cultural do intérprete/leitor estabelece associagdes. Isso se
faz possivel devido a natureza autbnoma e relativa do signo, que se modifica e
atualiza com o olhar atento do observador. O processo de interpretacdao nao limita a
pluralidade que evoca a obra. Nesse caso, as mentes interpretativas geram um

processo de semiose do signo, as quais nao sao exclusivamente interpretativas,

240 texto filmico narra freqlientemente uma histéria, uma seqiiéncia de eventos ocorridos a

determinadas personagens num determinado espago e num determinado tempo, e por isso mesmo é
tdo frequente e congenial a sua relagdo intersemidtica com textos literarios nos quais também se
narra ou se representa uma histéria”. Disponivel em http://www.ipv.pt/forumedia/5/17.htm Acesso
em: 23/08/2005.
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pois apresentam nivel de autonomia enquanto construgdo. Todo processo de
semiose tem uma objetividade semibtica que deve ser respeitada, do ponto de vista
do engendramento da construgéo artistica literaria.

Assim, o cinema desenvolveu um cédigo proprio, estabelecendo-se como
narrativa que sofreu influéncia da Literatura mesmo sendo sistemas semidticos
distintos. Numa perspectiva da semidtica filmica, os filmes devem ser
compreendidos enquanto signos de uma estrutura narrativa com diferentes sistemas
de cédigos e subcodigos que estao imbricados.

Entende-se que a linguagem filmica e a linguagem literaria podem
apresentar relagées de semelhangas, o que corrobora a caracterizagcdo de obras
mesmo n&o filmicas, porque ndo existem fronteiras rigidas entre o verbal e o visual,
por exemplo, na utilizagdo da colagem® e da interrupcdo em textos surrealistas, na
ordenacao dos planos em Ulisses?®, de James Joyce.

O cinema narrativo, acima de tudo, elucida, com transparéncia, as
semelhangas com a narrativa filmica e a narrativa literaria, embora toda narrativa
deva se apoiar no conhecimento prévio que o criador tem da realidade®.

O ponto de vista estético destacado € que, se na literatura temos uma

narracdo atemporal®, no cinema esta variavel é temporal. Nessa Classificagéo,

%5 Conforme dicionario Aurélio — digital, ed. Microsoft., colagem significa “[..] no periodo 1912-1914,
época da evolugdo do cubismo), referia-se ao processo, adotado por Picasso (v. picassiano) e
Georges Braque (1882-1963), de aplicar no suporte pictérico tecidos, papéis pintados, recortes de
jornal e outros materiais. O uso de elementos de texturas diversas na colagem estendeu-se, depois,
ao dominio da escultura, vindo a influir em criagées do surrealismo”.

O escritor irlandés James Joyce que escreveu, entre outras, a obra-prima Ulisses. Uma obra

universal, fecunda em assuntos diversificados e contedudos capazes de proporcionar inUmeras
explicagdes sobre a vida e a existéncia humana. Comenta Luis Miguel Oliveira de Barros Cardoso a
respeito do modernismo e o exercicio literario em “Cinema e Literatura” em Literatura e Cinema:
simbioses narratoldgicas, Disponivel em http://ipv.pt/forumedia/5/17.htm. Acesso em 23/08/2005.
z Algumas obras filmicas adaptadas conseguiram criativamente superar a matriz verbal literaria. Em
outras situagdes o cinema tem cometido um verdadeiro sacrilégio, descaracterizando integralmente o
texto literario. Isso se deve a juventude do cinema enquanto forma de estruturagdo da narrativa cujos
procedimentos de construgdo signica se desenvolveram com o passar do tempo, principalmente no
tocante a uma possivel gramatica cinematografica.
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Lucia Santaella (2001, p. 316-339) explica o que vém a ser narrativas e as classifica
subdividindo-as em trés tipos. Inclui e define, assim, as modalidades temporais e

atemporais.

Defino a narragao como o universo da agao, do fazer: agao que é narrada.
Portanto, a narrativa em discurso verbal se caracteriza como o registro
linglistico de evento ou situagdes. Mas sé ha acdo onde existe conflito, isto
é, esforco e resisténcia entre duas coisas: agao gera reagao e dessa inter-
acao germina o acontecimento, o fato, a experiéncia”. (p. 322).

Santaella utilizou-se dos estudos formalistas e estruturais e da gramatica da
narrativa para formalizar essa classificagdo da narrativa.

Embora cada um de nés estabeleca o proprio ritmo de leitura, “cada um de
nds passa o tempo que quiser observando um quadro. Mesmo o teatro, o ator pode
esperar que o publico pare de rir de uma piada para dar seqiéncia ao texto. Sendo
um filme de 1 hora e 32 minutos, é visto por qualquer espectador em 1 hora e 32

minutos”. (FURTADO, 2003).

%8 |icia Santaella (2001, p. 316-339) faz um estudo sobre a narragédo. Afirma que a “narratividade é
modalidade precipua do verbal, podendo estar subjacente também a descricdo e a dissertagéo, e
podendo se espraiar ainda para as outras matrizes, a sonora e a visual. Contudo, estas duas ultimas,
sonora e visual, tém uma autonomia légica propria, como matrizes de linguagem e pensamento que
também sdo e, como tal, a narratividade nao lhes é inerente”( p.322). A classificagao da narrativa é a
seguinte: 1.a narrativa espacial, “aquela em que a linearidade — comego, meio e fim — da histéria
narrada é rompida, isto é, os eventos ndo se encadeiam sequencialmente, uns apds os outros, em
diregéo a um fim, superagéo de relagbes conflitantes. Em vez de relagdes de contigliidade entre as
seqliéncias do acontecimento, estabelecem-se relagdes mais complexas, ou seja, organizagbes
paralelisticas — simetrias, gradagdes, antitese — responsaveis por uma multiplicidade simultédnea de
visbes de um mesmo evento. [...] A espacialidade é caracteristica tipica das narrativas literarias. As
sequiéncias do discurso narrativo adquirem uma configuragao diagramatica por serem dispostas em
paralelos mais ou menos regulares, que, devido a uma certa semelhanga entre si, desenham um
espago interno que é proprio ao texto.”(p. 326-27) Dessa forma subdivide a narrativa espacial em:
espacializagao iconica, indicial e simbdlica. 2. narrativa sucessiva consiste na “relacdo entre as
seqliéncias da historia de ordem cronoldgica. As agbes se sucedem no tempo, num encadeamento
linear, umas depois das outras. E 0 caso tipico da maioria das noticias jornalisticas: o acontecimento
é relatado no seu encaminhamento temporal, primeiro isto, depois aquilo etc”. (p.331) Santaella
subdivide a narrativa sucessiva em: descompasso temporal, grau zero narrativo e sucessividade
cronolégica. 3. A narrativa causal: “neste caso ha entre as partes narrativas uma ligagdo de
determinagdo mais logica do que meramente cronolégica. Ha nela um enlagamento entre a
consecugao e a conseqléncia, o tempo e a logica. E o tempo narrativo sob o dominio da logica de
narrar” (p. 336). Esta ultima modalidade, Lucia Santaella subdivide em: causalidade difusa, imediata e
mediatizada (p. 337).
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Isso implica afirmar que o cinema possui uma ambientagdo propria, com
elementos ausentes na literatura, a exemplo dos movimentos de camera,
enquadramentos, iluminacao, cor etc. Furtado observa que “o cinema, ao contrario
da literatura, € um evento, um ritual para o qual nos vestimos, saimos de casa e
pagamos ingresso, um ritual compartilhado com outros espectadores”. (FURTADO,

s

2003). A narrativa cinematografica, ao contrario da narrativa literaria® € ‘“intuitiva,

* Entende-se que narrar é representar fatos reais ou ficticios utilizando signos verbais ou néo verbais.
A narrativa é a forma de composi¢do na qual ha um desenrolar dos fatos reais ou imaginarios, que
envolvem personagens e que ocorrem num tempo e num espago. No caso da narragdo, é um relato
centrado num fato ou acontecimento; ha personagens e habitualmente um narrador que relata a
acao. O tempo e 0 ambiente (ou cenario) sdo outros elementos importantes na estrutura da narragao.
A narrativa literaria é aquela que descreve os cenarios, os figurinos, a atmosfera e, podendo invadir a
subjetividade das personagens, descreve suas intengdes, por mais ocultas que sejam. Além disso,
pela sua prépria natureza, tende a relatar acontecimentos que ocorreram e, no momento da leitura,
pertencem ao passado. Possui varias caracteristicas: a dramatizagao é freqiiente; desfruta de maior
liberdade no uso dos tempos verbais; pode ocorrer narragdo em tempo real; o narrador é criado com
mais liberdade, podendo ser puro ou engajado a cena; utiliza a metonimia com finalidades diversas:
para atenuar, agravar, tornar o discurso conciso etc; preferéncia pelo detalhamento para criagdo de
atmosferas, envolvimento etc; empatia, envolvimento e presentificagdo sao categorias com objetivos
centrais na narrativa literaria; pontos de vista comprometidos com um personagem ou com alguma
tendéncia do narrador; a ordem de apresentagdo tem mais liberdade, em geral evita a ordem por
importancia decrescente. Outras vezes, cria suspense, usando em ordem crescente. A narrativa
literaria busca ludicidade, manipulagao psicoldgica, critica. Disponivel em:
www.lanavision.com/walcestari/images/ docs/curso_de_redacao/narracao_teoria.doc . Acesso em
15/10/05.

Ainda a respeito desse assunto , o conceito de “narragdo” em literatura e em cinema nao apresenta
muitas diferengas: Para Gérard Genette, “a passagem de um nivel narrativo para outro s6 pode ser
assegurado pela narragdo, ato que consiste precisamente em introduzir em uma situagdo, por meio
de um discurso, o conhecimento de uma outra situagao. Toda e qualquer outra forma de transito €,
sendo sempre impossivel, pelo menos transgressiva. Apds citar exemplos transgressivos em
Cortazar, Diderot e Sterne, Genette afirma: “ Nos estenderemos a todas as transgressdes o termo de
metalepse narrativa” (SANTANA, 1973, p. 244).

Pode-se dizer, entdo, que a narragdo nao se confunde com a narrativa. Narrativa € o nome geral e
genérico dado aos textos que apresentam uma estéria ou uma seqliéncia de eventos. A narrativa é o
récit dos franceses. A narracdo € o modo como o discurso se monta, é o discurso em sua
articulagdo. A leitura da narragdo é mais paradigmatica (ou verticalizante) do que sintagmatica e
superficial. (ibid., p, 11).

Narracdo em cinema: “A narragdo em cinema se aplicava por meio da sucessao de
planos (tomada a distdncia, tomada média, primeiro plano etc.) Essa era a
linguagem de Welles. [...] Era descritiva e psicologica e tinha como elemento de
expressao o corte, que nos levava alternadamente de um plano a outro. Nao havia o
‘plano profundo’. Para passar de um plano proximo para um distante era necessario
o corte. Por meio da descoberta do ‘plano profundo’, Orson Welles modificou a
narracao classica. E como? Simplesmente constrangendo o espectador a fazer uso
de sua liberdade de atencdo, a sentir a ambivaléncia da realidade. [...] Lembro-me
da premiére de ‘Cidadao Kane’ [...] e a impressao a primeira vista intoleravel que o
publico teve deste novo tipo de narracao. {SALLES}. Uma aula sobre Orson Welles.

Mais! (FOLHA DE S. PAULO, 29/09/96, caderno Mais, p. 13).
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ninguém precisa ser alfabetizado para entender um filme” (FURTADO, 2003).
Mobiliza o espectador com a ilusdo do movimento, a dinamica dos cenarios e 0s
recursos visuais proprios e os procedimentos sonoros e de montagem.

Destacamos que a posicao de Furtado a respeito da questdao do evento no
cinema estd equivocada, porque acreditamos que tanto a literatura como a outra
linguagem possuem, cada uma, a sua forma de ritual e acontecimento na realizagao
das leituras, ou seja, ambas possuem 0 seu momento caracterizado como evento e
sua especificidade.

Assim, as formas de expressao cinematograficas tém como base a literatura
ou nao, e tém dado, neste século de existéncia, uma vasta contribuicdo ao acervo
do conhecimento humano e a prépria arte. Tanto o cinema como a televisdao foram
responsaveis por compartilharem diferentes visbes de mundo em diferentes épocas
e paises, tratando temas polémicos ou cristalizando valores analisados da sociedade
de consumo.

As relacbes entre essas duas formas de arte e expressao significante
(cinema e literatura) nem sempre foram convergentes, harménicas, e sendo por
vezes conflituosas. Antes do estabelecimento do direito autoral, em 1910, os
cineastas simplesmente roubavam histérias dos livros. S6 em 1911 Gabriel
d’Annuzio vendeu toda a sua obra literaria existente e futura, para que uma empresa
cinematografica italiana pudesse adapta-la ao cinema. Desde entdo, milhares de
livros tém sido adaptados para o cinema®.

No comego dos anos 50, Cornell Woolrich publicou numa revista barata de
contos policiais uma histéria intitulada Tinha que ser assassinato. No ano de 1954,

ou seja, quatro anos depois, o conto de Woolrich torna-se um dos maiores classicos

%Ely Azeredo, citado por Furtado, afirma que a Biblia Sagrada é o primeiro livro mais adaptado, com
incontaveis adaptagdes. O segundo livro é o Sir Athur Conan Doyle, com mais de 200 versdes de
Sherlock Holmes. Em terceiro lugar aparece o Dracula de Bram Stoker. (FURTADO, 2003).
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da histéria do cinema, adaptado por Alfred Hitchock com o titulo de Janela
Indiscreta. Ironicamente, Alfred Hitchock afirma que “livros ruins € que dé&o filmes
bons”. (apud FURTADO, 2003).

Eisenstein foi um dos primeiros tedricos a refletir sobre a importancia da
literatura na definigho de uma obra cinematografica. Destacando diversas
influéncias, ndo s6 dentro do cinema, mas também noutras artes como o teatro e a
literatura.

Em seu livro A forma do Filme, Eisenstein ( 2002, p.176) diz que:

Griffith e nosso cinema [...] se baseiam num enorme passado cultural; cada
parte deste passado, em seu momento da histéria mundial, impulsionou a
grande arte da cinematografia. Que este passado seja uma reprovagao as
pessoas inconscientes que trataram com arrogancia a literatura, que
contribuiu tanto para esta arte aparentemente sem precedentes e é, em
primeiro lugar, e mais importante: a arte de observar.

Eisenstein explica que qualquer forma de expressdo trata da arte de
observar. Observar a vida e traduzi-la em obra. Assim sendo, tal posicionamento
lembra as palavras de Clarice Lispector, quando, em A Hora da Estrela, demonstra
que criava a partir da imagem de uma realidade nordestina, uma personagem a que
ela ir4 dar vida, somente porque observou e pegou de relance a fisionomia de
perdicdo no rosto daquela moga nordestina chamada pelo narrador de Macabéa.

Neil Postman também observa que o texto impresso exige raciocinio

dedutivo.

Empregar a palavra escrita significa seguir uma linha de pensamento que
exige um poder consideravel de classificacdo, de inferéncias e
argumentacdo. Uma sociedade baseada sobretudo no texto escrito seria
aquela em que o légico, a ordem e o contexto predominam. Numa
sociedade baseada em imagens, por outro lado, I6gica e contexto perdem
terreno para a gratificagdo imediata. A revolugdo da imagem transformou
nossa maneira de pensar (apud FURTADO, 2003).
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Por esse viés, observa-se que na transposi¢cao da literatura para o cinema,
televisdo ou teatro, “todas as obras adaptadas aumentam em muito suas vendas. Eu
nao sei se as pessoas léem os livros, mas sei que elas compram os livros, o que €
bom” (FURTADO, 2003). O simples fato de o cinema incentivar a leitura, remetendo
o espectador a uma nova condicdo de leitor da obra literaria, ja justifica as
adaptacodes filmicas, além de intensificar o processo de semiose [ver nota de rodapé
n® 6] que se caracteriza pelo movimento dos signos.

Entéo, contrariando qualquer valorizagdo de um codigo ao outro, € legitimo
que se fagam algumas consideragdes sobre o cinema e o papel decisivo da
montagem que “implica selecdo e integralizagdo na construgcdo de um filme”.

(LEONE e MOURAO, 1987, p.78)

1.5.1. Didlogos do cinema e o papel da montagem

O instante capta a forma; a forma faz ver o instante.

Valéry

O cinema se firmou como nova forma de expressao signica que incorporou
parcialmente outras modalidades artisticas coerentes com sua proposta estética
futura, como a literatura, o teatro, a pintura, a fotografia, a musica, a danca etc.
Contudo, o cinema desenvolveu a sua prépria linguagem. Atualmente o cinema é um
dos objetos de estudo da ciéncia da percepgao, que os gregos denominaram de

Estética.
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O meio de expressao cinematografico, como também a literatura, se apdiam
no conhecimento que o espectador/leitor possa ter da realidade. O discurso se vale
disso.

Sendo o cinema uma modalidade de producao signica particularmente, com
pouco mais de cem anos, sua especificidade é a presenca de uma linguagem
nascente e, exatamente por isso, coloca-se mais como meio de expressao do que
como arte propriamente dita. Como afirma Mitry (apud ANDREW, 1989, p.76), “a
‘especificidade’ do cinema é a presenca de uma linguagem que quer se tornar arte
no seio de uma arte que, por sua vez, quer se tornar linguagem”. E certo que
atualmente ja existe o cinema arte que extrapola os padrdes lineares da narragéo do
lugar comum que se encontra no cinema comercial.

Como forma de trabalhar essa especificidade do cinema, Eisenstein (2002)
diz que o cinema comecou a existir antes de ser inventado. Ele teorizava que a
montagem ja existia na pintura, no teatro; cita solu¢gées de cena e a forma de
interpretar dos atores do teatro Kabuki. A montagem ja existia na musica de
Debussy e Scriabin e na prosa com Gorki, Maiakovski.

Em meados do século XX, o cinema passa a ser visto como uma forma de
expressao legitima e ndo como uma simples técnica, baseada na montagem. Até
entdo, o cinema era trabalhado em tempo real, quando era visto apenas como
representacdo, chamava-se de “cinelingua” (VERTOV apud EISENSTEIN, 2002);
(depois) o plano e a montagem sao vistos como partes de um processo mental. O
cinema consegue condensar o tempo e consegue nova qualidade.

A montagem, entendida literalmente, constitui-se ao se levar o material
filmado (o grosso) para a sala de montagem, sendo em seguida selecionado na

moviola.
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O cineasta russo traz o conceito de formalismo da literatura para o cinema.
N&o leva em consideragdo o Obvio, percebe que poderia haver uma montagem
interior do plano (ou montagem conceitual). Eisenstein (2002) valoriza a montagem
no cinema criando uma relagdo paradigmatica como forma de produzir sentidos.
Coloca nos planos todos os signos paradigmaticos e sintagmaticos.

Eisenstein procurou desenvolver um conceito para o espectador associar por
contiglidade e semelhanca a cena do filme ao conceito montagem no interior dos
planos. Desenvolveu a metafora para o cinema®'. Os signos gréaficos tém formas, a
cor tem tons, o som tem escalas e podem se associar com outra e produzir um

encadeamento de sentido metaférico.

O musico usa uma escala de sons; o pintor, uma escala de tons; o escritor,
uma lista de sons e palavras — e estes sdo todos tirados, em grau
semelhante, da natureza. Mas o imutavel fragmento da realidade factual,
nesses casos, € mais estreito e mais neutro no significado e, em
conseqliéncia, mais flexivel a combinagao. De modo que, quando colocados
juntos, os fragmentos perdem todos os sinais visiveis da combinagao,
aparecendo como uma unidade organica. Por que deveria a combinagao de
trés pedacos de filme, na montagem, ser considerada uma colisao tripla,
impulsos de trés imagens sucessivas? (EISENSTEIN, 2002, p.16).

Na verdade, Eisenstein (2002) instaura tipos de conflitos, efeitos que unidos
adquirem uma qualidade na linguagem do cinema e, consequentemente, juntam,
dimensionam a montagem filmica. Nesse sentido, a montagem conceitual foi uma
nova era que o cineasta instaurou no cinema, porque fez com que o espectador

entendesse a dinamicidade das mensagens comunicativas.

31 A metafora, conforme Pedro Nunes (1993, p. 61-62), em seu artigo Cinema & Poética. Metéfora:
jogos de metalinguagem, afirma: “reveste-se como um imenso desafio para as diversas areas do
conhecimento”. (p. 51) Para o autor, “é uma espécie de pane sobressalto que corporifica num quadro
que supde operacdes semidticas no universo da linguagem”. (p. 52) Acrescenta que “os conceitos de
metafora também sado conflitantes. Conceitua-la rigidamente é querer navegar em terreno arido, pois
ha de se convir que a metafora, simples ou complexa, sempre se apresenta a partir de sua estrutura
de forma flexivel: € um artificio de linguagem”.(p. 55) Por fim, Pedro Nunes conceitua metafora. “E o
movimento da ambigiidade, e da auséncia presentificada, auséncias que instauram presengas, esse
€ 0 movimento epifanico e, por assim dizer, transcendental da metafora” .
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No processo filmico, a ordenagdo das seqiéncias ou cenas (conjunto de
planos) e a estruturagdo do som denominam-se também montagem. Consiste em
ordenar o0s pedacos significativos do filme (cenas, seqUéncias, som) numa
determinada ordem cronologica ou tematica. Sendo assim, a obra cinematografica
(filme) é uma histéria contada com imagens em movimento.

Para o cineasta Eisenstein (2002), o cinema ja existia antes do cinema
continuando a existir fora dele. Eisenstein inventou vocabulos como ‘“tipagem”,

“mise-en-scene”’, “mise-en-cadre”. Depois, Glauber Rocha utilizou-a como “mise-en—
sense™®.

Em A Forma do Filme, Eisenstein (2002, p. 09) apresenta a férmula E=mC?
para orientar o entendimento do que vem a ser cinema, onde E (de energia)
corresponde a Eisenstein, 0 m corresponde a montagem, e c? (a velocidade da luz)
corresponde ao cinema: o cinema que existe depois da invengao do cinema mais 0
que ja existia antes da inveng¢ao do cinema.

O conceito de montagem em Eisenstein tem muitas fontes, como as teorias
dialéticas de Hegel, Marx, também as teorias da psicologia da década de 20 (Jean
Piaget, Pavlov, Freud, Gestalt e Lev Vygotsky), bem como a escrita ideogramatica
oriental, o haicai, o teatro Kabuki, estudos da cor, da forma musical e da prépria
estruturacdo do pensamento®.

Na concepcado de Sergei Eisenstein a montagem é “o poder criativo do

cinema, o meio através do qual as ‘células’ isoladas tornam-se um conjunto

2 Tipagem e/ou tipificagdo: esse processo foi desenvolvido por Eisenstein. Propunha a

caracterizagao dos personagens através dos tragos fisicos para que o espectador reconhecesse as
personagens através dos tragos faciais; mise-en-scéne é a inter-relagao de pessoas em agao e mise-
en-cadre quer dizer plano, transi¢des de plano para plano, ou seja, a composigao pictérica de cadres
gglanos) mutuamente dependentes na seqiiéncia da montagem.

Conforme Nunes Filho (1996, p. 76), em A montagem eisenteiniana In: As Relagbes Estéticas no
Cinema Eletrénico: um olhar intersemidtico sobre a Ultima Tempestade e Anjos da Noite. Joao
Pessoa; Natal; Macei6: Editoras UFPB/UFRN/UFAL.
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cinemético vivo; a montagem é o principio vital que da significado aos planos puros”.
(apud ANDREW, 1989, p. 61).

Este conceito de montagem foi construido antes da introdugdo do som no
cinema, dai a necessidade de o autor estar sempre atualizando-se, a medida que o
cinema foi sendo desenvolvido, e incorporando novos avancos tecnoldgicos.

Vale destacar que Eisenstein (2002), que se destacou pelos estudos da
montagem conceitual, incluiu a descricdo dos detalhes na literatura, que
equivaleriam aos closes ups incorporados por Griffith a nova linguagem.

Eisenstein (2002) foi buscar da estrutura teatral a representacéo literaria, as
bases para a criagdo de uma linguagem visual propria nunca antes confrontada com
o espectador contemporaneo: a linguagem da ilusdo do movimento. Griffith e Sergei
Eisenstein (2002) contribuiram para a formacédo da linguagem cinematografica,
apontando elementos para o futuro da teoria da sétima arte, ou seja: um conflito de
idéias quanto a representacao e interpretacao de sua imagem.

A partir das teorias propostas por Eisenstein, ainda na década de 20 do
século passado, a montagem desencadeou uma capacidade de gerar um novo
conceito, 0 que para ele sempre foi evidente, considerando que a montagem era
sempre uma mola propulsora do ritmo e da agilidade narrativa de seus filmes A
Greve (Statchka) — 1924; O Encouracado Potemkin — (Bronesonetz Potemkin) -
1925; Outubro — Dez Dias que Abalaram o Mundo (Oktiabr — Dessiat Dnei Kotoye
Potriasli Mir) — 1928.

A partir de sua experiéncia com teatro, ele langcou a concepcao de a
montagem de atracdes, também conhecida como montagem intelectual ou

dialética:
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A atragao tal como a concebemos é todo o fato mostrado, conhecido e
verificado, concebido como uma presséo produzindo um efeito determinado
sobre a atengéo e a emotividade do espectador e combinado a outros fatos
possuindo a propriedade de condensar a sua emocao em tal ou tal diregéo
ditada pelos objetivos do espetaculo. Deste ponto-de-vista, o filme nao pode
contentar-se simplesmente em apresentar, em mostrar os acontecimentos,
ele é também uma selecdo tendenciosa desses acontecimentos, a sua
confrontacdo, libertos das tarefas extremamente ligadas ao tema, e
realizando, em conformidade com o objetivo ideoldégico do conjunto, um
trabalho adequado ao publico. (EISENSTEIN, 2002, p. 79).

Dessa maneira cria-se um cinema altamente embasado na construcao de
sentido. Alargam-se as perspectivas para filmes mais realistas, registrados por
diferentes objetivos de classe, ideoldgicos e histéricos.

Eisenstein demonstra-se influenciado pelo processo cinematogréafico
conhecido como tipagem e/ou tipificacdo. Também propde varias distingbes de
montagem: métrica, ritmica, tonal, sobretonal e intelectual®*. Cabe um detalhamento
sobre as caracteristicas de cada uma delas, para ressaltar a importancia de
Eisenstein, como forma de melhor compreender o cinema contemporaneo e, em
particular, A Hora da Estrela.

AHE2, dirigido por Suzana Amaral, cineasta que estudou na ECA-SP, e
absorveu sobre a teoria do cineasta, portanto recorre a aplicacao desse aprendizado
sobretudo no diz respeito ao principio de montagem eisensteiniana e, a0 mesmo

tempo, recria adaptando. O filme poderia ter-se tornado banal, se realmente Suzana

3* Conforme o préprio Eisenstein (2002), a montagem conceitual resulta da incorporagdo de todas
essas categorias: 1. Montagem Métrica — associagdo de planos a partir de seus comprimentos em
processo analogo ao compasso musical. 2. Montagem Ritmica — “Aqui, o comprimento
matematicamente determinado do fragmento de acordo com a férmula métrica. Aqui seu comprimento
pratico deriva da especificidade do fragmento, e de seu comprimento planejado de acordo com a
estrutura da seqiiéncia.” (EISENSTEIN apud NUNES FILHO, 1996, p. 91). 3. Montagem Tonal — é
uma espécie de variagao/aprimoramento da montagem ritmica. Neste caso o movimento “é percebido
num sentido mais amplo. O conceito de movimentacao engloba todas as sensagées do fragmento de
montagem. Aqui a montagem se baseia no caracteristico som emocional do fragmento.” (p. 79-84). A
Montagem Atonal — é também um aprimoramento da montagem tonal, distinguindo-se dela. Origina-
se pelo “ conflito entre o tom principal do fragamento (sua dominante) e uma atonalidade. 5.
Montagem Intelectual — modalidade de montagem que opera com conceitos de apelo intelectual,
exigindo por parte do espectador uma atividade pensamental. O método de combinagdo & por
atonalidades intelectuais. (p. 77-85).
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ndo utilizasse como suporte a montagem conceitual de Eisenstein, montagem no
interior do filme, fazendo com que as emendas de um plano a outro produzissem
mais do que a simples obrigacdo de contar histéria. Suzana aplica a teoria de
montagem de Eisenstein em AHE2, produzindo sentido em cenas do cotidiano de
Macabéa. Mesmo nao estando no romance nao prejudica a obra, porque esta de
acordo com o personagem. A cineasta sabia que era impossivel contar a histéria
com o narrador — personagem Rodrigo S.M., entdo cria cenas de cotidiano que
cabem no filme e ndo caberiam no romance, 0 movimento que da dinamicidade nas
seqléncias por semelhangas, contiglidade, metaforas, havendo realmente
comunicacao entre a obra e o espectador. Curiosamente, a cineasta Suzana Amaral
ndo admite que tenha aplicado o conceito de montagem desenvolvido por
Eisenstein. Em entrevista através de e-mail, a cineasta argumentou: “Nao houve
nada disso. Houveram [sic] apenas decisdes de montagem que fossem coerentes e
necessarias para a narrativa filmica que eu queria dar ao filme e fidelidade ao que o
filme deveria ser e contar. Sem preocupagdes tedricas intelectuais. Nada de
‘montagem conceituais™ ( AMARAL, 2006).

Eisenstein deu continuidade aos trabalhos de Kuleshov®, propondo o uso
constante da montagem por ele chamada intelectual, e que se baseia no conflito-
justaposicao de planos significativos paralelos. Também se baseou na teoria dos
reflexos condicionados de Pavlov, em que determinados estimulos operam no

espectador como forma de obter as reacdes desejadas ou previamente pensadas.

% Kuleshov, estudioso da montagem no cinema, influenciou Eisentein, ligava planos diversos,
aparentemente sem nenhuma continuidade; mostrou que a significagdo de uma seqiéncia pode
depender exclusivamente da relagdo subjetiva que o expectador faz de planos diversos. Através
desse choque dialético entre diversos planos, que aplica a montagem um significado a mais dentro da
semidtica cinematografica, sao langadas as bases da mensagem subliminar, a qual tem extrema
importancia no aspecto ideoldgico da arte e da comunicagéo.
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A montagem de Eisenstein é uma sintese, uma simbiose entre arte e
ciéncia, entre estética e métrica. O realizador russo interessou-se mais pelas idéias,
visto que, para ele, 0 pensamento era sensual e imagético. Chegou mesmo a pensar
que a linguagem dos povos primitivos era mais imagética e metaférica que as das
nacdes desenvolvidas. Interessou-se pelo Japao, e desenvolveu estudos sobre o
teatro Kabuki. Observou forte parentesco entre os principios de representar desse
teatro, o ideograma escrito em japonés e os vetores da sua montagem. Sua
compreensao do processo filmico e da montagem envolveu estudos literarios que
séo bases para a construg¢ado da teoria do cinema.

Logo apds esta discussdo sobre o cinema e o papel da montagem, cabe
destacar um outro aspecto que deve ser analisado: os movimentos narrativos,
particularmente em A Hora da Estrela (livro e filme). Estes movimentos narrativos
serdo visualizados, evidenciando necessariamente as relagdes dialdgicas entre as

obras.



2. MOVIMENTOS NARRATIVOS EM A HORA DA ESTRELA*®

Inumeraveis sdo as narrativas do mundo.
(BARTHES)

O nosso trabalho permeia a discussao sobre os didlogos entre as narrativas
literéria e cinematogréfica, dando énfase a dinamica dos signos. A finalidade deste
capitulo é abordar as caracteristicas pertinentes a ambas as obras significantes,
articular as suas divergéncias e aproximacdes, semelhancas, e a agao criativa da

narrativa nos dois suportes de expressao cultural.

Ha, 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 moével, pelo
gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substancias; esta presente
no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela, na epopéia, na historia,
na tragédia, no drama, na comédia, na pantomina, no vitral, no cinema, nas
histérias em quadrinhos, no fait divers, na conversagéo. Além disso, sob
estas formas quase infinitas, a narrativa esta presente em todos os tempos,
em todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa comega com a
propria histéria da humanidade; ndo ha, ndo ha em parte alguma povo
algum sem narrativa; todas as classes, todos os grupos humanos tém suas
narrativas, e freqlentemente estas narrativas sédo apreciadas em comum
por homens de cultura diferente, € mesmo oposta: a narrativa ridiculariza a
boa e a m4 literatura: internacional, trans-histérica, transcultural, a narrativa
esta ai, como a vida (BARTHES apud SANTAELLA, 2001).

% A Hora da Estrela foi o Gltimo romance publicado em vida por Clarice Lispector. Ao longo de sua
vida Clarice Lispector escreveu diversas obras: romances e novelas — Perto do Coragdo selvagem
(1944), O Lustre (1946), A Cidade Sitiada (1949), A maga no Escuro (1961), A Paixdo Segundo G. H.
(1964), Uma Aprendizagem ou o Livro dos prazeres (1969), Agua Viva (1973), A Hora da Estrela
(1977). Contos e Cronicas: Alguns contos (1952), Lagos de Familia (1960), A Legiao Estrangeira
(1964), Felicidade Clandestina (1971), A Imitacdo da Rosa (1973), A Via-Crtcis do Corpo (1974),
Onde Estivestes de Noite (1974), De Corpo Inteiro (1975), Visdo do Esplendor (1975), Para nao
esquecer (1978), Um Sopro de Vida -Pulsagbes (1978), A Bela e a Fera (1979), A Descoberta do
Mundo (1984). Infantis: O Mistério do Coelhinho Pensante (1967), A Mulher que Matou os Peixes
(1968), A Vida Intima de Laura (1974), Quase de verdade (1978), Como Nasceram as Estrelas
(1984).
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O enredo de A Hora da Estrela, entendido como componente da narrativa,
envolve a protagonista Macabéa, uma moga alagoana que mal tem consciéncia de
ter existéncia real. Depois de perder a sua unica ligagdo com o mundo familiar, uma
velha tia que a maltratava, viaja para o Rio de Janeiro (no filme a cidade é Séao
Paulo), onde aluga uma vaga num quarto, compartiihado com mais quatro
companheiras balconistas das Lojas Americanas (as Marias — da Penha, Aparecida,
José e Maria apenas). Consegue um emprego como datilégrafa num escritério
denominado Pereira Ramalho e exaure suas horas ouvindo a “Radio Reldgio”,
recortando anuncios publicitarios dos jornais velhos, colando-os num album (no
filme cola-os na parede) e sonha em ser estrela de cinema (no filme ela diz “um dia
vou ser artista de cinema”), como Greta Garbo e Marylin Monroe. Apaixona-se,
entdo, por Olimpico de Jesus Moreira Chaves, um metalurgico paraibano, que logo a
trai com uma colega de trabalho, a personagem Gléria (o oposto da protagonista).
Macabéa, notoriamente possuidora de tragos apaticos e passividade, € induzida por
Gléria a consultar uma cartomante, Madama Carlota, que Ihe prevé um futuro
resplandecente, bem diferente do que a espera. Ao sair da casa da cartomante,
Macabéa € atropelada por um Mercedes, dirigido por Hanz (o principe encantado
previsto pela cartomante), resultando em sua morte e, consequentemente, nas
mortes do narrador Rodrigo S. M. (personagem do romance que no filme é
substituido por mecanismos da linguagem cinematografica).

O romance é constituido por seqiiéncias narrativas de nucleos organizados,
entrelacados em torno do drama de Macabéa, ou seja: infancia, migracao, emprego,

0s prazeres, namoro, perda, consulta a cartomante e morte da protagonista®.

7 Sequiéncias narrativas propostas por Sénia Lanza no trabalho interpretativo A Hora da Estrela:
fragmentos de um texto plural (LANZA, 1996, p. 50), tendo como base conceitos formulados por
Roland Barthes em Introdugao a Analise estrutural da Narrativa. (BARTHES et al., 1972).
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E importante frisar que no filme nem todas as seqiiéncias narrativas estdo
presentes em sua totalidade. Algumas ficam subentendidas ou diluidas nos diadlogos
do filme: a infancia da personagem e o paradoxo sao as variantes que Suzana
Amaral excluiu e acrescentou, nessa ordem, como aberturas exclusivas para o
espectador fazer sua interpretacao critica.

