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RESUMO

Na filmografia que aborda a Amazénia ¢é frequente encontrar producfes impregnadas
com uma visdo colonizadora e cheias de personagens estereotipados, assim como em
grande parte da literatura produzida na e sobre a Amazonia. A maioria possui esses
clichés amazonicos, com raras excegdes, a exemplo das obras de Milton Hatoum e
Vicente Franz Cecim. A obra “Os Animais da Terra”, que compde o ciclo “Viagem a
Andara” — 00 livro invisivel, de Vicente Franz Cecim, é um desses casos que segue um
sentido oposto, fala da Amazoénia, sem ser Obvia, de forma transfigurada e metaforica.
Partindo-se desse texto, buscou-se, na possibilidade de transpor a obra literaria para o0s
formatos cinematograficos de roteiro e storyboard, vislumbrar de forma concreta uma
proposta plastica que trabalhe uma visualidade amazénica préxima a sugerida no texto.
E nesse processo de transposicao da obra, ao se utilizar da linguagem filmica, observar
as caracteristicas ou estruturas fundamentais do texto que, ao passar pela adaptacao,
permitam com que permaneca a identidade da obra. Assim como, aproveitar esse
percurso do processo criativo para perceber, identificar as principais etapas, avaliar e
refletir sobre possiveis caminhos para realizacdo do processo de transposicéo signica da
obra mencionada, propondo ao final, uma construgdo estética que se equipare ao texto
literario, e contribuir com a possibilidade de construcdo de uma filmografia amazonica
néo estereotipada.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; adaptacdo; storyboard; Amaz6nia, Cecim



MORAES, Michelle Marques de. ANIMALS OF THE EARTH: Of the literary text
to formats film script and storyboard. 136f. 2014. Master Dissertation - Graduate
Program in Arts and Letters, University of the State of Amazonas, Manaus, 2014.

ABSTRACT

In filmography that addresses the Amazon there are often impregnated productions with
a colonizing and full vision of stereotypical characters, as in much of the literature
produced in and on Amazon. Most have these Amazonian clichés, with rare exceptions,
like the works of Milton Hatoum and Vicente Franz Cecim. The book "Earth's
Animals”, which makes up the "Journey to Andara™ cycle - 0O invisible book, Vicente
Franz Cecim, is a case following an opposite direction, speaks of the Amazon, without
being obvious, of transfigured form and metaphorical. Starting from this text, we
sought, the possibility of transposing the literary work for the film formats script and
storyboard, glimpse concretely a plastic proposal that works near the Amazon visuality
suggested in the text. And in the work implementation process, when using the film
language, observe the characteristics or fundamental structures of the text, to go through
the adaptation, allow to remain with the identity of the work. As well as take advantage
of this route of the creative process to understand, identify milestones, evaluate and
reflect on possible ways to perform the semiotic transposition of that work, proposing
the end, an aesthetic construction that matches the literary text, and contribute with the
possibility of building an Amazonian filmography not stereotypical.

KEYWORDS: Film; adaptation; storyboard; Amazon, Cecim
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APRESENTACAO

A presente pesquisa, ao relacionar literatura e cinema, por meio da obra Os
Animais da Terra, de Vicente Franz Cecim, tem como proposta realizar uma reflexao
sobre o processo de adaptacdo do texto literario para os formatos cinematograficos de
roteiro e storyboard. Essa obra, que mistura prosa e poesia, faz parte da série de livros
pertencentes ao ciclo Viagem a Andara — 0O Livro Invisivel, a grande obra desse autor
que, desde o inicio de sua trajetoria literaria, buscou na Amazbnia sua fonte de
inspiracdo e a transfigurou criando um novo e onirico universo chamado de Andara.
Ainda sobre Os Animais da Terra, esse € o segundo livro de Cecim., escrito em 1980 e
editado, em Belém, pela editora Semec. Recebeu junto com O Cego e a Dancarina, de
Jodo Gilberto Noll, o Prémio Revelacdo de Autor da Associacdo Paulista de Criticos de
Artes (APCA).

Nesse estudo explicitamos caminhos possiveis ao processo de adaptacéo,
organizados em etapas e que tiveram como bases de fundamentacdo tedrica as
referéncias bibliograficas especificas que tratam da construcdo do roteiro e da
linguagem e estética filmica. Transitaremos também pelos conceitos da traducédo
intersemiotica, com a intencdo de identificar um possivel sistema signico na obra escrita
e, em seguida, transporta-lo para o formato de roteiro cinematogréafico e de storyboard,
com todas as suas especificidades, obtendo, ao final, ndo apenas o sistema signico
verbal, mas também o visual.

Dentro da proposta, ressaltamos que as possibilidades de traducdo sdo bastante
variaveis quando se trata de um processo de reconstrucdo ou recriacdo; das formas de
conduzir ou operar as tramas sintaticas de relacdes intersemioticas que se transformam
em signos filmicos com inimeras possibilidades de obter novas resignificacoes.

Espera-se que, atraves desses estudos, possamos oferecer contribuicbes a
respeito dessa relacdo entre obras com tematica amazOnica e 0 segmento
cinematografico, direcionando-as, assim, para caminhos estéticos e possibilidades de
construcdo de uma identidade visual para a Amazonia, a partir da obra de Vicente Franz
Cecim.

O trabalho de pesquisa foi dividido em dois volumes. No primeiro, composto
pelos Capitulos I, Il e 11, sdo apresentados toda a fundamentagdo tedrica e 0 percurso

para se chegar ao resultado que € o roteiro cinematografico, que compde o volume 1.
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No capitulo I, apresentamos o escritor através de uma breve descri¢cdo do seu
trajeto literario. O capitulo tambeém tem a funcdo de informar aos leitores sobre aspectos
da obra maior da vida desse autor, que é o ciclo de obras intitulado Viagem a Andara —
00 Livro Invisivel, mostrando algumas aspectos e conexdes entre as obras, bem como,
de que modo estas obras dialogam, além de ressaltar a intensa ligacdo do autor com a
Amazonia, regido essa transfigurada em Andara, regido onirica onde se passam as
estorias escritas por Cecim. Essa regido tem esséncia amazdnica, no entanto, €
representada de forma transfigurada. Assim, ao beber da fonte Amazlnica e ao
transformé-la em uma nova regido, Cecim se singulariza e nos possibilita vislumbrar
uma Amazonia sem esteredtipos, incomum as imagens que normalmente guardamos
dessa regido em nossas mentes. E assim, ele nos da a oportunidade de penetrar em
espacos com sentidos mais profundos de reflexdo; isso porque Andara também passa a
ser uma regido metafora da vida, universal.

No capitulo IlI, abordamos sobre a linguagem e estética cinematograficas,
realizando consideracGes sobre a forma e o sentido do filme, perpassando pela semidtica
filmica e traducdo intersemidtica, além de apresentar, KINEMANDARA: CINEMA DO
INVISIVEL, obras cinematograficas produzidas por Cecim e que serviram de referéncia
na busca por uma identidade visual que pudesse ser aproveitada no processo de
adaptacéo.

O capitulo 111 é dedicado ao processo criativo da adaptacdo da obra para 0s
formatos de roteiro e storyboard.

E no volume 11, apresentamos o roteiro cinematografico como produto, resultado de

todo esse percurso de reflexdo e processo criativo.
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Capitulo I - CECIM E ANDARA

Iniciamos esse capitulo relacionando diretamente o autor, que ocupa posi¢cdo de
destaque nessa pesquisa, com aquela que, se ndo for a maior criacdo de Vicente Franz
Cecim, é, sem davida, um dos pilares para a construcdao de sua obra: Andara, universo
criado pelo autor onde se passam todas as historias escritas ao longo de mais de trinta
anos.

Para melhor apreciacdo e compreensdo desse elemento fundamental no conjunto da
obra de Cecim, destacaremos alguns aspectos que julgamos serem pertinentes dentro do
escopo dessa pesquisa. No primeiro momento, veremos a intima ligacdo entre Andara e
a Amazonia.

A Amazoénia € a regido onde Cecim nasceu e foi criado, para em sua maturidade
fazer nascer essa outra regido sem limites chamada “Andara”, que se nutriu e vem se
nutrindo da matéria-prima de origem amazonica e, também agora, de outras fontes.

Desde sua infancia, portanto, Cecim recebeu influéncias que talvez tenham origem
da mesma fonte que determina o olhar do caboclo que vive no interior amazonico, e que
também se tornaram tragos determinantes na maneira do autor traduzir essa Amazonia
que tanto o inspira. Para Jodo Loureiro (1995), o interior é um elemento fundamental na

constituicdo desse olhar diferenciado, pois:

O interior — expressédo que designa o mundo rural, embora inclua vila
e povoados — é o lugar das tensdes proprias dessa sociedade onde os
grupos humanos estdo dispersos ao longo de extensos espacos e onde
se acham mergulhados numa ideia vaga de infinitude, propiciadora da
livre expansdo do imaginario. Sobrevive nela uma consciéncia
individual pela qual o homem se realiza como co-criador de um
mundo em que o imaginal estetizante e poetizador se revela como uma
forma de celebracéo total da vida (LOUREIRO, 1995, p. 56).

No segundo momento observaremos e refletiremos sobre o aspecto metaférico das
historias que se passam em Andara, tornando-a, como bem diz o autor, “Andara =
regido metafora da vida”.

Veremos também que Andara partiu de um ponto, ampliou seu territorio e
ultrapassou fronteiras, tornando-se universal, ou seja, da Amazbnia para uma nova

regido onde o limite é a propria imaginacéo.
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E é por meio dessa aventura “andariana” de descobertas que conheceremos um
pouco mais sobre o surgimento de Viagem a Andara — 0O Livro Invisivel, a grande
obra de Cecim, elo de ligacdo entre o visivel e o invisivel. A juncdo “00” destacada
acima corresponde ao titulo original da obra e inserida intencionalmente por Cecim.
Segundo o autor, “Repare que no titulo geral existem um ‘0’ minasculo e um ‘O’
maidsculo, lado a lado. Digamos que o menorzinho somos nds, homens, e as coisas
visiveis, efémeras, passageiras, e o grande ¢ a Grande Origem Invisivel de Tudo.
Alguns criticos ja identificaram os livros visiveis como Literatura Fantéstica, mas que
Cecim afirma que a existéncia deles so € possivel em funcdo de uma outra literatura

denominada por ele por Literatura Fantasma, a parte invisivel da sua obra.

1.1 ANDARA: AMAZONIA TRANSFIGURADA

A Amazobnia: bela e temivel ao mesmo tempo. Com sua imponéncia, € dificil
passar despercebida. Para os mais atentos e sensiveis, ela é capaz de nos colocar em
uma posic¢do de permanente reflexdo acerca dos mistérios que insistem em acompanhar
essa “tal” natureza, ainda tratada superficialmente por muitos, como se fosse algo a
parte, que pudesse estar distanciado ao homem.

Talvez essa visdo tenha origem no que Euclides da Cunha expressa em seu livro A
Margem da Histéria (1975, p. 32): “A Amazoénia selvagem sempre teve o dom de
impressionar a civilizacdo distante. Desde os primeiros tempos da Coldnia, as mais
imponentes expedicdes e solenes visitas pastorais remavam de preferéncia as suas
plagas desconhecidas”.

Loureiro, no livro Cultura Amazonica: uma poética do imaginario, traz a seguinte
percepcao que expressa de forma contundente esse impacto gerado ao se deparar com a

imensidao amazénica.

' A mesma relagdo é a que existe entre os livros escritos e o livro ndo escrito de Andara. Os livros de
Andara, no seu todo, tentam refletir o Real como ele é: uma parte revelada, uma ndo-parte oculta. No
Ocidente, um equivalente é o Uno, de Plotino, no Oriente, é o Tao, conforme dele fala Lao-Tsé. Cada vez
que um leitor estd lendo um dos livros revelados de Andara, mesmo sem saber, estiver lendo
simultaneamente a obra toda, fazendo a Viagem a Andara” (http://cecimvozesdeandara.blogspot.com.br,
Desnutrir a pedra: o0 novo Andara visivel de Cecim, 29 de setembro de 2008).
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Percebe-se nas relagdes estetizantes com o real da Amazénia, que hd um
maravilhamento do homem, o que € préprio de quem esta diante de algo que
é imenso e diante do qual a pequenez do homem se evidencia. Pequenez que
é superada pelo homem natural através de um imaginario que a transforma e
permite uma articulagdo com a natureza, dentro de uma relagéo onde estéo as
categorias perto-longe, convivéncia-estranhamento. Penetrar na floresta,
navegar nos interminaveis e incontaveis rios ( aproximadamente 14 mil em
cursos d’agua) provoca a sensacdo de estar diante “do mundo” e ndo a de
estar diante de uma mundo delimitado; a de estar diante do préprio universo.
Um mundo cheio de “porqués”, de questdes suspensas no ar, tal como estas
aparecem nas lendas, pecas de teatro, musicas e outras manifestacdes de
cultura (LOUREIRO, 1995, p. 61).

No caso de Vicente Franz Cecim, pode-se dizer que ele é um desses homens
“naturais” que superou a “pequenez” através do imaginario. E ainda com sensibilidade
suficiente para perceber além da grandiosidade territorial e da diversidade biologica
presente nessa superficie verde, os mistérios dessa regido. Muito além do saber raso e
estereotipado que é propagado sobre a Amazénia, que, na verdade, ainda continua um
misteério para muitos.

Quem se dispOe a adentrar a mata densa e se permite “sentir””, no sentido pleno na
palavra, abandonando ideias preconcebidas, podera ter a chance de aprofundar as
relacbes nos varios aspectos com essa terra amazonica, bem como compreender sobre
nossa posicdo e fungdo nessa imensa e complexa criacdo. Geralmente, quem tem
contato direto com ela tem experiéncias que ultrapassam as fronteiras da razdo. Muitas
vezes, é necessario transcender. Loureiro, sobre essa relacdo intensa e sensorial com a

regido cercada por rios e flores, acrescenta:

Nesta, o tempo dos homens é como algo acontecendo sensivelmente, visivelmente
em derredor. Libertos do espaco pelas asas do imaginario, através do qual explicitam
e submetem, a sua medida, a nog¢do de espagco, 0s homens estabelecem, em
plenitude, sua relagdo com o tempo. Sob a liberdade que o devaneio permite, o
espaco é quase como que absolvido pelo tempo, assumindo uma leveza que
compensa as duras fainas e jornadas nas florestas e rios. Sdo inUmeras essas
envolventes atitudes de contemplacdo operativa, em que o real e o imaginal se
interpenetram livremente. Nesse sentido, habituaram-se a empreender o espaco de
forma descontinua — cada segmento desse vasto espaco unitario é um espaco natural
reconstruido socialmente e por isso Unico, ao mesmo tempo que igual e integrado ao
espaco universal (LOUREIRO, 1995, p. 57).

E desta riqueza, ndo apenas natural, mas de todo o imaginario suscitado pela
Amazoénia, que Cecim, poeta paraense, nascido em Belém, se nutre para suas chamadas

“escrituras”, como ele mesmo define seus textos.
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Em uma entrevista concedida a jornalista Alexandra Lucas Coelho para o jornal

on line Publico, de Lisboa, em 2011, Cecim menciona essa dualidade:

A Amazbnia tem duas camadas de realidade. Uma é natural, visivel, tangivel. A
outra é puramente imagindria, povoada por seres encantados do bem e do mal, que
tanto protegem como punem. Por exemplo, 0 Mapinguari, preguica-gigante que faz
parte da mitologia amazdnica: muita gente da mata garante té-la visto, e mesmo
cagado... Quando a gente dorme vai para um plano onirico, mas aqui a gente nao
precisa dormir ( PGblico, Lisboa, 2011)>.

Ao admitir tdo forte influéncia, Cecim faz questdo de mencionar essa intima
ligacdo em todas as suas escrituras e assim vem construindo aquela que € considerada
sua grande obra: uma verdadeira saga — pode assim dizer — literaria, intitulada Viagem a
Andara — 0O Livro Invisivel, com mais de quinze livros publicados. Andara, regido
onirica onde se passam as histdrias escritas por Cecim, tem essa esséncia amazonica, no
entanto, é representada de forma figurada, ou melhor, transfigurada, literaria. Assim, ao
representar transfiguradamente a Amazoénia na forma dessa nova regido que Cecim se
singulariza e nos traz uma Amazbnia sem estere6tipos, incomum as “imagens” que
normalmente guardamos dessa regido no nosso imaginario, e assim, transforma Andara

também em uma regido metéfora da vida, universal.

Andara é Geografia Verbal, dialogando com a Geografia Fisica da Amazonia, que,
por ser Lugar de Natureza, é Lugar do Sagrado em epifania. Se ndo existisse a
Amazonia e ndo se desse a circunstancia fatal de eu ter nascido la, talvez ndo
houvesse Andara. Certamente, ndo: ndo haveria Andara. Entdo, Andara comegou se
nutrindo da Amazénia. Da Realidade da Amazdnia. Mas da Realidade Onirica da
Amazdnia. A Amazénia é um tecido infindavel de lendas, fabulas. L4, aqui, parece
ndo haver fronteiras muito nitidas demarcando onde termina a Realidade e comecga o
Sonho, e vice-versa. Em Andara também é assim. Mas ndo falo da Amazonia que
aparece, mimetizada, na Literatura de Cultura, a erudita, a que se faz escrevendo
palavras: falo da literatura oral da regido. Dessas raizes é que foi nascendo a ndo-
arvore de Andara. Arvore que se iniciou como arvore de palavras, mas aos poucos
foi buscando se tornar o que hoje é: uma nao-Arvore de Palavras. Arvore Invisivel.
Esse tipo de Arvore, ninguém pode incendiar e reduzir a cinzas com fazem com as
arvores da Amazonia (Jornal da Poesia’).

2 Trecho da entrevista concedida por Cecim ao jornal on line portugués “Publico”, que teve como titulo
“Vicente Cecim O poeta que inventou Andara” e foi publicada em 11/08/2011, acesso em: 12 de maio de
2012.

® Trecho da entrevista concedida ao Jornal da Poesia, com o titulo “O Serdespanto:

Azougue 10 anos entrevista Vicente Franz Cecim”, sem data especificada. Acesso pelo link:
http://www.revista.agulha.nom.br/vcecim3.html, em 12 de maio de 2012.
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1.1.1 Do regional para o universal: regido metafora da vida

Apesar de Andara ndo ser encontrada em mapa algum referente a Amazonia, ela é
real, pelo menos no imaginario universo poético de Cecim e de todos que se deixam
tocar por sua obra. Em 1979, aos 33 anos, publicou seu primeiro livro, A asa e a
serpente. Nele, pode-se dizer que nasceu oficialmente a capital de Andara, Santa Maria
do Grdo — seria uma referéncia ao antigo nome de Belém: Santa Maria de Belém do
Gréo-Pard? Tudo indica que sim, pois além de ser uma criagdo poeética, existe expresso
nas obras de Cecim o desejo politico de que Andara seja a Amaz6nia, embora ndo
fisico, verdadeiramente real. A cada livro, a relacéo entre essas duas regides se fortalece
ainda mais e ambas passam a ser mais intimas e semelhantes para o autor.

Nesse ambiente metaférico Andariano, deparamos-nos com elementos que
remetem a caracteristicas da Amazonia. Em Andara, por exemplo, Cecim expressa a
vontade de quebrar as fronteiras entre real e imaginario. Loureiro (1995) refere-se a um
elemento relacionado a percepcdo pela via do imaginario que é denominada por ele
como uma espécie de sfumato que se instaura como uma zona indistinta entre o real e o

surreal.

...elemento que estabelece uma divisdo imprecisa, semelhante a do encontro das
aguas (cores diferentes) de certos rios amazénicos, como as do Amazonas com o rio
Negro, ou do Amazonas com 0 Tapajés e outros.
...limite entre as aguas...ndo esta definido por uma linha clara e precisa, mas, por
aguas misturadas, viscosamente interpretadas, que cria uma tonalidade imprecisa
negro-amarelada, como se essa forma de sfumato fosse estabelecendo uma realidade
Unica, na fisica distingdo que caracteriza os dois rios” ( LOUREIRO,1995, p. 58).

E nessa regido imaginaria — criada por Cecim e para cuja criacdo utilizou a
Amazonia como matéria-prima, com suas aguas, Seus peixes, suas aves, seus insetos,
seus animais, suas arvores — que o escritor da vida a esse universo onirico encantado,
onde tudo pode acontecer. Em Andara, as arvores podem falar com os homens, 0s
homens podem ganhar forma de animais e agir como tais, aves caem do céu e se
transformam instantaneamente em terra, o vento conta historias, podemos encontrar
seres alados, como Camind, do segundo livro visivel de Andara, Os Animais da Terra.
Cecim afirma ainda que h& muitos outros seres alados em Andara, talvez anjos, talvez

demdnios, que descem do céu com suas asas negras, com suas asas brancas, para
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conviver com os seres humanos. Ao se basear nas palavras de Hermes Trimegisto®, ele
diz que: “o que esta no Alto é como o que estd Embaixo”, regidas por um Gnico conjunto
de Leis Cdsmicas, validas para todos os seres.

Essas possibilidades expressas em Andara sdo quase cinematograficas, assim

como a experiéncia vivenciada pelos homens da Amazonia descrita por Loureiro:

Vivenciam uma experiéncia perceptiva equivalente a do cinema(e a da televisdo),
onde gracas ao processo de montagem, o0 tempo e 0 espaco sdo recriados sob 0s
pardmetros do tempo diegético cinematografico. Como se houvesse o permanente
renascer de um tempo original sempre acontecendo, um tempo-instante de origem
perene, como uma rede de pesca acolhe e recolhe os peixes.( LOUREIRO, 1995, p.
58).

Para Cecim,

“Andara € lugar de sonhar, em Andara tudo é possivel, Andara é a imaginacéo em
liberdade, Andara quer abolir a raz8o do ato de escrever. Andara é quase um

manifesto pratico contra a literatura estigmaticamente regionalista, mimética, que

geralmente se limita a copiar, e copiar mal, a realidade amazénica™®.

Se, em um primeiro momento, Andara era igual a Amazénia porque bebia da sua
fonte e sempre se doou a esse territdério amazoénico, hoje a Amazodnia também passou a
ser igual a Andara. Vicente escreveu: “Andara = Amazonia, chegou a inversao dessa
hipotese originéria, e atingiu o ponto, sem retorno, em que ja se da, atualmente, a
formulagéo: Amazénia = Andara” (COELHO, 2011)°. Todavia, é importante esclarecer
que isto sO se deu a partir do momento em que todos os lugares passaram habitar
Andara. “Durante a viagem Andara cresceu, além de si e além de mim, e se expandiu
em regido-metéafora da vida ela toda, inteira, da terra ao céu, das serpentes as asas mais
vastas, para bem além das coisas que a visdo humana ja ndo alcanga, e apenas pré-sente,
territorializando-se como Lugar de Todos os Lugares” (COELHO, 2011). Cecim diz
ainda, que o processo é uma transmutacdao: a Amazonia é a matéria prima, Andara € o

resultado. O que sobra, fica de fora; ou é o que os alquimistas chamavam de residuo. Ao

* Considerado na Antiguidade, pelos gregos e egipcios, como o pai de todas as ciéncias. A ele é atribuida
a autoria de mais de 40 livros sobre ciéncias ocultas. A transmutacdo, uma das defini¢cdes da alquimia é a
ideia bésica apresentada nos ensinamentos contidos no que hoje é chamado de "Filosofia Hermética".

> Trecho da entrevista concedida pelo o autor a Marcia Carvalho, com o titulo “Vicente Franz Cecim: O
natural é sobrenatural”’, no jornal on line “Jornal de Poesia”. Acessado através do link:
http://www.jornaldepoesia.jor.br/vceciml.html, acessado em: 17 margo de 2013.

® Trecho de entrevista concedida por Cecim a Alexandra Coelho, no jornal on line Publico, em
18/08/2011. Acesso através do link: <http://www.publico.pt/temas/jornal/vicente-cecim-o-poeta-que-
inventou-andara-22704021>
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fazer essa comparagdo, mostra que a transmutacdo da Amazénia em Andara deixou

muito residuo, material, segundo ele, imprestavel para a literatura.

E como em toda a Alquimia, e a alquimia da criacdo literaria nao é diferente, para
entender o que acontece é preciso compreender estas palavras de Raimundo Lulio:
“Deves saber, meu filho, que o curso da natureza é transformado, para que tu [...]
possas ver, sem grande agitacao, os espiritos que se evolam [...] condensados no ar,
sob a forma de diversas criaturas ou seres monstruosos que vagueiam de um lado
para 0 outro como nuvens.” Sdo palavras misteriosas, mas ndao ha outras melhores
para se iniciar na transfiguracdo da vida pela arte. E por isso que, como eu disse:
Andara é lugar de sonhar (Jornal da Poesia, sem data)’.

Cecim pode ser comparado ao caboclo da regido, um caboclo alquimista que
usufrui dos bens ofertados por ela, mas também os transfigura por meio do imaginario e
essa mesma dimensdo transfiguradora preside as trocas e traducgdes simbdlicas da
cultura, sob a estimulacdo do imaginario impregnado pela viscosidade espermatica e
fecunda da dimensdo estética. Loureiro acrescenta ainda que “com efeito, esse é o
paradoxo, este esquecer de si, este mergulhar do individuo na viscosidade ambiente,
eleva-se a uma espécie universal”.

Com essa percepcao diferenciada:

...0 homem da Amaz6nia percorre pacientemente as indmeras curvas dos rios,
ultrapassando a soliddo de suas varzeas pouco povoadas e plenas de incontaveis
tonalidades de verdes, da linha do horizonte que parece confinar com o eterno, da

grandeza que envolve o espirito numa sensacdo de estar diante de algo sublime...
(LOUREIRO, 1995, p. 59).

Criticos literarios mencionam com certa frequéncia algumas aproximacdes com
o feito de Guimardes Rosa. Disse o critico gaicho Antdnio Hohlfeldt, no Correio do
Povo (2012) % “Depois de Guimardes Rosa, 0 paraense Vicente Cecim é o responsavel
por um dos mergulhos mais fantasticos e essenciais que a literatura brasileira ja realizou
sobre o sentido do homem.” Oscar D’Ambrosio, no Jornal de Tarde, de Sdo Paulo,
observa o grande valor da obra de Cecim: “Ler Viagem a Andara € penetrar em

narrativas poéticas subversivas e miticas que trazem a tona, sempre renovado, 0

” Trecho de entrevista concedida por Cecim a Marcia Carvalho, no Jornal da Poesia (publicag&o on line),
com o titulo “Vicente Franz Cecim: O natural é sobrenatural”. Acessado através do link:
http://www.jornaldepoesia.jor.br/vceciml.html

® Comentario feito na matéria intitulada “A Literatura Fantastica de Vicent Franz Cecim”, publicado no
Diario on line do Par4, do dia 03/01/2012. Acessado pelo link:
http://diariodopara.diarioonline.com.br/impressao.php?idnot=148785
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aforismo roseano: Viver é perigoso™

. Cecim acredita que essas consideragfes séo feitas
por tratarem de intencbes semelhantes, existentes nos dois escritores, que fazem com
que suas obras estejam inseridas dentro de uma literatura chamada de invencdo de
linguagem, caracterizada pela busca de quebrar demarcacGes que estabelecem as
fronteiras entre prosa e poesia. E, principalmente, porque Guimardes Rosa fez com o
Sertdo a mesma transmutacdo que Cecim se propde a fazer com a Amazénia, tornando
ambas metaforas da vida. Como se sabe, 0 escritor mineiro revelou que o sertdo — ao
menos o seu — é do tamanho do mundo. Para Cecim, no entanto, Andara ja € maior que

o Universo.

No meu primeiro livro, Andara era um lugar no meio da Floresta Amazonica.
Depois, ela foi crescendo. Cresceu tanto que hoje o universo esta dentro de Andara.
Tudo que € visivel e invisivel esta 1. Tudo que existe e ndo existe também. A
literatura deve ser assim: um estado de plena liberdade (Jornal Cruzeiro do Sul,
21/08/2008, Caderno D, p. 1).

A transmutacdo realizada por Cecim da Amazo6nia em Andara, parece seguir
processos semelhantes ao que Loureiro observa quando diz que, para 0s homens da
regido, as caracteristicas e os elementos locais sdo universalizados nos momentos em

que é construida essa visdo do mundo.

...0 Mundo nasce naquele ou daquele mundo amazénico. Quer dizer, um todo Unico,
imenso, préximo-distante, em processo de partejamento, como se fosse um mundo
sempre vindo a luz — mundo das origens perenes, sem distin¢do entre o natural e o
sobrenatural, como na antiga Hélade teogbnica de Hesiodo e Homero (LOUREIRO,
1995, p. 63).

Outro aspecto que reforca essa universalidade nas obras de Cecim s&o as imagens,

perceptiveis nas capas dos seus livros e nas imagens usadas para criar a atmosfera

desejada para Andara junto aos textos que escreve em seu blog**°.

Mais no sentido materno de Concepc¢do Natural do que de conceituacdo mental — ja
constando elas do processo de criacdo ativado. N&o sdo meras ilustracdes. E 0 que
eu inventei e passei a chamar de lconescritura — compor com palavras + imagens +
siléncios e vazios de palavras e imagens. (CECIM In Correspondéncia de e-mail
dirigida & Hercilia Fernandes, 2009)

® Comentario feito na matéria intitulada “A Literatura Fantastica de Vicent Franz Cecim”, publicado no
Diario on line do Par4, do dia 03/01/2012. Acessado pelo link:
http://diariodopara.diarioonline.com.br/impressao.php?idnot=148785

19 http://cecimvozesdeandara.blogspot.com.br.
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Por utilizar a Amaz6nia como matéria-prima essencial na constituicao dos livros
visiveis de Andara, € natural que haja, em principio, um estranhamento com relacédo as
imagens escolhidas por Cecim. No entanto, um detalhe fundamental da transfiguracdo e
da caracteristica universalizante dessa regido “andariana” — a ponto de ele afirmar que
Andara comecgou sendo um lugar no meio da Floresta Amazonica e que cresceu tanto
que hoje o universo esta dentro de Andara — pode explicar a utilizacdo de imagens que
vao para muito além dos paradigmas regionalistas classicos. Andara passou a ser a
Amazodnia em plena liberdade, considerando mesmo que liberdade plena ndo exista.
N&o é a toa, portanto, que podemos identificar vérias referéncias dessas imagens a
outros povos e culturas.