Neste sentido, Nunes Filho (1996, p. 111) afirma que:

O objeto filmico, entendido como produto de uma cosmovisao sincrdnica
peculiar do cineasta e também como resultado de uma trama de mediagtes
intersemidticas, €, num certo sentido, infiel ao objeto literario que toma como
referéncia, porque evidentemente traz a tona procedimentos especificos do
codigo cinematografico, tais como inusitados movimentos de camara,
dissolvéncias, simultaneidades sonoro-visuais, cominagdo pontuada e
ritmada de imagens que se articulam plenamente com o diagrama sonoro,
recriagdo da atmosfera cenografica, énfase criativa na utilizagdo cromatica
das cenas com seus sutis atores do interior de cada quadro ou seqiiéncia e
variagdes em torno do tema.

Esses procedimentos ressaltam as qualidades icénicas, do tecido imagético.
Referem-se a provavel infidelidade da atividade criativa por se tratar de objeto filmico
A Hora da Estrela que comporta nova roupagem estética presente como novo objeto
semiotico.

Esses blocos tematicos que perfazem as oito seqliéncias narrativas sao
esbocados por personagens caracterizados pela presenca da cultura (postura,
costumes, linguagem, forma de expressar) e perfil fisico, enfim, todos os aspectos
representativos da realidade do nordeste brasileiro e também expressam as
desigualdades sociais existentes em nosso pais. Juntos formam o novelo do tecido

narrativo que se complementa, justapde-se, entrecruza, revela identidades.

2.1. PRINCIPAIS PERSONAGENS DO ENREDO* : ROMANCE - FILME

¥ Os conceitos de enredo e trama foram elaborados pelos formalistas russos. Ler TOMACHEVSKI,
1976, p. 169-204; ou MESQUITA, 1986.
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Ao procurarmos estabelecer o movimento narrativo do romance ao filme,
citamos algumas caracteristicas dos personagens principais. Entdo, os excertos
foram retirados da propria narragdao do romance para formamos os dados sobre suas
qualidades impressas no texto clariciano.

Macabéa, a criatura-personagem e anti-heroina, tem

[...] vida priméria que respira, respira, respira. [...] dormia de combinagao de
brim com manchas bastante suspeitas de sangue palido. [...] ela era
incompetente. Incompetente para a vida. Faltava-lhe o jeito de se ajeitar. [...]
Nao sabia que era feliz. [...] Assoava o nariz na barra da combinag¢do. Nao
tinha aquela coisa delicada que se chamava encanto. [...] A Unica coisa que
queria era viver. Nao sabia para que, ndo se indagava. [...] A mulherice s6
Ihe nasceria mais tarde porque até no capim vagabundo ha desejo de sol.
[...] Sonhava estranhamente em sexo, ela que de aparéncia era assexuada.
Quando acordava se sentia culpada sem saber por que, talvez porque o que
€ bom devia ser proibido. [...] Nao se tratava de uma idiota, mas tinha a
felicidade pura dos idiotas. [...] Ele era subterrdnea e nunca tinha tido
floragao. Minto: ela era capim. (LISPECTOR,1999, p. 31)%.

Macabéa, € um exemplo bem acabado da improcedéncia para a vida, pois
esta inconsciente de si mesma, alienada de qualquer realidade interior ou exterior
(sente dor e ndo sabe onde do6i — é uma dor no corpo diante dos fatos). O seu
estado de consciéncia representa um refugio para a real identificagdo com um
mundo melhor, mais feliz, e com sua verdadeira personalidade. Ela ndo pensa em
futuro e, de repente, por causa das palavras de uma cartomante, vé-se diante de um
futuro que desconhecia. Esse momento magico de descoberta, caracteristica das
obras de Clarice, é denominado de epifania.

Olimpico de Jesus Moreira Chaves, que vai se tornar o namorado de

Macabéa e foi bem caracterizado pelo narrador:

O rapaz e ela se olharam por entre a chuva e se reconheceram como dois
nordestinos, bichos da mesma espécie que se farejam. [...] Mentiu ele

% Algumas citagées deste romance foram extraidas da 12 edigdo, 1977, publicada pela Editora José
Olympio, e outras citagbes foram extraidas da 232 Edicdo, publicada pela Editora Rocco, 1999,
porgque houve novo langamento da edig¢édo do livro revista pela editora Rocco.
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porque tinha como sobrenome apenas o de Jesus, sobrenome dos que ndo
tém pai. [...].

No Nordeste tinha juntado salarios e salarios para arrancar um canino
perfeito e troca-lo por um dente de ouro faiscante. Este dente lhe dava
posicdo na vida. Alias, matar tinha feito dele um homem com letra
maiuscula. Olimpico ndo tinha vergonha, era o que se chamava no Nordeste
de “cabra safado”. Mas n&o sabia que era artista: nas horas de folga
esculpia figuras de santos e eram tao bonitas que ele nao as vendia. [...]
vinha do sertdo da Paraiba [...] nascera crestado e duro que nem galho
seco da arvore ou pedra ao sol.[...] Ter matado e roubado faziam com que
ele nao fosse um simples acontecido qualquer, davam-lhe uma categoria,
faziam dele um homem com honra ja lavada [...] seu destino era o de subir
para um dia entrar no mundo dos outros. Ele tinha fome de ser o outro.”
(LISPECTOR, 1999, p. 43).

Olimpico de Jesus, o paraibano, assassino, ladrao e ambicioso, s6 tem um
desejo: vencer na vida e ser deputado. Sem instrucdo e metido a homem valente,
tem orgulho de possuir dente de ouro (no filme diz a Macabéa que vai extrair todos
os dentes e recoloca-los todos em ouro). Na verdade, Olimpico apresenta-se como
uma filigrana estereotipada do brasileiro nordestino, com todas as caracteristicas
culturais em grande fatia de ironia e humor criada pela escritora (no filme Olimpico é
mais caracterizado neste aspecto mencionado por Suzana Amaral). Olimpico
apresenta-se como um homem machista, preconceituoso e sem instrucéo
educacional, menos atordoado que Macabéa. Resumindo, retrato de um malandro
em busca da riqueza, por meio de evasivas para contornar sua vida.

Rodrigo S.M., narrador, escritor, personagem e testemunha:

[...] A histéria — determino com falso livre-arbitrio — vai ter uns sete
personagens e eu sou um dos mais importantes dele, é claro. Eu, Rodrigo
S.M. relato antigo, este, pois ndo quero ser modernoso e inventar modismos
a guisa de originalidade.[...] Sim, ndo tenho classe social, marginalizado que
sou. A classe alta me tem como um monstro esquisito, a média com
desconfianga de que eu possa desequilibra-la, a classe baixa nunca vem a
mim. [...] Escrevo por néo ter nada a fazer no mundo: sobrei e ndo ha lugar
para mim na terra dos homens”. (ibid., p. 12).

Rodrigo S.M., considera-se mais importante entre todos os outros. Ele
possui pouca sofisticagdo, € sarcastico diante da narragdo da histéria, bem como

uma “ambivaléncia sexual” no livro.
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Madama Carlota, prostituta e cartomante:

[-..] Eu sou fa de Jesus. Sou doidinha por Ele. Ele sempre me ajudou. Olha,
quando eu era mais moga tinha bastante categoria para levar vida facil de
mulher. E era facil mesmo, gragas a Deus. Depois, quando eu ja nao valia
muito no mercado, Jesus sem mais nem menos arranjou um feitio de eu
fazer sociedade com uma coleguinha e abrimos uma casa de mulheres. Ai
eu ganhei dinheiro e pude comprar este apartamentozinho térreo. Larguei a
casa de mulheres porque era dificil tomar conta de tantas mocgas que s6
faziam era querer me roubar. [...] Olhe, a policia ndo deixa p6r cartas, acha
que estou explorando os outros, mas, como eu lhe disse, nem a policia
consegue desbancar Jesus. [...] Eu tinha um homem de quem eu gostava
de verdade e que eu sustentava porque ele era fino e ndo queria se gastar
em trabalho nenhum. Ele era o meu luxo e eu até apanhava dele. Quando
ele me dava uma surra eu via que ele gostava de mim, eu gostava de
apanhar. [...] Ouvi dizer que o Mangue estéd acabando, que a zona agora sé
tem uma meia dizia de casas. Em meu tempo havia umas duzentas. Eu
ficava em pé encostada na porta vestindo sé calcinha e sutida de renda
transparente”. (LISPECTOR, 1999, p.73-75).

Madama Carlota no filme, a cartomante, apresenta-se como ex-prostituta e
cafetina, maquiada com certa extravagancia, possui gosto inadequado, tem orgulho
de ser 0 que é, mas também fala das suas misérias como a decadéncia fisica, pois
na prostituicao adquire doengas e torna-se vitima da agressividade dos clientes. Faz
a leitura do destino de Macabéa e trabalho para Gléria arranjar marido, vende a
ilusdo de um futuro feliz para Macabéa, promete-lhe felicidade. Madama Calota
(interpretada no filme pela atriz Fernanda Montenegro) da a cena mais
grandiosidade. Macabéa, quando faz o corte das cartas, passa a ter um destino, ha
um certo suspense. A visita de Macabéa a casa de Madama Carlota é o climax da
histéria.

Gléria, colega de Macabéa:

[...] Gléria possuia no sangue um bom vinho portugués e também era
amaneirada no bamboleio do caminhar por causa do sangue africano
escondido. Apesar de branca, tinha em si a forca da mulatice. Oxigenava
em amarelo-ovo os cabelos crespos cujas raizes estavam sempre pretas.
[...] Sou carioca da gemal! [...] O fato de ser carioca tornava-a pertencente
ao ambicionado cla do sul do pais. [...] apesar de feia, Gléria era bem
alimentada. E isso fazia dela material de boa qualidade. [...] Era um
estardalhaco de existir. E tudo porque Gléria era gorda. [...] roliga, branca e
morna. [...] oxigenava os pélos das pernas cabeludas e das axilas que ela
nado raspava. [...] Tinha um vago senso de maternidade. [...] Usava uma
forte &gua-de-colbnia de sandalo. (ibid., p. 59-64).
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Gléria, a colega de escritorio da protagonista, era bem nutrida, oxigenava os
cabelos, apresenta-se como o perfil da mulata brasileira, com seu gingado popular,
considerava-se uma mulher de “classe”, praticava o aborto como algo natural, tinha
uma familia (pai agougueiro, mée), nada material Ihe faltava. Detentora de desejos e
sensualidade, uma mulher alegre, com traseiro arrebitado, ninguém mandava nela,
tinha uma certa atencdo por Macabéa, pois ainda conversava com a protagonista.
Através de Gléria, Macabéa conecta-se ao mundo.

As Marias eram quatro mulheres: no filme ha uma Maria, denominada de

Maria das Dores, outra criacao da cineasta.

[...] Quarto compartilhado com mais quatro mogas balconistas das Lojas
Americanas. [...]O quarto ficava num velho sobrado colonial da aspera rua
do Acre entre as prostitutas que serviam a marinheiros, depésito de carvao
e de cimento em po, ndo longe do cais do porto. [...] Estavam cansadas
demais pelo trabalho que nem por ser an6nimo era menos arduo. Uma
vendia p6-de-arroz Coty, mas que idéia. Elas viravam para o outro lado e
readormeciam. (LISPECTOR, 1999, p. 30-31).

As Marias, companheiras de quarto da protagonista, eram mulheres
trabalhadoras, vendedoras de cosméticos, mao-de-obra proletaria da sociedade
consumista; na verdade nao tinham quase nada, s6 a vida. Viam as novelas da TV
através da vidraca do vizinho (no filme), cozinhavam, lavavam e cuidavam da
estética, estavam interessadas em sua propria sobrevivéncia, eram amigas uma das
outras, mas da protagonista eram apenas colegas.

Esse conjunto de personagens forma a narrativa em A Hora da Estrela.

Todos se apresentam com relevante riqueza por se posicionarem bem
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caracterizadas, desenvolvendo uma fungéo figurativa nas histérias do romance e na
ficgdo do filme®.

Se no romance existe um narrador-personagem-protagonista, que simula ser
o autor da obra chamado Rodrigo S.M. e/ou Lispector, na pelicula a hora e a vez é
da Macabéa mostrar sua imagem e voz. Na escrita, Macabéa possui outra voz,
imposta ou endossada por Rodrigo S.M.. Macabéa é “como uma galinha de pescoco
mal cortado que corre espavorida pingando sangue. S6 que a galinha foge — como
se foge da dor — em cacarejos apavorados. E Macabéa lutava muda”. (LISPECTOR.,
1999, p. 81). Macabéa nao grita nem esperneia — se faz presente no discurso de
Rodrigo S.M. e, influenciando-o “de dentro para fora”, vai se fazendo presente e
dizendo de si.

A partir da mente das personagens chega-se até o “mondlogo interior™’,
onde a linguagem perde os nexos légicos e se torna cadtica, e a prépria influéncia
do cinema como linguagem contribuiu na releitura.

Enquanto no filme seu nome é intensificador, Macabéa no livro € diminuida
para Maca. Os personagens integrantes da histéria se relacionam com a
protagonista de forma indiferente e irbnica. Sua presenca é expressiva na narrativa
clariceana, nédo pela sua beleza, mas pelo inverso, ndo pela habilidade em dominar
as palavras, ou saber usa-las para se comunicar, mas pela falta de expressao, até
mesmo corporal, pela auséncia de desejos basicos e essenciais do ser. A

protagonista é ironicamente desajeitada em tudo, mas nao desiste de colher as

“GOTLIB (2000) coloca que “o filme A Hora da Estrela, dirigido por Suzana Amaral e baseado no
romance de Clarice Lispector, detém-se numa s6 histéria - a de Macabéa - desmanchando, pois, este
entrecruzamento de histrias que é caracteristica da constru¢gdo do romance”. (2000, p. 287). Este
aspecto sera discutido logo adiante.

“'0 monologo interior é uma caracteristica da linguagem literaria. Esse termo foi criado pelo psicélogo
William James, para expressar a continuidade dos processos mentais, cuja representacao tem sido
buscada por alguns ficcionistas. Ele inventou esse termo para apontar que “a consciéncia nao é
fragmentada em pedagos sucessivos, nao ha junturas, mas sim um fluxo continuo”. (CARVALHO,
1981, p. 51).
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sobras ou migalhas de informagdes que adquire, por curiosidade e interesse nos
significados das palavras; os pingos de cultura ouvidos na “Radio Relégio”, seja no
filme ou no romance, isto é 0 que a desperta para vida; os recortes de estrelas
famosas como Greta Garbo e Marlyn Monroe.

Desse modo, Macabéa consegue uma companhia que se diz seu
amigo/namorado Olimpico, que almeja ser politico. O namorado pode de improviso,
no suporte cinematografico, até discursar diante da praga do povo paulista, o que
vem a ser, na verdade, uma recriacao da cineasta Suzana Amaral.

Que o romance é distinto do filme constata-se até mesmo pelas diferentes
linguagens e especificidades dos suportes no momento da transcriagdo e execugao
do processo criativo da tradugéo. Se no livro os alimentos da autora sao as palavras,
mas nao os “adjetivos esplendorosos ou os substantivos carnudos”, para ndo tocar
no péo, regime alimentar da mocga: “cachorro-quente e sanduiche de mortadela”
(LISPECTOR, 1977, p. 84), também no filme a protagonista apresenta-se faminta. J&
nas primeiras cenas realizadas no escritério do Seu Pereira Ramalho, quando
sentada, frente a uma maquina de escrever, saboreia um sanduiche por entre
papéis. No pedido por pingos de leite no café comprado no botequim da esquina. A
miséria € um dos dramas de Macabéa, a qual Suzana retrata.

Se no livro ha Rodrigo S. M. e Macabéa, no filme de Suzana, Macabéa é
representada pela atriz Marcélia Cartaxo sdo diades de seres que no texto se perde
e se encontra, mas no filme se complementam.

A mesma negatividade existente no modelo de anti-romance* predomina

nos personagens, que sofrem por uma existéncia apagada e indefinida.

*2 Sonia Lanza (1996, p.130), em suas consideragdes finais, argumentou que “Em A Hora da Estrela
h& uma experiéncia de (des)construgdo do texto que pluraliza os signos narrativos. Um anti-romance
cuja proposta é romper com a narrativa tradicional. Clarice, ao criar sua mascara ou alter-ego,
Rodrigo S.M., comp6e Macabéa como uma anti-personagem e seu objetivo €, além de esfacelar a
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Na verdade, a protagonista ndo € apenas a moga pobre nordestina iletrada,
ou que esta em posicdo de desigualdade social; Macabéa € desenhada pelas
palavras de Clarice e pelas imagens de Suzana como alguém que |é e escreve, que
coleciona recortes de jornal e revista e consome anudncios, e quer saber 0 que
significam as palavras “cultura”, “efemérides” e “usuario” (no filme).

A seguir, abordaremos as presencas e afastamentos de Rodrigo S. M. na

matriz verbal.

2.2. 0 NARRADOR - RODRIGO S.M. : PRESENCAS E AUSENCIAS

O narrador é um elemento relevante no processo de criagdo que utiliza a
metalinglistica, um recurso da modernidade literaria, tornando a narrativa
“ensimesmada” (LANZA, 1996, p. 36).

Consequentemente, Rodrigo S.M., o criador, procura produzir ficcionalmente
a sua criatura. O narrador se aproxima da protagonista ao dar a ela uma profisséo
que, ao menos na parte mecanica, assemelha-se ao trabalho do escritor: datilografa.
A nordestina é, assim como Rodrigo S. M., uma profissional que lida com palavras.

E, portanto, pelas palavras do narrador que o leitor vai ter acesso ao intimo
da alagoana, aos sentimentos que |he conferem uma humanidade que néao
consegue se exteriorizar. O narrador ndo esconde que € ele quem revela, como seu
dominio, as sensacdes finas da personagem, as quais nem ela mesma tem acesso:

[Macabéa] — “Nao sei se posso ver sangue”. (LISPECTOR, 1999, p. 71).

[Narrador] — “Talvez porque sangue € coisa secreta de cada um, a tragédia

vivificante. Mas Macabéa sé sabia que nao podia ver sangue, o resto fui eu que

pensei”. (ibid., p.71).

trama, correlacionar a tematica da miséria social, sem respostas e totalmente desestruturada, ao
préprio texto, fragmentado e difuso.”
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Apresenta-se de forma masculina ou feminina através dos discursos pessoal
(Rodrigo S. M.) e apessoal (Rodrigo S. M. simulando Macabéa), que se misturam. O
narrador Rodrigo S. M. é a materializagao verbal da condug¢do do sistema narrativo
desenvolvido por Clarice Lispector. Narrador que se aproxima e distancia-se da

histéria numa mistura de discursos, conforme propde Sonia Lanza (1996, p. 69).

Trechos do romance Sistemas da narrativa
“pergunto:” (AHE1, 1977) Pessoal
“Toda histéria que se escreve no mundo Apessoal

€ historia de aflicbes?” (AHE1, 1977, p.

97)
“A morte é...” (AHE1, 1977) Apessoal
“Nesta  histéria meu  personagem Pessoal

predileto.”(AHE1, 1977, p.101)".

Sobre esses sistemas de narrativa, Sonia Lanza (1996, p. 69) argumenta
que “tais cédigos Ihe permitem maior flexibilidade na escolha de palavras, nas frases
e discursos, 0 que resulta em varias possibilidades tanto de expressdo quanto de
conteudo, pululando polissemias”.

Na narracao do romance, Rodrigo é a simulagao ficcional de um “Eu como

Testemunha™*®

e “A Testemunha Solidaria” previstas como indicadores marcantes
na histéria literaria e no filme. Esta testemunha é dividida com os espectadores, em

passagens longas e planos gerais € nos pormenores da personagem Macabéa

*Segundo Sonia Lanza (1996, p.30), em Os signos do narrador, nos informa, “[...] esta categoria
correlaciona-se ao modo de compreensao, proposto por Jean Pouillon, denominado Visdo Com, e
utilizando-se da tipologia de Gérard Genette, trata-se de uma Focalizacao Interna”.
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como seus modos de caminhar, vestir e posicionar suas roupas no varal. Os planos
séo alternados, em geral, detalhes e movimento de cAmera vagarosamente.

Eu como Testemunha e A Testemunha Solidaria estdo entre as demais
categorias que fazem parte da tipologia proposta por N. Fridman* (apud LANZA,
1996, p. 31) em Point of view in Fiction: em The development of a critical concept.
Aqui ele argumenta que “ao propor oito categorias em uma sistematizagao linear”,
sua descricdo objetiva mostrar as varias possibilidades de pontos de vista, desde a
que simula a presenca do autor, passando pelo trabalho especifico do narrador
dentro da histéria, até chegar ao total desaparecimento deste. Explica ainda que
“seu método organiza-se do geral para o particular, a partir dos conceitos de contar e
mostrar, que estdo intrinseca e respectivamente ligados a relagdo sumario/cena”. O
percurso de Friedman é o “da afirmacao a inferéncia, da exposi¢cao a apresentacao,
da narrativa ao drama, do explicito ao implicito, da idéia a imagem” (FRIEDMAN
apud LANZA, 1996, p. 33).

Segundo Lanza (1996, p. 35), “o efeito criado por Clarice Lispector
aproxima-se dessa terminologia e, a0 mesmo tempo, subverte-a, porque, ao criar
Rodrigo S.M., faz com que esta personagem assuma o0s papé€is de autor e de

narrador da histéria simultaneamente”. Lanza acrescenta que, para Friedman, a

* Conforme Lanza (1996, anexo ) as oito categorias propostas por N. Friedman s&o as seguintes: 1.
Onisciéncia Editorial —caracteristicas/ especificidades — autor com dominio total da histéria; ponto de
vista divino; interferéncias/digressdes; autor/narrador; e onisciéncia simples (sintaxe linear). (32
pessoa do narrador — discurso indireto — posicao do narrador de cima); 2. Onisciéncia Neutra —
categoria anterior sem as interferéncias e digressdes do autor. (32 pessoa do narrador — indireto — de
cima); 3. “Eu” como testemunha — personagem secundario como narrador; mondélogo ; e perda do
autor. (12 pessoa do narrador — indireto — da periferia); 4. “Eu” como protagonista ou narrador-
protagonista — personagem principal como narrador; mondlogo interior; perda do autor. (12 pessoa do
narrador — indireto — do centro fixo); 5. Onisciéncia Seletiva multipla — a historia é contada a partir do
estado mental de varias personagens; fluxo de consciéncia; e onisciéncia complexa (sintaxe
incomum). (12 + 32 pessoa do narrador — indireto livre — diversos angulos); 6. Onisciéncia Seletiva — a
histéria € contada a partir do estado mental do protagonista; fluxo de consciéncia; e perda do
narrador. (12 + 32 pessoa do narrador — indireto livre — do centro fixo); 7. Modo Dramatico - dialogo
das personagens; informagdes sobre acoes e falas das personagens; e perda do estado mental das
personagens. (12+ 32 pessoa do narrador - discurso direto — frontal e fixo); Camera — impressoes e
flashes da realidade. (12 + 32 pessoa do narrador - indireto — varios angulos).
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onisciéncia editorial acontece quando “a histéria pode ser vista de um angulo ou de
todos os angulos, a vontade: de um ponto de vista divino além do tempo e do
espaco, do centro, da periferia ou de frente. Nao ha nada que impeca o autor de
alterar qualquer um deles, ou de substituir um por outro, repetindo tal procedimento
a qualguer momento e quantas vezes julgar necessarios”. Rodrigo S.M. ganha a
responsabilidade e o dominio de autor da histéria, e, a0 mesmo tempo, perde a
limitagcdo enquanto narrador-testemunha.

No filme fica evidenciado que as agdes narrativas sao vividas por Macabéa,
e Rodrigo S. M. ndo existe. Sua atuagdo, mais no discurso que na histéria, de
registrar os fatos objetivamente e manter uma relacdo de presenca como autor e
também personagem fica marcada apenas no livro. Conforme Lanza (1996, p. 40),
sua onisciéncia editorial®, pois raramente é personagem e afasta-se da trama
central, debate-se entre a miserabilidade e a autoria. Rodrigo € um autor implicito,
exerce 0s papéis de autor-narrador simultaneamente, provoca a perda de limitagcées
como narrador-testemunha e passa a ter pleno dominio na narragéao.

De acordo com Dias (1985, p. 105), para mergulhar na alteridade € preciso
desnudar-se a si préprio. Se, por um lado, Rodrigo S. M. da vida a Macabéa, por
outro é a personagem quem porta uma verdade que sera para o narrador o
elemento desestruturador de seu estilo narrativo e de sua vida. Ao concretizar a
trajetéria da anénima datilografa, Rodrigo S. M. vai descobrir “o0 outro que é com
ele”. (id.). “Vejo a nordestina se olhando ao espelho e — um ruflar de tambor — no

espelho aparece o meu rosto cansado e barbudo” (LISPECTOR, 1977, p. 37).

*3Segundo Lanza (1996, p. 35), “o efeito criado por Clarice Lispector aproxima-se dessa terminologia
e, a0 mesmo tempo, subverte-a, porque, ao criar Rodrigo S.M., faz com que esta personagem
assuma os papéis de autor e de narrador da histéria simultaneamente”. Lanza acrescenta que, para
Friedman (FRIEDMAN apud LANZA, 1996, p. 121), a onisciéncia editorial acontece quando Rodrigo
S.M. ganha a responsabilidade e o dominio de autor da historia, e, a0 mesmo tempo, perde a
limitagdo enquanto narrador-testemunha.
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Desse modo, o distanciamento entre narrador e personagem, que
caracteriza o romance realista, se rompe. Na tentativa de contornar a afasia que
defende o ser social de Macabéa, Rodrigo S.M. se vé diante do siléncio que envolve
sua propria linguagem. Pois 0 que de fato busca é a verdade de Macabéa que é
também a sua verdade, “é sempre um contato interior e inexplicavel” e “ndo tem uma
s06 palavra que a signifique”(LISPECTOR, 1999, p. 25).

Num determinado momento, observamos que a identificacdo do narrador
com Macabéa assume uma tonalidade negativa, porém simultaneamente protetora,
permitindo-lhe distanciar-se da criatura que tanto o incomoda. Ha uma evidente
contradigéo entre “o n&o ter a ver com a moga e o “me escrever todo através dela”
(ibid., p. 24). Assim, o processo de criacdo leva-o ao distanciamento necessario para
0 prosseguimento da narrativa: “Vai ser dificil escrever essa historia. Apesar de eu
nao ter nada a ver com a moga, terei que me escrever através dela por entre
espantos meus” (LISPECTOR, 1977, p. 39). Rodrigo S. M. revela, no entanto, a
aproximacao que estabeleceu com Macabéa, ao apresentar uma construgéo signica
em que os pronomes demonstram que tanto Macabéa se grudou a pele dele, como
também o grudou a propria pele. “Pareco conhecer nos menores detalhes essa
nordestina, pois se vivo com ela. E como muito adivinhei a seu respeito, ela se me
grudou na pele qual melado pegajoso ou lama negra.” (ibid., p. 36).

Rodrigo S. M. apenas faz distinguir sutiimente a sua criatura do criador, um
refinado intelectual em seus conhecimentos e gostos. Ao mesmo tempo em que
narra Macabéa, constréi a si. Para deixar claro, essa sua identidade como um autor,
ele tem que fazé-la massa, privando-a de ter, de saber, 0 que, em sua opinido, 0
torna superior. Entéo, é cruel, é grosseiro, ndo para fugir da pieguice, do patético,

mas para marcar a distdncia que o separa daquele tipo de gente. Rodrigo €
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sofisticado demais para manifestar sentimentalismo. E o homem que reflete,
pondera, o que indaga ao mundo com perguntas adequadas. Ao contrario dos tolos,
como a personagem Macabéa, que ndo sabem nem o que ndo sabem. Além disso,
foge do que é banal, para nao se contaminar.

Em seu texto, Lanza (1996, p. 27) identifica os multiplos signos da narrativa,
entre eles o narrador plural. Vozes que se interpenetram e intercruzam, dando a
impressao de que, as vezes, se anulam, mas €& um jogo de aproximacado e
distanciamento da estrutura narrativa. Na verdade, faz parte do processo de criacao
da autoria, para embaralhar quem €é o autor e/ou narrador da histéria. Um dinamismo
e complexidade da autora, que se disfargca em um narrador homem que é mascara
de Clarice Lispector.

O fato de Macabéa lidar com o mesmo instrumento de trabalho que o
narrador ndo indica qualquer aproximagao entre ambos. A separagao estd efetivada
por largos passos que os separam: enquanto a protagonista copia palavras alheias,
Rodrigo S.M. dispde das suas sem o menor esfor¢co; enquanto Macabéa usa as
palavras para garantir sua sobrevivéncia, Rodrigo as utiliza para filosofar sobre o
mundo e buscar verdades. Macabéa apenas mexe com algumas palavras como se
apertasse parafusos; ela € uma assalariada que se preocupa em nao morrer de
fome; ele, um intelectual comprometido consigo mesmo e com a arte.

Enquanto Macabéa nao consegue sequer copiar um texto direito, seu patrao,
a toda hora, solicita a Seu Raimundo Silveira que a mande embora; ela ndo passa
de um “parafuso dispensavel” na sociedade capitalista, mas o narrador escreve; 0

narrador, Rodrigo S. M., escreve

por ndo ter nada a fazer no mundo: sobrei e ndo ha lugar para mim na terra
dos homens. Escrevo porque sou um desesperado e estou cansado, nao
suporto mais a rotina de me ser e se ndo fosse a sempre novidade que é
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escrever, eu me morreria simbolicamente todos os dias. (LISPECTOR,
1999, p. 21).

Entdo Macabéa soa inutil e o narrador também, s6é que a inutilidade €
diametralmente oposta. Quer dizer, ela é inutil onde deveria ser util e Rodrigo util em
sua inutilidade.

Na dificil relacdo entre Rodrigo e Macabéa, um detém o conhecimento € a
outra s6 tem informacao. Macabéa é despossuida de dinheiro, inteligéncia, beleza; é
usada para, ao contraste, oferecer identidade a Rodrigo S. M. Este tem uma posicao
social e, por mais que negue, é legitimado. Essa é talvez a diferenca primordial entre
uma pessoa que apenas sabe que “o Unico animal que nao cruza com filho era o
cavalo” e que “o Imperador Carlos Magno era na terra dele chamado de Carolus”
(LISPECTOR, 1977, p. 53), e Rodrigo S. M., que entende de ciéncias gerais,
“aprendeu inglés de ouvido” (ibid., p. 33).

A distancia entre os dois aos poucos € pontuada, consolidada através da
arte e do consumo. Macabéa, ao experienciar a musica, o faz de modo vulgar;
Rodrigo S. M. vive a arte sofisticadamente.

O que expusemos até agora induz-nos a constatacdo de que o narrador
Rodrigo S. M. enunciou, sim, uma narrativa do ponto de vista masculino e sem
pieguice, mas ndo manteve a proposta de distanciamento frio em relacdo a
personagem Macabéa. Sua imparcialidade nao aconteceu diante dos fatos
enunciados durante a narrativa; custou-lhe também dar o grito a que se propds, se
considerarmos que o verdadeiro motivo para retardar o inicio da histéria de Macabéa
€ a procura do melhor meio condutor para o grito literario.

O narrador ndo se distancia da personagem para apreendé-la com
neutralidade, mas nela se projeta, projetando-se sobre ela também o autor. Portanto,

aquilo que o narrador se propde a fazer de inicio — contar fatos em uma histéria com
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comego, meio e fim, adotando para isso uma linguagem impessoal e sem grandes
engenhos artisticos — ele ndo o faz. O narrador confessa que o seu “material basico”
ndao é a realidade, e sim a palavra. E somente a palavra poética é capaz de
expressar a verdade escondida no siléncio da nordestina.

Nesse sentido, a protagonista é criada verbalmente pela voz do narrador,
que a coloca em conflitos consigo mesma, a realidade inalcancavel de Macabéa.
Rodrigo S.M. procura compreender e identificar-se, nitidamente, na personagem
protagonista construida por ele.

Clarice cria uma personagem (Rodrigo) que sente e expressa os sofrimentos
de outra personagem (Macabéa), consequentemente resultando em maior
envolvimento do leitor na histéria. A aproximacao de Rodrigo é uma das possiveis
visbes, mas ha uma aproximacao em nivel intensivo, que Rodrigo, por observéa-la,
compreendendo-a, refletindo com ela sobre as situag¢des, forma com Macabéa uma
coexisténcia decisiva, incorporando-se a protagonista por meio de uma excelente

estratégia narrativo-discursiva: a fusdo narrador/personagem.

2.3. MACABEA INCORPORA RODRIGO S.M. - CONFLITOS E ANTITESES

A Hora da Estrela assume a inventividade artistica como metafora da propria
aventura existencial, em um jogo que incorpora a voz do outro, principalmente a da
personagem Macabéa, como uma transfiguracao de identidades.

A Macabéa do romance é releitura dos milhares de Macabéas brasileiras. E
esta dimensao social metaférica que ultrapassa o romance é também expressa no
movimento narrativo da pelicula. Ou seja, no filme as Macabéas ficam incorporadas

by

intensamente a realidade. Quantas serdo as marcas deixadas nos espectadores
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pelo signo Macabéa? Semioticamente, as marcas séo infinitas. A ingénua Macabéa,
estilo simples em desalinho, convida o leitor/espectador para uma dimenséo critica,
visto que gera empatia e distanciamentos.

A fome para Macabéa é constante, irremediavel, enquanto Rodrigo S. M., ao
enuncia-la, tem de se alimentar de ‘frutas e beber vinho branco gelado”.
(LISPECTOR, 1977, p. 22). Ela come “pedacinhos de papel e sonha com coxa de
vaca, ele escreve ao lado de uma taca de cristal. Ela sonha com potes de creme
para a pele, ela os comeria, isso sim, as colheradas no pote mesmo” (ibid., p. 47).
Rodrigo jamais sente fome, ele no maximo tem apetite.

Rodrigo S.M. ndo compreende Macabéa; todavia essa manifestacdo de
desconhecimento contribui para entendermos melhor nossa incompreensédo. O
narrador, ao ver a personagem Macabéa se observando no espelho, enxerga sua
propria face, “cansada e barbuda” (ibid.,, p. 37), entdo, remete-nos a que
enxerguemos a nos também. Agora nds somos cumplices do narrador desse
romance. Passamos a ofender Macabéa e assim somos mais fortes e capazes de
afirmar que a amamos sendo generosos e superiores. Entdo nos perguntamos,
como no livro: “quem ja n&o se perguntou: sou um monstro ou isto é ser uma
pessoa?” (ibid., p. 29).

Tal indagacdo nos parece tanto verdadeira quanto é desagradavel. O
romance A Hora da Estrela transmite um desconsolo, expde feridas, vergonhas e

fracassos sem disfarcar incompeténcias, e nao faz equivaléncias.

2.3.1. Ainvencao da personagem: espelho da escritora
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Esse jogo de identidades, chamado por Benedito Nunes (1989) de “espaco
literario agbnico”, revela um ato de impulsionar para o improviso. “Mas o improviso €
aqui, sobretudo, a improvisagdo da identidade do narrador fundando-se em
confronto com a identidade ficticia de seu personagem. O narrador de A Hora da
Estrela é Clarice Lispector, e Clarice Lispector é Macabéa tanto quanto Flaubert foi
Madame Bovary”. (p. 168-169).

Para Benedito Nunes (1989, p. 169), Flaubert ficou permanentemente como

narrador, entre os personagens. Clarice Lispector, ao contrario, apresenta-se.

Clarice Lispector se exibe, quase sem disfarce, ao lado de Macabéa.
Também ela persona, em sua condigao patética de escritora. A escritora se
inventa ao inventar a personagem. Esta diante dela como de si mesma. Em
sua escritura errante, auto- dilacerada, repercute, secretamente e em
permanéncia, a pergunta - Eu que narro, quem sou? Numa réplica ao
Cogito de René Descartes (“Penso, logo sou”). (NUNES, 1989, p.169).

Imagina-se que, nessa necessidade de identificacdo consigo mesma, Clarice
Lispector, através de seus personagens, e especificamente em Macabéa,
materializada em A Hora da Estrela, sugere-nos uma profunda soliddo. Enquanto
escritora, realidade e ficcdo se misturam criativamente através da narrativa.