Gerard Genette, no livro intitulado Paratextos Editoriais (2010), aborda as
relacOes transtextuais através de uma categoria que ele denomina como paratextuais ou
transcedéncia textual do texto contido na forma livro. O conceito langado por ele é de
que o texto do autor tem relagGes intimas com os outros elementos identificados como
paratextuais e constitutivos do livro. Alem da capa e contracapa, eis outros elementos

que “envolvem” o texto:

Titulo, subtitulos, intertitulos; prefacios, preAmbulos, apresentacdo, etc.;
notas marginais, de rodapé, de fim; epigrafes; ilustragcdes; dedicatérias, tira,
jaqueta [cobertura], e varios outros tipos de sinais acessérios, [...], que
propiciam ao texto um encontro (variavel) e as vezes um comentario, oficial
ou oficioso, do qual o leitor mais purista e 0 menos inclinado a erudigdo
externa nem sempre pode dispor tdo facilmente quanto ele gostaria e
pretende. (GENETTE, 1982, p.10)

Composta do prefixo grego para, que, de acordo com a etimologia de origem,
indica algo que se coloca perto de, ao lado de, algo que acontece em um tempo paralelo
a outro acontecimento. Se entdo considerarmos especificamente a palavra paratextual,
podemos dizer que o termo sugere uma organizacao textual que se coloca ao lado da
outra e com a qual mantém uma relacéo direta e que influenciara, de alguma forma, no
significado do livro com um todo.

De acordo com Gennette, esses elementos ndo podem ser interpretados, lidos a
parte, porque a maior parte deles antecede o texto propriamente dito e influenciam na
forca discursiva, além de fazer com que o texto seja ampliado por esses elementos que
atuam como fronteiras ao envolverem o livro. No caso da capa, funciona como porta de

entrada ou mesmo uma ponte de acesso ao interior da obra. Em um primeiro momento
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ela pode simplesmente comunicar uma simples informagdo, como também passar uma
intencdo.

Genette (1987, pp.10-11) diz ainda que, quando nos referirmos aos paratextos,
devemos considerar as duas modalidades existentes: o peritexto e o epitexto. Para isso, €
necessario identificar algumas caracteristicas; se o0s elementos levarem a uma
continuidade ou unidade da obra, estaremos diante do peritexto. Nestes casos, 0sS
elementos que integram essa categoria circundam o texto dentro do proprio espaco da
obra, propiciando uma continuidade direta. Isso vale para a capa, ilustragdes, titulo e
intertitulo, nome do autor, e toda a materialidade restante que advém dos mesmos. Por
outro lado, Genette afirma que o epitexto, apesar de se situar igualmente no entorno do
texto, ja é caracterizado por distancia marcada por uma descontinuidade em relacdo a
obra. 1sso porque ele se refere ao livro, podendo interagir com o texto, mas sem precisar
se misturar a ele. Ha contudo ainda, os epitextos publicos: normalmente encontrados na
midia - entrevistas do autor, debates, resenhas, entre outros. E 0s privados: as
correspondéncias, diarios etc; Estes epitextos podem, com o tempo, vir a integrar a obra,
a exemplo das edi¢cdes ampliadas de livros que contem, além do texto principal, escrito
pelo autor, anotacGes feitas pelo escritor na época do processo criativo da obra. Enfim,
podemos perceber que os paratextos, sejam eles na condi¢do de peritextos ou epitextos,
trazem consigo significados que também dependerdo da recepcao desses elementos por
parte do publico .

No caso das capas dos livros de Cecim, deparamos-nos com ilustragfes capazes
de causar um sentimento de estranhamento, seguido de questionamento sobre o porqué
das suas escolhas, principalmente antes da leitura dos textos. O fato é que s6 com as
capas dos livros de Cecim ja teriamos conteudo suficiente para iniciarmos uma pesquisa
especifica de analise semidtica que poderia nos levar a interpretacdes. Porém, a proposta
aqui € mostrar apenas a forte ligacdo das imagens com 0s seus textos.

Observemos as capas de alguns livros publicados em ordem cronoldgica:
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Fig. 01 - A asa e a serpente (1979)

Em uma breve analise da capa do livro Asa e a Serpente, identificamos nesse
peritexto uma imagem que nos remete a Ars Moriendi (Arte de morrer), de autor

andnimo, publicado no século XV.

Esse tipo de literatura passou a ser tradicdo entre os escritos didaticos
desenvolvidos ao longo da ldade Média, e muito utilizados pela Igreja. Os textos se

voltavam para uma questdo central da relagdo do homem com a morte, enfatizando a
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necessidade de se preparar para a morte. Esta espécie de manual se estendeu para
outros campos do saber. Por isso, as expressdes como arte de amar, arte de guerrear,
arte de governar, entre outros.

Sobre o fato de morrer, ninguém pode negar, a morte chegara para todos, sejam
pobres ou ricos, poderosos ou para os menos influentes, fracos ou para aqueles ditos
fortes, para os pecadores e até mesmo para 0s considerados puros.

Nesse caso, portanto, resistir a morte seria perda de tempo. Entdo, entre resistir a
algo inevitavel e se preparar para a sua chegada, essa segunda opgao parece ser 0
caminho mais sensato. No caso da Igreja, havia ainda a pressdo junto aos fiéis,
indicando que antes da morte ainda haveria a chance de se redimir dos pecados e se
livrar do purgatdrio ou até mesmo do inferno. Muitas vezes, o enfermo tinha que fazer
uma doacdo a Igreja.

Mas, retornando especificamente a relacdo entre a imagem da capa ( Fig. 01) e
as demais ilustraces (Fig.02) destacadas, podemos perceber a presenga de anjos e
demonios. Temos ai uma indicacdo de que em um dos livros de Andara também
podemos conviver com a presenca de anjos e demodnios? Agora, levando em
consideracdo a Arte de Morrer, sera intencdo de Cecim instigar essa reflexdo sobre a
preparacdo para a morte e, por que néo, a valorizacdo da vida?

Observando outros detalhes, é possivel identificar ainda que a ilustragdo ( Fig.
01) € apresentada na cor sépia, com coloracdo envelhecida, sugerindo um entendimento
de algo antigo. E realmente esse preparacdo, essa busca por tornar-se uma pessoa
melhor, visando-a um lugar no prometido paraiso, vem de séculos atras, dos primordios
da humanidade E emoldurando a ilustracdo, encontramos a presenca das cores preto e
branco, talvez uma referéncia ao dualismo entre bem e ao mal.

Durante nessa pesquisa, encontramos, no blog mantido pelo autor, a imagem

abaixo, em que Cecim ilustra um de seus textos.
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Fig. 03 - Ofélia, de John Everett Millais

E coincidéncia ou ndo, ha um titulo de uma obra nomeada de Arte de Morrer, de
Jean-Yves Leloup e Marie de Hennezel, que utiliza uma imagem também usada por
Cecim. De acordo com a sinopse, o livro trata do homem que, em face a iminéncia da
morte, procura ndo tanto respostas, mas sim uma proximidade humana que o ajude a

descortinar aquilo que o transcende e a0 amor que une 0s seres humanos.

MARIE DE HENNEZEL
JEAN-YVES LELOUP

A ARTE
DE MORRER

— ‘
noticiAs. fl

Fig. 04 — Capa do livro A Arte de Morrer, de Jean-Yves Leloup e Marie de Hennezel

Marie de Hennezel junto com o padre Jean-Yves Leloup, orientam um seminario
sobre 0s tempos que precedem a morte nas grandes tradicbes e na medicina

contemporanea. E foi dessa experiéncia com intuito de redescobrir os rituais
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transmitidos pelas religides e conseguir uma proposta de espiritualidade adaptada ao

nosso tempo, que, ao que tudo indica, surgiu a reflexdo que deu origem ao livro.

Na capa de Os Animais da Terra (1980), Fig. 05
(a0 lado), podemos perceber que a imagem
principal mostra um péssaro, carregando um
animal. Segundo Cecim, é uma referéncia ao
passaro Curau e também aos anjos, presente em

varios dos seus livros. As aves, 0s seres alados

sdo recorréncia nos livros do autor. “Asas voam

VICENTE CECIM

ANIMAIS por todos os meus livros™*.
DATERRA

Viagen & Audara, ¢ liero invisive
TERRA DA SOMBRA E DO NAO

Na capa de Terra da sombra e do ndo (1985),
fig. 06 (ao lado), encontramos a Rosa Mistica, de

Salvador Dali, dialogando com Andara. A

imagem na condicdo de portal, convida-nos a

entrar e atravessar o caminho que interliga o

Vicente Framz Cecim “real” com o surreal, indicando ou reafirmando
— T () — que, em Andara, o sobrenatural e o natural séo
uma coisa so.

™ Comentério feito em um artigo publicado na coluna “SIM”, do jornal paraense O Liberal, com o titulo
“Anjos sobre a terra”, na data de 05/01/2014.
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Viagem a Andara — O Livro Invisivel (1988),
fig. 07, contempla em um Unico livro as
primeiras histdrias da ciclo andariano. A capa
traz uma pena com tinteiro. Referéncia a
tinta invisivel que da vida ao Livro Invisivel.
Ao redor vemos penas de aves negras,
referéncia clara as aves, recorréncia nas obras
de Cecim. A pena principal tem a cor
vermelha, cor do sangue, que nos faz lembrar

da vida e da morte.

VIENTR (BN

Viagem a Andara, o livro invisivel

MLENCI0NO

COMO ©O
PARAISO

VICENTE FRANZ CRCIM

A drindade ngrada 0 jogo de oriar, diz Angehes Sileidus

. o

Fig. 08 - Silencioso como o Paraiso (1994) Fig. 09 - Detalhe da Capa
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Fig. 10 - Queda de Faetonte

A capa de Silencioso como o Paraiso (1994), na fig. 08, faz referéncia ao mito do
filho do Sol (ou deus Hélio), Faetonte (ou Phaethon), envolto pela frase latina non
ambire probat sapiens sed laudat honores (tradugdo livre: “ndo é aconselhdvel vagarem
em torno do provavel, mas sim de louvores e honrarias”). Resumidamente, 0 mito que
descreve a queda de Faetonte, conta que ap0s duvidarem da paternidade de seu pai deus
Hélio, o Sol, Faetonte exige de seu pai uma prova de que realmente era filho dele. Faz o
pai prometer que iria aceitar qualquer que fosse o pedido. O pai prometeu que faria
qualquer coisa para que ele acreditasse e disse que poderia pedir o que quisesse,
tentando tranquilizar o coragéo inquieto do filho. Mas Faetonte, cheio de ousadia, pediu
a Ultima coisa que Sol poderia imaginar: conduzir sozinho o carro do Sol por um dia
inteiro. O pai hesitou, mas acabou aceitando diante da insisténcia do desejo imprudente
do filho. No entanto, o resultado foi um desastre; cena que é representada na imagem
acima.

Quanto a uma possivel relagdo entre a imagem e o livro de Cecim. Num primeiro
plano temos um homem forte que pode representar a forca fisica, indicando que ela ndo
é tudo se quisermos superar 0s obstaculos ou mesmo desafiar tudo aquilo que pode estar
além das nossas capacidades. Sendo assim, & preciso humildade. E mais uma vez,
Cecim sugere uma reflexdo antes mesmo gque possamos acessar o texto principal.

A simbologia utilizada por Cecim por meio do referencial imagético do mito do
Faetonte nos d& pistas sobre a ligacdo do autor com a mitologia universal e toda a
simbologia que contempla esse campo. Certamente a escolha do mito, assim como de

outros simbolismos tem suas razoes.
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Podemos arriscar algumas possiveis revelacdes a respeito da utilizacdo do mito em
questdo. Conduzir o carro pode vir a ser a representacdo simbdlica de conducdo da
nossa propria vida, de tentar controlar nossos desejos, impulsos, paixdes, na tentativa de
manter a vida de um forma equilibrada, sem os exageros que possam levar a destruicao.
O carro e seu condutor representam 0 homem e a forma como ele lida com a realidade,
externando um maior grau de consciéncia ou de inconsciéncia. Faetonte ndo conseguiu
controlar sua vaidade; ao se sentir onipotente no comando do carro do deus Hélio, o Sol,
deixou que o ego tomasse conta de si e seguiu rumo a destruicao.

Interessante também é perceber que na capa Cecim ndo utiliza a imagem na sua
totalidade. O autor escolheu 0 momento da queda. Acaso? Intencional? Provavelmente a
segunda opgdo. A queda representando nossos momentos de instabilidade. A vida é

construida por constantes quedas e erguidas.

Na primeira versdo de O Serdespanto (2001) , fig. 11 (
ao lado), temos a imagem de um menino em preto e
branco, com parte da cabeca indefinida, com uma textura
que remete ao po; uma profusdo de particulas. Na tese de
Polyana Camello ( 2010), ela faz a leitura dessa imagem da
seguinte forma: “O menino Serdespanto também é uma
imagem andarana, cuja cabeca € berco para um mundo
onirico, cheio de seres, anjos e demdnios em luta e/ou festa

numa floreta de sonhos”.

Witnane Franp Cocam

K

O escuro da semente

y

Fig. 12- K- O escuro da semente (2005)
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Na segunda edicdo de O serdespanto (2006), fig.
13 ( ao lado), podemos observar a escolha das
folhas como signos indiciais e, a0 mesmo tempo,
simbolicos que remetem a floresta. A maior parte
das folhas colocadas nas extremidades, fazem com
que a capa se assemelhe a um portal de acesso ao
imenso, profundo e misterioso universo verde. O
degradé com misturas de tons verdes que se fundem
em uma espécie de neblina pode significar o
“sfumato”, j& mencionado anteriormente. E temos

também o verde mais claro, no centro, e em uma

perspectiva que indica o fundo, como se levasse a luz. Talvez & luz da sabedoria, a

claridade das ideias e consciéncia.

Em 00: Desnutrir a Pedra (2008), na fig. 14 (a0
lado), por exemplo, fica bem evidente os aspectos
0QO: DESNUTRIR A PEDRA . ~ . . .
. da transfiguracdo e, assim como em Silencioso

—af
v Como o Paraiso, da universalidade propostos nas
Viaomi A A¥mARi 00 Livad ivisive obras de Cecim. Ao observar a capa com essas
ruinas, quem iria imaginar que Cecim se nutre da

Amazonia para escrever suas historias? Imagens

VicenTE Franz Crcim

que figurativamente em nada se aproximam do
universo Amazo6nico. No entanto, como ja vimos,

Andara passou a ser lugar de todos os lugares. E

ndo é de se estranhar que o autor traga referéncias
de outras fontes geograficamente bem distantes.