Outro aspecto desconcertante no romance encontra-se localizado no conflito
externo, e foi observado por Lanza (1996, p.120) sobre a negatividade. Essa poética
niilista € manifesta na personagem Macabéa e na pele do narrador Rodrigo S. M.,
para fundamentar a anulacdo da protagonista, o que resulta num acumulo de
incompreensao da vida, (“ndo saber”), auséncia da apropriacdo do mundo (“nao ter”)
e de si mesmo, nulidade existencial (“ndo ser”). Contudo, o mais predominante é o
“nao ter”, a “falta”, e se tinha ndo sabia que tinha. Entdo, a impossibilidade de vir a
descobrir é que faz a protagonista entrar em crise. Como Lispector (1999, p. 25) diz

claramente, “ha os que tém. E ha os que ndo tém. E muito simples: a moga nio
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tinha. Nao o qué? E apenas isso mesmo: nio tinha. Se der pra me entenderem, esté
bem. Se ndo, também esta bem”. (id.).

Diante disso, vamos observar os didlogos sobre 0 nada, sobre a estranheza
da conversacao entre Macabéa e Olimpico, curiosidade dela em compreender o

significado das palavras.

2.3.2. Auséncia de significados nos dialogos da protagonista

O modo dramatico (LANZA, 1996, p. 46) delineado por Clarice Lispector
também apresenta a comunicacdo ininteligivel, apontando para o “nonsense,
caricatura e pastiche”. Macabéa e Olimpico de Jesus se desesperam em dialogos
esquisitos, incompletos.

Extraimos um exemplo dos didlogos entre Olimpico e Macabéa, cena do filme
A Hora da Estrela. Rodrigo S. M. esta subentendido por meio do olhar criativo de
Suzana Amaral durante a realizagdo da adaptacao filmica. Os dois (Olimpico e

Macabéa) dialogam sobre 0 “nada” na estruturagao significante do roteiro.

Cena 18%

Olimpico — Pois é!

Macabéa — Pois é o qué?

Olimpico —Eu so disse pois é!

Macabéa — E! Mas, pois é o qué?

Olimpico — Macabéa! Vamos mudar de conversa! Por que vocé nao
entende?

Macabéa — Entender o que? Falar entéo de qué?

Olimpico — Por que que vocé néo fala de vocé? E! Gente fala de gente!
Macabéa — Eull?

Olimpico — Por que esse espanto?

Macabéa — Ah! Mas eu ndo acho que sou muita gente!

Olimpico — Se vocé nao ¢ gente, 0 que vocé é entdo?

Macabéa — E que eu ainda néo estou acostumada!Nao sei explicar.
Olimpico — O que? Nao se acostumou com qué?

Macabéa — Sera que eu sou eu?

Olimpico — Olha vou-me embora porque vocé nao tem é jeito!

6 Didlogo extraido da cena n° 18 do roteiro escrito do filme A Hora da Estrela, dirigido por Suzana
Amaral (1986).
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Macabéa — O que eu fago para ter jeito?

Dialogos recortados de trechos do romance A Hora da Estrela demonstram
uma estranheza entre as conversas de Olimpico e Macabéa. O fim do namoro dos
dois, no romance, apresenta-se dessa forma. Macabéa, no romance, solicita que
Olimpico diga logo adeus, enquanto no filme Macabéa decide que Olimpico deve
deixa-la sozinha. “[...] Macabéa (cena 23) — Vai embora, vai!”. Suzana Amaral recria

a cena dando maior autonomia a protagonista no filme.

— Vocé sabe se a gente pode comprar um buraco? — Olhe, vocé nao
reparou que até agora, nao desconfiou que tudo que vocé pergunta ndo
tem resposta? (LISPECTOR, 1999, p. 49)

— Nao sera apenas visdo? — Va para o inferno, vocé s6 sabe desconfiar. Eu
s6 nao digo palavrées grossos porque vocé é moga donzela. (id.).

Eu gosto tanto de parafuso e prego, e o senhor? (ibid., p. 44).

Foi entdo (explosao) que desmanchou de repente o namoro entre Olimpico
e Macabéa. Namoro esquisito [...] — Vocé, Macabéa, € um cabelo na sopa.
Nao da vontade de comer. Me desculpe se eu lhe ofendi, mas sou sincero.
Vocé esta ofendida? [...] — Nao, nao, nao! Ah! Por favor, quero ir emboral
Por favor, me diga logo adeus! (ibid., p. 60).

De fato, a releitura revela como foi sutil a recriagdo de Suzana Amaral para
com a obra literdria. As cenas foram montadas com parcela significativa da
construgdo do romance. Apesar da necessidade de narrar de outra forma diante da
especificidade do suporte cinematografico, a engenhosidade da cineasta permitiu
que o espectador ampliasse a sua percepcgao frente as imagens produzidas. Suzana
articulou uma ordem numa narrativa alinear. Coloca a Macabéa a frente dos outros
personagens, dando-lhe posicao de superioridade, como na hora em que é ofendida
por Gléria e Olimpico. Sua lentiddo e tranquilidade nos fazem acreditar em sua
confianca diante da vida.

Nas figuras a seguir exemplificamos o drama existencial da protagonista em

AHE1 e AHE2, com a tese de que a protagonista € improcedente para a vida.

Macabéa entra em conflito por ndo compreender sua existéncia, pensa que nao €
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gente. A moga néo tem, ndo é. A antitese em Macabéa é representada pelo “nada”

e, também, o tudo. A Sintese, em Macabéa, é o “nada” é o “tudo”.

Conflito Externo

Tese © Antitese
Macabéa é improcedente Macabéa luta pela vida [tudo]
para a vida [nada]
d
Sintese
l

O nada é o tudo

Fig. 2 — Conflito externo da personagem Macabéa

Conflito Interno

Eu Nao? PR Eu Sim ?!
l

Eu Sim!

Fig. 3 — Conflito interno da personagem Macabéa

Estas figuras sdo uma tentativa de explicar o conflito interno (na mente da
personagem) e externo (ambiente em que vive e encontra-se) da protagonista em A

Hora de Estrela .
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2.4. JOGOS DE INTERTEXTUALIDADES*” E METALINGUAGEM*® EM A HORA

DA ESTRELA

A questao da intertextualidade esta presente na matriz verbal e no filme. A
narrativa comeca e termina com o verbo “comecou” e 0 signo “sim”. Signos que
demonstram aceitacéo, positividade, contrapbéem-se a toda negatividade presente
na personagem Macabéa. O que vem a ser uma antecipacado do jogo indicial da
criagcdo textual. Por isso se constroi (des)construindo-se, demonstrando que a
narrativa inicia e ndo inicia ao mesmo tempo. Clarice precisa discutir o fazer artistico
entre linhas e versos.

Em A Hora da Estrela (1977), Clarice Lispector utiliza-se do jogo de
metalinguagem elaborando treze titulos para sua narrativa, e dialoga com varios
outros textos como Os Sertées de Euclides da Cunha (“o nordestino € antes de tudo
paciente”); a Hora e a vez de Augusto Matraga, de Guimaraes Rosa (“é agora, € ja
chegou a minha vez!”). Clarice usa seu proprio texto numa relacdo de
intertextualidade entre texto de mesmo autor. Escrevia Sopro de vida e AHE1. “Fora
buscar no préprio profundo e negro amago de si mesma o sopro de vida”

(LISPECTOR, 1977, p. 101); “até tu, Brutus?!” (ibid., p. 102) referéncia ao drama de

*7 0 termo intertextualidade ndo é caracteristica da pés-modernidade, mas teve origem na Europa
moderna, com o colonialismo. Segundo Marcia Giuzi Marense (PUC - SP, 2004, p. 05 - 06), em A
relacdo Arte Ciéncia e Novas Tecnologias na Pds-Modernidade, “refere-se a combinagdo ou
agrupamento de textos de diferentes linguagens, apresentados em um mesmo suporte e a utilizagdo
de diferentes linguagens na elaboragdo de uma mensagem textual ou discursiva, visando a produgao
de sentidos pré-determinados no publico que interage com ele”.

% 0O termo é definido por Lanza (1996, p.36) como “um recurso utilizado constantemente na
modernidade. Esse processo na ficgao volta-se a uma compreensao dos mecanismos de sua génese,
uma espécie de narrativa ensimesmada, a procura da sua prépria estrutura”. CHALHUB, (1986, p. 8)
define metalinguagem “enquanto extensao conceitual, linguagem acerca de linguagem, refere-se a
tudo desde que o homem é um animal simbdlico, o ser da fala. Sobre as coisas, 0 homem fala —
assim se faz sua relagao dialégica com o universo, em si j& um sistema de sinais. Neste sentido,
portanto, linguagem da linguagem (tornando-se linguagem como um sistema de sinais organizado) —
uma leitura relacional, isto €, mantém relagbées de pertenca porque implica sistema de signos de um
mesmo conjunto onde as referéncias apontam para si proprias, e permite, também, estruturar
explicitamente a descricdo de um objeto. A extensao do conceito de metalinguagem liga-se, portanto,
a idéia de leitura relacional, enquanto referéncias reciprocas de um sistema de signos de linguagem”.
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Shakespeare, Julio César: Et tu, Brute?; a Cartomante, tratada por Machado de
Assis; Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carrol: Macabéa e Alice se aproximam
a medida que se perdem em um universo de multiplas opg¢des; Humilhados e
Ofendidos de Dostoievsky aparece no filme sobre a mesa do seu Raimundo,
funciona também como metafora em relacdo a personagem Macabéa, que é
humilhada e ofendida constantemente. Sdo dialogos intertextuais que o autor/a
espera que o leitor acompanhe e coopere nesse nivel critico-interpretativo.

Também os titulos do romance, além de se articularem entre si, trazem uma
instabilidade narrativa para o texto, fazendo com que o tal autor/a assuma a culpa
social do sofrimento de Macabéa, como nesse titulo: “A culpa € minha” ou,
autenticamente, procure certo distanciamento do assunto, através de auséncia de
solidariedade em uma de suas personagens, pois para Gléria, “Ela [Macabéa] que
se arranje”. Assim, esse titulo se comunica com a “Saida Discreta pelos Fundos”.

Adentrando nesse universo romanesco, podemos aferir sobre o jogo dos
treze titulos abordados por Clarice e verbalizado por Rodrigo S.M., que os apresenta
como recurso de metalinguagem, sendo diluido no decorrer da histéria. O primeiro
subtitulo, “A culpa € minha”, esta inserido na narragdo: “Quando penso que eu
poderia ter nascido ela — e por que ndo? — estremeco. E parece-me covarde fuga o
fato de eu nao a ser, sinto culpa como disse num dos titulos”. (LISPECTOR, 1977, p.
48). Esse titulo dialoga com o criador e desencadeia uma certa inconstancia
narrativa.

O segundo titulo, A Hora da Estrela, esta explicito sobre a morte da
protagonista: “Acho com alegria que ainda nao chegou “a hora da estrela”de cinema

de Macabéa morrer” (ibid., p. 100).
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O terceiro titulo “Ela que se Arranje”: “Era [Gl6ria] uma safadinha esperta,
mas tinha forgca de coragdo. Penalizava-se com Macabéa, mas ela que se
arranjasse, quem mandava ser tola”. (LISPECTOR, 1977, p. 78). Nesse titulo
observamos a auséncia de solidariedade dos personagens e principalmente em
Gléria.

O quarto titulo, “O direito ao grito”, é “Porque ha o direito ao grito. Entdo eu
grito”. (ibid., p. 18) . “Ou, 0 que queria dizer que, apesar de tudo, ela pertencia a uma
resistente raca ana teimosa que um dia vai talvez reivindicar o direito ao grito.”(ibid.,
p. 96). Clarice Lispector tem uma atitude de revolta e clama através das vozes
(narrador/leitor/ escritora/personagens) que compdem o texto.

O quinto titulo, “.Quanto ao futuro.” estd diluido no trecho narrativo:
“Histdria exterior e explicita, sim, mas que contém segredos — a comegar por um dos
titulos, ‘Quanto ao futuro’, que é precedido por um ponto final e seguido de outro
ponto final.” (ibid., p. 17). A historia atenta para um futuro transgressor explicado
pelos sinais — ponto final no inicio e final do titulo.

O sexto titulo, “lamento de um blue” “Afiango também que a histéria seré
igualmente acompanhada pelo violino plangente tocado por um homem magro bem
na esquina”’. (ibid., p. 30). Esse titulo faz conexdo com a melodia musical que vai
acompanhar a narrativa. O sétimo titulo “Ela ndo sabe gritar” esta em “E Macabéa
lutava muda”. (ibid., p. 97). Esse € uma constatacdo de que Macabéa nao sabe
gritar.

O oitavo titulo, “Uma sensacao de perda”, estd em “E agora emerjo e sinto
falta de Macabéa”. (ibid., p. 85). Nesse faz relagdo com a morte da protagonsita. O
nono titulo “Assovio no vento escuro”: “Nao tenho medo nem de chuvas tempestivas

nem das grandes ventanias soltas, pois eu também sou o escuro da noite. Embora
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nao aglente bem ouvir um assovio no escuro, e passos”. (ibid., p. 23). Ha ligacao
com o movimento das notas musicais na narrativa, assim, este tem conexdo com o
titulo nimero seis.

O décimo titulo, “Eu nado posso fazer nada”: “Juro que nada posso fazer por
ela.”(LISPECTOR, 1977, p. 43). A Clarice/Rodrigo reconhece sua condicdo e
limitacdo. O décimo primeiro titulo refere-se ao “Registro dos fatos antecedentes”:
“[...] s6 ndo inicio pelo fim que justifica 0 comego — como a morte parece dizer sobre
a vida — porque preciso registrar os fatos antecedentes” [grifo nosso] (ibid., p. 16).
O titulo refere-se aos acontecimentos da vida passada da protagonista e do
narrador, ambos estao justapostos desde o comeco da historia.

O décimo segundo titulo, “Histéria lacrimogénica de Cordel”, “(Eu bem
avisei que era ‘Literatura de cordel’, embora eu me recuse a ter qualquer piedade)”.
(ibid., p. 41). O décimo terceiro titulo, “Saida discreta pela porta dos fundos”: “Mas
preparado estou para sair discretamente pela saida da porta dos fundos” (ibid., p.
27). Diz respeito ao conjunto de caracteristicas culturais provenientes da regido da
protagonista.

A impresséao deixada por Clarice é que a obra é uma escritura que engana,
instrui-se por si mesma, de maneira improvisada, € ndo se define nem como um
romance nem como uma novela, juntando-se aos personagens que se apresentam
alternando-se entre narrador/criador, personagem e personagem/criatura
alternadamente, horas triadicas em ambivaléncia, ocasionando estranheza ao ler.
Fica-se, em um primeiro momento, sem saber mais quem, de fato, € o narrador
dessa histéria. A autoria de Clarice e a simulagao autoral, no texto, de Rodrigo,
misturam a histéria ao discurso do narrador. Rodrigo € o disfarce de Clarice e esta €

personagem de si mesma. Um € a mascara do outro, contornos ocultos.
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Macabéa, no filme, tem a sensacao de que estd andando sobre os ares, em
um avido quando seu namorado Olimpico a levanta sobre os ombros dele. Esta
qualidade de sentir em Macabéa € um signo em primeiridade do ponto de vista da
Semiédtica.

A rejeicao € colocada para Macabéa por Olimpico € no encontro com o
homem rico descrito nas cartas da cartomante. Ela é descartada e eliminada pelos
homens, que nao a desejam, ndo a véem, mas ela reprime a sexualidade diante da
sua educacéao e ensinamentos que a dominam e paralisam.

Essa narrativa literaria € acompanhada de uma levissima dor de dentes, a
mesma dor que faz Macabéa pedir folga para ir ao dentista. Ja no filme essa dor
esta na insisténcia do toque da “Radio Relbgio”, que perpassa toda a construcéo das
cenas. No livro, Rodrigo/Macabéa estdo imbricados, e sdo posicionados num
emaranhado de luta constante para que estes ndo os aprisionem, para que Macabéa
nao fuja de seu controle. No filme, Macabéa e Olimpico sdo dois aprisionados em
buscas contrarias e a0 mesmo tempo parecidos.

Macabéa, Rodrigo S.M. e Clarice Lispector dormem para sempre. Esse foi 0
desfecho do(a) escritor(a) e da cineasta, com a morte da personagem anti-heroina.
Na literatura, quanto no filme, as imagens sdo imaginativas, criadas por Clarice
Lispector ou recriadas por Suzana Amaral. As imagens falam por si s0, registram o

grito de Clarice Lispector magistralmente.

2.5. CARACTERISTICAS DA OBRA A HORA DA ESTRELA

A Hora da Estrela esta caracterizada pela dramatizagdao dos personagens,

pela liberdade no uso dos tempos verbais, por um narrador, Rodrigo S. M, que
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simula ser autor, personagem e escritor, que apresenta seu desempenho
constantemente intercambiado, que tem liberdade de operar na construcdo da
histéria que Clarice Lispector imprime com detalhamentos de pontos de vista dos
personagens. Ha uma critica social que se viabiliza pelo viés da satira e do humor.
Nesse romance ha varias histérias que se entrecruzam; elementos dispares que se
misturam: a ignoréncia, a pobreza extrema competindo lado a lado com riqueza. O
romance tem carater de introspecc¢ao no expressar da angustia dos seres humanos,
a partir de uma visao existencial do mundo. Assim, tem poucas agdes externas e
muita tensdo interiorizada.

Enquanto no romance a narrativa vai se construindo na sua (des)constru¢ao
como jogo da propria escritura, no filme as cenas sdo construidas linearmente.
Macabéa vai sendo mostrada com certa logicidade. O climax do filme esta na visita
de Macabéa a Cartomante, quando seu passado, futuro e presente sao
pronunciados por Madama Carlota.

No filme, Macabéa encontra Olimpico em uma praga de S&o Paulo,
enquanto um fotégrafo bate uma foto sua e Macabéa atravessa na frente dele no
momento da maquina concluir a foto e é chamada de cega. No livro ha toda uma
preparacdo narrativa, um encantamento por ser o més de maio, o més das noivas e
das maes.

Seu Raimundo Silveira, no filme, € um personagem ameno, que tem um
pouco de sensibilidade diante da situacdo da personagem Macabéa. Ele adia a
demissao, permite que Macabéa tire um dia de folga, e permite também as suas
saidas a Cartomante e ao dentista.

Ha diadlogos no filme que foram recriados e outros colocados para

compreensao do filme. O hibisco que acompanha Macabéa é um indicador da
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feminilidade da personagem. Funciona também como metafora da prépria narrativa
no filme. Macabéa nao a compra, como diz no livro, mas a apanha no jardim publico.

Ao tomar forma, Macabéa tem funcdo no mundo. Sendo assim, o filme
coloca minucias como a ficha telefénica que Macabéa da a Olimpico pedindo que
ligue para o escritério.

Ha uma solidao imensa e explicita no filme. O siléncio e o vazio da cidade,
do escritorio onde trabalha Macabéa, tudo é um grande nada. A agitacdo da cidade
grande extraiu seus enfeites, pois € humilhada, desamparada, quase inexistente.
Olimpico nao percebe seu esforgo para que seus didlogos saiam da obstrugéo.
Macabéa nédo tem medo da soliddo, mas sabe que sozinha n&o vai conseguir
superar a falta de tudo.

Para além da tela, Macabéa, assim como no livro, ndo tem a vaidade
interna, aquela que é para si. Ela tem um impulso externo causado pela influéncia da
vida na cidade grande e das pessoas. O sonho de ser estrela de cinema a faz
praticar a imitagcdo, evidentemente através do batom vermelho, na busca em néo
desagradar o outro. Ela é descuidada, nao olha para si mesma, mas age, como diz 0
narrador, “é teleguiada”. No filme, este aspecto é mais evidente na hora de tomar
banho, na hora de trocar de roupa e pentear os cabelos, na forma como dispde as
roupas no varal, na expressao das amigas em relagao ao seu cheiro.

Em seu romance, Clarice Lispector, ao criar Rodrigo como narrador-
testemunha, simulacdo de co-autor e personagem de sua histéria, pluraliza as
possibilidades signicas imbricadas na narrativa, enquanto no filme essa trama
desaparece dando visibilidade icénica a personagem. O papel triplo do narrador
desaparece, ressurgindo o ato comunicativo obstruido de Macabéa, envolta em suas

relagbes. Toda pluralidade existente no romance € vislumbrada nas cenas
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transpostas para a tela. O rufar dos tambores de Clarice ou Rodrigo é substituido
pela voz da “Radio Relégio”, a partir dos créditos do filme. A historia de cordel,
descrita por Rodrigo, é recriada, ndo em papel de embrulho, mas num material
delicado impregnado de sofisticacdo que a cinematografia exige.

Todas as passagens ditas no romance em relagdo a protagonista foram
apresentadas imageticamente, captadas para a diegese cinematografica.

As vinte e uma explosbées (ver pag. 97) existentes no romance como
marcadores indiciais, no filme sao substituidas pelos arranjos sonoros. Tais
explosdes expressam as frustracdes de Macabéa, seus momentos de abandono,
dor, inseguranga, inexisténcia, medo. E no filme isso é transformado em
desesperanca, rigidez das personagens mais proéximas, caracterizadas intensamente
tanto em decorréncias de suas caracteristicas, de seus sentimentos, quanto pelo
contexto em que estao inseridas.

Podemos pontuar que o romance A Hora da Estrela é caracterizado por uma
(des)construcao a partir da formacado de um grande numero de indices narrativos,
como as informagdes implicitas no texto, pedindo uma maior compreensao do leitor,
bem como as espécies de personagens secundarias (reverter para a pag. 55). O que
comprova a existéncia, no texto, de uma desconstrugdo como sintese indicial,
resultando nas leituras das entrelinhas. Iniciamos com o0 nome das personagens, ou
melhor, da protagonista Macabéa, proveniente dos povos Macabeus®, povo
predestinado a morrer. Macabéa nao tem um momento positivo. Refugia-se num

percurso de negativismo, de auséncias, perdas e faltas. Sua existéncia reflete-se na

*“Conforme a Bibilia Sagrada, que adota dois livros sobre os Macabeus, eram povos da Judéia que
lutaram contra os gregos que quis forgar os judeus a adotar os costumes e a cultura deles. Este nome
foi um apelido dado a Judas, filho mais famoso de Matatias (um sacerdote judeu, lidera a resisténcia
e a revolta contra os reis gregos e o grupo judaico que a eles se aliou). A resisténcia procura a todo
custo preservar a identidade religiosa e cultural do povo judeu.
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descendéncia da perdicdo, € um tipo, um capim, praga, gente que se arrasta pelo
declinio originado de um material parasitario, cogumelo mofado.

Macabéa significa o capim impresso no texto escrito e adaptado no filme.
Esse tipo de graminea comum nasce em qualquer terra, em determinado contexto,
entre as pedras do asfalto, significa uma “praga” que germina facilmente entre raios
de sol e graos de areia. Macabéa tem o M das Marias (colegas de quarto — Maria da
Penha, Maria Aparecida, Maria José e Maria apenas. O que é visto na recriagdo com
nomes diferentes, “das Dores” é bem evidenciado).

Pode-se afirmar que, tanto no livro quanto no filme, a improcedéncia da
personagem é idéntica, e o texto narrativo aparece acima de todos os aspectos,
como se Rodrigo S.M. pudesse desafiar o outro com sua arma, a palavra, o0 uso da
lingua e o dominio desta; como se o narrador quisesse prender o leitor com as suas
habilidades estabelecidas por fungdes cataliticas e cardinais para exploragéo. A sua
singularidade esta na arte de manusear a palavra numa discusséo social, deixada
sobre o texto literario e filmico sob a égide dos informantes: a personagem mora na
rua do Acre e trabalha na rua do Lavradio, que significa aravel, semear a terra; liga-
se ao ato de criar o texto e o resultado do plantio, o alimento ou a escritura.

Outro informante constante nos dois suportes (romance e filme): “a Radio
Relégio”, a voz que fala por signos verbais, 0 meio de comunicacao de massa que a
protagonista possui via sabe-se 1a, como empréstimo de alguma amiga de quarto;
posiciona informacgdes locais, muitas vezes inuteis, e cultura. Informacodes estas que
ndao sao decodificadas por Macabéa e geram conflitos nos encontros com o
namorado Olimpico de Jesus. Na impossibilidade, Olimpico é recorrido, mas as

respostas satisfatérias ndo chegam até ela e ele sente-se irritado.
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Olimpico, do grego Olympikos, significa olimpo, lugar reservado aos
deuses. Gloria, do latim Gloria, transposta como fama, brilho e vaidade, qualidades
indiciadas tanto no livro como no filme, quando bem sucedida ao roubar o namorado
de Macabéa, passa a impressionar a protagonista, que a idealiza e vivencia
projetando em si mesma suas “virtudes”.

A consulta a Cartomante tem efeito de suspense, ensinamentos (religiosos,
afetivos, sexuais e domésticos) doados por Madama Carlota a personagem deixa
evidente sua fé em Jesus Cristo. Tal posicionamento possibilita somente antecipar
ao leitor/espectador um efeito inesperado.

Rodrigo, do Latim rodriga, compreende estaca e, evidentemente, € ele quem
suporta a narrativa, trabalho de estruturar e articular os signos da narragédo. Entéo, o
movimento da narrativa se apdia na histéria de enlaces do narrador Rodrigo S. M. e
da proposta da autoria (narrador-criador) estruturados em processo de
metalinguagem e, ao mesmo tempo, encontra-se implicito o drama de Macabeéa.
Escolhe-se uma pessoa do sexo oposto pela necessaria masculinidade que se
interpora entre os sofrimentos de Macabéa. Na verdade, uma ironia de Clarice
Lispector, pois em desacordo com o conceito de literatura feminina como a critica
denomina sua obra. Aprofundaremos essa idéia no ultimo capitulo.

Notamos ndo sé a ambivaléncia do género, mas também a ocorréncia dos
discursos pessoal (RSM), e implicito (CL), expressos em signos imaginarios
escolhidos e que se misturam e tornam-se atos de dificil compreenséo na narrativa

explorados pela autora.
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2.5.1. O romance: o espelho de signos do filme

Eu escrevo sem esperanga de que o que eu escrevo altere qualquer coisa.
Nao altera em nada... Porque no fundo a gente nao esta querendo alterar as
coisas. A gente estd querendo desabrochar de um modo ou de outro... .
(LISPECTOR, 1977, entrevista concedida a TV Cultura).

[/{)M L;M% ’

|

Podemos afirmar que Clarice Lispector tem como preocupagédo a reflexao
sobre a construgdo da narrativa, na medida em que coloca um criador/narrador
(Rodrigo S.M.) em seu lugar. Trata-se de um jogo explicito de metalinguagem que
povoa o romance A Hora da Estrela. “Nunca esquecer que a palavra é fruto da
palavra. A palavra tem que se parecer com a palavra. Atingi-la € o meu primeiro
dever para comigo. E a palavra ndo pode ser enfeitada e artisticamente va, tem que
ser apenas ela”. (LISPECTOR, apud LANZA, op. cit, p. 17). E assim, através da

palavra que Clarice tece um romance complexo e plural. Um texto transfigura-se em

%% Clarice Lispector utiliza como estratégia literaria a desconfianca das palavras e a soliddo. Esses
foram os métodos para escrever e viver da escritora. Na esperanga de deixar as palavras para tras,
escreveu livros como A Hora da Estrela, “o que ha atrds de detras do pensamento”. Isso era o que
realmente importava a Clarice. A linguagem era um instrumento traigoeiro e insuficiente. Pensava que
as palavras, em vez de esclarecer, encobrem. As palavras sao desleais. As palavras eram motivos de
desconfiangas, mas escrevia com a obstinacao cuidadosa de quem se propde a desvendar o vazio
que se esconde dentro do ovo. As palavras flutuavam em suas maos. Clarice era vista por muitos
como enigma, suas obras para Olga de S& em Escritura de Clarice Lispector (2001) era uma epifania
(manifestagdo do divino). Para alguns escritores como a canadense Claire Varin e Otto Lara
Resende, Clarice era uma feiticeira; a francesa Héléne Cixous diz que Clarice nao foi escritora, que o
que ela fez foi sim, filosofia. Clarice se definiu assim: “Eu sou uma pergunta”. A denominagao de
“escritora” a incomodava. “Literatura para mim € o modo como os outros chamam o que nos fazemos”
disse ela. (CASTELLO, 2005).
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outro texto e dialoga com o leitor, fazendo-o seu leitor pro-ativo®’ em uma narrativa

de natureza intertextual. Para Lanza (op. cit, p. 17),

[...] a linguagem literaria do romance é altamente complexa, [...] outros
aspectos estdo implicitos e explicitos nesta narrativa pulsante: a constante
alternancia e fusdo de pontos de vista diferenciados, o que resulta numa
maior dinamicidade do texto; o alto nivel indicial operando numa imbricada
narrativa [...]; e a utilizagdo tanto de um leitor como estratégia textual do
autor quanto de um leitor como personagem participante do texto.

Desta citacao se entende que a narrativa de Clarice Lispector em A Hora da
Estrela € um constante movimento entre varias vozes. Isso faz com que o leitor ndo
pro-ativo tenha dificuldades em compreender e perceber as artimanhas do(a)
escritor(a) que dialoga com o leitor, consigo mesma, com o narrador e com 0S
personagens, resultando numa narrativa simples e complexa ao mesmo tempo,
porque joga com as palavras de forma que todos participem do seu texto.

Ariano Suassuna®, ao ser entrevistado sobre o poder da palavra, expressou:
“O poder da palavra € altamente transformador”. Clarice Lispector certamente tinha
consciéncia desse poder da palavra, porque escrevia com 0 corpo, a mente e a
alma. No entanto, a escritora disfarga dizendo que escreve sem nenhuma esperanca

de que o que escreve altere alguma coisa, mas ndo convence.

51 Entende-se por leitor pro-ativo aquele que adquire conhecimentos e informacdes e estad sempre
atualizado culturalmente, o que lhe permite antecipar-se aos fatos, mantendo um senso critico, tem
questionamentos sobre o que esta acontecendo ao seu redor, mantém-se sempre entre leituras
assiduas, ele é capaz de compreender qualquer texto literario. A proatividade é sindnimo de iniciativa
de superar as expectativas.

*2 Entrevista concedida ao Jornal Nacional durante a FLIP - Festa Literaria Internacional de Parati -
RJ, em julho de 2005. A escritora Clarice Lispector foi a grande homenageada da Flip. Clarice
Lispector também foi a homenageada da revista Bravo! n? 94, julho/05.
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2.5.2. As varias histérias que compoem a narrativa

Para Nadia Battella Gotlib (2000, p. 285-317), em seu ensaio Macabéa e as
Mil Pontas de uma estrela, em A Hora da Estrela ha cinco histérias que se
entranham e se complementam na construcdo da narrativa.

A primeira histéria € a da fabula envolvendo a personagem protagonista
Macabéa; a segunda histéria € Macabéa como criacdo do narrador, ela sai dos
ombros do narrador, é a histéria de como o romance se faz, ou seja, como é
construida e (des)construida a narrativa. Entdo, nas palavras de Gotlib (2000, p.

287),

Macabéa acha-se entranhada no narrador e aos poucos vai dele se
desgarrando. Ha, na verdade, um “parto ficcional” ndo apenas no sentido de
que se trata de ficgdo — um autor gera um livro, mas no sentido de que é
esta a histéria de que se compde, “na verdade”, o romance. Ele nos conta
como inventa a personagem de seu romance, Macabéa, que nasce, cresce,
trabalha, namora, sonha e morre.

Essa segunda histéria compde-se pelo nascimento da personagem; a
infancia; o chefe: seu Raimundo; os prazeres; o namorado: Olimpico; a colega;
Gléria; o meédico de pobre; a cartomante e a morte.

Macabéa é que se tenta agarrar como, por exemplo, o gosto pela palavra
“efemérides”, pela coisa livro. Escuta na radio que existe um livro Alice no Pais das
Maravilhas e também gosto por outro livro que o chefe deixara em cima da mesa e
que se chama “Humilhado e Ofendido”. A quarta historia trata-se de Macabéa e sua
relacdo de maternidade com a autora Clarice Lispector; a quinta histéria € Macabéa,

“na verdade, Macabéa”.
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Portanto, s&o elas que possibilitam uma linearidade na decorréncia narrativa
do texto controvertido e alinear. A obra € escrita em terceira pessoa, outras vezes
em primeira pessoa e outras em segunda.

Nesse sentido, pode-se afirmar que as duas leituras sdo importantes, mas
parece inesgotavel o arcabougo significativo e analitico da funcionalidade do
romance enquanto tessitura literaria e artistica. Assegura-se desse modo que a
estrutura narrativa é sustentada por todas estas histérias mescladas por todos os
possiveis leitores.

Na visdo do critico Benedito Nunes (1989, p. 169), Clarice Lispector faz da
sua ficgado um jogo de identidade triadico “de composicdo quanto aos personagens”.
Ele, assim como Lanza (1996), observa também trés histdérias que se ligam
permanentemente em A Hora da Estrela. A primeira é a historia de Macabéa, que o
narrador Rodrigo S.M. apanha de improviso na multidao.

A segunda historia € a desse narrador que se interpds entre a personagem,

tornando-se inseparavel. A terceira historia € a historia da propria narrativa.
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2.5.3. Recriacao de romance: a adaptacao filmica

A personagem Macabéa (interpretada
pela atriz Marcélia CartaxoS) e Olimpico de
Jesus (ator José Dumont) ® Cena do filme

— inicio do namoro - A Hora da Estrela™

O cinema em 1986 a adaptagao de sua obra considerada pela critica a “mais
realista”, A Hora da Estrela. As palavras impressas de Clarice Lispector (1977), em
forma de romance, passaram da arte literaria para a pelicula cinematografica. Antes,
porém, Suzana Amaral langou mao do roteiro e materializou a saga das
personagens, recriando a narrativa da matriz verbal para o cenario das filmagens.

Segundo Gotlib (2000, p. 287), Suzana Amaral “detém-se numa s6 histéria —
a de Macabéa — desmanchando, pois, esse entrecruzamento de histérias que é
caracteristica basica da construgdo do romance”. No filme, o narrador passa a ser o
olhar de Suzana Amaral. Esse olhar da diretora é o olhar oculto que se mistura com
outros olhares dos personagens e da escritora. Isso € expresso pelos pontos de

vista, angulos de visdo, tomadas, enquadramentos, planos, trilha sonora, de forma a

% Imagens extraidas do site<www.verdestrigos.com.br/sitenovo/site/cronica_ver.asp?id=3488>

Acesso em 06.04.2005.

34 Esta obra foi transposta para o Cinema em 1985, por Suzana Amaral e Alfredo Oroz. Em 2003 a
rede Globo de televisdo faz a versdo de A Hora da Estrela, apresentada no primeiro capitulo do
programa Cena Aberta, dirigido por Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Case. Atualmente A Hora
da Estrela ganham versdo dramatizada para o palco. A peca teatral A Hora da Estrela é de Rayalla
Produgdes. A direcdo € de Euclides Rayalla. O espetaculo estava em cartaz (2005) no Teatro
Municipal de Marilia, no estado de Sdo Paulo. Elenco: Marcia Amaral, Aline Monge, Euclides Rayalla,
Douglas pereira, Marlon Manzano e Joseane Cassiano.
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envolver o espectador no filme por meio de planos de expressdo sonoro-visuais
cadenciados pela montagem. Como exemplo disso, nas passagens em que
Macabéa anda pelas ruas com Olimpico a caAmara usa o movimento em travelling.

No filme, Macabéa é revelada ao espectador pelas imagens, que utiliza os
tracos referencias do livro, como peca de uma engrenagem que devem ser juntas
para formar um estilo préprio, sem projecdes, sem mascaras.

Como néo o fez seu narrador-criador Rodrigo S. M. e/ou Clarice Lispector na
literatura para confundir os leitores e fazé-los co-participantes do drama da
nordestina e das outras histérias embutidas no romance. Na verdade, esse recurso
literério € uma forma de fisgar o leitor, resultado da pratica de uma escritora astuta
no manejo dos signos verbais e da liberdade de criagdo, escreve em percurso
poético e/ou filoséfico para formar a estrutura narrativa do romance.

Nessa adaptacdo, a linguagem cinematografica recupera alguns efeitos
como pontos de vista, informantes e, principalmente, as personagens, bem como a
constante alternancia e fusao de pontos de vistas.

Na complexa tessitura do romance, o narrador-personagem assume papel
de relevo. Revela-se na angustia encarnada na pele de escritor ante a criagdo, por
intermédio de um longo exercicio metalinglistico, caracteristica da literatura pos-
moderna.