Referéncias visuais da capa 00: Desnutrir a Pedra
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Fig. 17 - Fonte: http://www.archaeologyhebrides.com

Na capa visualizamos “As pedras de Calanish”, complexo formado por pedras
de grande porte que estdo situadas na Ilha de Lewis, Escocia. Ao pesquisar sobre a
origem dessas pedras, nos deparamos com dados curiosos, muitos sem comprovagéo
cientifica, mas que demonstram um pouco dessa aura mitica e lendaria em torno desse
icone utilizado por Cecim. No site*oficial inglés que traz informagdes histéricas sobre a
Escécia e no site do Centro de visitantes de Callanish®® diz que “As pedras de Callanish
ou Calanais (do gaélico escocés)” sdo constituidas por um monumento principal com
4,8m que fica ao centro e tem um formato de cruz, contemplando ainda um tamulo
compartimentado; ao redor outras pedras mais altas estdo dispostas em forma de circulo.
Segundo estudos arqueoldgicos realizados em 1980, ficou provado que o circulo
principal foi erguido no periodo entre 2.900 e 2.600 a.C. Nesse mesmo site s&o lancados
alguns questionamentos. O primeiro deles “Por que nossos ancestrais da Idade da Pedra
construiram Calanais?” Para essas e outras perguntas ndo existem respostas
comprovadas. Apenas contudo, indicagdes que levam a algumas teorias, entre elas que
esse  grandioso complexo tenha servido como uma espécie de observatorio
astrondémico, pois a disposicdo das pedras provocavam efeitos de sombras e eram
interpretadas como mensagens divinas. Ha também a informacdo de que em

determinados anos, quando havia uma maior aproximacao da lua em relagdo a terra, ela

12 http://www.historic-scotland.gov.uk
3 http://www.callanishvisitorcentre.co.uk
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aparentava ser tdo grande que os habitantes a consideravam como se fosse um grande
deus visitando a terra.

Hoje € comum termos acesso antecipadamente as informacgdes oriundas de
institutos de pesquisa que estudam o0s astros, e nos prepararmos para ver um eclipse
solar. No entanto, nos tempos primdrdios, o conhecimento e previsdo destes eventos
celestiais eram para poucos e deram autoridade terrena para aqueles que estudavam os
astros e deles buscavam revelacdes.

Outras fontes ndo ligadas oficialmente a nenhuma institui¢do cientifica como o
site Hypescience.com, mencionam uma lenda, no minimo, interessante que diz “...as
pedras sdo, na verdade, gigantes de origem celta que habitavam a regido. Quando Sao
Kieran chegou 14 e os nativos se recusaram a ser convertidos ao cristianismo, o santo 0s
transformou todos em pedra”.

Apresentar um pouco desse panorama historico, mitolégico e lendario por tras
de imagens que estampam algumas capas de Cecim, tem o propdsito de mostrar esses
tracos intertextuais que contribuem na construcdo desse carater universal da obra do
escritor.

Outra referéncia que Cecim faz & pedra em um sentido geral, é no livro O

Serdespanto quando diz:

Serdespanto esta ouvindo suavemente a voz da sua irmd-ave em
sonhos. / Ah irma das dorméncias / Que diriam vocés de ter uma irméa
assim? / Mas de repente estremece, se resistia, uma Ultima / resisténcia
foi vencida. Pois o que sua irméa-ave quer é / liberta-lo da pedra dura
da razdo / ou enlouquecé-lo / E? / Sim. (CECIM, 2006, p. 31)
A pedra dura passa, entdo, a ser propriedade da razdo. Indicando dessa forma
que ultrapassar a razdo pode ser uma tarefa penosa, mas possivel se também nos

permitirmos sonhar.
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Fig. 18 - Asa de murmarios (e-book, 2012)

1.2 VIAGEM A ANDARA - 00 LIVRO INVISIVEL

A longa invencéo de Viagem a Andara — 0O livro invisivel ja ha ultrapassa mais de
trés décadas, periodo durante o qual Cecim se devota a escrever seus livros visiveis - 0s
gue séo escritos e que emergem e ddo vida a essa viagem, ou, segundo o autor, a esse
ndo-livro, ambientado na metafisica Andara, escrito com tinta invisivel. Dessa viagem,
pode-se dizer que ja surgiram varios textos** com pelo menos quinze livros publicados,
além de outros textos que incluem poemas e artigos para jornais.

Ao intitular sua grande obra como Viagem a Andara — 0O Livro Invisivel, Cecim
mostra que caminha por trajetos ndo convencionais, pelos quais a viagem néo tem fim,
mas somente meio, e nos quais os livros “visiveis” que escreve sdo apenas a expressao
concreta que se retroalimenta desse movimento entre o invisivel e o visivel; processo
este que faz com que o livro invisivel passe de uma sugestdo ao conceito do nao-livro,
aquele que ainda esta por vir, que sempre continuard em processo de escrita, com tinta
invisivel e que, naturalmente, ndo foi ou sera publicado; de onde os livros visiveis sdo a
transpiracdo residual do proprio processo de escrita. Desta forma, € o ndo-livro que

garante a visibilidade dos varios livros.

4 Parte de seus livros pode ser encontrada em algumas lojas na Web ou em sebos on line como a Estante
Virtual. H& também alguns exemplares em PDF no formato de e-book.
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Um titulo, é isso que teremos de a Viagem a Andara quando nos referirmos a ela

como texto, pois, Andara enquanto viagem, ela mesma, nunca sera escrita diretamente,

como explica Cecim.

Dessa forma:

(...) 0 “Livro Invisivel’ que ndo escrevo, que vai se formando como Livro
Neblina a partir dos livros escritos e que s6 pode ser lido pelo leitor em
Imaginagdo. No comeco de ‘Viagem a Andara, o livro invisivel’ eu disse:
Situagdo dos livros de Andara: condenados a visibilidade para que Andara, a
viagem ela mesma, possa existir como pura iluso. (Jornal da Poesia)*

A viagem a Andara ndo tem fim. Porque depois de mim, outros, que vierem,
poderdo dar continuidade a viagem a Andara e habitar seu territorio, com
outros livros, outros sonhos, outros seres de espanto. ( Jornal da Poesia)

Na tese intitulada “O beijo Invisivel do Onirico: Na Linguagem Imaginaria de

Andara(2010), Pollyana Camelo diz que o ndo-livro de Cecim tem a caracteristica da

invisibilidade por ser escrito com as letras do inconsciente e que a viagem proposta por

ele vai muito além de uma leitura pelos caminhos da raz&o. E um salto para o intimo.

Em Andara, a Literatura alcancando essas alturas: falar com nossos sonhos,
sobre os sonhos de Vicente. O que ele chama de ndo-literatura, ou ainda,
Literatura Fantasma, é uma literatura profunda, que escreve com tinta
invisivel um livro invisivel sem fim, no qual somos todos personagens, ja que
se trata de um convite a Viagem. E como podem os sonhos nos guiar? Sendo
eles a voz oculta em nds ( CAMELO, 2010, p. 14).

1.2.1 Que viagem ¢é essa? Literatura fantastica?

Ao trazer para seus escritos a Amazonia e a transfigurando em Andara, Cecim

realiza essa espécie de alquimia literaria segundo a qual a liberdade passa a ser um dos

principais guias norteadores. Com isso, em suas obras, ele suprime as fronteiras entre a

prosa e a poesia, e consegue realizar a fusdo de campos dialeticamente. Os

acontecimentos de ordem natural e sobrenatural, profana e sagrada, sobre vida e morte,

unem-se e interagem. E dessa forma que Cecim propde um espago magico, onde o leitor

!> Entrevista concedida ao Jornal da Poesia, publicada em 19/04/2005, com o titulo O Serdespanto:
Azougue 10 anos entrevista Vicente Franz Cecim. Link: http://www.revista.agulha.nom.br/vcecim3.html
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é convidado a se langar, junto com ele, a uma intensa busca do sentido metafisico do ser
e davida.

A literatura “ceciniana” € feita para leitores abertos a novas possibilidades, isso
porque o primeiro contato do leitor com seus livros, de certo, vira acompanhado por
certo grau de desconforto, estranheza.

Certamente, desde a primeira vista, Vicente Franz Cecim se revela como um
autor nao ortodoxo, mesmo para os padrdes mais atuais de literatura para 0s quais até
mesmo a propria ideia de padrdo parece esvanecer-se de palidez ante a pagina
composta. Ao ser conduzido por um texto desta natureza, propde-se ao leitor buscar,
através de cada linha, uma chave, uma porta, um portal que 0 conecte a um universo
cada vez mais e mais profundo, subterrdneo e submerso, mas também etereamente
alado. E, portanto, com a alquimia das letras na ponta dos dedos, que Cecim vai
adicionando os ingredientes metafisicos as suas escrituras.

Nessa mistura entre a realidade e o sobrenatural, mas principalmente entre o
visivel e o invisivel, onde a imaginacdo ganha asas para voos com destinos
imprevisiveis e improvaveis, podemos encontrar o chamado ponto vélico, que na
literatura seria “qualquer elemento que seja (ou leve) a uma fissura entre “realidades”.
Promovendo, assim, uma alteracdo do equilibrio no leitor, seja através da ndo-
linearidade do texto ou através da subversdo de tempo-espaco”. (Moura, 2005, p.133).

A viagem de Cecim, apesar de ainda ser desconhecida pelo grande publico, ja
suscita tentativas de classifica-la. Por isso, ndo podemos deixar de fora consideracdes a
respeito da relacdo da obra de Cecim com a literatura fantastica, até mesmo para
ampliar a visdo dessa intima relagdo existente entre os livros visiveis, ja publicados, e o
livro invisivel de Andara.

Enquanto os primeiros tem sido classificados pela critica como literatura
fantéstica, o segundo seria ainda inclassificavel dentro dos parametros convencionais.
No entanto, segundo o autor, estamos diante de uma literatura fantasma, talvez numa
traicdo etimoldgica a partir de um suposto prefixo fan, que, na verdade, ndo existe e,
ndo existindo, ndo significa nada. “Assim como os livros visiveis de Andara vdo dando
existéncia ao Livro Invisivel, e dele tirando suas existéncias, assim €. Nutri¢cGes do Pai e
do Filho” (CECIM, O serdespanto, p. 13).

Andara, o que ela parece mais querer, ¢ o Advento de uma Literatura Fantasma.
Fantasma como s8o os seres de neblina que a percorrem. Mas ainda mais sutil que
eles. Andara, os livros escritos, os livros visiveis de Andara, ainda pudessem ser
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lidos por quem assim quiser, ou ndo puder mais que isso, como Literatura
Fantastica. Mas o “Livro Invisivel de Andara”, aquele que ndo-€é escrito, aquele que
ja é ndo-livro, esse: Isso, ja é Literatura Fantasma. Literatura de Auséncia. Esta para

a Literatura como os ndmeros trans-finitos de Georg Cantor, talvez eu pudesse
comparar, que se iniciam ali, seja Onde isso for, onde os nimeros finitos se acabam.
Literatura Fantasma € literatura de auséncia de literatura. De Auséncia até mesmo da
presenca rarefeita da escritura, por mais rarefeita que ela seja. Estda num além em
nos. Nietzsche perguntando pela voz de Zaratustra: “O homem é coisa ultrapassavel,
0 que fizeste para ultrapassar o homem, o que fizeste para atingir o além do
homem?” ( Jornal da Poesia, 2005)*°.

Definir a prépria obra como literatura fantasma é uma tentativa muito particular do
autor, e que ainda ndo tem embasamento teorico suficientemente aceitavel para tal
definicdo®’. No entanto, alguns estudos comecam a refletir sobre a questio.

As escrituras de Cecim fazem lembrar o que Maurice Blanchot, em O Livro Por
Vir(2005)*8, menciona sobre os esforcos de Rousseau em inventar uma nova linguagem.
Na ocasido destaca ainda a declaracdo de Rousseau “Para o que tenho a dizer, seria
necessario inventar uma linguagem tdo nova quanto meu projeto”.

Camelo (2010) também se dedicou a estudar os varios aspectos relacionados a esse
universo onirico criado por Cecim, ela observa que a literatura, quando era fantastica
em contetdo, ndo possuia ainda uma forma também fantastica. Em Cecim, entretanto, é
possivel perceber um estilo que ela denomina de liquido e transbordante como a propria

Amazonia, ber¢o mitico da literatura fantasma de Andara.

A nova literatura constitui o sujeito entdo a partir do mergulho deste em seu
préprio intimo, ndo no de um outro, personagem que lhe seja alheio, mas de
si-mesmo. Assim, tudo em Andara é vago, para que caibamos nés mesmos
em seu territdrio inexplorado... A literatura é fantasma porque nos leva face
as nossas proprias imagens fantasmagoricas, as nossas proprias vozes
sombrias. Como um portal hipnético, ou um diva alucinégeno. Literatura
que interioriza. ( CAMELO, 2010, p.54-55)

6 Cecim em entrevista concedida ao Jornal da Poesia, publicada em 19/04/2005, com o titulo O
Serdespanto: Azougue 10 anos entrevista Vicente Franz Cecim. Link:
http://www.revista.agulha.nom.br/vcecim3.html

7 Apesar de se encontrar uma ampla fortuna critica por meio de pesquisa on line, a falta de embasamento
quando nos referimos a denominacao literatura fantasma, feita por Cecim, ainda é notoria; sdo poucos os
estudos mais profundos acerca da obra inclassificavel do autor. Os criticos precisam se posicionar sobre a
nova obra e considerar a possibilidade do carater original.

'8 Traducéo Leyla Perrone-Moisés, pela editora Martins Fontes, Sdo Paulo, 2005.
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Na primeira pagina do Caderno D do Jornal Cruzeiro do Sul, de 21 de agosto de
2008, a jornalista Juliana Simonettis diz que a literatura fantasma de Vicente Cecim
“parece estar situada no meio do redemoinho do mistério e deixa escapar nas paginas
dos livros pequenas farpas de iluminagdo”. Muitos leitores concordam: E preciso
coragem. E como Cecim mesmo diz, precisamos passar a visualizar com olhos méagicos,
de alquimista para adentrar no universo dele. Na primeira pagina de O serdespanto,

deparamo-nos com

A vida.
E, nela, alguém que escreve.
E o que escreve, o Livro, é a Ponte, entre a vida-la e o
vivendo a
[vida aqui, em mim;: alguém, que escreve.
(CECIM,O serdespanto, p. 9)

E mais:

E se disse: Aquele que escreve é real, mas a Pessoa que cria ndo
é real.
O real = o visivel: homem ou vida, h& todas essas coisas da vida
ao
[redor de nos... toda essa presenca de corpo em nds: Estrelas,
insetos,
[arvores, dgua, o fogo, os outros homens, 0 sangue, 0S 0SSO0s,
[respiracdes, os Olhos, tudo isso vivendo como se vivesse.
E O-além-do-real=0 invisivel?
: 1850,
também esta ai, em algum lugar...