No filme, para evitar o tom “intelectual’ de Rodrigo S. M, a cineasta deu voz
a protagonista Macabéa, ja que a voz de Clarice Lispector ndo se confunde com a

voz do narrador masculino. Esse foi um dos elementos que Suzana eliminou.

O eixo central foi mantido: “as tristes aventuras de uma moga na cidade
grande, toda voltada contra ela”. No livro, o narrador € o personagem
principal, que na verdade é a prépria Clarice. Eliminei o narrador porque eu
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queria que a personagem principal fosse a Macabéa, personagem que nao
age, é “agida” pelas circunstancias. (SUZANA AMARAL)>.

No processo de recriacao artistica (adaptacéo cinematografica), a cineasta
produziu algumas “infidelidades” e até invencao de passagens, 0 que néo chega a
ser um defeito, mas uma consequéncia da tradugdo que a segunda obra ganha
como divergéncias da obra original, ou seja, o desfio é conseguir transpor das
palavras para a imagem, de um cédigo verbal para outro, no caso o nao verbal.
Suzana Amaral concedeu ao fim da histéria dois aspectos: um romantico que Clarice
Lispector lhe negou, e o outro mais realista.

A materialidade de filme permite a mimesis da producao, que estimula a
tentativa de construir um mundo material através das imagens. Macabéa é
visualizada por meio do olhar enunciador da cineasta que ao filmar algumas cenas
em ftravelling, acompanhando a personagem pelas ruas, afastando dessa forma o
narrador, mas dando voz e vez a Macabéa.

A histéria segue uma sequiéncia logica de noventa e seis minutos. Macabéa
esta sempre acompanhada por uma flor de hibisco.

No livro, Macabéa perde o namorado porque € desajeitada e feia, tem uma
atitude de uma idiota. Para Chico Lopes (2004), Macabéa é “estrela fosca”, revelada
numa “coitadeza terrivel” na transposicdo, deixando-se ser um fenémeno
tipicamente brasileiro (as Macabéas) para elevar-se como simbolo ontolégico, de um
arquétipo universal da pobreza. Ela é a figura que esta entre santas e idiotas.

Pondera-se que o pais de Macabéa seja o0 mesmo pais de Dostoiévisky, um
dos escritores favoritos de Clarice Lispector, ndo por acaso citado em A Hora da

Estrela pelo romance Humilhados e Ofendidos.

55 Entrevista concedida a Tata Amaral, intitulada De lugar algum para lugar nenhum. Disponivel em:
<http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1768.1shl.> Acesso em: 04.04.2005.
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Esses movimentos signicos da literatura ao cinema em A Hora da Estrela
apresentam-se sob 0s aspectos da criacdo e da significacdo. Desde a articulagéo
de seus codigos principais e até a mobilizagcdo dos subcodigos: o gestual, o

cenogréfico, indumentaria etc.



3. CONEXOES POETICAS E OUTRAS PONTES SIiGNICAS EM A HORA DA

ESTRELA

Todo o universo visivel ndo é mais que uma

vitrine de imagens e signos...

Baudelaire

3.1. ANATUREZA DO SIGNO ESTETICO

Podemos perceber que os transitos dos signos apresentam-se numa
dimensé&o poética® e criativa em A Hora da Estrela, e que se articulam artisticamente
e intersemioticamente, resultando em duas formas extremamente iconizadas: a
filmica e a matriz verbal (obras homénimas). E um processo de transmutagéo signica
auténtico. Essa viabilizacdo é realizada proporcionalmente por meio da criagdo
literaria AHE1 e a AHE2. Esse processo de intersemiose Roman Jakobson (1987) o
exp0s denominando-o de transposicdo intersemidtica®. Observamos que nesse
tramite de linguagens de um codigo para outro ocorre um deslocamento de
metalinguagem, efeito de procriar, e semiose que, pela coordenagdo de Suzana

Amaral, traz em seu bojo uma referéncia atrativa, o gosto pela literatura, extraindo

% A palavra “poética’, entre os varios significados assumidos ao longo do tempo através dos
enunciados de Aristételes, remete-nos a poietike tekne, “arte poética” (Enciclopédia, 1989, p. 218).
Esse termo “poética” que esta sendo empregado no percurso desta dissertagdo com o sentido mais
abrangente, portanto, semiético, e nao tdo somente da linglistica.

57 Sobre esse tramite signico da literatura para o cinema, a literatura influencia sobre o filme, uma
criacdo tradutiva, 0 momento histdrico por que passa a cinematografia, a espécie de linguagem e
suas especificidades que sdo imanentes como base referencial. A Hora da Estrela, enquanto
processo criativo de intersemiose, € uma obra que teve como parametro considerar o prototexto
clariceano, sobretudo na estruturagdo da trama narrativa, colocando como sustentagdo o drama da
protagonista nordestina (Macabéa no suporte literario e Macabéa representada pela atriz Marcélia
Cartaxo, no suporte cinematografico).
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do prototexto o essencial, incluindo-se as incursdes tematicas, de conexdes de
sintaxe para fazer a sua adaptacao filmica.

Um exemplo desse deslocamento esta no desmanche do namoro em ambas
as narrativas. Na literaria, Macabéa pede a Olimpico que diga logo que acabou: “[...]
— Ah, por favor, quero ir embora! Por favor, me diga logo adeus!” (LISPECTOR,
1999). Enquanto no filme, os dois estdo sentados em plano geral, mas em direcao
inversa, Olimpico senta-se afastado, virando as costas para a personagem, a
camara o coloca em primeiro plano. No plano seguinte, Olimpico senta-se com
Macabéa, bem proximos um do outro, ele diz: “— Quero |he dizer que nosso namoro
acabou! Encontrei outra moga”. Macabéa apenas olha para ele em siléncio, fala que
ele va embora e baixa a cabeca tristemente: “— Vai embora, vai!” (AHE2).

Nesse sentido, Roman Jakobson (1970), ao apresentar conceitualmente as
fungcbes da linguagem provindas da linglistica, proporciona avangos efetivos aos
sistemas signicos visuais, especificamente ao cddigo cinematografico.
Evidentemente, tais avancos proporcionados pelos estudos de Jakobson, ao serem
empregados aos codigos de natureza diferenciada dos cddigos verbais, produziram
reformulagdes conceituais, tendo-se como base que as linguagens visuais, inclusive
as que absorvem as linguagens verbais, sdo estruturadas por uma gramética
apropriada que regulamenta outra forma de sintaxe mais flexivel em oposicédo as
regras arbitrarias dos signos combinatérios dos sistemas de linguagens verbais.

Sendo assim, cabe-nos acrescentar que, pesquisando o modelo estético no
cinema, detectamos a relevancia de uma das fungdes da linguagem: a funcao
poética, proposta por Jakobson, e o desenvolvimento conceitual da fungao poética
com os estudos que surgiram de distintas linhas tedricas, grande parte

fundamentada na antecedente Teoria da Semibdtica de Charles Sanders Peirce
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(1839-1914). O referencial delimitado aqui sobre a funcdo poética permeia as
abrangéncias necessarias, especificamente, no caso particular do cinema
adaptado®, pois na sua tessitura signica indicial se interceptam diferentes
linguagens. Amplificando todo esse exame paradigmatico, é necessario salientar
que Jakobson tenciona investigacdes conectivas com o0s sistemas visuais, em
sentido semidtico, ao se deparar com os estudos das teorias de Charles S. Peirce™.
Tal constatagdao aprimora o conceito formalizado acerca das funcdes da linguagem
e, em especial, a funcao poética, agrupada por Jakobson com referencial datado na
teoria da informagéo, consequéncia da complexa relagdo delimitante entre o que
Jakobson observava como poético e ndo poético.

Assim, a fungdo poética é a propria mensagem caracterizada pela
construcao efetiva de figuras de paralelismos, ou seja, pdem em relevo mecanismos
que se apresentam na mensagem. Dessa forma, a fungdo poética é um processo
que proporciona uma valorizagdo da cadeia significante e intersemiética. Jakobson
(s/d, p.130) definiu que “a fungdo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo
da selegéo sobre o eixo de combinacdo” Entdo, serd a projecéo relacional do
paradigma sobre o sintagma que forma a mensagem estética, encadeada a partir da
estrutura significante em acdo dindmica. Assim, a funcdo poética coloca em
evidéncia o significante, ou seja, a sua forma tatii e material, objetivando a

ambiglidade, os varios sentidos para a mensagem, ja que sua natureza signica é

¥ O termo abordado, “cinema adaptado”, significa “um complexo significante que esta estruturado
para produzir uma cadeia de significados”, ou seja, é uma nova realidade semiética ou signica que
possui como referéncia o texto literario. (Cf. explicagdes, em aula, NUNES FILHO, 2004).

> Referimo-nos aos estudos de Roman Jakobson, constantes em seu ensaio A Procura da Esséncia
da Linguagem, In: Linglistica e Comunicacdo (s/d). Nesse ensaio, Jakobson aproxima seus
conhecimentos como as teorias signicas formuladas por Peirce. Ainda admite que poderia ter evitado
erros, acerca da LingUistica, se houvesse observado os estudos semiéticos realizado por Peirce. Das
suas palavras recortamos: “Quantas polémicas futeis e banais poderiam ter sido evitadas pelos
especialistas da linguagem se estes tivessem levado em conta a Speculative Grammar de Peirce e
particularmente sua tese de que “um simbolo auténtico € um simbolo que tem uma significagao geral”
e, por sua vez, esta significacdo nao pode ser senao um simbolo”[...]. (JAKOBSON, s/d, p. 116).
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“andrégina”. Portanto, possibilita a procura das possiveis combinac¢des do signo, de
forma a desvelar maior nimero de qualidades significantes.

A funcéo poética, portanto, consiste em articular o eixo das similaridades ou
semelhancas e a interrupg¢ao, com base na contiglidade, chegando a comprovacao.

Ainda ressalta Jakobson (s/d, p. 150) que “a supremacia da fungao poética
sobre a funcdo referencial ndo oblitera a referéncia, mas torna-a ambigua”.
Jakobson salienta que a funcao poética esta permanentemente em articulagdo com
as outras fungdes da linguagem®, sempre em parceria com as demais linguagens,
nao existindo separadamente. Assim, se destaca das outras fungdes, por se tratar
de uma mensagem manifesta, e consideravelmente dirigida para si mesma. Por isso,
resulta numa ruptura das regras claras do signo, para formar estruturalmente a
mensagem estética; entdo, a funcao poética produz um outro signo, materializando
possibilidades incontaveis de gerar novos signos.

O novo signo resultante da cadeia significante do processo estético que
representa o outro lado dessa cadeia semidtica manifesta-se no leitor/espectador,
envolvendo-o através da transformacao da linguagem metaférica do signo que forga
o codigo l6gico com a perda da estruturagcdo e combinagao previsiveis, desfazendo
assim, as relagdes referenciais desse signo.

Ao despir-se do convencional da significacdo do signo, a fungdo poética o

iguala a sua propria natureza flexivel, sensivel e aberto a leituras.

% Jakobson classifica em seis funcdes: referencial, expressiva, conativa, metalingiiistica, fatica e
poética. O autor desenvolveu a partir dos estudos da linglistica, especificamente do ato da
comunicagdo: contexto, remetente, destinatario, mensagem, contato, cédigo e dos estudos pioneiros
de K. Buler (esta Ultima informagao é de NUNES FILHO, 1996, p. 64).
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Dessa forma, trazer a condicdo estética do filme no seu estado de
constituicdo para o autor/criador € colocar em funcionamento os mecanismos do

processo intersemiotico por intermédio da ldgica abdutiva®'.

S E a Gnica operagao légica a inroduzir idéias novas. (PEIRCE , 1974, p. 52)
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Roman Jakobson (1970, p. 155), explicando as formas de estruturacao

cinematografica, afirma que

O cinema trabalha com fragmentos de temas e com fragmentos de espacgo e
tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as proporgdes e entrelaga-os
segundo a contiglidade ou segundo a similaridade e o contraste, isto é:
segue o0 caminho da metonimia ou o da metafora (os dois tipos
fundamentais da estrutura cinematografica).

Conforme essa concepcgdo jakobsoniana, o cinema direcionado para a
organizagao estética resulta da similaridade através da operacionalidade dos
contrastes e das metaforas no signo estético. Baseados em alcancar o ideal estético
e no cuidadoso papel da montagem, produz-se no filme a materializagdo do signo,
consequentemente, da-se exatamente pelo oposto do signo, que é projetado no eixo
da contiglidade. Dessa forma, aplicando a fungéo poética no cinema, anula-se o
papel mediador do signo, com o objetivo de fazer com que o signo seja a coisa em
si, manifestando qualidades.

Observamos entao que o signo estético desliza-se conceitualmente por suas
qualidades para produzir ressonancias qualitativas e estabelece relacdo com o
conceito de qualisigno proposto por Peirce®. Através da relacdo de semelhanca, o
qualisigno € a primeiridade. Representa o carater formal do signo, aquilo o diferencia
e o faz identificavel na relagéo signica.

O qualisigno no cinema responde ao movimento sinestésico, ou seja, pelo
entrecruzamento das linguagens, pela articulagdo dos planos, movimento de
camera, fragmentacdo das unidades estruturais da narrativa, enfim, todas as

possibilidades de criacao residem nessa unicidade do exercicio do movimento do

62 “Um qualisigno é uma qualidade que é um signo. Nao pode realmente atuar como signo até que se
corporifique; mas esta corporificagdo nada tem a ver com seu carater como signo”. (PEIRCE apud
PINTO, 1995, p. 43).
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signo indicial cinematografico que permeia todas as qualidades e possibilidades
idealizadas.

O signo estético, ao extrair proveito do potencial lingUistico, tem natureza
epifanica, e numa obra de arte, segue o caminho diversificado, sem ter como
referéncia um ponto especifico, pois se torna autbnomo, dirige-se para si préprio,
comunica-se com outros signos que formam a cadeia combinatéria das estruturas
estéticas, volta-se para fora da forma corpérea, por meio das quebras dos aspectos
qualitativos.

A Hora da Estrela é, entdo, produto estético, resultante do esforco
articulatério e tranformacional do signo estético constituido de movimentos
epifanicos.

Sobre esse conceito e procedimento da epifania, cabe destacar um exemplo
como mecanismo narrativo da escritora Clarice Lispector® e da cineasta Suzana
Amaral, respectivamente, que serdo visualizados nos momentos narrativos em

primeiridade.

3.2. A EPIFANIA EM AHE1 E AHE2

A respeito da epifania em Clarice Lispector, ja foi dito pelo critico Alvaro Lins
(apud SA, 2000, p. 163) que Clarice Lispector uniu-se mais a Virginia Woolf do que a
Joyce.

Clarice Lispector privilegia a epifania como registro da sua escritura. No
caso, também ao ficcionalizar A Hora da Estrela, contamos dezenove explosoes,

pontuadas elementarmente de forma singular, estando presentes na trama narrativa,

% Trata-se do termo epifania em Clarice Lispector. Epifania vem do grego epi = sobre e phaino =
aparecer, brilhar; ephifaneia significa manifestagao, aparigao. (SA, 2000 p.168).
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podendo aparecer como sendo sensagdes visuais, alegria, suspense ou revelagoes.
Destacamos aqui, em nivel de esclarecimento, que Lanza (1996, p. 51) sinaliza em
seu texto dissertativo que ha, nesse romance, vinte e uma explosées por ela
constatadas. Também observamos a quantidade de onze “capitulos” do romance, se
€ que podemos chama-los assim, por ndao haver nenhum sinal grafico, mas por
identifica-los pelos espagos duplos nos finais dos textos ou pelo contexto.

Entdo, entre as demais “explosdes”, citemos uma, quando por ocasidao do

encontro dos enamoradas, os nordestinos Olimpico e Macabéa.

— Ah més de maio, ndo me largues nunca mais! (Explosao), foi a sua intima
exclamagado no dia seguinte, 7 de maio, ela que nunca exclamava.
Provavelmente porque alguma coisa finalmente lhe era dada. Dada por si
mesma, mas dada.

Nesta manha do dia 7, o éxtase inesperado para o seu tamanho pequeno
corpo. A luz aberta e rebrilhante das ruas atravessava a sua opacidade.
Maio, més dos véus de noiva flutuando em branco. Sua exclamacéao talvez
tivesse sido um prenuncio do que ia acontecer no final da tarde desse
mesmo dia; no meio da chuva abundante encontrou (explosédo) a primeira
espécie de namorado na vida, o coragao batendo como se ela tivesse
englutido um passarinho esvoagante e preso (LISPECTOR, 1999, p. 42).

A escritora nao utiliza o termo explicitamente, porém o faz implicitamente,
pois utiliza nessa obra os varios tipos de epifanias criticas®, como neste exemplo:
Ouco a musica antiga de palavras e palavras, sim, é assim. Nesta hora exata
Macabéa sente um fundo enjéo de estbmago e quase vomitou, queria vomitar o que
nao € corpo, vomitar algo luminoso. Estrela de mil pontas” (ibid., p.85 ). Uma forma

de pontuacdo, marca singular do seu estilo. Outro exemplo de epifania é a

% Conforme Olga de S& (2000, p. 197), a epifania critica se caracteriza pela linguagem questionadora
e progressiva. Estes questionamentos enfatizam-se no nivel da sintaxe. “Que houve? “O que
houve?” “Mas o que houve? Mas o que houve?”. Olga de S& acrescenta adiante que “seus
movimentos epifanicos ndo sdo necessariamente transfiguragées do banal em beleza. Muitas vezes,
como marca sensivel da epifania critica, surge o enj6o, a nausea. A transfiguragdo nao é radiosa,

mas se faz sentido do mole, do engordurado e demoniaco”.
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passagem em que transparece a sequéncia da estrutura diegética do romance no

momento da perda do namorado:

Foi entdao (explosdo) que se desmanchou de repente o namoro entre
Olimpico e Macabéa. Namoro talvez esquisito mas pelo menos parente de
algum amor palido. Ele avisou-lhe que encontrara outra moga e que esta era
Gléria. (Explosdo) Macabéa bem viu o que aconteceu com Olimpico e
Giléria: os olhos de ambos se haviam beijado. (LISPECTOR, 1999, p. 60).

Outra explosao por ocasiao da consulta a Cartomante:

Macabéa separou um monte com a mao trémula: pela primeira vez ia ter um
destino. Madama Carlota (explosédo) era um ponto alto na sua existéncia.
(ibid., p. 75).

Seus olhos estavam arregalados por uma subita voracidade, pelo futuro
(explosao). (ibid., p. 77)

— Nao! Nao! Nao! Agora estou vendo outra coisa (explosao) e apesar de
ndo ver muito claro estou também ouvindo a voz de meu guia: esse
estrangeiro parece se chamar Hans, e é ele quem vai se casar com vocé!”
(id.).

Macabéa comecgou (explosdo) a tremelicar toda por causa do lado penoso
que ha na excessiva felicidade. (id.).

Ainda por ocasido da morte:

Entdo, ao dar o passo de descida da calgada para atravessar a rua, o
Destino (explosao) sussurrou veloz e guloso: € agora, € ja, chegou a minha
vez! (ibid., p. 79).

Essas explosdes apresentam-se na ficgdo durante os momentos resolutivos
da narrativa, num impulsivo movimento de luta da personagem Macabéa, que se

situa entre o saber e 0 ndo saber, a Vida e a Morte, pois

Esse nao-saber pode parecer ruim mas nao é tanto porque ela sabia muita
coisa assim como ninguém ensina cachorro a abanar o rabo e nem a
pessoa a sentir fome; nasce-se e fica-se logo sabendo. Assim como
ninguém lhe ensinaria um dia a morrer: na certa morreria um dia como se
antes tivesse estudado de cor a representacao do papel de estrela. Pois na
hora da morte a pessoa se torna brilhante estrela de cinema, é o instante de
gléria de cada um e é quando como no canto coral se ouvem agudos
sibilantes. (ibid., p. 29).
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Pois que a vida é assim: aperta-se o botéao e a vida acende. S6 que ela nao

sabia qual era o botdo de acender. Nem se dava conta de que vivia numa
sociedade técnica onde ela era um parafuso dispensavel (LISPECTOR,
1999, p. 29).

Olga de S& (2000. p. 200) afirma que na escritura de Clarice Lispector,
como ha epifanias criticas e corrosivas, ha também epifanias da “beleza e viséo”, do
“mole” e das “percepcdes decepcionantes”, seguidas de nauseas ou tédio.

No romance, a narracdao de Rodrigo S.M. possui um pélo doloroso, mas
belo, ao mesmo tempo critica social, de uma tradicao realista. Entao, tais palavras
duras vislumbram todo um cenario caracterizador da protagonista, fazendo o leitor
percorrer as performances da personagem Macabéa; com reflexdes perspicazes,
visualiza um ambiente imagético e indicial da protagonista.

Salientamos que essas explosdes aparecem como rubrica, representadas
como epifanias, também na narrativa cinematografica. Essas passagens epifanicas
séo visualizadas materialmente com a presenga da musicalidade e da dramatizagéao
performatica da protagonista, que acontecem intensamente, principalmente porque
anunciam antecipadamente ao leitor (vés) a sucessao dos fatos que irdo ocorrer
durante a narratividade.

Também observamos como mecanismos do estilo (forma) da escritora, com
sua linguagem prépria e aproveitamento oral, com um gosto pela repeticao
(anaforas) das palavras. A impressdo € de ser redundante, porém, enfoca o seu
gosto, com seguranca, de uma forma de prosa poética. Podemos, destacar: “-

Acredito sim, acredito, acredito, ndo quero lhe ofender”. (ibid., p. 49). Em outro

exemplo dessa repeticdo de palavras, segue:

A moga um dia viu num botequim um homem tdo, téo, tdo bonito que — que
queria té-lo em casa. Deveria ser como — como ter uma grande esmeralda-
esmeralda-esmeralda num estojo aberto. [...] Como casar com-com-com um
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ser que era para-para-para ser visto gaguejava ela no seu pensamento.
(LISPECTOR, 1999, p. 41).

Isto quer dizer que esses mecanismos ndo séo exclusivos em A Hora da
Estrela, mas caracteristica da linguagem ficcional. Parafraseando Olga de Sa (2000,
p. 156) ela diz que a escritura clariceana fica entre o “seco” e o “Umido”. Contudo,
particularmente nesse caso, observamos a predominancia da linguagem “seca”, pois
renuncia a tentacdo de manifestar ‘termos suculentos” ou “adjetivos esplendorosos,
carnudos substantivos e verbos tao esguios que atravessam agudos o0 ar em vias de
acao, ja que palavra é acao, concordais?” (ibid., p. 15).

Nesse sentido, o narrador Rodrigo S. M. anuncia que sua escrita é feito
“névoa umida”. “Eu ndo sou um intelectual, escrevo com o corpo. E 0 que escrevo é
uma névoa umida” (ibid., p. 16), o que ndo se verifica no desenvolvimento dos
didlogos e mondlogos interiores.

Esse pequeno grande livro (com oitenta e sete paginas, na edigdo de 1999,
€ considerado o menor romance de Clarice Lispector) traz a sua ultima “pergunta”.
Contendo outros doze subtitulos que se diluem por entre “fatos sem literatura”, vistos
como “pedras duras”, palavras frias. Tais subtitulos ja foram observados por outros
estudiosos como Olga de Sa (2000), Telma Maria Vieira (1996) e Sénia Lanza
(1996) que, aqui, também nos permitem observar a forma visual disposta sob a
imagem simbdlica de um sino, que anuncia com sua voz reboada (faz eco) e divina o
inicio da narrativa, desperta o leitor, marcando a hora da estrela brilhar, ou o quanto
dura o grito nas palavras que ecoam sob o siléncio da personagem Macabéa. Esta

sinalizagao grafica para nés assim simbolizada figura a seguir.
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A HORA
DA ESTREILA

A CULPA E MINHA
ou
A HORA DA ESTRELA
ou
ELA QUE SE ARRAN]JE
ou
O DIREITO AO GRITO

c/(m .ZA'A‘Q_Q/J::’Z

QUANTO AO FUTURO
ou
IAMENTO DE UM BLUE
ou
ELA NAO SABE GRITAR
ou
UMA SENSACAO DE PERDA
ou
ASSOVIO NO VENTO ESCURO
ou
EU NAO POSSO FAZER NADA
ou
REGISTRO DOS FATOS ANTECEDENTES
ou
HISTORIA LACRIMOGENICA DE CORDEL
ou
SAIDA DISCRETA PELA PORTA DOS FUNDOS

Fig. 4 — Sino Clariceano

Segundo Vieira (1996, p. 83), em seu trabalho intitulado Clarice Lispector:
uma leitura instigante, o sino estabelece comunicagao entre o celestial e a terra, e
destaca que “entre os provaveis titulos esta o nome da autora, notamos um
prenuncio do que sera desenvolvido na obra”. Para a pesquisadora, o sino também
denota o contato entre os extremos da vida humana, a vida e a morte, como também
0s paradoxos da criacao - realidade e ficcdo. Destaca ainda Vieira que “no badalar
do sino, isto é, no desenvolvimento do texto € que havera o entrelagamento dos

pbélos sem que a realidade e a ficcdo se confundam”. (id.). Entdo o sino funciona
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como um divisor entre o som do sino e o som da autora, “cosendo” a tessitura
narrativa ficcionalizada entre a realidade e suas impressdes sobre si mesma.

Essa historia, apesar de exterior e explicita, “contém segredos”
(LISPECTOR, 1999, p. 13) e também depende do narrador, sera “uma histéria com
comeco, meio e “gran finale” seguido de siléncio e de chuva caindo”. (id.).

A narrativa caminha relativamente em tempo linear, embora o narrador
embaralhe os acontecimentos. O leitor é tratado como interlocutor direto em
segunda pessoa do plural “v6s”. Sendo assim, o narrador diz da predilegao pela
personagem morte. “A morte que € nesta histéria 0 meu personagem predileto”.
(LISPECTOR, 1999, p. 84). E inclui a sua futura morte “(eu também?)”, (ibid., p. 87).

Segundo Olga de Sa (2000, p. 269), o romance A Hora da Estrela se
comunica com todo o universo ficcional de Clarice Lispector, e, particularmente, “faz
oposicdo com Agua Viva” (1973). Nesse romance, alerta o narrador Rodrigo S.M.
que nenhum leitor desavisado espere, “requinte, brilho de estrelas”: “[...] nada
cintilara, trata-se de matéria opaca e por sua propria natureza desprezivel por
todos”. (op. cit., p. 16).

Outra imagem verbalizada pelo narrador é a da estrela, mas a “estrela de
cinema” somente surge na histéria na hora da morte. Entdo, a hora da estrela
remete a0 momento da morte, paradoxalmente.

O texto desta ficgdo é curto, questionador, irbnico e doloroso. A fabula e o
material narrativo constituem uma “histéria exterior e explicita”. Trata-se de um
relato, um registro de fatos a contragosto, o narrador apaixona-se por fatos.
Cansado destes, pois sdo decorrentes de banalidades definiveis, de todos os

acontecimentos narrativos o que sobra mesmo é o “sussurro”. “Os fatos séo
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sonoros, mas entre os fatos ha um sussurro. E o sussurro que me impressiona”.
(ibid., p. 24).

Nessa ficgdo narrativa®® o material basico da escritura é a palavra. E uma
ficcdo com segredo no seu interior. “Assim é que esta historia sera feita de palavras
que se agrupam em frases e destas se evola um sentido secreto que ultrapassa
palavras e frases” (LISPECTOR, 1999, p. 14). A histéria trata das “fracas aventuras
de uma mog¢a numa cidade toda feita contra ela”, (o Rio de Janeiro). (ibid., p. 15).

A temporalidade deixa embaralhado o narrador, que tem a preferéncia
tradicional por iniciar a narrativa pelo fim. [...] “S6 néo inicio pelo fim que justificaria o
comego — como a morte parece dizer sobre a vida — porque preciso registrar os fatos
antecedentes” (ibid., p. 12).

Apo6s muita reflexdo, entre o discurso do narrador — quem narra — e 0
progresso da narrativa, — narragdo sucessiva dos fatos — inicia-se o texto pelo
meio, quando a personagem protagonista recebe alerta da perda do emprego e vai
ao banheiro. Dessa forma, o narrador consegue respeitar o tempo, anda
paulatinamente no compasso do relogio, e trava uma batalha contra habitos
adquiridos. O narrador simula, como narrador/personagem, fazer parte dos
intelectuais que pertencem a classe dos escritores. No entanto escreve porque
“sobrou” no mundo. Clarice Lispector nesta obra, desperta em nés leitores, o gosto
para a questao da autoria. A intencao é que o tempo da escritura seja paralelo ao da

leitura: “como que estou escrevendo na hora mesma em que sou lido” (ibid., p. 12).

5 Trata-se do “conjunto dos textos literarios integraveis no modo narrativo”, possui “natureza
essencialmente ficcional”. (REIS, 2003, p. 343) “A narrativa literaria estrutura-se em dois planos
fundamentais: o plano da historia relatada e o plano do discurso que a relata, articulados num acto de
enunciagao que é a instancia da narragao”. (ibid., p. 345). “E composto de categorias nivelares como:
personagem, susceptivel de ser elaborada em diversos aspectos da sua existéncia ficcional; o espaco
e as suas diferentes modalidades de configuragédo; a acgdo e as suas variedades de tratamento; a
perspectiva narrativa, permitindo opgdes de representagdo com inevitaveis projecoes subjetivas; a
pessoa (isto €, o narrador) que enuncia a narrativa, implicando relagdes de varias ordem com a
historia contada”. (id.).
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Na verdade, A Hora da Estrela é uma teia narrativa, um emaranhado, para
revelar ao leitor o que realmente importa, nesse romance: a narragao, o narrador, e
nao a fabula.

Explicando a autoria, a construgdo da escritura narrativa em A Hora da
Estrela, citemos Fabiana Rodrigues Carrijo (2003), no seu ensaio intitulado A
Dubiedade Narrativa em Clarice Lispector: Um Olhar sobre a Hora da Estrela pode

nos falar sobre “o caminho da androginia textual™®.

Segundo Carrijo, o narrador
Rodrigo S. M, em processo de espelhamento, cria olhando-se ao espelho € — “um
ruflar de tambor — no espelho aparece o meu rosto cansado e barbudo” (AHET,
1999, p. 22). Carrijo, em consonancia com Luciana Borges (apud CARRIJO, 2003)%
afirma que “como o Outro do Si-mesmo, Macabéa forga sua existéncia na existéncia
de Rodrigo S. M.”. “Apesar de eu nao ter nada a ver com a mocga, terei que me
escrever todo através dela, por entre espantos meus” (op. cit. p. 24). “(E paixdo
minha ser o outro. No caso a outra. Estremeco esqualido igual a ela.)” (ibid., p. 29).
Afirma Borges (apud CARRIJO, 2003, p. 04): “a possivel feminilizagdo do narrador, a
partir desta determinacdo, se entrevé por indicios de que uma escrita masculina
seria mais racional do que a que ele realiza”. Rodrigo S. M. afirma: “escrever com o
corpo e o resultado desta escrita € uma névoa umida” (op. cit., p.16). No entanto, a
tentativa de racionalizar a escrita aparece nos opostos seco/Umido: “0 que eu
narrarei sera meloso? Tem tendéncia mas agora mesmo seco e endureco tudo”
(ibid., p. 17), que justifica a oposicdo entre a dureza masculina e a pretensa

pieguice feminina: “ (...) e até o que escrevo um outro escreveria. Um outro escritor,

5 Trata-se de “um narrador andrégino — aparentemente masculino, mas que implicitamente
transfigura-se em feminino — seja no modo como concebe a nogdo de narrador, seja na tematica,
propriamente feminina, contradigbes subentendidas na composigao da narrativa: seco/umido (dureza
masculina versus a pieguice tida como feminina por exceléncia)”. (CARRIJO, 2003, p. 05).

% Luciana Borges. Aprendendo o EU: o universo feminino em Clarice Lispector. Dissertagao.
Universidade Federal de Goias, Goiania, 1999. Apud CARRIJO, 2003, p. 01.
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sim, mas teria que ser homem porque escritora mulher pode lacrimejar piegas”
(LISPECTOR, 1999, p.14).

Concordamos com o que afirmam Carrijo e Borges: em A Hora da Estrela h&
dois sentidos em narrar. A ambigtiidade de narrar é conseguida por meio ilicito e
anuncia uma androginia textual em A Hora da Estrela, ja que tanto as vozes do
narrador quanto da personagem nordestina se acham imbricados, um dependendo
do outro para ter vida. Explica Carrijo: “Macabéa s6 possui vida no discurso ficcional
criado por Rodrigo S. M., assim que S. M. pde fim a existéncia de Macabéa, o
mesmo acontecerd com ele mesmo” (CARRIJO, 2003, p. 02). Vejamos: “Macabéa
me matou. Ela estava livre de si e de n6s. N&o vos assustei, morrer € um instante,
passa logo, eu sei porque acabo de morrer com a moga”(op. cit., p. 86). O excerto
anterior sugere-nos a grande coincidéncia entre criador/personagem, “bem como a
reversibilidade entre os membros do par” (Rodrigo e Macabéa), “ja que os termos
podem ser transpostos de uma posi¢ao para outra, sem que este processo implique
em perda de fun¢do”’(CARRIJO, 2003, p. 2).

Dessa forma, a escrita feminina, “este mecanismo de cessdo da voz
narrativa a um homem, faz-se como um pretexto para destruir internamente um
discurso institucionalizadamente masculino” (BORGES apud CARRIJO, 2003, p. 02).
Entdo, nao é por acaso que insistentemente o narrador luta contra a pieguice que
ele considera exclusiva do feminino. De outro angulo, “a androginia textual que se
instala mediante este processo expressa um propdsito de ‘conciliacado do masculino
— feminino como um gesto novo de escrita” (ENGELMANN apud CARRIJO, 2003, p.
02).

Evidentemente estes caminhos entre narrador e personagens nos

posicionam no sentido de corroborar com Carrijo, quando afirma que este exercicio



Conexbdes Poéticas e Outras Pontes Signicas em A Hora da Estrela 107

de concessdo da voz do narrador masculino faz-se através de um exercicio para
manter-se junto a personagem (permanecer no nivel da personagem) — no caso do

narrador (Rodrigo S. M.), e distante dela (no caso do criador).

Agora ndo é confortavel: para falar da moga tenho que nao fazer a barba
durante dias e adquirir olheiras escuras por dormir pouco, s6 cochilar de
pura exaustao, sou um trabalhador manual. Além de vestir-me com roupa
velha rasgada. Tudo isso para me por no nivel da nordestina (LISPECTOR,
1999, p. 19).

Assim, em conformidade com Carrijo (2003, p. 2) “no fato de distanciar-se da
personagem, deve-se dizer, distanciar-se de seu excesso. Um excesso que se
caracteriza por elementos ausentes, ja que sua natureza € lacunar”.

Existe uma intensa ligacao entre o narrador Rodrigo S. M. e a personagem
Macabéa, como insistentemente demonstra a narrativa: “[...] E preciso falar dessa
nordestina sendo sufoco. Ela me acusa e o meio de me defender € escrever sobre
ela. Escrevo em tragos vivos e rispidos de pintura” (op. cit., p. 17). Evidentemente,
o narrador Rodrigo S. M. ndo é s6 narrador/personagem, simula¢do de criador, é a
contraparte de Macabéa; sua identidade é vista através de Macabéa; falando da
outra, Rodrigo S. M. “fala dele”: “Pareco conhecer nos menores detalhes essa
nordestina, pois se vivo com ela. E como muito adivinhei a seu respeito, ela me
grudou na pele qual melado pegajoso ou lama negra” (ibid., p. 02).

Somando-se isso, o narrador ainda argumenta que “a acdo desta histéria
terd como resultado minha transfiguracdo em outrem e minha materializagdo enfim

em objeto”. (ibid., p. 27), ou, sendo assim, a sugestdo vem desde o inicio do
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romance, um suposto “travestimento”, se é que assim poder-se-a toma-lo®

(CARRIJO, 20083, p. 02).

Quanto ao possivel travestimento do narrador em outrem, podemos afirmar,
junto com Carrijo, que, na constituicdo da presente narrativa, por diversos motivos,
Rodrigo S. M. parte do fato de a narrativa ja estar escrita, de algum modo, nele
mesmo. “Ainda bem que o que eu vou escrever ja deve estar na certa de algum
modo escrito em mim. Tenho é que me copiar com uma delicadeza de borboleta
branca” (LISPECTOR, 1999, p. 20).

Acrescentando, a grande tarefa do leitor nesse romance clariceano é
descobrir que a problematizacdo do romance € a condigdo da escritura, sob o ponto
de vista de narrador que se transforma em outrem. A tarefa de escrever a narrativa,
ou seja, de se copiar, ndo é facil como se imagina; o narrador ambiguo é o que
“brinca de bola sem a bola”, faz e desfaz. Entretanto, por diversos momentos tem-se
a representacdo de que a narragdo é bastante dolorosa, ardua, repleta de lutas,
horas e horas, por alguns dias se constituindo, se desfacelando, se desfazendo, se
fragmentando, acompanhada do jogo de ficcionalizacdo da narrativa. No caso de
Clarice Lispector dupla/doloroso ja que ela detestava a factralidade. A analise do
texto de Clarice evidencia o literario ao passo que a analise de outros textos
(factrais) evidencia a acdo em si e suas realgdbes com o social, o priquico, o

antropolégico, etc.

Essa idéia de borboleta branca vem de que, se a moga vier a se casar,
casar-se-4 magra € leve, e, como virgem, de branco. Ou nao se casara? O
fato é que tenho nas minhas méaos um destino e no entanto ndo me sinto
com o poder de livremente inventar: sigo uma oculta linha fatal (ibid., p. 20).

8 Carrijo (2003, p. 2) utiliza o termo travestimento na mesma acepcdo de “um processo de
transformagéao aparente do masculino em feminino” ou o contrario, na tentativa de explicar esse
imbricamento clariceano.
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Pois a datilégrafa ndao quer sair dos meus ombros. Logo eu que constato
que a pobreza é feia e promiscua. Por isso ndo sei se minha histéria vai ser
— ser 0 qué? Nao sei de nada, ainda ndo me animei a escrevé-la. Tera
acontecimentos? Tera. Mas quais? Também n&o sei. Nao estou tentando
criar em vOs uma expectativa aflita e voraz: é que realmente nao sei o que
me espera, tenho um personagem bulicoso nas maos e que me escapa a
cada instante querendo que eu o recupere (ibid., p. 22).

Assim, é necessario ser cuidadoso, como o narrador mesmo adverte, por se
estar trilhando a linha ténue entre o patamar da “terra e as nuvens do céu”, ou seja,
de estar no intermédio. “[...] com a delicadeza de borboleta branca”. Vai ser com a
intencao de nao se contaminar, de ndo se juntar, o que, de fato, esta tao ilicitamente,
imbricado, como a casca e a castanha.

O jogo ficcional em A Hora da Estrela é todo na tentativa frustrada de
mostrar o real. HA momentos em que se tenta justificar, nomear e quantificar quem
S80 ou serdo os possiveis personagens do romance, suas caracteristicas e assim
sucessivamente. Em outros momentos, “o narrador quer fazer crer que a
personagem construida, inventada, € passivel de ser real, ou melhor, de se construir

em realidade para que todos a vejam, andando pelas ruas” (CARRIJO, 2003, p. 2).

A histéria — determino com falso livre arbitrio — vai ter uns sete personagens
e eu sou um dos mais importantes deles, € claro. Eu, Rodrigo S. M. relato
antigo, este pois nao quero ser modernoso e inventar modismos a guisa de
originalidade. Assim é que experimentei contra os meus habitos uma
histéria com comego, meio e ‘gran finale’ seguido de siléncio e de chuva
caindo” (LISPECTOR, 1999, p. 12-13).

De uma coisa tenho certeza: essa narrativa mexerd com uma coisa
delicada: a criagdo de uma pessoa inteira que na certa esta tdo viva quanto
eu. Cuidai dela porque meu poder € sé mostra-la para que vos a
reconhecgais na rua, andando de leve por causa da esvoagada magreza
(ibid., p. 19).

Insistimos em afirmar que existe uma dupla ficcionalizagcdo e
desficcionalizagdo, como também observa Carrijo (2003, p. 2), alegando ser

concomitante “a descricdo de uma narrativa ficcional aparece também a

desficcionalizacdo desta narrativa, na medida em que o narrador, a todo momento,
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quer parecer que Macabéa ndo é tao real assim, ja que € possivel ir reconhecendo-
a pouco a pouco, e talvez, dentro de nés mesmos, no caso, os leitores”. Ao mesmo
tempo “ndo nos deixa esquecer que se trata de uma narrativa que vai se
constituindo, na medida em que o narrador vai aventando e explicitando os fatos, os
recursos narrativos — digam-se “ficticios” ou ndo — que langa mao para a construcao
de sua aventura” (2003, p. 2).

Interessante € notar que o narrador caminha configurando a construcao da

narrativa e, de certa maneira, dissimulando,

[...] faz-se ler, ainda que implicitamente, uma tentativa de sugerir que seu
papel ndo é tdo somente o de escritor, mas, bem mais que isto — na medida
em que, além de ser uma das personagens principais (ou de dividir com a
mesma o papel principal — 0 “outro” dela mesma) — representa também
aquele que conduz até mesmo o respirar alheio. (LISPECTOR, 1999, p. 02).

“Na verdade sou mais ator porque, com apenas um modo de pontuar, faco
malabarismo de entonacao, obrigo o respirar alheio a me acompanhar o texto” (ibid.,
p. 23). Realmente este “ator” é aquele que, em alguns momentos, assume o papel
dos leitores. Como acrescenta Carrijo (2003, p. 2), “representando o papel de ser o
‘outro’ de nés mesmos e, quem sabe, dele proprio? Faz perguntas, assume
comportamento, duvidas que antes mesmo de os leitores as pensarem, encena e
contracena com ele mesmo, ou melhor, com os diversos ‘outros’ com 0s quais

convive, seja dando por sua convivéncia, seja negando-a”.

(Ha os que tém. E ha os que néo tém. E muito simples: a moga néo tinha.
Nao tinha o qué? E apenas isso mesmo: ndo tinha. Se der para me
entenderem, esta bem. Se ndo, também esta bem. Mas por que trato dessa
moga quando o que mais desejo é trigo puramente maduro e ouro no
estio?) (op. cit., p. 25).

(Estou passando por um pequeno inferno com esta histéria. Queiram os
deuses que eu nunca descreva o lazaro porque sendo eu me cobriria de
lepra). (Se estou demorando um pouco em fazer acontecer o que ja prevejo
vagamente, é porque preciso tirar varios retratos dessa alagoana. E também
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porque se houver algum leitor para essa histéria quero que ele se embeba
da jovem assim como um pano de chao todo encharcado. A moga é uma
verdade da qual eu nao queria saber. Nao sei a quem acusar mas deve
haver um réu) (ibid., p. 39).

A questao da transfiguracao e do travestimento do narrador em personagem

esta bem representada no fragmento seguinte:

Para desenhar a moga tenho que me domar e para captar sua alma tenho
que me alimentar frugalmente de frutas e beber vinho gelado pois faz calor
neste cubiculo onde me tranquei e de onde tenho a veleidade de querer ver
o mundo. Também tive que me abster de sexo e de futebol. Sem falar que
ndao entro em contato com ninguém. Voltarei algum dia & minha vida
anterior? (LISPECTOR, 1999, p. 22-23).

Conforme (CARRIJO, 2003, p. 4), € negada a personagem Macabéa a
condicao de ser fémea, pois os ideais instituidos para o feminino ndo encontram
ressonancia nas suas propor¢des. A personagem € “um cabelo na sopa, nao da
vontade de comer” (op. cit.,, p. 60). Em contrapartida, Gléria encarna os padroes
instituidos ao feminino. E desejada, representa o que o masculino almeja: “carnes
fartas”. “Pelos quadris adivinhava-se que seria boa parideira” (op. cit., p. 60).
Divergentemente se configurava Macabéa, ja tinha “ovarios murchos”, além de néo
se mostrar feminina. Macabéa “incomoda Olimpico com toda sua negatividade, sua
nao-feminilidade, mas, por outro lado incomoda-nos muito mais” (CARRIJO, 2003, p.
4). Dessa forma, a personagem impde autonomia; ndo concretiza os desejos do
namorado — de “fémea nutriz’, nem havera possibilidade de realizar realmente.
Macabéa deseja ser desejada, mas tal desejo fica contido na experiéncia pessoal da
falta, ou ao imaginario, devaneios da personagem. SO no pensamento, a
personagem supera os seus sonhos.

Borges (apud CARRIJO, 2003, p. 4) afirma que o mérito de Macabéa esta

em negar sua feminilidade e em constituir-se positivamente para seu papel. “O valor
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positivo de Macabéa talvez seja o da supressédo da falta, o da manutencdo das
lacunas”. A Macabéa nao é permitida a perpetuacédo da espécie, ja Gloria e Olimpico
fazem o papel de seres avigorados.

Quanto aos nomes do narrador e da personagem nordestina faz-se uma
observacdo. Rodrigo S. M. é um narrador sem individualidade exterior, conforme
Carrijo (2003, p. 4); 0 que narra nao é a exterioridade, mas o anonimato que lhe
permite exibir-se por dentro, mostrar a alma, no pensar. Em anonimato, nés ficamos
sabendo através das palavras, da linguagem, da articulacdo e arranjo feitos de

forma dubia. Carrijo acrescenta sobre este assunto que:

Nas diversas caracterizagdes exteriores de Rodrigo, ele se acha refletido
através de um espelho e, como toda e qualquer imagem especular invertida.
Rodrigo se encontra em Macabéa, e Macabéa se reflete como um Rodrigo,
de aparéncia “cansada e barbudo”. Nenhum dos dois chega a ter
individualidade prépria, Macabéa um tantinho mais que Rodrigo, ou seria o
inverso? Macabéa, no final da narrativa, morre e mata também seu autor, no
caso Rodrigo. (id.).

Carrijo acrescenta ser relevante observar que o presente anonimato,
assegurado, em parte, pelo jogo das iniciais do nome do narrador, revela que ele (o
anonimato) e a cumplicidade ndo s&o sé do narrador/personagem, mas do leitor e do
criador.

Salienta que “a narrativa possui uma identidade nao andrégina, e, embora o
processo narrativo se revele desse modo, percebe-se, no todo, que ha uma voz
feminina, ainda que a mesma sirva-se de um narrador duplo, como se procurou
sugerir até o momento” (ibid., p. 05).

O narrador determina com “falso livre arbitrio” que sejam sete personagens.
No entanto, o universo de Macabéa, a moga nordestina, protagonista, é constituido

pela tia falecida; Gléria, a colega, que lhe rouba o namorado (Olimpico de Jesus
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Moreira Chaves); Seu Raimundo (o patrdo); a dona da penséo e as quatro Marias.
que dividem o quarto com Macabéa. Até entdo, contam-se oito personagens. Além
desses, o narrador € um dos principais, pois ndo se considera secundario. Tem-se
ainda o médico, a cartomante, o Hans, proprietario do Mercedes Benz que atropela
Macabéa, e a personagem predileta do narrador: “A morte que é nesta histéria o
meu personagem predileto” (LISPECTOR, 1999, p. 84).

Observa-se que na narrativa existem treze subtitulos € mais ou menos treze
personagens, um numero bem expressivo. Outro pormenor, observado por Olga de
Sa (2000), é de que o nome de Macabéa abreviado “Maca”, é, praticamente, quase
idéntico a Maga, sem os sinais graficos, referencia outra obra de Clarice Lispector, A
Maca no Escuro, e também significa fruta das tentacbes dos bosques. Maca € a
abreviatura carinhosa do narrador e da colega. “Maca é, graficamente, quase
idéntico a Maga, sem os adornos sinuosos do til e da cedilha, que situam aquela
fruta da escuridao nasal e das tentagdes. Maca é nordestina, toda fome é deserto”
(SA, 2000, p. 271).

Ainda temos a personagem coletiva, que € o nordestino, “o que queria dizer
que apesar de tudo ela pertencia a uma resistente raca ana teimosa que um dia vai
talvez reivindicar o direito ao grito” (op. cit., p. 80).

O espaco do romance é a cidade do Rio de Janeiro, mas os pontos mais
bonitos da cidade grande, na sociedade urbana, ndo interessam ao narrador. As
ruas, o quarto de pouca valia, que as Marias partilham entre si, a casa da
cartomante, o escritério em que trabalha, o banheiro. Nesse espaco, encontram-se
espelho envelhecido pela ferrugem, botequim, a Radio Relégio, cinema barato,

Jardim Zoolégico, automovel de luxo Mercedes Benz, o refrigerante mais popular, a
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coca-cola. A Rua do Acre para morar, a rua do lavradio para trabalhar, um galo
cantando pela manha e o cais do porto para observar, no domingo.

O estilo da narrativa, promete o narrador ao leitor, sera simples, sem
criatividade. O narrador esta saturado da retérica da literatura. Nao utilizara nada de
ornamento, mas verbos “t4o esguios que atravessam agudos o ar em vias de acao”
(LISPECTOR, 1999, p. 15). A palavra, material basico da narrativa, “ndo pode ser
enfeitada e artisticamente va, tem que ser apenas ela” (ibid., p. 20). O narrador
deseja ocultamente “alcangcar uma sensacgao fina”, e sua narrativa terd a companhia
da “penumbra atormentada que sempre ha nos meus sonhos” (ibid., p. 16). O
narrador ndo deseja escrever um melodrama, ndo quer ser meloso. Opta pela frieza
das palavras. “Essa coisa ai” ndo tera uma “melodia cantabile” e possuira um “ritmo
descompassado”. Todavia, a palavra serd mais uma personagem inusitada desse
romance, sua personagem que disfargca para nao ser 6bvia.

O texto narrativo ficcionalizado € uma “névoa umida” e, conforme Sa (2000,
p. 272), “uma epifania de escrever, uma epifania da propria escritura, um poema
sobre a agonia de escrever”. Oitenta e sete paginas de sofrimentos disfargadas por

entre suspiros e sussurros.

As palavras sdo sons transfundidos de sombras que se entrecruzam
desiguais, estalactites, renda, musica, transfigurada de 6rgaos. Mal ouso
clamar palavras a essa rede vibrante e rica morbida e obscura tendo como
contratom o baixo grosso da dor. Alegro com brio. Tentarei tirar ouro de
carvdo. Sei que estou adiando a historia e que brinco de bola sem a bola. O
fato € um ato? Juro que este livro & feito sem palavras. E uma fotografia
muda. Este livro é um siléncio. Este livro € uma pergunta” (op. cit., p. 16-17).

Estas palavras em A Hora da Estrela sao frases parataticas, um monologo
interior. E um relato que deseja ser imagem, ruidos e arte plastica. Para o narrador é
muito dificil escrever comparando a escrita com quebra de pedras. Contudo, “voam

faiscas e lascas como agos espalhados. E duro como quebrar rochas” (ibid., p. 19).
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A dificuldade do narrador é fazer perceptivel aquilo que ele mal vé. “Com maos e
dedos duros enlameados apalpar o invisivel na prépria alma” (ibid., p. 19).

Do narrador temos conhecimento que é uma das personagens principais. Ao
mesmo tempo em que narra a historia ficcional nos faz conhecer, também, sua
problematica interior. Revela a protagonista se revelando. Constréi a narrativa
(des)construindo. De acordo com Olga de Sa (2000, p. 273), € uma marca de toda a
ficcao clariceana, “ironia e maiéutica da prépria escritura”.

“A acao dessa histéria tera como resultado minha transfiguragcdo em outrem
e minha materializagdo em objeto. Sim, e talvez eu encontre a flauta doce em que eu
me enovelarei em macio cip6” (LISPECTOR, 1999, p. 20). Rodrigo S. M., tem um
sobrenome abreviado, pode se afirmar “S” de sofrimento e “M” de morte. Rodrigo S.
M. é onipotente, pois inventa um destino. E onisciente, porque sabe quase tudo a
respeito das suas personagens, mas a protagonista é bulicosa, pode escapar-lhe do
seu controle. Nao sabe como terminara essa historia. Nao sabe o que fazer na hora
da sentenca, se deixar a protagonista morrer ou viver. Culpa-se em relagdo a
protagonista e demora optando pela morte, paginas e paginas. Quando, finalmente,
decide matar com “gran finale”, com chuva caindo e tudo, volta-se contra si mesmo.
“Até tu, Brutus?” (ibid., p. 85).

Macabéa é moldada sob o destino do Rodrigo S.M. e da solidao. Sa (2000,
p. 274) afirma: “Clarice Lispector sabe que todo narrador inventa o mundo a sua
imagem e semelhanca e o “ele” ou “ela” das fabulas € sempre um disfarce do “eu” do
escritor”. Através de Macabéa, o narrador se escreve pontilhando seus préprios
pontos de vista, ao se deparar com seus espantos e ponderacéo acerca dos fatos. O
narrador € onipotente também com seu leitor, pois conversa incansavelmente com

ele.
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Vieira (1996, p. 102) observa que a autora Clarice Lispector, ao escrever um
romance, tem por preferéncia “O leitor-modelo-Clarice”, como aquele que deverd
preencher as entrelinhas do texto. E este vai tornar-se personagem e, sendo assim,
a autora exige dele posicionamento. O ideal é “aquele de alma ja formada”. No
entanto, esse leitor se depara com a problematica da linguagem, ponto central na
producao da escritura clariceana, principalmente porque existe um entrecruzamento
de questionamentos e reflexdbes acerca da criagdo literaria e do ser enquanto
existéncia. “Nao ler o que escrevo como se fosse um leitor. A menos que esse leitor
trabalhasse, ele também, nos soliléquios do escuro irracional” (LISPECTOR, apud
VIEIRA, 1996, p.100).

Quanto ao leitor, nesse romance, sustenta-se através das palavras,
didlogos, interroga¢des do narrador. De certo modo, o leitor € uma companhia,
percorrendo toda a narrativa. Deve embeber-se da jovem Macabéa como pano de
chéo todo encharcado. Ndo pode ser insensivel nem impiedoso, mas é um leitor
burgués, exigente, que tem necessidade de um final grandiloqiente. “O final foi
bastante grandiloqlente para a vossa necessidade?” “Eu vos pergunto: — Qual € o
peso da luz?” (LISPECTOR, 1999, p. 86).

Rodrigo, ao matar Macabéa, acaba morrendo. Alerta o leitor que o instante
da morte faz parte do ser humano. E condi¢do de todo ser humano, assim como a
paixao por escrever, de voltar atras. A Hora da Estrela perpassa a frieza da morte.
Morreu o narrador junto com Macabéa e Clarice Lispector: “ morrer é um instante,
passa logo, eu sei porque acabo de morrer com a mog¢a” (ibid., p. 86). “As coisas sao
sempre vésperas e se ela ndo morre agora esta como ndés na vespera de morrer,
perdoai-me lembrar-vos porque quanto a mim ndo me perd6o a clarividéncia” (ibid.,

p. 84).
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“O escritor escreve porque aprendeu a manusear “o espirito da lingua” e, as
vezes, a forma é que faz conteddo” (ibid.,, p. 18). O escritor denuncia
emergencialmente o “estado de calamidade publica”. (LISPECTOR, 1999, p. 10). Ele
escreve nao pela personagem nordestina nem pela tematica, mas pela narragao, e
engana o leitor afirmando ser “mas por motivo grave de forca maior’, como se diz
nos requerimentos oficiais, por “forca de lei” (ibid., p.18). Escreve porque necessita
se compreender, porque necessita encontrar respostas. “Enquanto eu tiver
perguntas e ndo houver resposta continuarei a escrever” (ibid., p. 11).

Essa é a dor que envolve a narrativa, ja sinalizada na dor de dentes que

atravessa toda a historia.

[...] deu uma fisgada funda em plena boca nossa. A histéria é contada como
“[...] melodia sincopada e estridente — é a minha prépria dor, em que carrego
o0 mundo e ha falta de felicidade. Felicidade? Nunca vi palavra mais doida,
inventada pelas nordestinas que andam por ai aocs montes” (ibid., p. 11-12).

O narrador tem a consciéncia de que algumas palavras sdo proibidas de
serem escritas, pois a narrativa tem que ser constituida de fatos duros como pedra.
“E melhor eu nado falar em felicidade ou infelicidade — provoca aquela saudade
desmaiada e lilas, aquele perfume de violeta, as aguas geladas da maré mansa em
espumas pela areia. Eu ndo quero provocar porque doi” (ibid., p. 60).

O escritor escreve com o corpo, de ouvido. Escreve porque ndo tem o que
fazer no mundo, a ndo ser esperar a morte. Sua escrita € até enquanto espera a
morte. “A procura da palavra no escuro” (ibid., p. 70). Nao se enquadra em nenhuma
hierarquia social, o escritor torna-se um trabalhador manual e considera-se um

desconhecido. Para escrever sobre a protagonista, ele se equivale ao mesmo nivel
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para se tornar mais proximo de Macabéa. Nas palavras de Olga de Sa* (2000, p.
276), “ironicamente, denuncia o escritor burgués que defende a necessidade da
literatura engajada. Faz-se pobre, dorme pouco, adquire olheiras escuras, deixa a
barba por fazer, anda nu ou em farrapos, abstém-se do sexo e do futebol”.

Enquanto Rodrigo S. M. preocupa-se em igualar-se a Macabéa, ele tem a
consciéncia de que é um intelectual e ela, a seu ver, uma iletrada que nao pensa,
ndo usa o intelecto, apenas trabalha utilizando as maos para bater a maquina de
escrever. “Sabendo no entanto que talvez eu tivesse que me apresentar de modo
mais convincente as sociedades que muito reclamam de quem esta neste instante
mesmo batendo a maquina” (LISPECTOR, 1999, p. 19-20).

Esse escritor se destaca na vida pela habilidade factual em escrever, do
contrario seria mais um ser no mundo ao acaso. “Escrevo por ndo ter nada a fazer
no mundo: sobrei e ndo ha lugar para mim na terra dos homens. Escrevo porgque sou
um desesperado e estou cansado, ndo suporto mais a rotina de me ser e se nao
fosse a sempre novidade que é escrever, eu me morreria” (ibid., p. 21).

A natureza da ficgdo € a invengdo, o acontecimento e a realidade dos fatos.
A invengéao é verdadeira. O escritor trabalha duro adivinhando o real. O universo da
ficcdo é o universo real, ndo tem comecgo. “Como comegar pelo inicio, se as coisas
acontecem antes de acontecer?” (ibid., p. 11). Olga de Sa (2000, p.277) afirma: “A
ficcdo transfigura, transforma o p&o do pobre e o carvao da tinta de escrever em
ouro puro”.

A narrativa possui segredos escondidos como em um dos subtitulos “Quanto

ao futuro”. O futuro esta entre a grafia de dois pontos finais (op. cit., p. 13). Nada tem

% Conforme Olga de S4 (2000, p. 278), o romance A Hora da Estrela reline imagens e problemas das
outras narrativas de Clarice Lispector, como Agua viva (1973), O Lustre (1947), Paixdo Segundo G.
H.(1967) e Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres (1971).
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a ver com o desejo do narrador. Macabéa, a personagem muda, ou de poucas falas,
que tem paixao pelas escritas, os anuncios, pelas palavras sonoras, os ruidos do
tempo nas ondas da Radio Reldgio, as frases vindas do seu namorado, Olimpico,
com sua forma prépria de falar. Macabéa, que ouvia musica extasiada, “Uma furtiva
lacrima’, melodia na voz de Caruso. Macabéa dos livros “Alice no Pais das
Maravilhas” de Lewis Caroll, de “Humilhados e Ofendidos” de Dostoieviski. Macabéa
que tem paixao por coca-cola, queijo com goiabada. Macabéa morre dizendo a frase
que nenhum transeunte entendeu: “Quanto ao futuro.” Macabéa que saiu da
cartomante “gravida de futuro” (LISPECTOR, 1999, p. 79). A consulta a cartomante
antes lhe revelara um futuro, uma vida de palavras, amor estrangeiro, louro, olhos
azuis, e ainda de graca, é rico. “Tera tido ela saudade do futuro? Ougo a musica
antiga de palavras, sim, é assim. Nesta hora exata Macabéa sente um fundo enj6o
de estdbmago e quase vomitou, queria vomitar 0 que nao é corpo, vomitar algo
luminoso. Estrela de mil pontas” (ibid., p. 85).

Macabéa vomitou sangue, o elemento marcante nessa historia. Sangue que
ndao gostava de ver, sangue indicial. Este aparece no comego do romance até a
morte de tudo ou até a hora da morte “de estrela” (SA, 2000, p. 277) no fim. Sangue
do batom vermelho em seus labios, “pintar-se como uma endemoniada? Vocé até
parece mulher de soldado” (op. cit., p. 62). Macabéa imita a estrela de cinema
Marylin Monroe.

O ponto central da narrativa é a metafora instaurada no sangue. Macabéa
morre na ansia de vomitar o luminoso, estrelas. Macabéa é a estrela, possui 0 peso
da luz. A histéria em A Hora da Estrela é enovelada pelo ser e o escrever, é sangue
vivo. “Sangue que se coagula em cubos geléia trémula [Clarice Lispector?]. Sera

essa historia um dia o meu coagulo?” (ibid., p. 12).
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3. 2.1. Articulacao Filmica (os recursos filmicos como elemento poético).

Embora o romance A Hora da Estrela tenha sido escrito por uma ucraniana,
ela vivenciou o bastante do nordeste brasileiro para escrever com propriedade sobre
a regido, principalmente sobre a questdo do migrante em seu universo de miséria e
exclusao social. Por seu turno, também a adaptacao filmica colocou em evidéncia a
questao social do retirante na sociedade brasileira, isto é, Macabéa representa a
classe de migrantes que vao ao sudeste em busca de melhor condi¢cdo de vida. O
capitalismo requer méo-de-obra qualificada, como ndo possuem, acabam por ser
marginalizados, trabalhando em subempregos. O que € representado, na criacao
literaria de Clarice Lispector, pela acdo mecanica da datilografa. A histéria adaptada
mostra 0s seus personagens grosseiros e ignorantes. Os comportamentos e
didlogos sao verossimeis.

Além disso, o filme foi produzido por uma cineasta brasileira, falado em lingua
portuguesa. O longa-metragem foi ganhador de véarios prémios. A critica o aplaudiu

em quase todas as categorias’.

" Melhor Filme Juri Oficial e Popular, Melhor Direcdo, Melhor Roteiro (Suzana Amaral e Alfredo
Oroz), Melhor Fotografia (Edgar Moura), Melhor Cenografia (Clévis Bueno), Melhor Montagem (lde
Lacreta), Melhor Sonora (Marcus Vinicius), Melhor Ator (José Dumont), Melhor Atriz (Marcélia
Cartaxo), Prémio da Critica e Prémio OCIC — (Organizagdo Catélica Internacional para o Cinema e o
Audiovisual), Troféu Jangada — XVIII Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro/ DF, 1985; Melhor
Filme, Mencao Honrosa da CICAE — (Confederacdo Internacional de Cineclubes), Urso de Prata
Melhor Atriz (Marcélia Cartaxo) e Prémio OCIC (Organizagao Catélica Internacional para o Cinema e
o Audiovisual) — 36° Festival de Berlim/Alemanha, 1986; Prémio de Melhor Realizagao — 8° Festival
de Filmes de Mulheres, Paris, 1986; Melhor Dire¢cdao, Melhor Atriz (Marcélia Cartaxo), Melhor
Montagem (lde Lacreta) — Prémio Governador do Estado de Sao Paulo.
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3.2.2. As imagens do filme adaptado

AHEZ conta a histéria de uma jovem alagoana de dezenove anos, virgem,
datilégrafa, que tem preferéncia pelo refrigerante coca-cola, mas seu maior desejo é
poder alimentar-se de goiabada com queijo. Para aumentar seu drama, a
personagem principal perde os pais ainda bebé. Macabéa é criada por uma tia, que
depois vem a falecer, deixando-a 6rfa em Sao Paulo.

Mais tarde a jovem Macabéa do Sertdo das Alagoas, “desajeitada e
improcedente para a vida”, agora interpretada por Marcélia Cartaxo, mal feita de
corpo e pobre, luta pela sobrevivéncia, tendo a chance de trabalhar em um escritério
de um depésito, ganhando mensalmente uma renda menor que o salario minimo. A
personagem consegue pagar um quarto dividido com as Marias, alimenta-se e veste-
se, ainda paga os passeios ao Zooldgico, o transporte, compra esmalte para as
unhas e batom.

No ambiente do trabalho, a protagonista encontra sua rival, Gloria, que Ihe
rouba o namorado, como peniténcia pelos pecados de ter feito varios abortos,
conforme orientacdo de uma cartomante, Madama Carlota, uma ex-cafetina e ex-
prostituta, fa de Jesus.

Analisando o filme, observa-se que o discurso alegérico, irbnico do futuro
candidato a deputado Olimpico de Jesus Moreira Chaves apresenta a dimensao

critica do papel dos politicos e governantes.

Cena nimero 14 do filme - discurso de olimpico numa praga publica de Sao
Paulo. Quando for eleito, o deputado Olimpico de Jesus Moreira Chaves vai
acabar com todos os problemas dessa terra, de Jodo Pessoa até
Cajazeiras, de Cajazeiras até Brasilia. Vocé Cassiana, minha irma, que
mora no meu coragao. Vocé vai ter sua casa com agua encanada, porque o
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nosso problema nao é agua, o nosso problema ndo é chuva, ndo falta
nuvem no Nordeste, meus amigos, falta é homem!!1”!

Observa-se que o publico ouvinte do discurso de Olimpico € uma mulher
mendiga. Ao discursar, Olimpico esta de pé no alto da escadaria de um palanque
construido na praga, entre esculturas, e ao seu lado uma tocha Olimpica, uma
grande chama acesa, um simbolo mundial de paz e liberdade, mas também a
relacdo com o personagem Olimpico. A tocha passa as maos do futuro deputado
que discursa em favor dos menos favorecidos e chama atencdo para o papel do
Estado e a questao politico-social e de sobrevivéncia no nordeste do nosso pais.

A trilha musical, arranjos e orquestra de Marcus Vinicius também sao
recursos utilizados, necessarios para compreensao do espectador de A Hora da
Estrela. A musica O Danubio Azul de Strauss € sonorizada na Radio Reldgio,
quando Macabéa tira folga e fica consigo mesma trancada no quarto, pois as Marias
(faltou uma Maria) sairam para trabalhar. E 0o momento de sonhar, ensaia o
casamento no espelho; dangando a valsa matrimonial ela consegue idealizar com
um lengol como véu e sua camisola, ambos na cor “branca”. Desde a abertura do
filme A Hora da Estrela que a vinheta da Radio Reldgio apresenta-se junto ao fundo
da tela, em azul e os caracteres na cor branca déo vibragdes e sentido as imagens
do signo estético, materializado por meio de semelhancgas qualitativas operacionais
para priorizar o0 melodrama poético.

Por opgcdo o roteiro de Suzana Amaral e Alfredo Oroz eliminou a
personagem-narrador Rodrigo S.M. e pegou atalhos para colocar a histéria em 96

minutos de filme, mas esses atalhos sédo recriagées que levam em consideracéo as

! Excerto retirado do roteiro do filme AHE2 (elaboracéo nossa, apos assistir ao filme, decupando por
observagao e andlise).
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sutilezas da historia registrada na narrativa literaria, percorrendo referencialmente os

elementos essenciais do prototexto.

3.3. DIRECAO PARADOXAL

O longa-metragem dirigido por Suzana Amaral, que faz carreira com esse
primeiro longa-metragem, em 1985, causando furor no Festival de Brasilia, com a
recriacdo do romance clariceano. Dos doze candangos em disputa, ela conquistou
0s noves principais (melhor filme, direcdo, roteiro, atriz, ator, fotografia, etc). Em
fevereiro de 1986, o Festival de Berlim também se encantou com A Hora da Estrela,
histéria de Macabéa e Olimpico, os fascinantes personagens de Marcélia Cartaxo e
José Dumont.

Segundo Caetano (2004, p. 01), Suzana Amaral” viajou o mundo:
Alemanha, Franca, Espanha, EUA (ministrou cursos no Sundance Institute, de
Robert Redford), Cuba, Portugal. Ela vive entre livros e imagens em 30 anos de
cinema. Preparou, em 2001, Uma Vida em Segredo, romance homonimo de Autran
Dourado, seu segundo longa Atualmente esta filmando Hotel Atlantico, outro filme,

de Joao Gilberto Noll,” e na seqliéncia sonha com a adaptacdo do primeiro livro de

> Qutras obras filmogréaficas produzidas por Suzana Amaral sdo as seguintes: (1969) Eu Sou Vocé,
N6s Somos Ele, (1971) Semana de 22 (curta de 20°), Os Mortos Viram Terra (curta), Sua Majestade,
Piolim (curta), (1973) Casa do Bandeirante, Museu de Antropologia, Colegdo de Marfim, Erico
Verissimo, (1976) A Pair of Shoes (New York University, experimental, 15°), The Hunger Artist (New
York University, 20’), Views of my Father Weeping (NYU, 30’), (1976), Crescer para Ser Quem? (TV
Cultura, 30°), (1979) Minha Vida, Nossa Luta (média-metragem), (1980) Pensamento e Linguagem
(série de 15 filmes para TV Cultura e Fundacao Holandesa), Projeto Carajas (15, co-diregdo com
Jorge Bodansky), (1983) Cubatdo: Vale da Vida ou Vale da Morte? ( 45’/ Camera Aberta, TV 20,
(1985 - A Hora da Estrela — longa vendido em 25 paises); 1990 Procura-se, série para a RTP — TV
Portuguesa; (2001) Uma Vida em Segredo (longa/ melhor atriz no Festival de Brasilia, para Sabrina
Greve); (2001 Demarcando o Cacique Fontoura (25)). Disponivel em:
http://groups.msn.com/ObraeVidade Clarice Lispector/suzana amaralcontinuaoc2.msnw. Acesso
28/12/2004.

7 Informagao obtida com Suzana Amaral, por meio de e-mail pessoal.
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Clarice Lispector, Perto do Coragdo Selvagem, marcando outro encontro com a
autora de A Hora da Estrela.

Suzana vivenciou quatorze anos de rica experiéncia como diretora e
produtora na Fundacdo Padre Anchieta, trabalhou também no Telejornal da TV
Cultura, com o cineasta e jornalista Vladimir Herzog.

A paixao da cineasta pela literatura € imensa como bolsista da Fundacao
Vitae, escreveu o roteiro de Mar Morto (Jorge Amado, 1936). Em 1996, roteirizou o
romance O Caso Morel de Rubem Fonseca. Suzana afirma que, quando jovem,
gostava muito de escrever. “Eu queria ser escritora. Cheguei a ganhar alguns
concursos literarios” [...], mais tarde descobri o oficio do cinema ao optar por retornar
a universidade e cursar a ECA. “Desde entdo minhas opg¢des de vida foram e sao o

cinema e a TV” (CAETANO, 2004).

3.4. A CONSTRUGAO ESTETICA DO OBJETO FiLMICO

Até diante de um filme mais “realista”, que faga critica social sobre o
nordeste brasileiro, e principalmente sobre o migrante, o espectador sabera que esta
vendo uma ficcdo e entre o representado e em sua representacdo havera uma
mediacdo, um intervalo entre pontos de vista e imagens de ordem simbdlica e
ideolégica.

O que se depreende das relacées no cinema consiste em um intrincado jogo
associativo e combinatério de estruturas complexas que se comunicam com
estruturas mais simples, num processo signico mdultiplo. O signo indicial

cinematografico de natureza estética que se corporifica através de semelhancas
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qualitativas operadas com mecanismos convergentes de origem imagética — sonoros

e reversiveis do signo. Temos:

A cena numero 13 — Dos dois (Olimpico e Macabéa). Olimpico sentado com
Macabéa numa praga, o angulo da camera estd colocando os dois em
posicao de igualdade, semelhangas (primeiro plano lateral), perfil dos dois
em primeiro plano, s6 que, ao fundo, o olhar da cdmera focaliza um prédio
construido em colunas antigas na cor branca referindo-se ao palacio do
governo. A cémera focaliza os dois e em linha reta, sendo o prédio
desfocado ao fundo e bem distante deles.”.