(O serdespanto, p. 12)

O mistério tambem é ressaltado na forma. Ele nos instiga quando faz com que nos
deparemos com uma consideravel quantidade de paginas em branco distribuidas entre
0s seus textos. Alias, ao que parece, essa se tornou uma caracteristica ao longo dos seus
livros, 0 que faz com que seus leitores sejam literariamente lancados no vazio. Cecim
explica que “Isso advém da necessidade de ndo dizer, de ndao poder dizer. O leitor que
deve dizer o que encontrou ali, naquelas paginas em branco distribuidas ao longo da

obra” (Jornal Cruzeiro do Sul, pag. 1, caderno D, 2008)*.

Entrevista concedida por Cecim a jornalista Juliana Simoneti, durante uma visita a Bienal Internacional
do Livro, em 21/08/2008, publicada no blog Vidraguas com o titulo “A Literatura-Fantasma de Vicente
Cecim”. Link: http://vidraguas.com.br/wordpress/2008/08/27/a-literatura-fantasma-de-vicente-cecim/
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Mas, e por que Sera que nas matérias e artigos encontrados® durante a pesquisa, a
maioria insiste em classificar as obras do autor como literatura fantastica?

Em Introducdo & Literatura Fantastica®, Tzvetan Todorov, traz uma série de
exemplos de escritores ja consagrados e busca pontuar caracteristicas que aproximam
ou distanciam as obras em estudo da literatura fantastica. Entre as caracteristicas
apontadas por ele esta a presenca do “vacilo”, tanto por parte do leitor quanto de algum
personagem.

Ao fazer referéncia a obra O Diabo Apaixonado (Paris,1960), de J. Cazote, ele
menciona a presenca do vacilo no comportamento do protagonista que passa a
questionar a veracidade do ser, do sexo feminino, com quem vive e que segundo suas

suspeitas, trata-se de um espirito maligno: o préprio diabo ou algum de seus seguidores.

Alvaro vacila, pergunta-se (e junto com ele também o faz o
leitor) se o que Ihe acontece é certo, se 0 que o rodeia é real (e
entdo as Silfides existem) ou se, pelo contrério, trata-se de uma
simples ilusdo, que adota aqui a forma de um sonho.

Essa postura é resultante da ambiglidade que, para ele, na literatura dita
fantastica subsiste até o fim da aventura, levando sempre aos questionamentos:
realidade ou sonho? Verdade ou ilusdo? Esse seria o coracdo do fantastico. Ao
tomarmos contato com acontecimentos onde se produz um acontecimento impossivel de
explicar pelas leis do mundo que para nds é familiar, Todorov diz que devemos optar
por uma das duas solugdes possiveis: ou se trata de uma ilusdo dos sentidos, de um
produto de imaginacdo, dessa forma, optamos em acreditar que o ocorrido € real e é
regido pelas leis naturais do mundo, deixando seguir e ser 0 que sdo, ou O
acontecimento se produziu e esta regido por leis que desconhecemos. Portanto, no caso
exemplificado acima: ou o diabo é uma ilusdo, um ser imaginario, ou existe realmente,
Como outros seres.

Em Os Animais da Terra, de Cecim, obra que ao final propomos a adaptacéo,
encontramos personagens que se relacionam a esses aspectos apontados. Caming,
personagem feminina da histdria, ora mulher, ora mulher alada, ora passaro, segue na
histéria se metamorfoseando. Porém, essa caracteristica ndo causa estranheza a nenhum

outro personagem. Neste caso, cabe ao leitor a decisdo de encarar com naturalidade ou

% Durante a pesquisa foi realizada uma ampla busca pela fortuna critica do autor, sendo possivel
encontrar varios artigos e entrevistas em sites do segmento literario.
2! \ers&o brasileira a partir do espanhol : DIGITAL SOURCE.
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como algo estranho. O mesmo ocorre com outros personagens como: o narrador, com 0s
homens que trabalham na plantacdo de urtigas. Nao tdo explicitamente quanto Camina,
mas também podemos identificar indicios, pistas de comportamentos que podem vir a
levar o leitor a acreditar que, em determinados momentos, estdo na forma de animais.

Diante dessa presenca da ambiguidade, o fantastico ocupa, portanto, o tempo
desta incerteza, uma espécie de zona de transicdo. E, entdo, assim que se escolhe uma
das duas respostas, deixa-se o terreno do fantastico para entrar em um género vizinho: o
estranho ou o maravilhoso.

Sendo assim, Todorov destaca:

O fantastico é a vacilagdo experimentada por um ser que ndo conhece mais
que as leis naturais, frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural
(...) O conceito de fantastico se define pois com relacdo ao real e imaginario
(TODOROV, 1980, p.16).

Todorov assinala também que as defini¢Ges do fantastico surgidas em trabalhos de
autores franceses contemporaneos nao sao idénticas as apresentadas por ele, mas
também ndo as contradizem. Em Le Conte fantastique en France, Castex afirma que “O
fantastico ... se caracteriza ... por uma intrusdo brutal do mistério no marco da vida real”
(CASTEX, 1963 apud TODOROV, 1980, p. 16). Louis Vax, em Arte e a Literatura
fantastica diz que o relato fantastico “nos apresenta em geral a homens que, como nos,
habitam o mundo real mas que de repente, encontram-se ante o inexplicavel” (VAX,
1960 apud TODOROQV, 1980, p. 16). Roger Caillois, em Au couer du fantastique,
afirma que “Todo o fantastico é uma ruptura da ordem reconhecida, uma irrup¢éo do
inadmissivel no seio da inalteravel legalidade cotidiana” (CAILLOIS, 1965 apud
TODOROV, 1980, p. 16) .

Nesses exemplos trazidos pelo autor, podemos perceber a presenca dos termos
“mistério”, “inexplicavel” e “inadmissivel”, que se introduz na “vida real”, ou no
“mundo real”, ou na “inalteravel legalidade cotidiana”.

Como vimos, a principio, a vacilagdo do leitor é condicdo do fantéstico, e, no
geral, o leitor se identifica com um personagem em particular. No caso especifico citado
aqui, o do Diabo Apaixonado, vimos a vacilacdo representada dentro da obra. A maioria

dos textos que cumpre a primeira condicdo satisfaz também a segunda.
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Entretanto, Todorov afirma haver excecGes. Esta regra da identificagdo ¢ uma
condicgdo facultativa do fantastico: este pode existir sem cumpri-la; mas a maioria das
obras fantasticas se submete a ela.

Diante dessas colocagfes, qual seria a definicdo do fantdstico? Algumas
condigdes sdo colocadas para que o0 género possa existir. Duas sao:

e Primeiramente, é necessario o leitor ser levado pelo texto a considerar o mundo
dos personagens como um mundo de pessoas reais, e a vacilar entre uma

explicacdo natural e uma explicacdo sobrenatural dos acontecimentos;

e E importante que o leitor adote uma determinada atitude frente ao texto: devera
rechacar tanto a interpretacdo alegorica como a interpretacao “poetica”.

Outra mencéo feita é com relacdo ao efeito sobrenatural dos acontecimentos. Chega
a citar a definicdo do Pequeno Larousse, como aquilo “no qual intervém seres
sobrenaturais: contos fantasticos”. Porém, o sobrenatural, que € a0 mesmo tempo uma
categoria literaria, ndo é aqui pertinente, pois sendo teria que incluir Homero,
Shakespeare, Cervantes, Goethe. Neste caso, entdo, o sobrenatural ndo caracteriza as
obras com suficiente precisao, pois teria que se admitir uma larga extensdo com muitas
outras obras, o que compromete a definicdo do fantastico.

Por outro lado, H.P. Lovecraft, considerado por Todorov como representante de

relatos fantasticos, defende que:

...0 critério do fantastico ndo se situa na obra a ndo ser na experiéncia particular do
leitor, e esta experiéncia deve ser o medo. “A atmosfera € 0 mais importante, pois o
critério definitivo de autenticidade [do fantéastico] ndo é a estrutura da intriga a ndo
ser a criagdo de uma impressdo especifica. (...) Um conto é fantastico, simplesmente
se o leitor experimenta em forma profunda um sentimento de temor e terror, a
presenca de mundos e de poténcias insélitas ( LOVECRAFT apud TODOROV,
1980, p. 20).

Ja para Caillois, a “pedra fundamental do fantastico”, é “a impressdo de
estranheza irredutivel” ( CALLOIS, apud TODOROV, 1980, p. 21). O temor se
relaciona frequentemente com o fantastico, mas ndo é uma de suas condicdes
necessarias.

Até aqui, de acordo com a contribuicdo introdutoria das reflexdes e compilagoes
feitas por Todorov, é possivel perceber que o fantastico ndo dura mais que o tempo de
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uma vacilacéo: vacilacdo esta comum ao leitor e ao personagem, que devem decidir se 0
que percebem provém ou ndo da “realidade”, tal como existe para a opinido corrente.

Ao finalizar a histéria, o leitor, se o personagem ndo o tiver feito, toma,
entretanto, uma decisdo: opta por uma ou outra solugdo, saindo assim do fantastico. Se
decidir que as leis da realidade ficam intactas e permitem explicar os fendmenos
descritos, dizemos que a obra pertence a outro género: o estranho. Se, pelo contrario,
decide que é necessario admitir novas leis da natureza mediante as quais o fenémeno
pode ser explicado, entramos no género do maravilhoso.

A definicdo classica do presente, por exemplo, descreve-nos isso como um puro
limite entre o passado e o futuro. A comparacdo ndo é gratuita: o maravilhoso
corresponde a um fenémeno desconhecido, ainda néo visto, o por vir: por consequéncia,
a um futuro. No estranho, em troca, o inexplicavel é reduzido a feitos conhecidos, a uma
experiéncia prévia, e, desta sorte, ao passado. Quanto ao fantéstico em si, a vacilagao
que o caracteriza ndo pode, por certo, situar-se mais que no presente.

Mediante um diagrama apresentado por Todorov, temos contato com as
subdivisoes:

exlrafio fantastico- fantistico- maravilloso-
purc extrafio maravilloso puro

*(trad.): Estranho-puro; Fantastico-estranho; Fantastico-maravilhoso; Maravilhoso-puro (fonte:
Introducdo a Literatura Fantastica.

No gréafico, o fantastico puro estaria representado pela linha do meio que separa
fantastico-estranho do fantastico-maravilhoso; esta linha corresponde a natureza do
fantéstico, fronteira entre dois territorios vizinhos.

Se a obra do Cecim faz parte do género fantastico, isso ainda ndo se pode
afirmar com unanimidade, pois ndo esta claramente definido. O que encontramos
durante essa pesquisa sdo apenas indicacOes, especulacdes, suspeitas que ndo foram
esclarecidas plenamente por falta de estudos mais profundos que possam justificar de
modo embasado uma classificagdo da obra do autor.

Para essa pesquisa, mais importante que classifica-la é perceber que a obra de
Cecim tem uma poética prépria e que estd em constante movimento, ndo cessa.
Podemos relaciona-la ao que Blanchot (2005) aborda no tépico A obra e o segredo do

devir.
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A presenca da poesia esta por vir: ela vem para além do futuro e ndo cessa de
vir quando esta ali. Uma outra dimenséo temporal, diferente daquela de que o
tempo do mundo nos fez mestres, esta em jogo em suas palavras, quando
estas pdem a descoberto, pela escansdo ritmica do ser, o espaco de seu
desdobramento. Nada de certo ai se anuncia. Aquele que se apega a certeza,
ou mesmo as formas inferiores da probabilidade, ndo esta caminhando em
direcdo ao "horizonte", assim como ndo é o companheiro de viagem do
pensamento cantante, cujas cinco maneiras de Sse jogar se jogam na
intimidade do acaso. A obra é a espera da obra. Somente nessa espera se
concentra a atencdo impessoal que tem por vias e por lugar o espago préprio
da linguagem. Um lance de dados € o livro por vir (BLANCHOT, 2005, p.
352).
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Capitulo Il - A LINGUAGEM E A ESTETICA CINEMATOGRAFICAS

As primeiras reacdes mencionadas por pesquisadores quando falam das plateias
ao se depararem com uma projecdo cinematogréfica, é que foi bem diferente da reacéo
dos tempos atuais; as pessoas tinham curiosidade de saber de que era feita aquela
imagem em movimento, vendo nela uma espécie de nova realidade, buscavam a iluso,
o truque. Mas depois da primeira surpresa, quando ficava claro que o “trem” dos irméos
Lumiére ndo iria esmaga-los, os espectadores rapidamente compreendiam a sequéncia
de acontecimentos, ordenados rolo a rolo, ficticios ou imaginarios, que se expunham
diante de uma camera imovel. Afinal, ndo era diferente do que acontecia no teatro, onde
0 palco era estatico e claramente demarcado.

A proposta nesse capitulo é justamente mostrar que somente com o surgimento
de recursos especificos como o da montagem onde se faziam os cortes das cenas na
propria pelicula, acompanhados pela utilizacdo de novos enquadramentos e movimentos
de camera, é que o cinema realmente comecou a se destacar e alcancar um status
diferenciado, com uma linguagem unicamente cinematografica.

E, a partir do desenvolvimento dessa linguagem, passou-se a considerar aspectos
fundamentais na construcdo de um filme que podem ser determinantes para um tipo de

resultado plastico e estético pretendido.

2.1 CONSIDERACOES SOBRE A FORMA E O SENTIDO DO FILME

Quando nos referimos a forma e ao sentido filmico queremos trazer a luz da
discussdo elementos visuais ou ndo que permitem contribuir com a construcdo de
sensacOes e significados em um filme, potencializando-as ou suavizando-as dependendo
da maneira como interagem, da légica utilizada.

A légica da forma organica versus a l6gica da forma racional
produz, em colisdo, a dialética da forma artistica. A interacdo
das duas produz e determina o dinamismo. (N&o apenas no
sentido de um continuum espacgo-tempo, mas também no

campo do pensamento absoluto[...]. A forma espacial desse
dinamismo é a expressdo.” (EISENSTEIN, 1990)

Com essa proposta pretendemos falar de aspectos variados como cor, luz ( claro,

escuro e sombra) que vai influenciar no volume, perspectiva, profundidade, dimenséo; e
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ainda, o plano, relacionando-o0 ao enquadramento, movimento, take ou tomada, cena,
espaco e tempo, composi¢do, montagem. Veremos também como 0s aspectos
mencionados anteriormente contribuem para construcdo de uma atmosfera que

possibilita dar determinado sentido do filme.

Quando falamos de “tonalidade interior” e “harmonia interna de linha, forma e cor”,
temos em mente uma harmonia como algo, uma correspondéncia como algo. A
tonalidade interna deve contribuir para o significado de um sentimento interno. Por
mais vago que seja esse sentimento ele avanca sempre em direcdo a algo concreto,
encontra sua expressdo externa em cores, linhas e formas. (EISENSTEIN, 1990)

Entre os primeiros e fundamentais marcos para o inicio da transformacédo da arte
do Cinema, para que se tornasse 0 que € hoje, estdo a montagem ou edicdo com 0s
cortes intencionais e, também, a criacdo dos movimentos, planos e enquadramentos.
Essas contribui¢cGes deram origem a uma espécie de vocabulario proprio que passou a
ser reconhecido e utilizado como regra pelos cineastas de varios paises.