O filme A Hora da Estrela pode ser comparado a uma pecga sinfonica,
coordenado por ritmos espaco-temporais que o envolvem em diversidade e
autonomia. Seu percurso melddico (faixa de som e da imagem concatenados) é
construido como um fio de imagens, sons, dialogos, seqliéncias e planos;
seqliéncias cenarias e indumentarias que vao sendo exibidas num adereco sonoro
que possui uma intensidade sincronizada ao corpo filmico para produzir uma
estrutura que sé existe sob a ordem de produzir significante. Podemos observar que
a trajetéria desse filme (AHE2) permeia como um corpo cinematografico, é dividido
em personagens bem caracterizados, ambientes fechados e as vezes terrenos
vazios tais como: escritério, quarto, ruas e pragas, passeios em zooldgico, viadutos
e metrd, juntam-se aos dialogos de Olimpico e Macabéa ou Gléria e Macabéa, os
momentos em seu quarto com as Marias, acompanhado de ruidos e musicas, vindo
da Radio Reldgio ou do préprio clima filmico; o ritmo do cotidiano das personagens,
a fotografia vao sendo coordenados pela narracao ficcional do enredo construido.

Os conjuntos de elementos significantes de um filme devem ser realcadas
esteticamente numa mesma dinamica de relevancia, independente de sua natureza
material. Tudo vai depender do intenso exemplo cénico. Essa escala de semelhanga

ritmica proporciona uma segura interdependéncia da tessitura cinematografica que

™ Excerto extraido do Roteiro filmico (ver roteiro do filme A Hora da Estrela em Anexos).
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deve existir em didlogos e estabelecer correlagdes entre as cores, os ruidos e a
imagem para que o movimento filmico tenha combinagbes justapostas de
significantes dentro dos planos, na cadéncia métrica, musica, planos distanciados,
aproximados, detalhes formando o préprio diagrama filmico.

O que faz cintilar a polifonia” seria uma equivaléncia entre as partituras,
pensando em uma sinfonia orquestral, como o fez o cineasta Serguei Eisenstein,
que via o filme como uma partitura orquestral e partitura audiovisual, sendo cada
composicao independente entre si, cada uma contribuindo para o desfecho total da
sequéncia filmica. A Hora da Estrela nao € apenas um conjunto de partes, mas
partes que juntas formam um corpo orquestral.

O processo construtivo do filme tem um corpo argumentativo de dialogos
imprimindo suspense e choque enquanto produto estético, devendo sugerir idéias
em seu circundante meio de semioses, para que se complete em sua plenitude
significante.

Por assim dizer, o filme AHEZ2 (1985), traz como antecedente um texto
verbal e imagético. A Hora da Estrela (1977), de Clarice Lispector para a do filme, é
0 que bem definiu Jakobson como transposicéo intersemidtica. Vejamos o episédio

da cartomante no filme AHE2:

MADAMA CARLOTA - Macabeazinha! Que horror, Macabéa ! Que vida
horrivel a tua, minha florzinha!

Vocé nao conheceu seus pais. Vocé foi criada por parentes, uma parenta
muito madastra ma, muito ma! Quanto ao presente... (Madama se levanta e
apaga a luz e acende uma vela, senta na mesa).

Vocé vai perder o emprego e ja perdeu o namorado! Pobrezinha, Macabéa!
Ai, coitadinha!Coitadinha! Ah! Macabéa! Preste atencdo, Macabéa, vejo
grandes noticias, Macabéa! Uma coisa muito séria, muito, muito! Algo em
sua vida vai mudar completamente, a partir do momento que vocé sair da
minha casa. Seu namorado vai te procurar, te propor casamento, esta se
preparando. Teu chefe vai te chamar e dizer que pensou e também n&o vai

> Trata-se de um termo que significa a juncdo complexa de diferentes linhas significantes que é quem
executa os arranjos composicionais do filme por intermédio das habilidades tateis e criativas do
realizador ou maestro do filme/ sinfonia. (NUNES FILHO, 1996. p. 87).
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mais lhe mandar embora. E tem mais: grandes dinheiros vdo chegar pela
porta da rua, por um estrangeiro! Vocé conhece algum estrangeiro?
MACABEA - Néo, senhora!

MADAMA CARLOTA - E um estrangeiro loiro do olho azul. Nao! Verde! Vai
trazer esse dinheiro. Ah! Se vocé nao estivesse tao apaixonada pelo seu
namorado! Macabéazinha, esse gringo ia namorar vocé e tem muito mais!
Ouco as vozes do meu guia. Ah! Esse gringo vai casar com vocé! Ele é rico,
todo gringo é rico e se eu ndo me engano e eu nunca me engano! Esse
gringo vai te dar muito amor, muito, muito amor! Vejo uma luz! Um brilho!
Nao, ndo, é uma estrela brilhante! "

E implacavel a revelagdo que a Madama Carlota faz a Macabéa, que se
transfigura com a visdo espelhar, entrando em éxtase de morte. E um estado de
primeiridade que a personagem acaba sendo atropelada pelo automével ao tentar
atravessar a rua.

Cena Final do filme:

Macabéa sorri (hehehehe), sai da casa da cartomante arrumando o cabelo,
e vai numa loja comprar um vestido azul, olha-se no espelho, se vé em
varias macabéas, deixa as roupas velhas na loja e o gringo se prepara para
entrar no carro com uma estrela de Mercedes- Benz . Na hora em que
Macabéa pde o pé abaixo do meio-fio para atravessar a rua ela cai, é
atropelada pelo carro do gringo, ele nem para para socorrer, vai embora.
Termina a alegria de Macabéa, ela morre! Em outra abertura de cena, a
personagem corre ao encontro do sonho com o gringo. Macabéa, em
camara lenta, é feliz! Nesse momento. Fim!

Suzana Amaral consegue realizar uma narrativa filmica linear e coerente
com o romance que dificulta para o espectador desvencilhar a protagonista do
romance da protagonista filmica. E como se o filme completasse as leituras
significativas das duas em uma so, e se fundissem como amplificacdo do signo
poético.

As agdes do filme sdo direcionadas com sentido légico e encadeadas as
sequéncias e planos, formando uma teia narrativa. O espectador tem que estar
atento para as cenas imagéticas e conseguir compreender o que fica submerso na

tessitura filmica.

6 Excerto extraido do Roteiro filmico.
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Considerando A Hora da Estrela, tanto no romance quanto no filme, a
personagem a personagem Macabéa, na concepcao da semidtica peirciana,
constitui como um signo qualitativo, original, de primeiridade. O livro e o filme s&o
autdbnomos entre si, na sua dimensao de secundidade sendo, conseqiientemente |,
capazes de provocar efeitos qualitativos, reacdes e cognicao a nivel de terceiridade.
Essa triade peircerana nos indica a infinitude dos signos. Dessa forma, o filme como
icone, indice e simbolo norteia-se pelo argumento narrativo traduzido, tranformando-
se em traducdo paramorfica da metafora desse objeto (romance). A Macabéa do
livro é apresentada pela voz do narrador; na versao filmica de Suzana Amaral, ela
ganha voz e vez. A auséncia do narrador no filme é preeenchida pela Radio relégio
e a trilha sonora Danubio Azul, de Strauss. O filme n&o se restringe a uma tradugao
“mimética” de Clarice Lispector: € umtexto novo, transcriado, tranformado(r).

Em primeiridade, ou seja, uma qualidade ainda ndo experienciada, pode-se
afirmar que a cena em que Macabéa é suspensa por Olimpico nos bragos, quando
estdo passeando nos arredores de um terreno baldio, e expressa que deve ser
assim que se voa de avidao. H4 uma abstragéo pura, algo que Macabéa ainda nao
experienciou, voar de avidao, mas que no momento atinge sua consciéncia. Tem-se o
seguinte dialogo filmico:

MACABEA — Sabe, eu ontem escutei uma musica tao linda! Até chorei.

OLIMPICO - Era samba?

M - N&o sei! Acho que se chamava Una furtiva lacrima, era cantada por um
homem que j& morreu. Era assim... Eu acho que até sei cantar essa musica
- nana, nani, nana, nanininiii ...

Olimpico a derruba e depois a levanta.
OLIMPICO — Chegue, levante!

MACABEA — Nao, foi uma quedinha de nada!
MACABEA GRITA (ahhhhh! Deve ser assim viajar de avigo!!!!l!)

"7 Excerto retirado do Roteiro AHE2.
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Ela tem uma atitude passiva diante dos outros. Os outros a mobilizam, a
acao dos outros € que a faz agir: Olimpico, Gloéria, Seu Raimundo, Seu Pereira,
Madame Carlota, as Marias do quarto (falta uma). Macabéa vé Gléria pedir para sair
do emprego mais cedo, também inventa que vai ao dentista, tira folga por conta
propria, ficando no quarto na soliddo e consigo mesma.

O que observamos no filme é que Suzana Amaral trabalha no sentido de
corresponder ao espirito lispectoriano, situado no limite do indizivel. Suzana
expressa a sua leitura criativa demonstrando nas cores, roupas, cenarios, siléncios
locais sem habitantes, emog¢bes contidas, um quase nada ou um quase tudo.
Suzana Amaral transpds Lispector, preocupando-se em manter a média
fidedignidade textual cuja beleza reside na revelagdo da riqueza da alma de uma
mulher pura e simples, embora marginalizada pelas condi¢des socio-culturais.

Segundo Peirce (apud SANTAELLA, 1995, p. 33), a secundidade é a
categoria da ocorréncia, daquilo que se manifesta, da contraposi¢do. Nesse sentido,
pode-se afirmar que o signo Macabéa passa a ser uma categoria de secundidade
quando encontra o seu namorado em uma praga publica tirando uma fotografia. Ela
vai tomando consciéncia do que seja ela propria, enquanto existéncia através do
outro, no caso o Olimpico. Essa relagéo triddica de Macabéa e Olimpico torna-se
uma qualidade comparativa dos contrarios; enquanto ela ndo expressa quase nada
sobre o futuro, ele apropria-se do signo verbal. “Um dia 0 meu nome vai escrito no
jornal, na TV assim... O-l-i-m-p-i-c-0” (AHE2) — ele gesticula escrevendo o nome no
ar.

A terceiridade peirceana € a juncao entre a qualidade e o fato ou uma lei.
Macabéa esta neste ponto de terceira quando chega a consultar-se com Madama

Carlota. Macabéa tem a previsédo do futuro e também do que fora o seu passado. Ao
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sair da casa da Madama Carlota ela j4 € uma pessoa em plena potencialidade,
passando a soltar os cabelos e ser realmente ela, conecta-se com o mundo, que
representa aquilo que ela foi e aquilo que esta para ser.

Perseguindo as tematicas do filme, as personagens Macabéa, Gléria, as
Marias, Madama Carlota sdo as responsaveis pela apresentacdo do universo
feminino: virgindade, aborto, sonho do casamento, prostituicao, etc. Dessa forma, o
filme discute o universo cotidiano da mulher: higiene pessoal, cuidado com os
cabelos, unhas, roupas, alimentacdo, namorados, idade para casar, futuro, enfim, os
enfeites femininos (cor do batom, pintar as unhas, pentear os cabelos), bem como as
tarefas de casa: cozinhar, tomar banho, limpeza da casa, etc.

Segundo o ensaio A Hora da Estrela: espelho contra espelho, de Kunz
(20083, p. 45), o filme A Hora da Estrela foi comparado pela critica ao filme dirigido
por Frederico Fellini Noites de Cabiria (1957)®. Esse filme lembra o drama de
Macabeéa.

A qualidade estética une-se as narrativas filmica e literaria. As duas
linguagens distintas em suas especificidades e natureza narrativa, convergem sobre
0 mesmo aspecto; entretanto, ha diferencas significantes. Justifica-se, desta forma,
estabelecer tais diferengcas que se articulam numa mesma representagcdo e jogo
espelhar de imagens percorridas numa mesma Optica, mas sob outro suporte
artistico. Macabéa olha-se nos espelhos do provador, no espelho do banheiro do

escritério, no espelho do quarto em que mora.

® A semelhanca estaria no fato de que este filme, Noites de Cabiria, conta a histéria de uma

prostituta de Roma, Cabiria, que sonha em se casar e deixar a vida que leva, mas é obrigada a viver
na marginalidade. O filme fala das ilusdes e desapontamentos de Cabiria. A protagonista chega até a
encontrar o que considera seu principe encantado. Giulieta Masina, esposa de Fellini e que
interpretou Cabiria, ganhou o prémio de melhor atriz no Festival de Veneza de 1957. Mesmo
considerado neo-realista, o filme ja evidencia, "a fantasia existencial de Fellini na investigagdo do
cinema fantasmatico (ilusorio, fantastico), que sera sua forte caracteristica nos anos 60", segundo as
informacdes adquiridas neste site - Disponivel em: http:/cineitalia.vilabol.uol.com.br/cabiria.htm.
Acesso em 31/03/06.



Conexbdes Poéticas e Outras Pontes Signicas em A Hora da Estrela 131

A transposicao adaptativa, num processo complexo como € o filmico, implica
acOes, escolhas adequadas e coerentes dos procedimentos técnicos narrativos,
pois, trata-se de linguagens distintas. A linguagem filmica necessita respeitar as
limitacbes do espectador, seja da ordem temporal ou da ordem espacial. Ao mesmo
tempo, precisa acertar na escolha dos blocos teméticos identificados no romance e
centra-los em uma s6 abordagem. Suzana Amaral fez escolhas e opta pela histéria
social que destaca a situagdo de Macabéa, deu-lhe voz cénica. E Macabéa quem diz

para Olimpico ir embora na hora de terminar o0 namoro.

CENA 23 - FIM DO NAMORO ENTRE OLIMPICO E MACABEA
MACABEA SENTADA NUM BANCO, EM SILENCIO.

OLIMPICO - Eu quero Ihe dizer uma coisa. Eu quero lhe dizer que nosso
namoro acabou, encontrei outra moga... Estou apaixonado!

MACABEA - Plano geral mostra Macabéa triste, olhando Olimpico falar!
OLIMPICO — Macabéa, vocé é um cabelo na minha sopa, ndo da vontade
de comer. Desculpe-me se lhe ofendi, mas estou sendo sincero!

MACABEA — V& embora, vai!

Olimpico vai embora e ela fica de cabeca baixa, enxugando as lagrimas’®.

Ha de se escolher (o diretor) a forma de narrar opcionalmente pelo
enunciador filmico, este é quem conduz o olhar do espectador e ordena o relato,
cuja criacao depende das escolhas do criador, que pode optar por uma focalizagcao
mais arrojada e expressiva, divergente da literaria. O narrador clariceano foi
substituido pela instancia enunciadora filmica caracterizada pelo percurso do olhar
da camara cinematografica.

A protagonista € um signo, um tipo, uma figura, construida por insercao no
ambiente urbano da cidade de S&o Paulo, cuja caracterizagdo restringe-se ao

ambiente em que vive. O que a fascina é o mundo concreto, as imagens vém da rua

7 Excerto extraido do Roteiro filmico.
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em que mora e relatam sua preferéncia por passeios ao metrd, aos domingos. O
filme adapta essas passagens. Passeios a pé ou de metrd, mas sempre quando nao
h& muita gente, em terrenos baldios por baixo dos viadutos. Destaca-se o cinza, que
aponta para a pobreza, ela é triste, como 0 abandono e a exclusao de Macabéa.

A moradia da protagonista € um quarto em que o enunciador filmico recria
visualmente o local descrito retirado da matriz verbal; € um cortico, onde moram
mais algumas Marias. O prédio é antigo, de aspecto velho. Dividem um banheiro
coletivo; as janelas com vidros quebrados e a pia do quarto também é rachada e
suja, mostram-se varais espalhados por toda parte, com moscas voando ao redor.

Na porta da penséao, o espectador pode ler uma placa pendurada na parede
do muro onde esta escrito em azul “vaga para mogas”. O ambiente de trabalho
completa seu universo. No banheiro, a pia imunda e rachada também, a luz que
para ser acessa precisa rodar o bocal manualmente e o espelho enferrujado
encontram-se em equivaléncia nos dois suportes artisticos. O escritério fétido, sem
janelas e sem higiene, repleto de caixas. A renda salarial € menos de um minimo,
explica a camisa de forga socioeconémica em que vive Macabéa, que nem assim
age para sair dessa miserabilidade.

Macabéa estd encarcerada pela situacdo econbmica e sociocultural,
envolvida como ouvinte da Radio Relégio, um aparelho de pilha, emprestado nao se
sabe de qual Maria. Pelo menos no filme esse radio é seu companheiro. A Radio
relégio sé transmite um programa: “hora certa e cultura”, e sua vinheta é o refrao
“radio rel6gioooo...” e pingos do tempo, a seguir a voz do locutor: “...] Vocé sabia
que ...?” ou entdo veicula curtas informacdes pitorescas e cronoldgicas, que tanto
faz dizer hoje ou daqui a cem anos. Entretanto, é nessa radio que Macabéa fica

sabendo da existéncia de um livro Alice no Pais das Maravilhas. O radio é o meio de
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comunicagdo mais proximo de Macabéa faz o contraponto entre o universo
macabéutico e o0 mundo da informag&o dada como curiosidade que anteriormente foi
ignorada. Assim, essa recepgao/audi¢cdo deixa-a cada vez mais curiosa e cheia de
perguntas, provocando Olimpico e as outras personagens com suas duvidas por nao
saber das coisas, € muito menos os outros personagens. Observamos que as
informacbes adquiridas por Macabéa através da Radio Reldgio servem para manter
contato com Olimpico e outras personagens, embora sejam fragmentadas,
desarticuladas.

Na narrativa filmica, observa-se que foi suprimido o livro Humilhados e
Ofendidos, de Dostoievski, que faz parte matriz verbal. Além disso, o radio
proporciona-lhe a oportunidade de ouvir a musica Uma Furtiva Lacrima, que faz
Macabéa sentir suas lagrimas cairem, o que nos permite saber que ela tem
sensibilidade.

Depois das previsbes da Cartomante, Macabéa sai e compra um vestido
azul bebé, de renda, cheio de babados, ao tempo em que solta os cabelos pelo meio
da rua, ou melhor, subindo umas escadas. Em seguida, ja na loja, prova o vestido
azul e fica vestida para sair com o vestido novo no corpo, deixando no provador as
vestes velhas e sujas. No momento coloca-se diante do espelho e se vé em varias
Macabéas, refratada em varios dos espelhos.

Agora Macabéa se transformou nela, sai alegre em busca de seu futuro
engendrado pela cartomante. Ao tentar atravessar a rua, mostra-se em primeiro
plano, Macabéa pisa ao lado do capim. Suzana Amaral estabelece também uma
relacao transcriativa, pois insere o “capim na sarjeta”, iguala a condicao de capim
como o vegetal resistente, sem nobreza e indesejavel, como Clarice Lispector

escreveu: “nordestinas que andam por ai aos montes”.
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Macabéa é excluida socialmente. Isso fica evidente por possuir habitos
poucos recomendados, como a nao higiene consigo mesma, nem com seu vestuario
e também no ambiente em que dorme, trabalha e vive. Ela, na primeira seqiéncia
filmica, j& demonstra isso, limpando o nariz na gola da blusa. Mesmo convivendo no
quarto com as Marias, ela ndo é adepta do banho. Ela sempre foge com desculpas
de que vai borrar as unhas ou faz que ndo ouve uma das Marias dizer: “O banheiro
esta vazio! Quem vai tomar banho!” 6 ! Macabéa nao vai tomar banho, mulher? Eu,
nao! Assim, borra o esmalte! (Cena do quarto, AHE2). Outra cena é pela manh3,
quando as duas Marias (Das Dores fala para outra Maria: “O que vocé acha dessa
Macabéa, enh! N&o sei ndo! O cheiro dela € que € meio estranho!” (AHE2).

Essas atitudes postuladas diante das colegas vao reforgar a falta de higiene
da protagonista. Tal comportamento leva a crer que a protagonista, por nao ter
refinamento, e ter pouca civilidade, traduz a falta das regras basicas para convivio
social.

O narrador filmico apresenta os aspectos visuais da protagonista como um
corpo sob as saias, os sapatinhos de plastico com meias escuras, roupas velhas, um
penteado esquisito, unhas pintadas em vermelho, sujas e roidas, enfim, fica sendo
visualizada um ser inapto ao meio em que vive. Esse ndo era o seu habitat.
Macabéa sente desejo sexual e no filme esse desejo é materializado na cena do
metrd lotado. Macabéa esta bem proxima entre os dois homens, esses nao estao
nem prestando atencdo aos seus movimentos libidinosos, que aspira e inspira o
cheiro dos homens. Outra cena que mostra o apetite sexual de Macabéa é quando,
no seu quarto, a noite, ao dormir, ela se toca por duas vezes durante o sono e
depois desperta fazendo o sinal da cruz, expressao de culpa ou pela repressao tida

pela educacao dada pela tia.
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Este sentimento libidinoso impulsiona seu sonho de casar-se, como quando
se da folga, fica sozinha no quarto e se olha no espelho e brinca com o lengol na
cabecga em frente ao espelho. Pensa “sou virgem, datilografa e gosto de coca-cola”.
Entdo imagina os trajes do casamento toda de branco. Diante do espelho observa-
se sorrindo, entdo liga a radio relégio e a musica o Danubio azul, de Strauss
complementa a valsa de Macabéa. O préximo ato é sair e ver as vitrines imitar o
manequim vestido de noiva, tentar copiar a mesma posi¢cdo do boneco na vitrine.

No filme, Olimpico diz ser “um dos Uultimos guerreiros da grande nacao
tabajara”, ao tempo em que Macabéa “nédo presta nem para dar cria” e afirma: “Sou
muito inteligente, ainda vou ser deputado”. Ele é grosseiro, agressivo e machista, so6
pensa em ser rico, possui um dente de ouro e pretende extrair os outros dentes e
substitui-los por outros de ouro. Eles ndo se combinam na légica da vida. Ele tem
objetivo definido e procura realiza-los (discurso improvisadamente na praga publica
de Sao Paulo). Seu publico presente sdo dois: os pobres e 0s miseraveis.

Macabéa é sem futuro, nem ambigdes. Os dois s6 se combinam nas origens,
ambos marcados pela estiagem nordestina. A terra seca e rachada fez os
sentimentos também se tornarem secos, sem respaldo, calejados pelo sol. A chuva
insistente em seus encontros faz brotar o poder de fecundar os coragdes ressecados
de tanto sofrerem.

O retirante e a Gléria sdao espertos e traem a Macabéa. Gléria, cheia de
remorso, convida-a para um aniversario da mae. Em seguida, oferece dinheiro
emprestado € da a idéia de consultar uma cartomante, tudo em expiacdo aos
pecados cometidos através da pratica do aborto. Gléria é orientada por Carlota para
roubar o namorado de uma amiga, e no caso, é Macabéa a vitima que ira solucionar

o problema. Depois Gloria dispensa o Olimpico.
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O paraibano rejeitado por Gldéria procura voltar para Macabéa, levando um
cachorro grande de pelucia na cor amarela. Antes, na cena da dispensa de
Olimpico, Gléria esta almogando; quando Olimpico chega, ela vai ao seu encontro,
no restaurante. Entdo o espectador escuta uma musica de fundo, vinda de uma
radio, cuja letra quase imperceptivel diz “[...] caindo nesse palco, o palhago aqui sou
eu [...] pan-ranh, pan-ranh!!” Naturalmente, o palhaco no palco é o Olimpico, em
descompasso com os anseios de Gloria.

A presenca timida da musica e dos ruidos de passos, e até de um saco
estourado por Olimpico ou as musicas da Radio relégio sdo arranjos orquestrados
por Marcus Vinicius como a trilha sonora nordestina para enriquecer o drama
cinematografico de A Hora da Estrela, formando um tecido majestoso e coerente aos
recursos filmicos criados por Suzana Amaral.

A protagonista € tdo incapaz que nao vé que um homem usando Oculos
escuros, tomando café em uma lanchonete, cego, e ela pensa que ele a esta
paquerando. Ela s6 percebe que se trata de um cego quando ele se retira. Isso ndo
estd no romance de Clarice Lispector, muito menos a cena do metrd no domingo.
Ela fica sobre a linha amarela de seguranca e o guarda a observa sem dizer nada,
depois se aproxima e adverte-a. Ela também pensa que ele esté se insinuando para
ela. Clarice escreve que Macabéa sente atracao por soldados. Suzana acrescenta
um guarda.

Kunz (2003, p. 64), ao final de seu ensaio A Hora da Estrela: Espelho contra

Espelho, sintetiza

Entretanto, hd o desdobramento da idéia de arte como espelho quando
nova representagao artistica é criada a partir de um universo ficcional ja
existente, como é o caso da verséo filmica da novela clariciana, dirigida por
Suzana Amaral: a narrativa filmica devolve a imagem da narrativa literéria,
originando um processo de mimese da mimese.
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Sendo assim, as narrativas filmicas, de qualquer forma, possibilitam
transcriagfes originais em outros suportes artisticos.

A verséo filmica finaliza quando Macabéa vai ao encontro do seu destino e
este é encontrado na passagem da vida para a morte, pois € isso que se observa
com seu Ultimo momento. Depois de ser atropelada, parte para a eternidade, o lugar
entre os anjos, pois é merecido. Ela s6 consegue o seu lugar depois que morre,
segundo a cineasta e a escritora. O descaso torna Macabéa invisivel. Invisivel nao
no sentido pejorativo, mas imperceptivel por todos os governos, pela situacdo de

exclusao social.

3.5. A DIMENSAO SOCIO-POETICA EM A HORA DA ESTRELA

As criagbes — matriz verbal e filmica — se estruturam formalmente,
explorando também a critica soOcio-poética. A romancista faz surgir uma trama
composta de comeco, meio e fim, de criticas sociais, contrariando seu projeto
literario, até entdo sem um engajamento explicito em luta politica e social. Sendo a
obra filmica uma variante (re)criativa, segue a efetiva materializagdo dessa critica.

Tais romance e filme respondem aos anseios criticos e reproduzem nas
imagens, através da representacao da personagem alagoana Macabéa, uma classe
de individuos postos a margem e objeto de exclusdo social, que subsistem nos
grandes centros urbanos.

A visibilidade de elementos sociais (como miséria, baixa escolaridade,
dificuldade de articulagdo comunicativa, entre outros) na producdo romanesca de

Clarice Lispector alarga seu valor estético e a compreensao da batalha constante da
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autora com o signo linguistico e as estruturas narrativas na transmissao da literatura
brasileira.

Clarice Lispector, em A Hora da Estrela, confunde os papéis do narrador por
intermédio da criagcdo excéntrica da personagem/criador/narrador Rodrigo S.M. No
entanto, coloca a linguagem como elemento inerente ao homo sapiens e, em
decorréncia disso mesmo, complexa e paradoxal.

Aliado a tais aspectos, Clarice Lispector aumenta o seu olhar estético sobre
os protagonistas Rodrigo S. M. e Macabéa, principalmente o feminino, na realidade
presente no Brasil, no final do século XX.

Os criticos buscavam uma literatura engajada, panfletaria, mas Clarice
prefere o incomum (introspec¢ao). Nao utilizava o seu dom de escrever para opor-se
ao militarismo feito naquele tempo (1964-70), e por tal decorréncia alguns criticos
alegam ser “autora de romances excessivamente filosoficos, dificeis de serem
compreendidos pelas massas.

Pode-se afirmar que Clarice Lispector faz uma investigacao sistematica de si
mesma e nao responde aos apelos criticos de luta social, mas expde um
“engajamento poético”, e questiona, utilizando da funcdo poética da linguagem®,
mostrando recortes da realidade social do nordeste brasileiro.

Entao, A Hora da Estrela, de Clarice Lispector, pde uma relevancia a fabula,
e reflete sobre a linguagem metaférica e o problema do processo escritural
(mergulha na situacdo do escritor contemporaneo ante as aflicbes que este
enfrenta), ao proporcionar a protagonista da narrativa uma critica social e politica

que evidencia o engajamento poético de Clarice Lispector.

80 A expressdo “poética” apresenta-se como instrumento, no presente estudo na sua compreensio
mais abrangente, desde a linglistica escrita por Roman Jakobson, com base na teoria da informacao,
até a Semidtica.
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Com A Hora da Estrela € renovado o proprio estilo literario de Clarice
Lispector, € o mais realista exterior e explicito na recriagdo da linguagem da
comunicacdo diaria. Clarice se sente na obrigagdo, no dever de se contrapor a
resposta aos problemas politicos brasileiros. “Este livro € um siléncio. Este livro é
uma pergunta” (LISPECTOR, 1999, p.17). Clarice propde ao leitor co-participante um
forte questionamento permanente, usando a (des)automatizacdo de pensamento,
exigindo que o leitor leia além do sentido implicito. “Trata-se de livro inacabado
porque |he falta a resposta. Resposta esta que espero que alguém no mundo ma dé.
V6s?” (ibid., p. 10). O leitor é envolvido com a pluralidade de interrogagdes, com a
qual estd marcada toda a trama.

Nessa dimensdo sécio-poética ndo tem resposta, e interroga-se se esta
resposta vem do leitor. Provoca um despertar na mente do receptor, uma realidade
que transpassa a sua realidade cotidiana. A obra é uma pergunta sobre
interrogacdes universais que atingem o homem, e ndo uma resposta. Expressa-se
com modestia, comedida em toda a matriz verbal.

Perseguindo o ideal de encontrar respostas, Clarice desestabiliza sua
tessitura literaria entre o poético e o social. Dessa forma, busca revelar uma
representacao da realidade brasileira.

A narrativa de A Hora da Estrela reflete tensionalmente sobre a realidade,
traca, seu percurso através das categorias pertencentes a narrativa, como autor,
personagem e narrador extrapolam os limites tradicionais. Existe um questionamento
antagbnico do que é real e do que é imaginagdo, a observacao, a critica pelo
intermédio da linguagem entre realidade e ficcao.

Contradizendo sua tendéncia introspectiva, a romancista, na pele de Rodrigo

S. M., se aproxima dos fatos: “Apaixonei-me subitamente por fatos sem literatura -
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fatos sdo pedras duras e agir estd me interessando mais do que pensar, de fatos
nao ha como fugir” (ibid., p. 16).

A presenga da personagem narradora Rodrigo S. M. comprova a escolha de
Clarice Lispector em construir uma narrativa comprometida com a aparente
“objetividade”. Transgredir, porém, os meus proprios limites me fascinou de repente.
E foi quando pensei em escrever sobre a realidade, ja que essa me ultrapassa.
Qualquer que seja o que quer dizer “realidade” (LISPECTOR, 1999, p. 17).

Entao Clarice Lispector, dessa forma, proporciona uma ruptura com o real
tradicional do seu projeto literario para, num primeiro momento narrativo, interrompé-
lo com a criagdo de uma personagem do sexo masculino, Rodrigo S. M. Em A Hora
da Estrela Clarice inova, pois, em todo seu projeto literario, Rodrigo S. M. é o
primeiro narrador masculino. Para a critica literaria este € um aspecto da literatura
feminina. O fato € que, com esse narrador homem, Clarice Lispector responde a
critica e proporciona um jogo de identidades, enfrenta de forma explicita uma
impostura com a exposigdo de autonomia literaria frente a realidade, seja subjetiva
ou objetiva do autor.

Num segundo momento, deixa indicios dessa ruptura a realidade da
narrativa com a “Dedicatéria do Autor (na verdade Clarice Lispector)” (ibid., p. 9).
Lispector é autora implicita e explicita, sustentando um narrador que possui a fungao
de expor seu processo criativo e, ao mesmo tempo, desmarcara quem esta implicito
no processo de escritura.

Nessa dedicatoria Lispector, em vez de apresentar seus agradecimentos aos
seus entes queridos, mescla sua forma de se expressar com a do Rodrigo S. M.,

homenageia seres mitolégicos como: andes, gnomos, e ninfas. Dedica aos artistas
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como: Bethoveen, Sebastian Bach, Chopin, Stravinsky, Debussy, entre outros. Na

mesma dedicatéria sustenta a racionalidade da ciéncia.

E — e ndo esquecer que a estrutura do atomo néo é vista mas sabe-se dela.
Sei de muita coisa que nao vi. E vos também. Nao se pode dar uma prova
da existéncia do que é mais verdadeiro, o jeito & acreditar. Acreditar
chorando (LISPECTOR, 1999, p. 10).

Clarice Lispector também apresenta ambiglidade entre romance e vida, o

real e a ficcdo. Consolida assim uma literatura inspirada na experimentacao,

entrecruzando o real e 0 imaginario.

Nao se trata apenas de narrativa, € antes de tudo vida primaria que respira,
respira, respira. Material poroso, um dia viverei aqui a vida de uma
molécula com seu estrondo possivel de atomos. O que escrevo é mais do
que invengd@o, € minha invengdo, € minha obrigagdo contar sobre essa
moga, entre milhares delas. E dever meu, nem que seja de pouca arte, 0
de revelar-lhe a vida (ibid., p. 13).

Dessa forma, o narrador segue igualmente guiado pela escritura de Clarice

Lispector, os principios naturais do homem e a falta de conhecimento desses iguais

principios.

Tudo no mundo comegou com um sim. Uma molécula disse sim a outra
molécula e nasceu a vida. Mas antes da pré-histéria havia a pré-histéria da
pré-histéria e havia o nunca e havia o sim. Sempre houve. Nao sei o qué,
mas sei que o universo jamais comegou (ibid., p. 11).

Clarice estabelece uma relagédo de espelho com Rodrigo S. M. A imagem

dela sob a inspiracdo de sua criagdo, e paralelamente utiliza sua habilidade para

transfigurar-se no “outro”. Ha& uma mistura, Rodrigo S.M. é e nao é Clarice Lispector,

simultaneamente.

A romancista estimula no leitor uma confusdo com essa duplicidade de

personalidade, pois a primeira se oculta nas entrelinhas, porque traduz a
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individualidade da Clarice Lispector, e a outra € a exposicdo masculina imparcial,
quando se confunde com o narrador e prossegue dando forma prépria a narrativa
diante da realidade.

Um terceiro aspecto mais elevado nesse jogo de metamorfose é a da
protagonista Macabéa, que foge ineditamente das demais personagens mulheres
nas outras obras de Clarice. Macabéa nao faz parte da classe média, é iletrada.

Macabéa contraria as outras personagens, pois tinham o dominio da
linguagem como instrumento de defesa diante da crueldade do mundo. Nao ha
correlacao entre Clarice Lispector e as suas outras personagens, como Macabéa
(iletrada datilbégrafa, pobre e feia) apresenta certa oposicdo a romancista.

Através da personagem, Clarice encena as pobrezas: cultural, fisica,
material, de comunicagdo, a falta de identidade, a exclusdo social, enfim uma
pobreza irreversivel, para levar uma critica aguda a sociedade brasileira.

A personagem Macabéa tem um namorado, Olimpico de Jesus, que também
reproduz uma das formas de sobreviver socialmente como excluido: utiliza agdes
mentirosas, improvisos, cinismo, para obter vantagens ou alcangar seus objetivos.
“Nao contou que roubava no mictério da fabrica: o colega o tinha deixado na pia
quando lavara as méaos. Ninguém soube, ele era um verdadeiro técnico em roubar:
nao usava de pulso no trabalho” (LISPECTOR, 1999, p. 50).

O percurso de Olimpico, realizado nas narrativas em sua esséncia, recorda
a arena politica dos interres escusos, onde um quer levar vantagem sobre o outro,
onde os interesses préprios sdo priorizados em detrimento dos interesses da
coletividade.

Clarice Lispector insere em A Hora da Estrela um meio de comunicagao, a

Radio Relogio. Esta radio da hora certa e informagdes que a personagem Macabéa
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incapacitada para processa-las, linglisticamente, ndo compreende muito bem essas
informagdes irrelevantes que poderiam ser divulgadas hoje ou em qualquer tempo,
pois ndo acrescentam nada. “Foi assim que aprendeu que o Imperador Carlos
Magno era na terra dele chamado Carolus. Verdade que nunca achara modo de

aplicar essa informagéao”.

Nessa radio eles dizem essa coisa de “cultura” e palavras dificeis, por
exemplo: o que quer dizer “eletronico” ?

Siléncio.

- Eu sei mas nao quero dizer.

-Eu gosto tanto de ouvir os pingos de minutos do tempo assim: tic-tac-tic-
tac-tic-tac. A Radio Reldgio diz que d& a hora certa, cultura e anuncios. Que
quer dizer cultura?

- Cultura é cultura, continuou ele emburrado. Vocé também vive me
encostando na parede.

- E que muita coisa eu ndo entendo bem. O que quer dizer “renda per
capita”?

- Ora, é fécil, é coisa de médico. (LISPECTOR, 1999, p. 50).

Macabéa vai sendo construida através dos embaracos na narrativa, todavia
sua unicidade humana é expressiva. Além disso, Macabéa relata o problema da
soliddo e a dificuldade de adequar-se a sociedade. “Pois que a vida é assim: aperta-
se 0 botéo e a vida acende. S6 que ela ndo sabia qual era o botdo de acender. Nem
se dava conta de que vivia numa sociedade técnica onde ela era um parafuso
dispensavel” (ibid., p. 29).

Clarice aborda a solidao da classe trabalhadora, eleva-se a dificuldade de
comunicacao. Além disso, Macabéa esta fora do contexto cultural, em confronto com

a situacao do nordestino brasileiro e nos grandes centros.



CONSIDERAGOES FINAIS

A Hora da Estrela €, na realidade, uma obra de arte, que depois foi,
transposta ou traduzida, construida na forma de montagem de imagens e escrita
cultural. Esta definicdo comporta a tematica da tradugao intersemiotica e intertextual,
por se tratarem de multiplos cédigos colaborando com o cédigo cinematografico: o
gestual, a indumentaria, o ritmo das narrativas, a masica, os dialogos entre outros.

Ao colocar aqui o filme e o romance A Hora da Estrela, analisamos as
relagcdes e os movimentos intercédigos operados entre argumentos, inclusos no filme
e na obra literaria como operagdes intersignicas. Assim as linguagens fazem do
espectador/leitor o seu publico que interessa a Clarice Lispector e Suzana Amaral,
nessa tarefa de instigar a construgcado dos sentimentos imediatos e significados no
interpretante final de ambos os codigos.

O argumento do filme constitui-se numa narrativa encadeada linearmente,
em que as relagdes entre as seqiéncias sdo de ordem sucessiva no tempo. O filme
mostra a questao social da protagonista e suas dificuldades no mundo capitalista de
uma grande metropole. O romance se compde de passagens relativamente lineares
e alternadas entre passado-presente-futuro. E esta idéia basica que é transposta
para o filme por meio de uma estrutura relacional aritmética: um tracado que
reproduz e reflete o tema do conjunto, num certo ritmo mais ou menos oculto, em
cada uma das seqliéncias, somando-se a orquestra harmonica.

O livro e o filme sado metaforas das limitagbes humanas diante das
desigualdades sociais e, principalmente, da personagem Macabéa, ao insistir na

superagao de suas dificuldades de se comunicar com as pessoas e 0 mundo; € o
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processo de desconstru¢cdo da narrativa construindo a trama e o ser em sua
inevitavel finitude.

Ao focalizarmos as duas obras como exemplo para analise intersemidtica,
observamos o estudo da traducdo como resultado deste processo de interferéncia
criativa, tanto na ficcao literaria quanto na ficcao filmica, isto é, nos suportes
artisticos, hibridos e polifénicos, visto que ndo se esgota em si mesmo, situa-se
como objeto com estruturas significantes formadas por icones que se destacam no
processo de entrecruzamento de linguagens. A esse processo tradutivo, tomando
como base as obras homénimas A Hora da Estrela, que envolvem combinacdes
especificas em cada uma, conjuga-se também o leitor/espectador.

Identificamos que o romance se apresenta como uma teia significante que
envolve o leitor/espectador nos conflitos da fébula. A trama possui um jogo
problematico que envolve varias questdes (ndo sé a questdo social). A principal
tematica é a narragéo, isto €, a énfase € na escritura, como produzir ficcionalmente o
ato de escrever, a situagdo do escritor engajado ou desengajado, o esforco de
pontuar a vida dos personagens, a criagdo do ambiente, o tempo na narragdo, 0s
antecedentes dos fatos e as caracteristicas de cada um. O narrador Rodrigo S. M.,
Macabéa e os didlogos, ambos séo criagbes da autora, bem como 0s percursos
realizados. Como criador, personagem, narrador, Rodrigo S. M é espelho de
Macabéa e Macabéa é o espelho de Rodrigo S. M.

A androginia textual e o possivel travestimento no romance € uma via
interpretativa que nao pudemos identificar no filme, até pela prépria natureza da
linguagem como signo estético. Mais ainda pela propria leitura criativa da cineasta,
que teve que deixar de lado o narrador, uma das Marias, o meédico; sendo

acrescentadas outras estruturas como: didlogos, a personagem proprietaria da
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pensdo (Joana), assim como outras nuances da trama ficcional, o hibisco que
sempre acompanha a personagem Macabéa, a ficha telefébnica que Macabéa da
para Olimpico ligar para ela, o discurso improvisado feito em praga publica pelo
personagem Olimpico entre outras.

Observamos, também, que é a narrativa ficcional, em sua recriacdo da
realidade, por intermédio de personagens construidos numa trama também
imaginaria, que emociona frente a obra, realizando um momento impar em que vidas
ficticias adquirem forga suficiente para “reluzir’ vidas reais, possibilitando, mesmo
brevemente, distingui-las.

Identificamos nesta capacidade de ampliar o real a forca de obras como A
Hora da Estrela, romance que conta a histéria de Macabéa, ser ao mesmo tempo
singular e universal. Uma imigrante nordestina que traz consigo a representagao
simbdlica e ao mesmo tempo icbnica, a histéria de outras mulheres e homens,
imigrantes ou nao, possuidores da grande fome. Ndo a fome de quem foge da
miséria e da seca, mas a fome de vida, prazer, sexo, de dar sentido a existéncia
insignificante, mas principalmente fome de cultura e conhecimentos.

E através da vida de Macabéa que outras vidas se tornam “visiveis e
iluminadas”, ndo no sentido de resolvé-las, mas de revela-las. Trabalho semelhante
ao produzido por Rodrigo S. M. (narrador/personagem/criador ou alter-ego de
Clarice Lispector), que busca a compreensao de narrar, em pequenos fragmentos, a
histéria de Macabéa, personagem, construida a partir da face que traz/ conta uma
histéria mesclada pelo singular e o universal, pelo narrador e a narrativa, pela ficcao
e a realidade.

O romance metalinguistico de Clarice Lispector nos conta, sobretudo, a arte

de construir: uma narrativa. Unindo-se a isso, porém, expbe conflitos, as
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aproximagdes e os distanciamentos de Macabéa, problematizando a prépria
experiéncia da leitura, tornando o leitor também co-produtor. Pois, como leitores,
somos atravessados por vidas, que de alguma forma refletem a nossa prépria vida.
Como Rodrigo S. M, também morremos com Macabéa.

A narrativa cinematografica se coloca como espaco experimental estético,
no qual Suzana Amaral sobrepbe imagens as palavras escritas, colocando a
tematica do filme também como sua forma de expressdo, sendo fiel ao texto
correspondente e capaz de recriar para conter sua leitura em suporte filmico.

Resta-nos concluir que as agdes do filme sdo direcionadas com sentido
l6gico e encadeadas as sequéncias e planos, formando uma teia narrativa. O
espectador tem que estar atento para as cenas mais imagéticas, que adaptadas
conseguindo compreender o que fica submerso na tessitura filmica.

Considerando A Hora da Estrela, tanto no romance quanto no filme, a
personagem a personagem Macabéa, na concepcao da semidtica peirciana,
constitui como um signo qualitativo, original, de primeiridade. O livro e o filme s&o
autdbnomos entre si, na sua dimensao de secundidade sendo, conseqlentemente,
capazes de provocar efeitos qualitativos, reacdes e cognicdo a nivel de terceiridade.
Essa triade peirceana nos indica a infinitude dos signos. Dessa forma, o filme como
icone, indice e simbolo norteia-se pelo argumento narrativo traduzido,
transformando-se em traducao paramorfica da metafora desse objeto (romance). A
Macabéa do livro é apresentada pela voz do narrador; na versao filmica de Suzana
Amaral, ela ganha voz e vez. A auséncia do narrador no filme é preenchida pela
Radio reldgio e a trilha sonora Danubio Azul, de Strauss. O filme ndo se restringe a
uma traducdo “mimética” de Clarice Lispector: é um texto novo, transcriado,

transformado(r).
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Por fim, é oportuno reiterarmos o fato de que a literatura, assim como o
cinema, sdo campos artisticos inesgotaveis para produgdes estéticas, colocando-se
como dois territérios hibridos e sem fronteiras que proporcionam as constituicées de

obras como fontes de infinitas emocoes e leituras.
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ANEXO | - ROTEIRO DO FILME A HORA DA ESTRELA ADAPTAGAO DO
ROMANCE DE CLARICE LISPECTOR

ROTEIRO DE SUZANA AMARAL E ALFREDO OROZ
PRODUGAO: EMBRAFILME/ SAO PAULO

ABERTURA DO FILME
MUSICA, ARRANJOS DE MARCOS VINICIUS
PROGRAMAGCAO DA RADIO RELOGIO

khkkkkkkhkkkkkhkkhkkhkkhkhkkhkkhkkhkkhkhkkhkhhkkhkhhkkhhkkhkkhkkhkkhkhkkhkkhkkhkhkkkhkkhkkhkkhkhkkkkhkkhkkkhkkkkkx

CENA 1 - ESCRITORIO (PEREIRA RAMALHO)

SALA DO TRABALHO DE MACABEA.,A CAMERA FOCALIZA NO GATO QUE

ANDA ABAIXO DO BIRO DE MACABEA. DEPOIS A CAMERA FOCALIZA

MACABEA ESCREVENDO. O GATO MIA ...

CENA 2 — DEPOSITO DO ESCRITORIO

RAIMUNDO - conta as caixas junto com Giloria.

RAIMUNDO - Quantas caixas chegaram?

GLORIA - 400 caixas!

CREDITOS
Macabéa — plano americano — a camera em Macabeéa, que
retira o papel da maquina, levanta-se e desce as escadas
limpando o nariz na gola da blusa, leva o trabalho para o seu
Chefe (Sr. Pereira).

PEREIRA - (grita!) Raimundo! O Raimundo!

CENA 3 - RAIMUNDO VAI A SALA DE PEREIRA.

RAIMUNDO- Vou ver o que o Pereira quer!

PEREIRA- Raimundo, transfere uma grana da minha conta para a conta da firma.

PEREIRA - Escuta! E ...que merda € essa!? Olhe que sujeira!

RAIMUNDO - Foi a nova datilografa, Macabéa. O que que vocé quer? Foi a Unica
que aceitou ganhar menos que o salario.
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PEREIRA - Maca o qué?

RAIMUNDO- Macabeéa!

MACABEA OUVE A DISCUSSAO AO CHEGAR PARA ENTREGAR O TEXTO
DATILOGRAFADO.SEU PEREIRA PEDE PARA ELA FECHAR A PORTA E SE
RETIRAR.

PEREIRA -Depois o Raimundo fala com vocé.

MACABEA — Sim, senhor.

PEREIRA- Além do mais, mulher feia! Feissima! Parece maracuja de gaveta! Onde é
que vocé arranjou isso, hein, rapaz?

RAIMUNDO- Ah! E meio desajeitada sim!... Mas se fosse téo brilhante ndo aceitaria
menos que o salario que pagamos.

PEREIRA- Ninguém quer que seja brilhante, o minimo que se pede ¢é limpeza no
servico.

PEREIRA- Isso aqui é sujeira mesmo, Oh! Oh!
CENA 4 — CREDITOS

MACABEA COME CACHORRO-QUENTE SOBRE A MAQUINA DE
DATILOGRAFIA. O GATO MIA, CATANDO OS RESIDUOS DO ALIMENTO DE

MACABEA.

PAUSA: Seu Raimundo se aproxima de Macabéa.

RAIMUNDO - Oh! Macabéa, desse jeito nao da! Olhe aqui, 6! Tudo cheio de furo!
Gordura por todo lado! Sujeira! Desse jeito vamos ter que despedir vocé!

RAIMUNDO FALA E SAl.

MACABEA - Seu Raimundo! (ele volta)

MACABEA- O Senhor me desculpe o aborrecimento!

RAIMUNDO - E a despedida pode nao ser para ja! Pode até demorar um pouco...

RAIMUNDO - Mas, por favor! Pelo menos lave as maos!
M ACABEA - Sim, senhor!
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MACABEA DIRIGE-SE AO BANHEIRO PARA LAVAR AS MAOS E FICA SE
OLHANDO NO ESPELHO VELHO E ENFERRUJADO! ]
MUSICA PARA ACOMPANHAR O SENTIMENTO DE TRISTEZA MACABEA.

CENADARUA-5

MACAI%EA SAI DO TRABALHO E VAI A PE PELAS RUAS DE SAO PAULO EM
DIRECAO A PENSAO. A CAMERA A SEGUE ATE A PENSAOQO.

CENA DA PENSAO - 6

MACABEA ENTRA NA PENSAO, MAS ANTES TOCA A CAMPAINHA.

MACABEA - Boa tarde, D. Joana!
DONA JOANA -Va entrando!
MACABEA — ... A senhora me desculpe!

DONA JOANA - Nao tem do que desculpar! Vamos la para o meu quarto!

MACABEA RECEBE UM PAPEL DO ALUGUEL DE DONA JOANA, QUE LHE A
PEDE PARA QUE O ASSINE.

DONA JOANA - Assine aqui!

MACABEA NAO LE E JA ASSINA.

DONA JOANA - Nao faz isso ndo, menina! Nossa! Vai assinando assim, sem ler!
Bom, comigo nao tem perigo, eu sou honesta, né? Mas tem tanta gente que nao
presta ai!

MACABEA - A senhora me desculpe!

DONA JOANA - Nao tem o que desculpar!

DONA JOANA ENTREGA A CHAVE DA PORTA DA PENSAO.

DONA JOANA - Aqui é a chave da porta da frente. Ndo empresta para ninguém, nao
perde, nao tira cépia, pde num chaveirinho!

DONA JOANA - Ja conhece as meninas do quarto?

MACABEA - N&o senhoral
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DONA JOANA - E, sd0 boas meninas! Trabalham por ai... Por fora ai... Num bar,
ndo sei. Vai com Deus!

CENA - 7 QUARTO
MACABEA ESTA ARRUMANDO SEUS PERTENCES.
M. DAS DORES - A cebola esta acabando!

M. DA PENHA - Ligou?(A novela na televisao € assistida porque a vizinha tem uma
TV e do quarto delas da para ver, quando a vizinha liga)

MARIA - Ainda nao!

OUTRA MARIA - Toma essa caixa ai, pode botar as coisas ai dentro! Também, vocé
nao tem quase nadal!

MACABEA - E! Mas trabalhando vai dar para comprar alguma coisa!
OUTRA MARIA - E a tua tia?

MACABEA - Morreu! ... Morreu no hospital.

DAS DORES CONVERSA COM A MARIA DA PENHA.

M. DA PENHA - Gente rica ndo mata das Dores!

DAS DORES - Nao sei por qué.

MARIA —Vocé ficou sozinha?

MACABEA - Fiquei! Eu ndo tenho nem pai nem mée!

DAS Dores extrai um pedago da unha dos pés com os dentes.

DAS DORES - Ligou! Vai comegar!

AS COLEGAS DE QUARTO ASSISTEM A TV DA VIZINHA ATRAVES DA JANELA
DO QUARTO DELAS.

CENA -8 - ANOITE, NO QUARTO

MACABEA TOSSE E ACORDA, FAZ XIXI NO PENICO E, ENQUANTO FAZ, COME
O RESTO DE UMA QUENTINHA DEIXADA PELAS AMIGAS.

PAUSA —-CENA9 - ESCRITORIO

GLORIA - O que aconteceu, mulher! Ontem vocé falta e hoje vem com os labios
pintados.



MACABEA - Ontem eu conheci um moco. Ele é 14 da Paraiba. Ele é ... me-ta-lur-

co!
GLORIA - Operario!

MACABEA - Operério também é metalGuuurgico ?

GLORIA -Como é o nome dele?
RAIMUNDO - Gloéria ! Gléria!

GLORIA - Ja vou, seu Raimundo!!
MACABEA - N3o sei! N&o falou!

GLORIA - Mas vocé é tonta mesmo! Vocé é tonta, hein!
CENA - 10 PASSEIO DE MACABEA

MACABEA - Eu ainda n&o sei o nome do senhor!
OLIMPICO - Olimpico de Jesus Moreira Chaves.
MACABEA - O que é que quer dizer Olimpico, hein?
OLIMPICO - E nome tem o que dizer?

MACABEA - Nao faz mal, ndo faz mal, a gente néo precisa entender o nome.

OLIMPICO ASSOVIA, SENTADO NO BANCO DA PRAGA.

OLIMPICO - Olhe, Macabéal

MACABEA - Olhe o qué?

OLIMPICO - No é olhe de ver alguma coisa. E olhe de quando a gente quer que
alguém escute.

OLIMPICO - Pois é! Olhe! Eu vou lhe pagar um café!

MACABEA - Pode ser com leite?

OLIMPICO - O qué?

MACABEA - Pode ser com leite!

OLIMPICO - Pode! Se for mais caro vocé paga o resto!

CENA - 11 BOTEQUIM

OLIMPICO - Dois cafés! ,
MACABEA - E 0 mesmo pre¢o! E 0 mesmo preco!
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MACABEA COLOCA MUITO AGUCAR NO CAFE COM LEITE,
OLIMPICO — Credo! Isso vai dar lombriga, vai dar dor de barriga.
CENA — 12 — ESCRITORIO

MACABEA - L4 na Radio Reldgio eles falaram a palavra efeméride.
(O TELEFONE TOCA E MACABEA PEDE PARA ATENDER).

MACABEA - Posso atender?

GLORIA - Atende!

MACABEA - Pereira Ramalho, bom dia!

MACABEA - E para vocé!

GLORIA - Ah! ... Porque se nao pode vir hoje, ndo precisa voltar nunca mais!
GLORIA - Da préxima vez vou fingir que sou virgem, virgenzinhal

GLORIA - E teu homem? Como vai?

GLORIA - Vocé ja deu pra ele?

M ACABEA - Dar o qué?

MACABEA - Ele disse que se eu for despedida do meu emprego, ele vai arranjar um
emprego para mim la na fabrica.

GLORIA - Vocé ja deu para dele?

MACABEA -Dar o qué?

GLORIA - Entdo, ndo d4 mesmo! Segura teu homem, depois dos vinte anos é dificil
casar, tudo fica dificil para arranjar marido, é!

GLORIA - Basta a gente dar uma binbadinha, e esses homens tomam doril!
GLORIA - Para mim agora s6 ... Rezando para santo, fazendo macumba ou

promessa, muita promessa!
CENA - 13 - DOS DOIS (OLIMPICO E MACABEA)

OLIMPICO SENTADO COM MACABEA NUMA PRAGA. O ANGULO DA CAMERA
ESTA COLOCANDO OS DOIS EM POSICAO DE IGUALDADE — (PRIMEIRO
PLANO LATERAL), PERFIL PRIMEIRO PLANO.

OLIMPICO - Um dia vou ser muito rico mesmo!
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tenho a boca inteira, assim, cheia de ouro, vou mandar arrancar todos os dentes,
trec, trec, trec, trec..., mudar tudo, botar tudo de ouro, ja imaginou?? Olimpico sorri.
OLIMPICO - Eu sou inteligente, um dia eu vou ser deputado. Deputado tem tudo!
Tem carro, banda de musica, chofer, tem dinheiro até para dar para os outros! E
deputado, é doutor!

MACABEA - E ¢?

OLIMPICO - Mas eu néo t6 dizendo!? Se eu t6 dizendo é porque é!

OLIMPICO - Vocé n&o acredita?

MACABEA - Mas eu acredito! Acredito sim! Eu ndo quero te ofender!

MACABEA - Mulher de deputado é deputada também?

CENA 14 - DISCURSO DE OLIMPICO NUMA PRACA DE SAO PAULO

Quando for eleito, o deputado Olimpico de Jesus Moreira
Chaves vai acabar com todos os problemas dessa terra, de
Jodo Pessoa até Cajazeiras, de Cajazeiras até Brasilia. Vocé
Cassiana, minha irma, que mora no meu coragéo. Vocé vai ter
sua casa com agua encanada, porque 0 nosso problema nao é
agua, 0 nosso problema ndo é chuva, ndo falta nuvem no
Nordeste, meus amigos, falta € homem!!!

O PUBLICO OUVINTE DO DISCURSO DE OLIMPICO E UMA MULHER MENDIGA.

CENA - 15 QUARTO

MACABEA SENTADA NO CHAO E ENCOSTADA NA CAMA, COM UM CADERNO,
ESCREVENDO O QUE OUVE NA RADIO RELOGIO. NAO HA DIALOGOS.

CENA - 16 METRO (OS DOIS)

MACABEA - La na Radio Relégio eles falaram em Alice no pais das Maravilhas,
falaram em Elgebra.O que é Elgebra, hein?
OLIMPICO - Isso é coisa de fresco, homem que vira mulher. Desculpe dizer essas

palavras que ndo é para moga direita ouvir.

MACABEA - Gosto tanto de ouvir o barulho do tempo! Assim ... 6! TIC, TIC, TIC, TIC
OLIMPICO - Eu néo preciso de hora certa porque tenho relégio!

MACABEA - Nessa radio eles falaram a palavra cul- tu-ra.

MACABEA - O que quer dizer cultura?
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OLIMPICO - Cultura é cultura.

MACABEA — Ela observa a palavra “usuério” em um out-door dentro do metro.
MACABEA - Que quer dizer usuario?

OLIMPICO - Vocé vive me encostando a parede... me arrochando!

PRIMEIRO PLANO - MACABEA BAIXA A CABECA E FICA TRISTE.

PAUSA: OS DOIS VAO LAVAR AS MAOS NO JARDIM DA PRACA E DEPOIS
OLIMPICO LIMPA O BANCO COM AS MAOS E MACABEA FAZ O QUE ELE FAZE
SENTA-SE TAMBEM NUM BANCO.

OLIMPICO - Pois é!

MACABEA - Pois é 0 qué?

OLIMPICO - Eu s6 disse pois é!

MACABEA- E! Mas, pois é 0 qué?

OLIMPICO - Macabéa! Vamos mudar de conversa! Porque vocé ndo entende?
MACABEA - Entender o qué? Falar entdo de qué?

OLIMPICO - Por que que vocé nio fala de vocé? E! Gente fala de gente!
MACABEA - Eull?

OLIMPICO - Por que esse espanto?

MACABEA - Ah! Mas eu nao acho que sou muito gente!

OLIMPICO - Se vocé nao é gente, o que vocé é entdo?

MACABEA - E que eu ainda néo estou acostumada. N&o sei explicar.

OLIMPICO - O qué? Nao se costumou com que?

MACABEA - Sera que eu sou eu?

OLIMPICO - Olha, vou-me embora, porque vocé nao tem & jeito!

MACABEA - O que eu faco para ter jeito?

(Olimpico faz um gesto com o corpo, sai resmungando).

OLIMPICO -Nao dé4 para entender! Vocé reparou que até agora tudo que voceé fala
nao tem resposta?

OLIMPICO — Veja! Eu ja sou eu mesmo! Vocé ndo pensa no futuro? Vocé ndo tem
vontade de nada!?

MACABEA - Sabe o0 que eu gostaria de ser ? Artista de cinema!

OLIMPICO SORRI.
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OLIMPICO - Vocé nio tem corpo, ndo tem cara, ndo tem nada para ser artista de
cinema!

(ELE CHEGA PERTO DELA E A TOCA PARA VER SE ELA ESTA COM FEBRE)

OLIMPICO - T4 com febre?

MACABEA -Eu queria te pedir uma coisa... L4 na firma, o telefone sé toca para a
Glérial

OLIMPICO - Quem é Gléria?

MACABEA - E uma coleguinha la da firma. Eu queria que vocé telefonasse s6 uma
vez para mim.Tome essa ficha!

OLIMPICO - Telefonar para qué, para ouvir suas besteiras? Tchau!

Macabéa fica parada, enquanto observa Olimpico ir embora e o dnibus chega e

para, ela sobe.

CENA 17 - CARTOMANTE

MADAMA CARLOTA ATENDE GLORIA, COME CHOCOLATE E AO MESMO
TEMPO ACENDE AS VELAS.

MADAMA CARLOTA - Vocé faz um sucesso louco com os homens, hein? Eu era
assim, como vocé! Como é mesmo o0 seu nome?

GLORIA - Gléria!

PAUSA: GLORIA, ENQUANTO CORTA AS CARTAS.

MADAMA CARLOTA - Vocé néo esta aqui por causa da saude de teu pai! Nem por
causa de trabalho! Esta aqui por causa de casamento, é ou nao &, filhinha? Vocé vai
fazer uma reza, depois de sete dias os santos falarao.

CENA 18 O QUARTO

MACABEA ESTA OUVINDO A RADIO RELOGIO E FICA EMOCIONADA AO OUVIR
"UNA FURTIVA LACRIMA" CANTADA POR CARUZO.

CENA 19 DOS DOIS EMBAIXO DE UM VIADUTO.

OLIMPICO - Viu, Macabéa! A cara é mais importante do que o corpo, porque a cara
mostra o que a pessoa esta sentindo 14 dentro! Por exemplo, vocé tem a cara de
quem comeu e nao gostou. Eu ndo aguiento cara triste! V€& se muda de expressao
pelo menos uma vez na vida!

MACABEA — Sabe, eu ontem escutei uma musica tao linda! Até chorei.
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OLIMPICO - Era samba?
MACABEA - N3o seil Acho que se chamava Una furtiva lacrima, era cantada por um
homem que ja morreu. Era assim... Eu acho que até sei cantar essa musica - nana,

nani, nana, nanininiii ...

OLIMPICO A DERRUBA E DEPOIS A LEVANTA.

OLIMPICO — Chegue, levante!
MACABEA — N3o, foi uma quedinha de nada!

CENA 20 CARTOMANTE
GLORIA VOLTA PARA FALAR COM MADAMA CARLOTA.

MADAMA - Senta aqui! (Ela abriu o papel onde desenhou a estrela de Salomao.
Sobre ele Gloria deveria acender uma vela durante sete dias). E, queridinha, os
homens s6 querem se aproveitar de vocé, porque é preciso saber usar os homens,
se aproveitar deles e também saber se desfazer deles na hora certa, porque é boba!
Mulher € boba se apaixona, e isso nao da certo.

PAUSA: MADAMA OBSERVA AS CARTAS SOBRE A MESA.

MADAMA CARLOTA - Vocé vai ter que fazer um trabalhinho, alguma coisa para se
purgar!

GLORIA - Eu faco... Fago qualquer coisa!

MADAMA CARLOTA - Quantos abortos vocé fez?

GLORIA - Isso também est4 ai?

MADAMA CARLOTA - Ta aqui! Vocé precisa se livrar do sangue desses anjinhos,
seu caminho tem que ficar limpo. Vocé precisa me dar 20.0000 mil cruzeiros para as
criangas do meu asilo, porque eu tenho um asilo, depois escrever o nome para cada
criancinha que vocé tirou e pegar esse papel e a meia-noite jogar esse papel no

mar, rezando 3 pai-nossos e 3 ave-marias.

GLORIA - Juro que fago tudo isso!

MADAMA CARLOTA - E ainda tem mais, como peniténcia vocé vai ter que tirar o
homem de uma colega sua, isso da trabalho!

GLORIA - O homem de uma colega?



165

MADAMA - E! Vocé ndo tem uma coleguinhal!
GLORIA - Mas ela néo vai sofrer com isso?
MADAMA - Conquiste esse cara e vocé vai ter o homem da sua vida! Mande ela

para mim... Eu resolvo qualquer destino!

CENA 21 ESCRITORIO

GLORIA PEGA UM CHAVEIRO COM A FOTO DE OLIMPICO QUE ESTA SOBRE A
MESA DE TRABALHO DE MACABEA.

SEU RAIMUNDO - Essas cartas tém que ser rebatidas ainda hoje e vocé fica até
acabar!

MACABEA - Hoje!

SEU RAIMUNDO - E!

MACABEA — Sim, senhor!

GLORIA FECHA A PORTA E FICA SE ARRUMANDO PARA IR EMBORA.

GLORIA - Vambora! J4 sdo quase seis horas!

MACABEA - Eu tenho servico para fazer, Seu Raimundo me pediu!

GLORIA — Agora?

MACABEA - E!

GLORIA - Entéo, queridinha, tchaul

MACABEA - Me faz um favor... Sabe Olimpico, meu namorado, ele t4 me esperando
perto daquela estatua, tu passa la e diz a ele que hoje eu ndo posso.Vou sair mais
tarde! Ele é assim...Oh! (mostra o retrato)

GLORIA - Posso levar a foto?

MACABEA - Pode! Oh! Tu diz a ele que amanha a gente encontra no mesmo lugar.
GLORIA - Entéo, tchau queridinhal

MACABEA CONTINUA REESCREVENDO LENTAMENTE, (LETRA POR LETRA),

OS DOCUMENTOS NA MAQUINA DE DATILOGRAFIA.

GLORIA E OLIMPICO SE ENCONTRAM E CONVERSAM.

PAUSA:~CAMERA MOSTRA O GATO COMENDO O RATO. OLIMPICO LIGA DO
ORELHAO PARA O ESCRITORIO PEREIRA RAMALHO E MARCA UM
ENCONTRO COM GLORIA.
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OLIMPICO - Oi, Gléria! Aqui € o Olimpico. Tudo bem? Entao vocé me espera la!
Tchau!

MACABEA - Me d4 uma aspirina!

GLORIA - O que te d6i?

MACABEA - Eu nao sei, sei que dai!

GLORIA - Melhor agua com agucar do que aspirina.

MACABEA — Nao, me da uma aspirina mesmol!

GLORIA - (Gléria d& uma aspirina para Macabéa) — Ai, Maca! Vocé mastiga e
engole! ...

CENA 22 — ENCONTRO DE OLIMPICO COM GLORIA
ENQUANTO ISSO, MACABEA DORMEEE...
CENA 23 — DO ZOOLOGICO (Olimpico e Macabéa)

OS DOIS ENTRAM NO ZOOLOGICO (MACABEA PAGA SUA ENTRADA NO
PARQUE)

PAUSA: MACABEA OBSERVA OS ANIMAIS E OLIMPICO APROXIMA-SE DELA.

MACABEA - L4 na Radio Rel6gio falaram um negécio de jacaré que se chama
mimetismo. O que quer dizer mimetismo, hein?

OLIMPICO - Isso nio é coisa para moga donzela saber nao! A zona esta cheia de
rapariga que perguntaram demais.

MACABEA - Onde é a zona, hein!

OLIMPICO - E um lugar ruim, aonde sé vai homem! Vocé n&o vai entender! Mas eu
vou lhe dizer uma coisa, vocé me custou muito pouco, mas eu ndo vou gastar mais
nada com vocé.

MACABEA - Vocé sabia que uma mosca voa tao ligeiro que se ela voasse em linha
reta ela levava 28 dias para passar no mundo todo?!

OLIMPICO - Isso é mentira!

MACABEA - T6 falando a verdade! Eu quero cair morta se eu ndo estou falando a
verdade. Eu quero que meu pai e minha mae morram agorinha!

OLIMPICO - Mas vocé nao falou que ndo tem nem pai nem mae?

MACABEA - Eu me esqueci, entdo vai cair mesmo mortal!

OLIMPICO - Escutal Vocé esta fingindo que é idiota ou vocé é idiota, mesmo?
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MACABEA - Eu acho que sou alguma coisa!

OLIMPICO - Mas pelo menos sabe que se chama Macabéa!

MACABEA - ... Mas eu no sei o que é que tem dentro do meu nome?

OLIMPICO - Pois eu sei 0 que tenho dentro do meu. Eu vou ser famoso meu nome
vai sair na Radio, na TV...(Olimpico escreve no ar seu nome... OLIMPICO). Eu sou
um dos ultimos guerreiros da nagao Tabajara. Esse povo ndo existe mais! Vocé nao!
Vocé néo presta nem pra dar cria!

PAUSA: PLANO GERAL (MACABEA ESTA SENTADA NUM BANCO DENTRO DO
ZOOLOGICO E OLIMPICO SEGURA UM CANIVETE E COMECA A PERFURAR
UMA ARVORE, ARTICULANDO O QUE VAI DIZER PARA TERMINAR O
NAMORO).

MACABEA - ela quebra o siléncio, dizendo: vocé sabia que na minha rua tem um
galo que canta?

OLIMPICO — por que vocé mente tanto!?

MACABEA - na radio relégio eles disseram... (olimpico corta a fala dela)

OLIMPCO - Olhe, Macabéa!!!

CENA 24 - FIM DO NAMORO ENTRE OLIMPICO E MACABEA

MACABEA SENTADA NUM BANCO, EM SILENCIO.

OLIMPICO - Eu quero Ihe dizer uma coisa. Eu quero Ihe dizer que nosso namoro
acabou, encontrei outra moga... Estou apaixonado!

MACABEA - PLANO GERAL MOSTRA MACABEA TRISTE, OLHANDO OLIMPICO
FALAR!

OLIMPICO — Macabéa, vocé é um cabelo na minha sopa, ndo d4 vontade de comer.
Desculpe-me se lhe ofendi, mas estou sendo sincero!
MACABEA - V4 embora, vai!

O[_iMPICO VAI EMBORA E ELA FICA DE CABEGCA BAIXA, ENXUGANDO AS
LAGRIMAS.

CENA 25 - ESCRITORIO

PRIMEIR,I'SSIMO PLANO - MACABEA OLHA-SE NO ESPELHO DO BANHEIRO DO
ESCRITORIO E PINTA OS LABIOS DE BATOM BEM VERMELHO.
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NA SEQUENCIA A CAMARA FOCALIZA GLORIA, QUE SAI DA SALA DO SEU
RAIMUNDO E FECHA A PORTA, OLHANDO PARA MACABEA QUE, SENTADA

EM SEU BIRO, A OBSERVA.

GLORIA - O que aconteceu ? Parece mulher de soldado!
M ACABEA- Eu nao sou mulher de soldado!

GLORIA - Me desculpe, mas ser feia d6i?

MACABEA — Eu acho que déi um pouquinho! Mas tu que é feia, vocé sente dor?
GLORIA - Eu n&o sou feial

MACABEA- Mas é galega de farmacia!

GLORIA - O que é “galega de farmacia”?

MACABEA — Mulher que pinta o cabelo!

GLORIA - Besta!

MACABEA — Me d4 uma aspirina!

GLORIA - E muita aspirinal!

MACABEA — E pra eu nao me doer!

GLORIA - E onde é que vocé se déi?

M ACABEA- Nao sei, eu me ddo o tempo todo.

PLANO AMERICANO — GLQRIA CONVIDA MACABEA PARA UMA FESTA DE
ANIVERSARIO DA SUA MAE.

GLORIA — Por que vocé n&o vai na minha casa no domingo? Vai ter festa de
aniversdario da minha méae, vai ter bolo, carne, caipirinha, vinho. Vai ser legal!!!

CENA DO ANIVERSARIO (CAMERA UTILIZA PLANO AMERICANO NO BOLO,
DEPOIS PLANO GERAL NA MESA DOS CONVIDADOS E EM MACABEA, QUE SE

SENTA AO LADO DE GLORIA).

TODOS — PARABENS PARA VOCE!!!!.... EM SEGUIDA GLORIA SERVE UM
PEDACO DE BOLO A MACABEA E CHEGA UM SOCIO DO PAI DE GLORIA, A
QUEM E APRESENTADA.

PAI — Essa € Gléria, aproveita que é a ultima solteira, hehehheh ( Sorrisos).

CENA 26 - QUARTO DE MACABEA
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MACABEA PASSA MAL, VOMITO. COMEU DEMAIS NA FESTA. AS COLEGAS
DE QUARTO A AJUDAM DANDO - LHE CHA PARA BEBER.

AS MARIAS — quem nunca comeu melado quando come...vocé precisa de um
médico, menina! aquele que vocé foi € bom mesmo!

CENA 27 - ESCRITORIO

PEREIRA - Vocé viu que ela ndo da mesmo! Oh! Tudo errado, sujo, corda com Q!
Brasil! Brasil com b mindsculo e escrito com z !!

SEU RAIMUNDO - E, mas ela ainda esta nos 90 dias de experiéncia!

PEREIRA - Ah! Mande embora logo, rapaz!!

(PLANO AMERICANO) NA SALA DO ESCRITORIO, MACABEA ESTA PENSATIVA,
EM SILENCIO E TRISTE. GLORIA FICA A OBSERVANDO ATRAVES DO VIDRO

DA JANELA E RESOLVE FALAR COM ELA.