Essas regras variam um pouco nos livros que tratam do assunto, principalmente
quando se tratam de autores de paises diferentes, mas o importante € percebermos que a
“normatizacdo” fez com que o cinema recebesse um novo tratamento, ndo so perante o
publico que passou a aprecia-lo mais, como também pelos realizadores da época que
passaram a contar com esses recursos que, a partir de entdo, de certa forma, receberam
as primeiras codificacdes. Eis que surgem as definicdes e fungbes dos movimentos de
camera, enquadramentos e planos, que utilizados simultaneamente séo capazes de
causar diferentes entendimentos acerca de uma narrativa, assim como causar diversas
reacdes e sensagcdes em quem assiste a producdo audiovisual.

Iniciamos, entdo, apresentando uma noc¢do basica, um elemento considerado
primordial na realizacdo de qualquer producdo cinematogréfica, o plano. Esse termo
ndo tem uma definicdo Unica, alias, ele apresenta muitos entendimentos, dependendo do
contexto no qual se insere.

A nocdo muito difundida de plano abrange todo esse conjunto de pardmetros:
dimensdes, quadro, ponto de vista, mas também movimento, duragdo, ritmo, relacéo
com outras imagens. Mais uma vez, trata-se de uma palavra que pertence de pleno
direito ao vocabulario técnico e que é muito comumente usada na pratica da
fabricacéo ( e da simples visdo ) dos filmes. [...] Na fase da montagem, a definicdo
de plano é mais precisa: torna-se a verdadeira unidade da montagem, o pedaco da

pelicula minima que, juntada a outras, produzira o filme. (AUMONT E OUTROS,
2012, P.39)*

22 Da 9. edicéo do livro A Estética do Filme, de Jacques Aumont e Outros, 2012.

44



E durante a captacdo da imagem através da camera, que o plano se concretiza
como a representacdo mais proxima do real. A cdmera com as inumeras lentes permitem
uma variacdo de enquadramentos. Neste momento o realizador pode captar apenas o
que deseja em forma de fragmentos da realidade exterior para posteriormente
transforma-las em matéria artistica. Se antes, a cdmera se limitava a apenas um plano
fixo que se equiparava a abertura da boca de cena do teatro, com 0s avangos da
linguagem cinematogréafica, os enquadramentos passaram a se diversificarem. As
experiéncias e os estudos em torno desse aspecto permitiram perceber que a variagdo
dos planos poderia sugerir novos entendimentos as imagens, agora organizadas em
sequéncias de planos.

Diante da escolha de um detrimento de outro, podemos perceber de forma bem
simplificada que:

- E possivel deixar elementos da acdo fora do enquadramento, ou seja, fora do
campo de visao;

- Mostrar apenas um detalhe significativo ou simbolico;

- Modificar o ponto de vista normal do espectador;

- Deixar um plano a mostra por mais ou menos tempo cria ritmos diferencidos.

Quanto ao “tamanho” do plano, destacamos os mais utilizados:

1. Plano geral ( long shot):
E o que inclui o cenario e/ou personagens da acdo. Normalmente utilizado

para contextualizar o local da narrativa ou acao que vai se desenrolar.

2. Plano de conjunto:
Como o proprio nome sugere, € aquele gque mostra um conjunto de

personagens em determinada acao.

3. Plano médio:

E 0 que enquadra 0 personagem da cintura para cima.

4. Plano americano:
Enquadra o personagem ou o0s personagens do joelho pra cima. Recebeu esse
nome por ter sido criado pelos americanos, quando faziam filmes de faroeste
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e tinham que mostrar 0 personagem com suas pistolas. O enquadramento

também é aceitavel da coxa para cima.

5. Primeiro plano

Que enquadra o personagem dos ombros pra cima.

6. Close up ou close
E o detalhe da imagem. Pode ser um rosto, um olhar, as maos. Dependendo
da proximidade também é utilizado o adjetivo super antes do termo.

Os planos considerando como referéncia os movimentos de camera sao:

1. Panoramico (Pan):
E o plano que se movimeta de um ponto a outro, podendo ser na dire¢io
horizontal ou vertical. Normalmente utilizado quando se quer descrever uma

acdo, apresentar ou investigar um local da acéo.

2. Travelling in e out:
Quando a camera acompanha o personagem. Pode ser feita de varias formas:
de um carro, em cima de uma cavalo, avido, carrinho, motocicleta, trilhos. O

importante € estar em uma velocidade compativel e constante.

3. Zoom in e out:
Utilizado por meio de um recurso interno da lente da camera, que permite ao
operador na necessitar se movimentar. Somente a cAmera consegue alcancar

a imagem distante. Recomendavel utilizar tripé.
Com relacdo ao ponto de vista, os planos seguem alguns posicionamentos:
1. Ponto de vista: Simula a visdo de um personagem principal ou néo.
2. Plongeé: Visédo de cima para baixo. Esse plano geralmente é usado para

passar ideia de poder, opressao.

3. Contra- plongeé: Ideia oposta ao plonge. Passar submisséo, fragilidade.
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O plano como unidade de duracdo pode ser curto ou longo. Neste caso
depende da visdo do realizador, enquanto diretor, que vai definir o que deve

permanecer mais tempo ou menos tempo em cena.?

O plano sequéncia é um caso particular. Pode- se dizer que ele é formado por
um conjunto de planos, normalmente em movimento, que duram, a partir do momento
em que a camera € acionada para inciar (start) a gravacdo da acdo ou das acdes, até o
momento de parada (stop) da gravacéo.

Tecnicamente a diferenca de um plano para outro se d& em funcéo da distancia
entre a cdmera e 0 assunto, e pela distancia focal da lente utilizada.

Ja no processo criativo da composi¢do e construcdo da narrativa ou discurso
visual, a eleicdo dos planos depende das intencGes e objetivos de cada realizador. Como
indica Marcel Martin ( 2005), em A Linguagem Cinematografica.

A escolha de cada plano é condicionada pela necesséria clareza da narracéo:
deve existir uma adequacao entre a dimensdo do plano e o seu conteudo material, por
um lado (o plano é tanto maior ou aproximado quanto menos coisas nele houver para
ver), e 0 seu conteudo dramatico, por outro lado (o plano é tanto maior quanto a sua
contribuicdo dramatica ou a sua significagdo ideoldgica forem grandes) [...] A maioria
dos dos tipos de planos ndo tem outra razdo de ser sendo a de comodidade da percepc¢éo
e de clareza da narrativa (MARTIN, 2005).

Betton também acrescenta sobre a importancia da escolha dos planos.

...um movimento de camera deve sempre corresponder a uma necessidade imperiosa,

seja ela fisica, psicolégica oU dramatica; deve ser utilizado com uma intencdo bem
precisa, solidamente motivada do ponto de vista artistico, podendo ser até vantajoso
substitui-lo por urn encadeamento mais interessante de planos fixos (BETTON,
1987, p.36).

Tempo filmico

O tempo na linguagem filmica tem uma importancia singular. O cinema é a arte
que tem os recursos para trabalhar o tempo de inumeras formas, possibilitando trabalhar

as estruturas significantes do tempo de modos que outras linguagens jamais

23 Outro importante elemento da linguagem cinematografica é o resultado visual gravado da acéo ou
acOes dos personanges em um espaco e tempo.
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conseguiriam. O cinema tem plena liberdade para brincar com o tempo; pode acelera-lo
ou desacelera-lo, condensa-lo ou estica-lo, inverté-lo, pode parar o tempo. Dessa forma,
0 tempo pode ser valorizado, de acordo com a necessidade da historia e interesse do
diretor.

Para trabalhar o tempo, o cinema conta com alguns recursos proporcionados

durante a edicdo/montagem. Os mais conhecidos séo:

Camera lenta

Com esse recurso as imagens sdo “esticadas” no processo de edi¢do, fazendo com
gue o andamento da sequéncia de fotogramas passe a ocorrer em uma velocidade lenta.
Na TV, para cada segundo de imagem visualizada, temos 29 frames. No caso da
utilizacdo da camera lenta, hd uma espécie de duplicacdo desses fotogramas,
aumentando assim, a quantidade de frames por segundo e fazendo com que a agéo se
desenvolva mais demoradamente. Isso permite com que cenas possam Ser mais

valorizadas.

Céamera réapida

Com esse recurso ja temos a compressao das imagens. Assim, elas sdo mostradas
antecipadamente, nos dando essa sensac¢do de velocidade das agdes. S&o muito usadas

para dar um sentido humorado as cenas.

O plano de corte

Esse permite que se interrompa um cena a qualquer momento durante a
captacdo/filmagem e na edicdo (quando as cenas ja tiverem sido gravadas). Nesse
“jogo” de possibilidades, é possivel transmitir a ideia de presente, ir para o passado e até
para o futuro. Ou até mesmo trabalhar tempos em paralelo. O plano de corte também
permite enfatizar s6 o essencial dentro de um periodo de tempo.
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Espaco filmico

O conceito de espaco no filme esta relacionado principalmente ao que se deseja
mostrar dentro do campo que conseguimos visualizar nas cenas. E o chamado campo
visual, definido pelos enquadramentos da cdmera. Mas o que estd fora de campo
também ¢é considerado e tem sua relevancia no conceito do espaco filmico, pois a partir
do momento que ele é mostrado para o espectador, esse espaco passa a fazer parte do
imaginario e de alguma forma passa a existir, mesmo que em seguida ele passe a estar

na condigéo definida como fora do campo visual.

...pode-se de certa forma considerar que campo e fora de campo pertencem ambos,
de direito, a um mesmo imaginario perfeitamente homogéneo, que vamos designar
com o nome de espago filmico ou cena filmica ( AUMONT e OUTROS, 2012, p.
25).

Betton, consegue detalhar mais o conceito e mostrar a complexidade desse componente.

O espaco filmico ndo é apenas um quadro, da mesma forma que as imagens nao sao
apenas representacBes em duas dimensbes: ele € um espago vivo, em nada
independente de seu conteldo, intimamente ligado as personagens que nele
evoluem. Tern um valor dramético ou psicoldgico, uma significacdo sirnbolica; tem
tambérn urn valor figurativo e plastico e um consideravel carater estético (

BETTON, 1987, p. 28-29).
Assim como o tempo, podemos notar que o espago filmico também é fundamental
para a construcdo de todos os significantes de um filme. E o cinema vale-se de um total

dominio do espaco. Segundo Jean Epstein:

“Nunca antes do cinema", foi nossa imaginacdo forcada a um exercicio tdo
acrobético de representacdo do espaco quanto aquele a que nos obrigam os filmes
em que se sucedem ininterruptamente primeiros planos e long shots, tomadas
ascendentes e descendentes, normais e obliquas, segundo todos os angulos possiveis
(‘apud Betton, 1987, p.28).

Cor

Nos primordios do cinema, a utilizacdo apenas do preto e branco em funcdo da
pelicula do filme disponivel, ndo comprometeu a producdo dos filmes. Alids, muitas
obras-primas surgiram nesse periodo. A auséncia das demais cores, talvez tenha

permitido aos cineastas explorarem os aspectos psicologicos dos personagens em seus
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filmes, pois puderam explorar as nuangas entre o preto e o branco, com a ajuda do
recurso de iluminacdo para ambientes claros ou mais escuros, e ainda, utilizar sombras,
criando diferentes atmosferas. E até mesmo dificil imaginar alguns destes filmes em
cores, devido o primoroso trabalho realizado. A impressao que se tem é que 0s cineastas
escreviam e pensavam em preto e branco, a exemplo dos filmes expressionistas da
década de 20.

Quando surgiu o filme colorido, o principal problema era saber se a cor deveria
ser “realista”, se conformando com a realidade, constituindo assim, apenas uma “bela”
imagem. Como a cor poderia se impor e ndo cair apenas na funcdo decorativa? Como
ela poderia atuar juntamente com os demais elementos para se criar novas significacoes.

Gerard Betton (1987) acredita que o surgimento dessa nova possibilidade de
filmar em cores conflitou com 0 modo de ver o mundo e de criacdo dos cineastas. A
grande dificuldade estava “Precisamente por ser o mundo colorido em demasia, a cor
paradoxalmente apaga o que €, atenua a luz, os contrastes, ela suaviza, ou melhor,
absorve os fragmentos de sensualidade de que os objetos sdo feitos”.

Com o tempo, os cineastas comecaram a introduzir as cores junto ao preto e branco,
e os filmes coloridos foram se tornando cada vez mais comuns, inclusive por conta
dessa recorréncia, surgiu a funcéo de colorista.
Atualmente, as cores adquiriram novo status. Isso, provavelmente, porque
perceberam a forca que poderiam exercer dentro do discurso filmico.
As cores imprimem em nosso ser sentimentos e impressdes, agem sabre nossa alma,
sobre nosso estado de espirito; podem servir, portanto, para o desenvolvimento da
acdo, participando diretamente na criagcdo da atmosfera, do clima psicoldgico; esse
alto valor psicologico e dramatico da cor e judiciosamente aproveitado na segunda
parte de lvan; o terrivel, de Eisenstein, onde uma dominante vermelha exprime o
dinamismo, a exaltacdo das cenas de banquete e de danga, e uma dominante azul

glacial, o terror do pretendente ao trono que percebe que vai ser vitirna de urn
engano e que a sua hora chegou ( BETTON, 1987, p. 60-61).

O simbolismo das cores também passou a ser bastante adotado. As cores
associadas a sentimentos e outros significados. A dificuldade a partir de entdo passou a

Ser.

[...] considerar as cores ndo isoladamente, mas com vistas a formar, um todo
harmonioso entre elas, em sua continuidade, em sua ligacdo imediata ou longiqua e
em seu dinamismo. "A significacdo psicologica das cores é feita de harmonias
relativas, ndo de cores 'em si' ",escreve Jean,Mitry; "associar o vermelho a c6lera, o
azul a ternura e 0 amarelo a traigéo é de urn simbolismo primério sendo infantil. Da

mesma forma que as sonoridades musicais sé ganham sentido relativamente umas as
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outras, somente as relacdes de tonalidades relacionadas a uma dominante qualquer
(e as harmonias que dai seguem) podem orientar o espirito num sentido determinado
(BETTON, 1989, p.61-62).

No plano realista, as cores podem intensificar essa qualidade nas coisas

substancialmente. Pensar as cores na construcdo filmica através das relagcdes cromaticas

abre possibilidades de criagdo para novas analogias, determinando assim novas

dindmicas, com sugestdes ou associacdes que podem modificar as significacdes

formais.

Iluminacgéo

Sob esse ponto de vista, as cores podem ser trabalhadas, interpretadas e escolhidas
em funcdo daquilo que o autor quer exprimir. Podem fugir ao realismo sem
deixarem de ser verdadeiras ou verossimeis; podem se adaptar aos sentimentos das

personagens e a seus dramas. [..] E indiscutivel que existem ligacBes entre as
sensagfes visuais, e mais especificarnente, entre a cor e varios estimulos,
especialmente as auditivos, da mesma forma que podemos associar um colorido a
um odor ou inversamente:"os perfumes, as cores e 0S sons se correspondem”
(BETTON, 1989, p.62-63).