GLORIA - Que cara é essa? Oh! Cabeca chata, baiana!!

MACABEA - Eu ndo sou baiana, baiana é macumbeira!! Eu sou nortista!l
GLORIA - Qual é a diferenga? Voceé é feliz?

MACABEA — Feliz serve pra qué?

GLORIA FECHA A CARA E NAO ENTENDE A RESPOSTA.

GLORIA - Vocé nado pensa no futuro nao?

MACABEA - Futuro??

GLORIA — Por que vocé nao vai na cartomante?E!l Vocé paga uma consulta, ela
resolve tua vida!

M ACABEA - E muito caro?

GLORIA - Eu te empresto dinheiro. Para mim foi 6timo, ela fez umas rezas. Acho até
que vai dar certo! Sabe aquele sécio do meu pai? Nos até ja saimos juntos!

CENA EM QUE MACABEA RESOLVE PEDIR AO SEU RAIMUNDO PARA IR A
CARTOMANTE.

PLANO GERAL (MACABEA ENTRA NA SALA DO SEU RAIMUNDO)

MACABEA - Seu Raimundo! O meu dente esta doendo muito! Posso ir ao dentista?

Volto logo!



170

SEU RAIMUNDO - Pode!
MACABEA - Muito obrigado, Seu Raimundo! O senhor é um pai para mim!!
SEU RAIMUNDO — Macabéa !! .... Nao é nada nao! Quando vocé voltar venha falar

comigo.

CENA 28 - OLI'MPICO~ COM UM PRESENTE PELAS RUAS E MACABEA DENTRO
DO TAXI, EM DIRECAO A CARTOMANTE.

CENA DO BOTEQUIM

SEU LUIZ — Cadé sua coleguinha, Gloria?
GLORIA - Foi na cartomante!

SEU LUIZ — E vocé? N&o quis ir junto?
G LORIA - Ja sei o meu futuro!

CENA 29 - CHEGA OLIMPICO COM O PRESENTE PARA GLORIA.
GLORIA - D4 licencinha...!

PLANO GERAL (GLORIA FALA COM OLIMPICO, ELE DA O PRESENTE, MAS ELA
NAO ACEITA E MANDA-O IR EMBORA COM O PRESENTE).

CENA 30 - CARTOMANTE

CAMARA MOSTRA MACABEA SENTADA NA SALA, ESPERANDO QUE A
CARTOMANTE A CHAME. UMA CLIENTE DESCE AS ESCADAS E COM UM
SEMBLANTE BEM TRISTE — PLANO GERAL.

MADAMA CARLOTA CHAMA A PROXIMA PESSOA.

MADAMA CARLOTA - PODE VIR, SOBE!
MACABEA - SOBE AS ESCADAS DEVAGAR.

CENA 31 - OLIMPICO SO NA PRACA COM UM CACHORRO DE PELUCIA
(PLANO GERAL DE CIMA PARA BAIXO)

CENA - 32 CARTOMANTE E MACABEA

MADAMA - Eu sabia que vocé vinha! Como é seu nome?
MACABEA - Macabéa!

MADAMA — Que nome lindo!

MACABEA - A senhora acha?
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MADAMA CARLOTA - Nao tenha medo de mim ndo, minha coisinha! Minha
coisinha! Quem esta comigo estd com Jesus. Eu sou fa de Jesus! Louquinha por
Ele! Ele sempre me deu muita categoria. Vocé esta interessada na minha histéria?
MACABEA- T, sim senhora, muiiiito!

MADAMA CARLOTA- Pois esteja, porque eu ndo minto! Ele salva, salva mesmo! A
policia ndo quer que eu ponha cartas, diz que eu exploro ou outros, mas é como eu
te disse, nem a policia consegue desarmar Jesus, ele deu um jeitinho para eu ter um
dinheirinho e comprar essas joinhas de gra-fino! E ou nao é de gra-fino?

MACABEA - E sim, senhora!

MADAMA CARLOTA — Quer dizer que vocé também acha? Minha lindinha, lindinha!
Corte em dois! (corta as cartas — Primeiro plano nas cartas) Meu Jesus! Jesus! Vocé
esta assustada! Que ¢ isso, filhinha!! Que é isso, uhh!! Calma! Calma! Calmal!! Vocé
€ muito delicadinha para enfrentar a brutalidade de um homem, Unh!? Entre

mulheres o carinho é mais fino, mais delicado. Vocé tem a chance de ter uma

mulher?

MACABEA — N3o, senhoral!

MADAMA CARLOTA - Mas também, menina! Vocé nao se enfeita!l Quem nao se
enfeita por si sO se enjeita!

CENA 33 - OLIMPICO CHEGANDO NA PORTA DA PENSAOQ. (COLOCA O
PRESENTE NA PORTA DE MACABEA, E UM CACHORRO AMARELO) NA
CALCADA, FICA OBSERVANDO A PENSAO.

MADAMA CARLOTA — Eu sempre me enfeitei!l Sempre, sempre! Quando eu vivia na
zona, la s6 andava de calcinha e sutia de renda preta, mais tarde, quando fiquei
mais velha e virei cafetina, foi ai que relaxei um pouco! Sabe o quer dizer cafetina?

MACABEA — N3o, senhoral!

MADAMA CARLOTA- Eu s6 usei essa palavra “cafetina” porque eu nao tenho medo
das palavras. Vocé tem medo das palavras?

MACABEA - Tenho sim!
MADAMA CARLOTA — (plano close — madama aperta as bochechas de Macabéa)
Minha queridinha, eu vou tomar cuidado para nao dizer nenhum palavrao!

Vocé ja sentiu cheiro de homem?

MACABEA — N3o, senhoral!
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MADAMA CARLOTA - Mas cheiro de homem é bom!! Faz bem para a saude!

MADAMA CARLOTA - Macabeazinha! Que horror, Macabéa! Que vida horrivel a tua,
minha florzinha!

Vocé nao conheceu seus pais. Vocé foi criada por parentes, uma parenta muito
madastra ma, muito ma! Quanto ao presente... (Madama se levanta e apaga a luz e
acende uma vela, senta na mesa).

Vocé vai perder o0 emprego € ja perdeu o namorado! Pobrezinha, Macabéa!

Ai, coitadinha! Coitadinha! Ah! Macabéa ! Preste atencdo, Macabéa, vejo grandes
noticias Macabéa! Uma coisa muito séria, muito, muito! Algo em sua vida vai mudar
completamente, a partir do momento que vocé sair da minha casa. Seu namorado
vai te procurar, te propor casamento, esta se preparando. Teu chefe vai te chamar e
dizer que pensou e também nao vai mais lhe mandar embora. E tem mais: grandes
dinheiros vao chegar pela porta da rua, por um estrangeiro! Vocé conhece algum
estrangeiro?

MACABEA — Néo, senhoral!

MADAMA CARLOTA - E um estrangeiro loiro do olho azul Ndo ! Verde! Vai trazer
esse dinheiro. Ah! Se vocé ndo estivesse tdo apaixonada pelo seu namorado!
Macabéazinha, esse gringo ia namorar vocé e tem muito mais! Ouco as vozes do
meu guia. Ah! Esse gringo vai casar com vocé! Ele é rico, todo gringo € rico e se eu
nao me engano e eu nunca me engano! Esse gringo vai te dar muito amor, muito,
muito amor! Vejo uma luz! Um brilho! Nao, ndo, é uma estrela brilhante!

MACABEA SORRI (HEHEHEHE), SAI DA CASA DA CARTOMANTE ARRUMANDO
O CABELO, E VAI NUMA LOJA COMPRAR UM VESTIDO AZUL, OLHA-SE NO
ESPELHO, SE VE EM VARIAS MACABEAS, DEIXA AS ROUPAS VELHAS NA
LOJA E O GRINGO SE PREPARA PARA ENTRAR NO CARRO COM UMA
ESTRELA DE MERCEDES-BENZ. NA HORA EM QUE MACABEA POE O PE
ABAIXO DO MEIO-FIO PARA ATRAVESSAR A RUA ELA CAIl, E ATROPELADA
PELO CARRO DO GRINGO, ELE NEM PARA PARA SOCORRER, VAl EMBORA.
TERMINA A ALEGRIA DE MACABEA, ELA MORRE! EM OUTRA ABERTURA DE
CENA, A PERSONAGEM CORRE AO ENCONTRO DO SONHO COM O GRINGO.

MACABEA, EM CAMARA LENTA, E FELIZ! NESSE MOMENTO. FIM!
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Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:45:06

Conforme o recado recebido na FAAP respondo a sua solictagdo de comunicar-se comigo.Aguardo

noticias
Abracgos
Suzana Amaral

msnY: Hotmail*

angelamlessa@hotmail.com

De: "suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
Enviado: quinta-feira, 20 de abril de 2006 19:46:28
Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Assunto: Re: Dissertacdo de mestrado

Angela Lessa

Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:45:41

Pa ra mim é um prazer atender os que vem do Professor , meu amigo de quem sou admiradora.

Seria melhor que vc fizesse perguntas ontuais e especificas sobre o que gostaria de saber.

Falar sobre a transposi¢cao € muito mais falar sobre Cinema , sua linguagem, o que é filmico e o que nao
€. Nao tive muito base academica nem ntelcetual ao tranpor uma linguagem para a outra...€ apenas fruto
da minha experiencia filmica, e minha intuicdo do que vai dar certo eo que nao serve para linguagem
filmica.. Tanto na ad apatagdo como tb. na Diregao do filme e Atores.

Porisso a necessidade de sa ber suas perguntas especificas e v er se consigo responder.

O processo de Diregao tem um lado muito intuitivio criativo /inspiracional do Momento dos ensaios e da

Filmagem.

Aguardo suas perguntas
abragos

Suzana Amaral

————— Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 20, 2006 6:45 AM
Subject: Dissertacdo de mestrado

Suzana Amaral,



Desde ja agradeco sua presteza e atengdo comigo. Quero dizer sou mestranda pela Universidade Federal de Alagoas _

UFAL e, ja estou a dois anos trabalhando em minha dissertacdo, intitulada "Do Texto literario ao filme: Dialogos
intersemioticos em A Hora da Estrela". Queria me comunicar com vc sobre como se deu o processo de transposicado das
palavras escritas de Clarice para atividade criativa do filme, como se deu essa passagem? Eu assistir ao filme muitas vezes e
conseguir montar um roteiro indo e voltando a fita, mas se fosse possivel gostaria de saber sobre o roterio original. Como vc
esta produzindo agora ? O filme "Perto do Coracdo Selvagem" esta pronto? Quero saber mais sobre sua carreira, vc tem como
conseguir um documentario apresentando pela TV Cultura no ano passado, na semana em que se comemorava o "dia
Internacional da Mulher", onde vc é entrevistada sobre o filme e Clarice Lispector?

Estou muito feliz por vc esta me dando esta oportunidade, acho que a vou levar a copia deste e-mail para a banca
examinadora que acredito sera em nos primeiros dias do més de junho.

Aguardo respostas suas, grande abrago

Angela Lessa.

From: ‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: <ANGELAMLESSA@HOTMAIL.COM>

Subject: resposta

Date: Thu, 13 Apr 2006 14:18:30 -0800

Conforme o recado recebido na FAAP respondo a sua solictacdo de comunicar-se comigo.Aguardo
noticias

Abracos
Suzana Amaral

Ganhe tempo encontrando o arquivo ou e-mail que vocé precisa com Windows Desktop Search. Instale agora em:

msnY’: Hotmail*

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:46:01
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado: quarta-feira, 26 de abril de 2006 21:34:02

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas

Respostas a Angela Lessa
Eu nédo recrio , eu transformo. Adaptagéo nao é recriagdo mas TRANSFORMACAO........
Cria-se uma obra a partir de outra que te inspira...

N&o sinto tenho compromisos com fatos e personagens da obra original
Busco captar a essencia, o espirito da obra e fago minha vers&o..Baseio-me no original e parto para
minha criagao.

Nem cogito auto analises nem verifiico se estou ou ndo sendo fiel a Alma do Livro.
Alma do livro é aquela com a qual me identifico e percebo .Com esta identificagdo tenho compromissos

Retiro e coloco personagens a medida que identifico necessidades emocionais, narrativas e ou
financeiras.



O ator Olimpico quis fazer esse discurso e eu achei ser pertinente com seu personagem e com a estoria
que eu queria fazer.

A flor nao é Papoula nao. E um humilde e selvagem hibisco.... arrancado de um terrreno abandonado
quando eu ia para o Set...
Ele foi e ficou........ combinando com a cara de pobreza e subdesenvolvimento da Macabea.....

As cenas no set sdo improvisadas e muitas das solugdes sédo solugdes que eu e atores tomamos de
comum acordo.

Nao sei o que foi ideia de quem.
Interpretar o titulo A HORA DA ESTREAL...é tarefa para o espectador.

Cada um termina o filme como gosta...Pra mim que sou Budista...ela nao morre ...Ela volta........ para a
vida FUTURA ....ou PASSADA.....
E preciso ser budista para entender meu Subtexto.

Cada um faz seu final...quer dizer € um fime com final OBRA ABERTA.

Hoje dou alulas de Cinema em 2 faculdades
mais Curso de Roteiro Privado para alguns alunos selecionados
E preparo meu Proximo flme HOTEL ATLANTICO baseado num livro do Gilberto Noll

desculpe o laconismo mas achei melhor resonder nem que fosse rapidinho do que nao responder logo.
Abracgos e desculpa alguma coisa e ou erros.
Suzana Amaral

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Tuesday, April 25, 2006 6:59 AM
Subject: Perguntas

Maceio, 25 de abril de 2006.

Bom dia! Suzana Amaral,
compreendo, peco que me desculpe pela dispersdo no e-mail que lhe enviei.

Quais os seus procedimentos de recriacdo, quando a montagem subtrai o narrador de Clarice do ambito literrario para a
imagem?

Em que medida "a alma do livro" foi respeitada? O que vc quer dizer com " alma do livro" tem que ser respeitada?

Porqué vc retirou uma das Marias? Qual o significado da cena do discurso de Olimpico em uma praga publica de Sdo Paulo?
Gostaria tb que vc me falasse da presenca da papoula que esta na cena do encontro de Macabéa e Olimpico, no escritério
(em duas cenas).

Na cena do término do namoro é Macabéa quem manda Olimpico ir... No livro ela pede pra ele dizer logo adeus. Vc deu voz
a personagem? Foi isso? Ja que no livro ela é mais passiva e espera que Olimpico dé a palavra final.

"A Hora Da Estrela" de Macabéa é a hora em que ela morre?E a hora em que ela é notada e torna-se estrela,passa a vista
por todos aqueles que ndo a perceberam durante a vida? Corrija-me se estou errada. Gostaria que vc falasse sobretudo do
final do filme.



Por enquanto sdo essas as perguntas. Vc tab pode me dizer as suas atividades hoje ?
Certo, da sua atencdo, aguardo sua resposta.

Grande abraco, Angela Lessa.

From: ’‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Subject: Re: Dissertacdo de mestrado

Date: 7hu, 20 Apr 2006 14:46:28 -0800

Angela Lessa

Pa ra mim é um prazer atender os que vem do Professor , meu amigo de quem sou admiradora.

Seria melhor que vc fizesse perguntas ontuais e especificas sobre o que gostaria de saber.

Falar sobre a transposi¢cao é muito mais falar sobre Cinema , sua linguagem, o que é filmico e o que néao
€. Nao tive muito base academica nem ntelcetual ao tranpor uma linguagem para a outra...é apenas fruto
da minha experiencia filmica, e minha intuicdo do que vai dar certo eo que nao serve para linguagem
filmica.. Tanto na ad apatacdo como tb. na Direcédo do filme e Atores.

Porisso a necessidade de sa ber suas perguntas especificas e v er se consigo responder.

O processo de Diregao tem um lado muito intuitivio criativo /inspiracional do Momento dos ensaios e da
Filmagem.

Aguardo suas perguntas

abragos

Suzana Amaral

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 20, 2006 6:45 AM
Subject: Dissertagdo de mestrado

Suzana Amaral,

Desde ja agradego sua presteza e atencdo comigo. Quero dizer sou mestranda pela Universidade Federal de Alagoas _

UFAL e, ja estou a dois anos trabalhando em minha dissertacdo, intitulada "Do Texto literario ao filme: Didlogos
intersemioticos em A Hora da Estrela". Queria me comunicar com vc sobre como se deu o processo de transposicao das
palavras escritas de Clarice para atividade criativa do filme, como se deu essa passagem? Eu assistir ao filme muitas vezes e
conseguir montar um roteiro indo e voltando a fita, mas se fosse possivel gostaria de saber sobre o roterio original. Como vc
esta produzindo agora ? O filme "Perto do Coragdo Selvagem" esta pronto? Quero saber mais sobre sua carreira, vc tem como
conseguir um documentario apresentando pela TV Cultura no ano passado, na semana em que se comemorava o "dia
Internacional da Mulher", onde vc é entrevistada sobre o filme e Clarice Lispector?

Estou muito feliz por vc esta me dando esta oportunidade, acho que a vou levar a copia deste e-mail para a banca



examinadora que acredito sera em nos primeiros dias do més de junho.

Aguardo respostas suas, grande abrago

Angela Lessa.

From: ‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: <ANGELAMLESSA@HOTMAIL.COM>

Subject: resposta

Date: 7hu, 13 Apr 2006 14.:18:30 -0800

Conforme o recado recebido na FAAP respondo a sua solictacdo de comunicar-se comigo.Aguardo

noticias
Abracgos
Suzana Amaral

Ganhe tempo encontrando o arquivo ou e-mail que vocé precisa com Windows Desktop Search. Instale agora em:

Inscreva-se no programa beta do novo Windows Live Mail e seja um dos primeiros a testar as novidades. Saiba mais: Saiba

mais!

msnY: Hotmail°

angelamlessa@hotmail.com

De: "suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
Enviado: quinta-feira, 27 de abril de 2006 20:25:11
Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Assunto: Re: Perguntas e resppostas

As filmagens levaram 4 semanas

Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:46:35

Quanto as perguntas feitas sobre Montagem n&o houve nada isso que disseram a voce na ECA.
Houveram apenas decisdes de monategem que fossem coeretnes e necessarias para a Narrativa filmica
que eu queria dar ao filme e fidelidade ao que o filme deveria ser e contar..

Sem preocupacgoes teoricas intelectuais.

Nada de " montagens conceituais"........!NMMNNN2?2?7?7?°2??7?7?7

abragos
Suzana

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 27, 2006 7:55 AM
Subject: Perguntas

Quanto tempo duraram as filmagens do filme AHE?



Vc empregou algum conceito de montagem em Eisenstein nas producdes das cenas e sequéncias, no filme A Hora da
Estrela?

Eu sei que vc estudou na ECA-SP e la me disseram que havia um perfil da teoria de montagem em Eisenstein que utiliza a
tipificacdo/justaposicdo seria a montagem no interior dos planos?Inclusive eu fago alusdo no meu trabalho sobre esse gancho
que vc deve ter utilizado no filme, corrija-me se eu estiver errada.

Houve a utilizacdo da montagem conceitual em Eisenstein no filme AHE?

Obrigada, Angela Lessa.

To: suzamar@amcham.com.br

Ligagdes gratuitas de PC-para-PC para qualquer lugar do Brasil e do mundo com o MSN Messenger. Saiba mais em:

msnY: Hotmail°

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:47:07
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado: quinta-feira, 27 de abril de 2006 20:25:11

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas e resppostas

As filmagens levaram 4 semanas

Quanto as perguntas feitas sobre Montagem n&o houve nada isso que disseram a voce na ECA.
Houveram apenas decisdes de monategem que fossem coeretnes e necessarias para a Narrativa filmica
que eu queria dar ao filme e fidelidade ao que o filme deveria ser e contar..

Sem preocupagoes teoricas intelectuais.

Nada de " montagens conceituais"........!INMNNNI2?2?2??°2??7?7?7

abragos

Suzana

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 27, 2006 7:55 AM
Subject: Perguntas

Quanto tempo duraram as filmagens do filme AHE?

Vc empregou algum conceito de montagem em Eisenstein nas produgbes das cenas e sequéncias, no filme A Hora da
Estrela?

Eu sei que vc estudou na ECA-SP e la me disseram que havia um perfil da teoria de montagem em Eisenstein que utiliza a
tipificagdo/justaposicdo seria a montagem no interior dos planos?Inclusive eu fago alusdo no meu trabalho sobre esse gancho
que vc deve ter utilizado no filme, corrija-me se eu estiver errada.

Houve a utilizacdo da montagem conceitual em Eisenstein no filme AHE?



Obrigada, Angela Lessa.

To: suzamar@amcham.com.br

Ligagdes gratuitas de PC-para-PC para qualquer lugar do Brasil e do mundo com o MSN Messenger. Saiba mais em:

msnY: Hotmail°

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:47:35
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado:  quinta-feira, 27 de abril de 2006 20:31:03

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas

Desculpe os erros mas estou com pressa preparando uma palestra para hoje a noite.

Corrija os erros se for impossivel envio outra resposta corrigida mais tarde....

O que disseram na ECA é papo de intelectual teorico que nao tem outra coisa a fazer a nao ser valorizar o
tempo que sobra.......

Edita-se o filme de acordo com a necessidade do que a cena precisa ser e para transmitir o que a
narrativa pede.. e o Diretor QUER. Ponto final.

0 RESTO E PAPO ARANHA................

abs
Suzana

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 27, 2006 7:55 AM
Subject: Perguntas

Quanto tempo duraram as filmagens do filme AHE?

Vc empregou algum conceito de montagem em Eisenstein nas produg6es das cenas e sequéncias, no filme A Hora da
Estrela?

Eu sei que vc estudou na ECA-SP e la me disseram que havia um perfil da teoria de montagem em Eisenstein que utiliza a
tipificacdo/justaposicdo seria a montagem no interior dos planos?Inclusive eu fago alusdo no meu trabalho sobre esse gancho
que vc deve ter utilizado no filme, corrija-me se eu estiver errada.

Houve a utilizagdo da montagem conceitual em Eisenstein no filme AHE?

Obrigada, Angela Lessa.

To: suzamar@amcham.com.br



Ligagdes gratuitas de PC-para-PC para qualquer lugar do Brasil e do mundo com o MSN Messenger. Saiba mais em:

msn¥: Hotmail*

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:47:07
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado: quinta-feira, 27 de abril de 2006 20:25:11

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas e resppostas

As filmagens levaram 4 semanas

Quanto as perguntas feitas sobre Montagem n&o houve nada isso que disseram a voce na ECA.
Houveram apenas decisdes de monategem que fossem coeretnes e necessarias para a Narrativa filmica
que eu queria dar ao filme e fidelidade ao que o filme deveria ser e contar..

Sem preocupacgoes teoricas intelectuais.

Nada de " montagens conceituais"........!INMNNNI2?2?2??°???7?7

abragos

Suzana

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 27, 2006 7:55 AM
Subject: Perguntas

Quanto tempo duraram as filmagens do filme AHE?

Vc empregou algum conceito de montagem em Eisenstein nas produgbes das cenas e sequéncias, no filme A Hora da
Estrela?

Eu sei que vc estudou na ECA-SP e Ia me disseram que havia um perfil da teoria de montagem em Eisenstein que utiliza a
tipificagdo/justaposicdo seria a montagem no interior dos planos?Inclusive eu fago alusdo no meu trabalho sobre esse gancho
que vc deve ter utilizado no filme, corrija-me se eu estiver errada.

Houve a utilizacdo da montagem conceitual em Eisenstein no filme AHE?

Obrigada, Angela Lessa.

To: suzamar@amcham.com.br

Ligagdes gratuitas de PC-para-PC para qualquer lugar do Brasil e do mundo com o MSN Messenger. Saiba mais em:

msnY: Hotmail°

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:47:35



De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
Enviado: quinta-feira, 27 de abril de 2006 20:31:03
Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Assunto: Re: Perguntas

Desculpe os erros mas estou com pressa preparando uma palestra para hoje a noite.

Corrija os erros se for impossivel envio outra resposta corrigida mais tarde....

O que disseram na ECA é papo de intelectual teorico que nao tem outra coisa a fazer a nao ser valorizar o
tempo que sobra.......

Edita-se o filme de acordo com a necessidade do que a cena precisa ser e para transmitir o que a
narrativa pede.. e o Diretor QUER. Ponto final.

0 RESTO E PAPO ARANHA................

abs
Suzana

————— Original Message -----
From: Angela Lessa
To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, April 27, 2006 7:55 AM
Subject: Perguntas

Quanto tempo duraram as filmagens do filme AHE?

Vc empregou algum conceito de montagem em Eisenstein nas producdes das cenas e sequéncias, no filme A Hora da
Estrela?

Eu sei que vc estudou na ECA-SP e la me disseram que havia um perfil da teoria de montagem em Eisenstein que utiliza a
tipificacdo/justaposicdo seria a montagem no interior dos planos?Inclusive eu fago alusdo no meu trabalho sobre esse gancho
que vc deve ter utilizado no filme, corrija-me se eu estiver errada.

Houve a utilizacdo da montagem conceitual em Eisenstein no filme AHE?

Obrigada, Angela Lessa.

To: suzamar@amcham.com.br

Ligacdes gratuitas de PC-para-PC para qualquer lugar do Brasil e do mundo com o MSN Messenger. Saiba mais em:

msnY: Hotmail°

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:48:03
De: "suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado: sexta-feira, 28 de abril de 2006 16:15:28

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas



Dificil ter acesso ao roteiro....Fiz mais de 15/19 versoes e nestas alturas encontra-los ¢ tarerfa impossivel
.Por falta de tempo meus guardados andam meio caoticos.
A Cinemateca de Sao Paulo PARECE que tem uma copia xerocada. Nao sei.

Meu endereco € RUA CAPOTE VALENTE 1240
SAO PAULO

CEP 05409-003

tEL. 11-3082 1715

Ando organizando cursos privados de pouca duragdo de roteiro/ interpretagdo em cinema e Direcao

cinematografica para dar no segundo semestre.
Abs

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br
Sent: Friday, April 28, 2006 4:34 AM
Subject: Perguntas

Suzana,

Agradeco por sua gentiliza, suas respostas pois, estao sendo muito importante para mim. Eu gostaria apens de dizer que nao
precisa muita pressa em responder minhas perguntas. Vc pode deixar para o fim de semana, porque vc tem mais tempo.

Olha! eu falei com vc sobre o roteiro que eu realizei assistindo ao filme varias vezes. Eu gostaria de saber se seria possivel ter
acesso ao roteiro original do filme, caso isso seja possivel eu ficarei muitissima agradecida. Mas se ndo for ndo tem nenhum
problema. Ja é inusitado obter as perguntas respondidas por vc.

E quanto ao seu endereco € possivel ter acesso?
Grande abrago,

Angela Lessa.

COPA 2006: O horario dos jogos do Brasil na Copa Clique aqui:

msn¥: Hotmail’

angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:48:31
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado:  quinta-feira, 4 de maio de 2006 19:39:59

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: Perguntas

il Anexo: novissimojunho04novohotelatlantico.rtf.doc (0.20 MB)



Angela
Mas que trabalhao ndo?
Se vc for na Cinemateca de Sao Paulo talvez eles tenham o ROTEIRO DE FILMAGEM

Ficou faltando a divisdo das cenas com suas respectivas especificagoes de LUAGAR E TEMPO
Enfim Falta apenas o Formato Profissional de Roteiro.

Mandarei para voce a pagina de um qualquer outro roteiro para voce ver se pode completar o que ja
escreveu como dialogos.

Verei se consigo mandar um roteiro.Poderei enviar o roteiro do HOTEL ATLANTICO para voce lere
copiar o Formato.

Qualquer duvida me pergunte.

Quando vs tiverem por ai alguma verba sobrando e quiserem um curso sobre estruturas
narrativas/Formagao de Pesnaagens ou Roteiro eu poderia pensar em dar esses cursos.

Quando e se puderem...fagam uma proposta.

Um grande abrago

Suzana Amaral

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, May 04, 2006 8:27 AM

Subject: Re: Perguntas

Suzana, estou lhe enviando em anexo o roteiro que eu consegui fazer de tanto assisti ao filme A Hora da Estrela. Havendo
disponibilidade sua para vc ler ... eu ficaria muitissima agradecida. Caso ndo esteja legal, vc me fala.

abgs,

Angela Lessa.

From: ’‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Subject: Re: Perguntas

Date: Fri, 28 Apr 2006 11:15:28 -0800

Dificil ter acesso ao roteiro....Fiz mais de 15/19 versoes e nestas alturas encontra-los é tarerfa impossivel
.Por falta de tempo meus guardados andam meio caoticos.
A Cinemateca de Sao Paulo PARECE que tem uma copia xerocada. Nao sei.

Meu endereco € RUA CAPOTE VALENTE 1240
SAO PAULO

CEP 05409-003

tEL. 11-3082 1715

Ando organizando cursos privados de pouca duragdo de roteiro/ interpretagdo em cinema e Direcao

cinematografica para dar no segundo semestre.
Abs

From: Angela Lessa
To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Friday, April 28, 2006 4:34 AM
Subject: Perguntas

Suzana,

Agradeco por sua gentiliza, suas respostas pois, estao sendo muito importante para mim. Eu gostaria apens de dizer que ndao



precisa muita pressa em responder minhas perguntas. Vc pode deixar para o fim de semana, porque vc tem mais tempo.

Olha! eu falei com vc sobre o roteiro que eu realizei assistindo ao filme varias vezes. Eu gostaria de saber se seria possivel ter
acesso ao roteiro original do filme, caso isso seja possivel eu ficarei muitissima agradecida. Mas se ndo for ndo tem nenhum
problema. Ja é inusitado obter as perguntas respondidas por vc.

E quanto ao seu enderego € possivel ter acesso?
Grande abrago,

Angela Lessa.

COPA 2006: O horario dos jogos do Brasil na Copa Clique aqui:

Seja um dos primeiros a testar o novo Windows Live Mail Beta Acesse e inscreva-se agora!
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angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:48:56
De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>

Enviado:  quinta-feira, 11 de maio de 2006 19:34:37

Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: cursos

Oi Angela

Qual a area de Cinema mais interessante e necessaria para voces?
Qual a duracao de curso mais conveniente?

Para saber o que oferecer seria preciso saber alguns detalhes como esses citados..
abragos

suzana

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, May 11, 2006 6:25 AM

Subject: Re: cursos

Suzana, bom dia!



Sobre os cursos de que vc falou, eu articulei com meu ex-professor de cinema, Almir Guilhermino da UFAL. Ele pediu que vc
nos enviei o seu prolabore, a programacao dos cursos . Entao, ele providenciara para que vc possa realiza-
los para nos. Ficaremos muito honrados com seu curso,

Agradecida,

abgs, Angela Lessa.

From: ‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Subject: Re: Perguntas

Date: 7hu, 4 May 2006 14:39:59 -0800

Angela
Mas que trabalhao ndo?
Se vc for na Cinemateca de Sao Paulo talvez eles tenham o ROTEIRO DE FILMAGEM

Ficou faltando a divisdo das cenas com suas respectivas especificagoes de LUAGAR E TEMPO
Enfim Falta apenas o Formato Profissional de Roteiro.

Mandarei para voce a pagina de um qualquer outro roteiro para voce ver se pode completar o que ja
escreveu como dialogos.

Verei se consigo mandar um roteiro.Poderei enviar o roteiro do HOTEL ATLANTICO para voce lere
copiar o Formato.

Qualquer duvida me pergunte.

Quando vs tiverem por ai alguma verba sobrando e quiserem um curso sobre estruturas
narrativas/Formacao de Pesnaagens ou Roteiro eu poderia pensar em dar esses cursos.

Quando e se puderem...fagam uma proposta.

Um grande abraco

Suzana Amaral

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, May 04, 2006 8:27 AM

Subject: Re: Perguntas

Suzana, estou Ihe enviando em anexo o roteiro que eu consegui fazer de tanto assisti ao filme A Hora da Estrela. Havendo
disponibilidade sua para vc ler ... eu ficaria muitissima agradecida. Caso nao esteja legal, vc me fala.

abgs,

Angela Lessa.

COPA 2006: Enfeite o seu MSN Messenger de verde e amarelo! Clique aqui:

msnY" Hotmail°




angelamlessa@hotmail.com Impresso: segunda-feira, 6 de novembro de 2006 09:49:17

De: “suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
Enviado: sexta-feira, 12 de maio de 2006 20:09:20
Para: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>

Assunto: Re: cursos

Angela
Para eu saber sobre o Pro-labore necessito saber qual o tipo de curso que vs precisariam , duragao do
mesmo , cargas horarias- efc....pois somente assim, posso prever o tempo que eu ficaria ai....... € como

seria minha contribuig¢ao.

Quais Cursos ( e ou matérias) preencheriam melhor o interesse dos alunos e dos professores dai ?
Aulas diarias ,? diurnas? noturnas? nivel dos alunos? e outros detalhes que poderiam implicar num curso
satisfatorio que va de encontro as necessidades locais.

S6 assim poderei fazer uma idéia do que seria mais proveitoso para voces.
Aguardo

Suzana

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Friday, May 12, 2006 8:00 AM

Subject: Re: cursos

Suzana, boa tarde!

Eu em contato com o prof. Almir Guilhermino, articulamos que o setor de Audiovisual da UFAL, através da disciplina
Fundamentos de Cinema vimos a possibilidade da pro-reitoria de extensdo desta universidade e a Sec. de Cultura do Estado
e da ABD - Associagdo Brasileira de Documentario, ser possivel articular para o segundo semestre (out/nov/dez) um curso de
introducdo a direcdo cinematografica. Qual o material que vc necessita? Nossa dificuldade é ndo ter em Alagoas, camara de
35mm ou 16mm e moviola para montagem, mas camara de video e ilha de edigdo, a gente dispde. O nimero de alunos para
participarem desse curso também temos. Quanto ao seu prolabore, pode dizer ? O filme A Hora da Estrela completa vinte
anos, né? Vc poderia fazer uma palestra sobre o filme em seguida da o curso para a gente.

Abgs.

Angela Lessa.

From: ‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Subject: Re: cursos

Date: 7hu, 11 May 2006 14.:34:37 -0800

Oi Angela

Qual a area de Cinema mais interessante e necessaria para voces?

Qual a duragéo de curso mais conveniente?

Para saber o que oferecer seria preciso saber alguns detalhes como esses citados..
abragos

suzana

----- Original Message -----



From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, May 11, 2006 6:25 AM
Subject: Re: cursos

Suzana, bom dia!

Sobre os cursos de que vc falou, eu articulei com meu ex-professor de cinema, Almir Guilhermino da UFAL. Ele pediu que vc
nos enviei o seu prolabore, a programacao dos cursos . Entdo, ele providenciara para que vc possa realiza-
los para nos. Ficaremos muito honrados com seu curso,

Agradecida,

abcs, Angela Lessa.

From: ‘suzana amaral <suzamar@amcham.com.br>
To: "Angela Lessa" <angelamlessa@hotmail.com>
Subject: Re: Perguntas

Date: 7hu, 4 May 2006 14:39:59 -0800

Angela
Mas que trabalhao ndo?
Se vc for na Cinemateca de Sao Paulo talvez eles tenham o ROTEIRO DE FILMAGEM

Ficou faltando a divisdo das cenas com suas respectivas especificagoes de LUAGAR E TEMPO
Enfim Falta apenas o Formato Profissional de Roteiro.

Mandarei para voce a pagina de um qualquer outro roteiro para voce ver se pode completar o que ja
escreveu como dialogos.

Verei se consigo mandar um roteiro.Poderei enviar o roteiro do HOTEL ATLANTICO para voce lere
copiar o Formato.

Qualquer duvida me pergunte.

Quando vs tiverem por ai alguma verba sobrando e quiserem um curso sobre estruturas
narrativas/Formacao de Pesnaagens ou Roteiro eu poderia pensar em dar esses cursos.

Quando e se puderem...fagam uma proposta.

Um grande abrago

Suzana Amaral

----- Original Message -----

From: Angela Lessa

To: suzamar@amcham.com.br

Sent: Thursday, May 04, 2006 8:27 AM

Subject: Re: Perguntas

Suzana, estou Ihe enviando em anexo o roteiro que eu consegui fazer de tanto assisti ao filme A Hora da Estrela. Havendo
disponibilidade sua para vc ler ... eu ficaria muitissima agradecida. Caso ndo esteja legal, vc me fala.



abgs,

Angela Lessa.
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