A iluminagdo é outro elemento fundamental na constru¢cdo de um filme. A

utilizacdo bem aplicada pode surtir efeitos que potencializam as emocdes durante as

cenas e interpretacdo dos atores.

“[...] urn cenario vivo é quase urn ator". Cria lugares, climas temporais e
psicoldgicos, cria estética. Assim como as linhas, as formas e as cores, a luz pode
produzir efeitos sobre a sensibilidade de nossos olhos, mas também sobre nossa
sensibilidade como urn todo. As percepcdes efetivas (ou mentais) sdo acompanhadas
de sensacdes e de sentimentos agradaveis ou desagradaveis, donde os efeitos de uma
bela paisagem ou de uma musica harmoniosa, benéficas ao carpo e ao espirito.
Através do jogo e da arte dos valores - ou seja, das diferentes gradacGes de sombra e
luz - O cineasta pode obter a sensacéo de realce, dando a seu assunto a atmosfera e o
valor expressivo que deseja (BETTON, 1989, p.55).

Ao invés de uma imagem “chapada”, sem variacdo de luz, portanto sem

profundidade, nuancas, com a planificacdo da luz podemos definir espagos e contornos,
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como bem observa Ernert Lindgren® (1989 apud BETTON, 1989, p. 55): "A
iluminacdo serve para definir e moldar os contornos e planos dos objetos, para criar a
impressdo de profundidade espacial, para produzir uma atmosfera emocional e mesmo

certos efeitos dramaticos."

Como podemos perceber, a iluminacdo vai muito além da funcdo de tornar
visiveis os elementos em cena. Ela se tornou fundamental e pode causar diferenca entre
os filmes que a adotaram com critério, a partir do momento que passou a contribuir para
criar, tanto ambientes psicologicos gerais, do mais suave ao mais contrastado, quanto
para obter efeitos dramaticos, com a utilizacdo de luzes dirigidas, focadas, com luzes
fortes, intensas, provocando sombras, permitindo contraluzes e formacdo silhuetas
escuras. A estética dos filmes Noir® ficou marcada pela iluminagdo draméatica com a
utilizacdo do claro-escuro. Assim como a dos filmes expressionistas alemées, da década
de 20 e 30. Por outro lado, a partir de 1945, o neo-realismo italiano passou a destacar a
iluminagdo natural, sem contrastes. Preferéncia esta também adotada pelos realizadores

do nouvelle vague francesa.

A edicdo/Montagem

Outro item fundamental para construcdo de um filme é a montagem ou edicéo. O
dominio da nocdo de montagem pode tornar um filme mais atraente, mais impactante,
mais emocionante. Além de permitir ao diretor organizar e combinar ideias a fim de
transmitir com maior eficacia a mensagem ou sensacdes que se queira passar.

O principio da montagem € tdo importante na linguagem cinematogréafica que
ndo é a toa que existem muitos estudos sobre o assunto. Um dos mais renomados
pesquisadores do tema foi o cineasta russo Sergei Eisenstein. Ele deixou um legado com

textos ensaisticos e artigos que tratam sobre a arte da montagem, processo que ele

% Ernest Lindgren( 22/07/1973 - 03/10/2010) foi um renomado arquivista britanico e escritor. Co-
fundador e curador, na década de 30, da Biblioteca Nacional de Cinema( Arquivo Nacional BFI),
posteriormente chamado de Instituto Britanico de Cinema. Ficou conhecido por suas praticas de arquivo,
onde no processo de arquivo, ele defendia a selecdo ao invés do simples acimulo de filmes. Também
escreveu The Art of the Film: An Introduction to Film appreciation ( A Arte do Filme: uma introducéo a
aEreciagéo do film. - Traducdo minha)

%> Os Films noir surgiram, na década de 30, e eram inspirados nos romances de suspense. Muitos foram
adaptados de romances policiais escritos no periodo da Grande Depressao, nos Estados Unidos. O aspecto
caracteristico desse tipo de filme é ser filmado em preto-e-branco e caracterizado pelo alto contraste, com
influéncias do cinema expressionista aleméo.
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defendia e considerava ser a base de construcdo do discurso filmico. Nos livros A
Forma do Filme e O Sentido do Filme, Eisenstein esmilgca os aspectos que influenciam
no processo da montagem filmica.
Na visdo do autor, o plano, ja mencionado anteriormente, ndo € um elemento da
montagem e, sim, uma célula da montagem.
Exatamente como as células, em sua divisdo, formam um fenémeno de outra ordem,
que é o organismo ou embrido, do mesmo modo no outro lado da transicdo dialética
de um plano hd a montagem. O que, entdo, caracteriza a montagem e,
consequentemente, sua célula — o plano? A coliséo. O conflito de duas pecas opostas

em si. [...] Tal como a base de qualquer arte é o conflito (uma transformacao
“imagistica” do principio dialético) ( EISENTEIN, 2002, P.42).

E por meio dessa visdo do plano como célula que gera conflito que o autor russo
compara a montagem com uma série de explosdes de um motor de combustao interna.
Enquanto este permite o funcionamento do automovel, a dindmica da montagem serve
como impulsionadora do funcionamento do filme, gerando inimeros significados que
direcionam para diferentes caminhos.

Em um texto por ele escrito, em 1929, Eisenstein ao abordar essa ideia da
montagem que nasce do choque entre dois fragmentos independentes, ele exemplifica
varias possibilidades de se obter esse conflito. Para citar alguns: o conflito grafico, o de
superficies, de volumes, o espacial, o de iluminagdes, de ritmos, entre outros.

As nocdes de selecdo, combinagdo, organizacdo e ordenacdo das imagens em
sequéncias, motivaram inameros estudos, fazendo com que pesquisadores criassem
vastas teorias sobre montagem, que se relacionam a varios aspectos como o ritmo,
narrativa, representacao, ideologias, dentre outros.

No contexto empirico, o plano € considerado como a “unidade da montagem”. E
longe de ser apenas um processo mecénico de juncdo e combinacdo de planos, a
montagem antes de tudo é uma criagdo que vai impor uma visao de mundo, um estilo, e

lancar impressdes estéticas.

A montagem preside a organizagdo do real, visando satisfazer simultaneamente a
inteligéncia e a sensibilidade provocando a emocao artistica, o efeito dramatico ou
onirico. Faz malabarismos com o tempo e 0 espago, cOm cenarios e personagens
(trucagens e dubles). E o elemento mais especifico da linguagem cinematogréfica.
(BETTON, 1987, P. 71)

Para melhor entendimento, apresentamos aqui uma classificacdo sobre o0s tipos
de montagem. Destacaremos trés: a montagem ritmica, a montagem intelectual ou

ideoldgica e a montagem narrativa.
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1) A montagem ritmica

Alguns estudiosos se arriscam em dizer que o filme que se utiliza desse tipo de
montagem se assemelha ao resultado de uma criagdo musical, com uma proposta
metrica, sendo que o filme nos atinge com os olhos. Nesse tipo de montagem, se utiliza

a alternancia de planos, movimentos e, normalmente, esta associada a trilha sonora.

2) A montagem intelectual ou ideol6gica

Nesse tipo de montagem, nada impede de haver a descricdo em menor ou maior
grau. O que caracteriza esse tipo de montagem ¢ a intencionalidade da combinacao dos
planos com o objetivo de comunicar um ponto de vista que vai além da simples
descricdo de fatos, de agdes. A reunido dos fragmentos tem a funcdo especifica de
passar ao espectador ndo apenas sentimentos, mas um contetdo ideoldgico, com uma
visdo diferente das coisas que se costuma observar. Promovendo assim, reflexdes para
que ndo o espectador saia da observacdo passiva, da mera contemplacdo de uma

realidade

3) A montagem narrativa

No sentido amplo, a montagem narrativa € um tipo de montagem utilizada para
contar a acdo, através da combinacdo de varios fragmentos da realidade, de forma
descritiva e que integre uma totalidade significativa. Pode-se distinguir de trés modos,

de acordo com a ordem de sucessao: linear, invertida, alternada.

a) A montagem linear: Seria a montagem cléassica. E a mais simples por
representar as acgdes através de uma sucessdo de cenas dispostas n uma ordem

I6gica e cronoldgica;

b) A montagem invertida: A ordem cronoldgica, nesse caso, ndo € mais
respeitada. Sendo o filme construido a partir da técnica de insercdo de
regressdes, também conhecidos por flashbacks, onde um ou mais fragmentos do

passado sdo inseridos durante o desenvolvimento de uma agéo presente;
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c) A montagem alternada: Consiste em por imagens justapostas que mostram
acoes dos personagens alternadamente em uma mesma dimenséo temporal. Esse
tipo de montagem se baseia no paralelismo de agdes. Acredita-se que essa
alternancia de acbes pode estimular no espectador emocges intensas, assim
como, manté-lo em constante expectativa, suspense. Por exemplo: uma dona de
casa que ndo percebe a saida do seu bebé pela porta e que segue em diregdo a
rua. Alternada a essa imagem, a vinda de um carro em alta velocidade. Volta

com a mae concentrada nos afazeres domeésticos.

2.2 SEMIOTICA FILMICA

Vimos que Sergei Eisenstein se dedicou a producéo de dois livros fundamentais
para o entendimento da construcdo filmica. Na perspectiva da montagem ele enfocou a
forma e o sentido do filme, o que muito contribuiu para compreensdo da construcdo do
filme, através da linguagem cinematogréfica.

Na Semidtica, ciéncia que estuda os fenébmenos culturais considerando-os como
sistemas signicos carregados de significados, também temos a possibilidade de buscar
uma compreensdo mais profunda desses sistemas e estruturas, observando o
funcionamento interno e as possiveis causas e efeitos.

Mais especificamente, na Semiotica do Cinema é possivel estudar as estruturas
signicas responsaveis por exercer influéncia no sentido do filme. Ao conhecer um pouco
sobre a linguagem do cinema € possivel perceber que cada escolha, seja ela de um plano
observando o tipo de enquadramento, movimento ou duracdo da imagem, pode interferir

na informacdo que sera transmitida.

Para Lotman, o impacto exercido pelo cinema no espectador depende da
diversidade da informacdo: Uma informagdo extremamente condensada da estrutura
e organizacdo complexas, entendida no sentido lato como um conjunto de estruturas
intelectuais e emocionais transmitidas ao espectador e exercendo sobre ele uma acdo
complexa que vai da simples impressdo causada ao nivel das células de sua memoria
até a reestruturacdo de sua personalidade. O estudo do mecanismo desta acdo
constitui a esséncia e o objetivo da abordagem semidética de um filme. (LOTMAN,
1978, p. 75).
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A linguagem do cinema serve ndo s6 para dar forma, mas, também para gerar

significacOes. A expressao dessa arte fora dos meios seria impossivel.

“O filme s6 é entendido se o espectador identificar com clareza que coisas da vida
real sdo traduzidas por esta ou por aquela combinacdo de manchas luminosas no
écran”®”. (LOTMAN, 1978, p. 76)

A Semioética do Cinema leva em conta que um filme carrega uma série de
significados resultantes das influéncias do realizador da época. Deste modo encontra-se
ligado a numerosos aspectos da vida, como toda a ideologia a qual tem acesso fora do

filme.

[...] e isto origina toda uma série de significacdes que, tanto para o historiador, como
para 0 homem contemporaneo, sdo por vezes mais importantes do que os problemas
propriamente estéticos. Mas para se inserir nestas relagfes extratextuais e cumprir a
sua funcdo social, o filme deve ser uma manifestacéo de arte cinematogréfica, isto €,
falar ao espectador com a linguagem do cinema e transmitir-lhe uma informacéo
pelos meios proprios do cinema. (LOTMAN, 1978, p.77)

Lotman acrescenta ainda, que todo este complexo signico esta relacionado ao

processo de montagem de um filme, a justaposicdo de elementos heterogéneos.

2.3 KINEMANDARA: CINEMA DO INVISIVEL

Ao se criar um capitulo dentro dessa pesquisa para falar de cinema, ndo temos
como ndo destacar a intima ligacdo de Cecim com a Sétima Arte. O fato curioso € que
antes dele se dedicar exclusivamente a criacdo literaria, Cecim se aventurava em um
outro tipo de criacdo. KinemAndara é o nome dado por Cecim a toda producédo
audiovisual criada por ele na década de 70. Essa fase é vista por nés como um periodo
importante, que talvez explique a razdo dos seus textos posteriores apresentarem um

certo apelo cinematografico.

%% Espaco do cinema onde se projetam os filmes.
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Ao todo foram cinco filmes produzidos pelo proprio autor. Sao filmes entre 5 e
30 minutos de duracdo, em média, e abordam temas variados, com proposta documental
e ficcional, no género fantastico. Cecim filmou, sonorizou e editou todos os filmes.

Apo6s o filme “Rumores”, rodado em 1979, realizou um longo intervalo nas
produc@es audiovisuais, quando passou a se dedicar apenas a escrever os livros visiveis
de Andara. Somente 30 anos depois é que retomou a atividade. Em 2009, ja com uma
camera digital, gravou os filmes A Lua € o Sol e Fonte dos que dormem. Em 2012, foi a
vez de Musica do sangue das estrelas.

Matadouro marcou a estréia da sua filmografia.

Duracdo: 8 min

Formato: Super-8, colorido

Fig. 39 - Matadouro (1975)

O primeiro filme bem poderia ser classificado como um filme de terror. Mas, na
verdade, trata-se de um documentério sobre um dia de abate em um matadouro, em
Belém do Pard. Porém, com um olhar diferenciado. Cecim consegue com fatos
cotidianos construir uma atmosfera que se assemelha a um pesadelo, com ingredientes
suficientes para levar expectadores a agonia e ao desespero. Em uma sequéncia de alta
carga simbdlica, onde incluem cenas com urubus que rondam o local como quem espera
pela sua ceia. E a morte & espreita. Cecim nos forca a olhar de uma forma diferente, um
fato que acontece rotineiramente. Uma situacdo que foi banalizada se tornou invisivel,
mas que passa a ser desvelada diante dos nossos olhos, que normalmente tendem a estar
sob o efeito de uma cegueira conveniente, pois assim sentimos menos culpa. E dessa

forma somos levados a reflexdo, seja ela qual for. Dificil € manter-se neutro diante do
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que é mostrado. Apesar das cenas fortes, Cecim ja naquela época, em 1975, antes de
escrever seus livros, ja escrevia visualmente e sonoramente suas ideias a respeito da
vida, transformando imagens comuns em signos de um elaborado discurso poético.
Assim foi com os outros filmes produzidos, que necessitaria de uma pesquisa a parte

para analisa-los.

Fig. 40 - Permanéncia (1976)

Fig. 41 - Sombras (1977)

Fig. 42 - Rumores (1979)

Ja, naquela época, seus filmes revelavam e muito, sobre o universo de Andara,

criado oficialmente apenas quando publicou seu primeiro livro A Asa e a Serpente, em
1979.
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Apo6s o primeiro livro, sua producéo filmica foi temporariamente interrompida. Os
filmes em pelicula ficaram por um tempo guardados, até que foram restaurados e
transcodificados para o formato digital e finalizados em DVD. E se antes as produgdes
ficavam restritas aos circuitos cineclubistas e outras eventuais projecdes, essa

iniciativa?’ possibilitou também que os filmes fossem disponibilizados no Youtube®.

2.4 TRADUCAO INTERSEMIOTICA

Antes de ingressarmos na terceira e Gltima etapa dessa pesquisa, dedicada ao
processo criativo do roteiro e storyboard, nos propusemos ainda nesse capitulo a
apresentar, em linhas gerais, esse campo da Traducdo Intersemiética (T1)%, sob a luz
das reflexdes de Julio Plaza®, que dedicou um livro® s6 para tratar da teoria por ele
concebida, que trata a operacgdo de traducdo como forma de arte e como prética artistica.
Destacaremos alguns aspectos da Tl enfatizados pelo autor e, a partir deles,
embarcamos na tarefa de identifica-los durante o processo de traducdo da obra Os
animais da Terra, de Cecim, para os formatos de roteiro e storyboard.

Lembrando que a Teoria da Traducdo Intersemidtica entrou como base de apoio no
processo de adaptacdo da obra e balizou varios aspectos do trabalho de pesquisa, mas
ndo todos, tendo em vista, que foram utilizados outros autores especificos da area de
cinema para direcionar o processo tradutorio, no caso, a adaptacao.

A intencdo, ao utilizarmos a teoria da TI, foi levantar informagbes que

contribuissem para a criacdo dos produtos finais citados. Sendo, portanto, o roteiro e o

2 A restauracdo dos filmes de Cecim s6 foi possivel gracas a um projeto da revista PZZ em parceria com
0 MIS-PA. Fonte: http://cinematecaparaense.wordpress.com

%8 O autor dispde de um canal nessa rede de compartilhamento de videos, onde é possivel encontrar a
maior parte dos seus filmes. Acesso pelo link: https://www.youtube.com/user/FranzCecim/videos

% A Teoria da Traducéo Intersemictica, de Julio Plaza, é apoiada na Teoria Semiética de Charles Sanders
Peirce.

%0 Artista visual que se dedicou, principalmente na década de 70, a inlmeras criagdes e pesquisas
relacionadas ao processo de tradugéo intersemidtica.

3! Tradug&o Intersemidtica é o titulo do livro de Julio Plaza, publicado em 2003, pela editora Perspectiva.
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storyboard os préprios produtos traduzidos, que virdo acompanhados de uma leitura da
traducdo realizada, considerando aspectos abordados nesse capitulo.
De acordo com os estudos de Julio Plaza, podemos definir, de uma forma geral, que
a Traducdo Intersemidtica € o processo pelo qual o tradutor ( seja ele um poeta, artista
plastico, roteirista, musico ou qualquer sujeito disposto a tarefa) transcodifica um
sistema signico para um outro. Em seu livro, Plaza destaca que essa defini¢do ja podia
ser encontrada nos escritos de Roman Jacobson®.
“A Traducdo Intersemidtica ou “transmutacdo” foi por ele definida como sendo
aquele tipo de traducdo que “consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio
de sistemas de signos ndo verbais”, ou “de um sistema de signos para outro, por

exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, 0 cinema ou pintura”, ou vice-
versa...” (PLAZA, 2003).

Assim como na semiotica, a base da traducdo intersemiotica € formada pelos
signos. Sem eles as operacOes tradutorias ndo existiriam da forma como s&o
reconhecidas.

O signo é algo que representa alguma coisa para alguém, sendo responsavel por
criar na mente de uma pessoa um significado, a partir do signo equivalente ou um signo
mais desenvolvido do que aquele do qual teve acesso no primeiro momento. Ele
representa um objeto que de acordo com Peirce®®, pode ser o objeto imediato, tal como
é representado, ou objeto dindmico, aquele que como o proprio nome diz, sofre
permanentes influéncias no mundo ao qual pertence.

Para melhor identifica-los nas relacbes com os demais agentes envolvidos na
traducdo, os signos foram divididos por classes, respeitando sua natureza e suas relacfes
com 0 seu objeto e interpretantes. Em funcéo da relevancia de alguns para a traducéo,
principalmente na relagdo deles com o objeto diretamente associado, consideramos trés
possibilidades de manifestacdo. Assim, o signo pode se apresentar como : um icone,
indice ou simbolo.

Os icones operam pela semelhanca de fato entre suas qualidades, seu objeto e
seu significado. Com relacdo ao seu objeto imediato, Plaza afirma ser um signo de
qualidade e seus significados originarios a partir dele, sdo apenas sentimentos. Assim

como o que foi despertado por uma masica ou obra de arte.

%2 Um dos maiores representantes da lingiifstica moderna e do estruturalismo contemporaneo.
% Charles Peirce é considerado o maior representante nos estudos da Teoria Semiética.
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Os indices operam pela contigliidade. O indice é determinado pelo seu objeto
dindmico em virtude de estar para com ele em relacéo real. J& com relacédo a seu objeto
imediato, ele é um signo de um existente. As fotografias instantaneas sao exemplos de
indices, porque representam de forma semelhante, sob vérios aspectos, o objeto.

Os simbolos operam por contiguidade institutiva apreendida entre sua parte
material e seu significado. O simbolo depende de uma convencdo ou habito. Em relacéo

ao seu objeto imediato é signo de lei.

Desse modo,

“[...] o signo ndo pode ser objeto, pode apenas representa-lo porque, de uma forma
ou de outra, carrega este poder de representacdo. Mas a representacdo, por sua vez,
s6 se consuma no efeito que o signo produz na mente, na qual se desenvolvera —
quando o signo € da natureza de uma lei — um outro signo também da natureza de
uma lei. Lei, portanto, significa aqui crescimento e evolucdo. Qualquer signo em
plenitude tricotdmica ou simbolo “é inevitavelmente incompleto. Sua agéo prépria é
a de crescer, desenvolvendo-se num outro signo” ( SANTAELA apud PLAZA, p.
20)

A traducdo enquanto transposicdo de uma linguagem para outra, em muitos
casos, € dasafiadora. Primeiro é necessario identificar os signos fundamentais da obra
que se pretende traduzir ou transpor para outro sistema signico, no caso em questdo, o
texto literario para os formatos utilizados no cinema. Em seguida assumimos um novo
desafio, operar o signos, buscando adequar as sequéncias de substitui¢oes, traduzindo os

signos em outros equivalentes aos originais.

Encontra-se aqui, portanto, no amago da linguagem em funcéo poética, o cerne da
traducdo. Nessa medida, traduzir lato sensu é uma operacdo metalingiistica
embutida na prépria producgdo de linguagem, sendo que na mensagem com funcéao
poética, contudo, um signo traduz o outro ndo para completa-lo, mas para reverbera-
lo, para criar ressonancia ( PLAZA, 2003, p. 27).

Se aventurar na transposi¢do significa lidar com um processo em constante
movimento e ter consciéncia de que estamos lidando ndo apenas com as semelhangas,
tocando a obra original em pontos tangenciais, mas com as diferencas dos proprios

meios escolhidos para operar 0s signos.

O que ja é valido para a traducdo poética como forma, acentua-se na traducdo
intersemidtica. A criacdo neste tipo de traducdo determina escolhas dentro de um
sistema de signos que é estranho ao sistema original. Essas escolhas determinam
uma dindmica na construgédo da traducdo, dindmica esta que faz fugir a traducéo do
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traduzido. A TI €, portanto, estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade (
PLAZA, 2003, p.30).

As relagcdes que mais interessam na T1 s@o as que dizem respeito a transcriagdo de
formas. E nesse sentido que a tradugdo penetra profundamente nos signos, observando
as relagOes estruturais entre eles. Segundo Plaza, s&o trés os modos de aproximacgéo que
podem ser feitos em relacdo a forma, visando a transposicdo baseada na equivaléncia
nas diferencas. S&o eles:

1. A captacdo da norma na forma, como regra e lei estruturante;

2. A captacdo da interagdo de sentidos ao nivel do intracddigo;

3. A captacdo da forma como se nos apresenta a percep¢do como qualidade

sincronica, isto é, como efeito estético entre um objeto e sujeito.

E ai entdo € que entra a nogdo do legissigno semiotico. Por meio desse conceito,
podemos compreender o papel na norma na forma. Trata-se do signo com valor de
lei. Eles exercer a funcédo de norma, ao mesmo tempo que definem um estrutura que

leva a um significado a determinada forma, denominada de “forma significante”.

Os legissignos, com suas caracteristicas de lei, de geral e universal, permitem
estabelecer um ordem signica que nos faz discernir entre o que é igual, semelhante e
0 que é diferente, providenciando, assim as condi¢Ges para o estabelecimento de
uma sintese (PLAZA, 2003, p.72).

Em Os Animais da Terra podemos identificar de antemdo alguns signos que se

apresentam de forma simbdlica.

A metafora da cegueira de cego Dias

Cecim fez questao de inserir a palavra cego antes do nome préprio Dias para dar
a um dos seus personagens em Os Animais da Terra. A referéncia a cegueira pode ser
encontrada em muitas historias, seja na literatura, na filosofia ou naquelas que habitam
o imaginério popular. Nem sempre a cegueira estd associada a condicdo fisica, mas a
impossibilidade simbolica de enxergar, perceber as coisas em torno de si. Por vezes,
também é associada a possibilidade de, através dela, provocar uma transformacdo que

permita ao individuo encontrar um conhecimento que Ihe falta. O fato de ter uma viséo
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fisica perfeita ndo significa que estamos em condigdes propicias para enxergar o que é
verdadeiramente importante, enquanto seres humanos.

O “cego” Dias, um personagem que detem poder de comando na narrativa, pode
ter muitos significados. Talvez a representacdo dos lideres cegos por poder.

A cegueira de “comportamento” tambeém pode significar uma certa comodidade,
de permanéncia em uma zona de conforto. Atualmente, com tanta informacdo, nédo
temos mais tempo de enxergar, muito menos de refletir sobre essas informacdes.

Para alguns ver a verdade sobre a vida significa ficar cego. No filme “Ensaio
sobre a Cegueira”, de Fernando Meirelles, baseado na obra de José Saramago, aborda
exatamente essa cegueira comportamental que assola nossa sociedade contemporanea. E
necessario que uma epidemia atinja a populacdo para que as pessoas se auto
reconhegcam e percebam os outros a sua volta, forcando-os a “enxergar” o que realmente
é importante para a sobrevivéncia em grupo e que vai além das aparéncias da vida em
sociedade. O filme é uma representacdo do verdadeiro encontro com o “eu”, com a
natureza humana; uma metafora a partir da cegueira.

/Outro exemplo que aborda bem a questdo da cegueira pode ser encontrado na
historia grega. Na tragédia protagonizada por Edipo existem até teorias que questionam
“Edipo s6 viu quando ficou cego ou ficou cego porque viu, isto €, renunciou & sua
vontade?”

No livro Os Animais da Terra, temos referéncias sobre a cegueira. Além, do
cego Dias, encontramos a presenca dos homens que trabalham em uma plantacdo de
urtigas. Eles trabalham quase que mecanicamente, sem manifestar, a principio, qualquer
descontentamento, manifestando talvez ai uma cegueira comportamental diante da
situacdo em que vivem. Para eles ndo ha o que fazer diante da vida calamitosa, € melhor
ndo ver a verdade. Até que um desses homens da sinais, parece “acordar” para a

situacdo. E ai, ele passa a ser considerado como um doente que tem alucinaces.
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Capitulo 111 - O PROCESSO CRIATIVO DA ADAPTACAO DA OBRA PARA
OS FORMATOS CINEMATOGRAFICOS DE ROTEIRO E STORYBOARD

3.1 PROCESSO CRIATIVO DO ROTEIRO

Antes de entrar propriamente em como se desenvolveu o0 processo criativo, €
importante mencionar que foi na disciplina Oficina de Criacdo Literaria, ministrada pelo
professor doutor Mauricio Mattos, também meu orientador nesse programa de
mestrado, que aconteceu 0 primeiro contato com a obra do escritor Vicente Franz
Cecim. Na ocasido, foi apresentado o livro que continha “Asa e a Serpente” e
“Manifesto Curau”, histérias publicadas na década de 70, e que foram responsaveis por
me fazer acreditar que havia encontrado o autor para utilizagdo nessa pesquisa de
dissertacdo. Com relacdo a escolha da obra, ainda existiam ddvidas, por isso, houve uma
pesquisa mais ampla em torno dos livros escritos por Cecim, até chegarmos ao titulo
“Os Animais da Terra”. Nessa obra foi possivel encontrar elementos diferenciados que
chamaram a nossa atencéo dessa pesquisadora, para que pudéssemos adapta-la para os
formatos cinematograficos de roteiro® e storyboard™®.

A eleicdo desse texto foi feita inicialmente por se tratar de uma obra de ficcdo
que tem relacdo com a Amazonia, mas ndo de modo estereotipado, e sim, com propostas
que fogem das simples paisagens e de personagens miméticos, principalmente o indio
que aparece com bastante recorréncia em outros trabalhos audiovisuais que tratam da
Amazonia. O interesse pela obra de Cecim surgiu exatamente por fugir da abordagem
regional com relacdo a Amazo6nia. Além da historia que inspira uma forte visualidade, é
perceptivel uma narrativa ndo-linear, além dos personagens com caracteristicas
marcantes e identificados com forte potencial para uma recriagdo audiovisual. Outro
motivo que pesou na definicdo da escolha da obra é a presenca da natureza, afirmando
essa intima relacdo do autor com a Amazdnia, mesmo que expressa transfigurada e
muitas vezes onirica.

Considerando que o processo de adaptacdo de uma obra para qualquer que seja o

formato cinematografico levanta questbes referentes a fidelidade; se o roteiro, por

% Roteiro é a forma escrita de qualquer produgao audiovisual.

35 ) . ) N -
Storyboard € um roteiro representado através de uma sequéncia de desenhos com a finalidade de

prévisualizacdo de um filme.
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exemplo, foi resultado de um processo “inspirado em”, “adaptado de” ou “baseado na
obra”, é importante ressaltar que no primeiro momento ndo houve a preocupagdo em
definir que tipo de roteiro seria criado; a proposta inicial foi partir para o estudo da obra
em si, para identificar e escolher a maneira de representar o texto visualmente falando,
buscando é claro, expressar a “esséncia” da obra. Pode-se dizer que a tarefa nao foi facil,
pois trata-se de uma forma de representacdo da AmazOnia que ao Se mostrar
transfigurada, nos forca a sair do lugar comum, da zona de conforto, que seria deixar de
representar cenas com uma estética que beira o naturalismo, e partir para possibilidades
estéticas que consigam transmitir o universo criado por Cecim, cheio de metéforas;
chaves postas pelo autor que, para fazer uso delas, depende muito do nivel de preparo de
cada leitor, aqui no caso, da roteirista.

Muitas sé&o as chaves para entrar no universo denominado pelo autor de Andara.
Adentrar nesse lugar que representa de forma transfigurada a Amazonia e onde ocorrem
todas as cenas escritas por Cecim, nos seus livros, foi, € e continua sendo desafiador;
afinal, como foi mencionado anteriormente, a proposta de se adaptar o livro para o
cinema suscitou naturalmente questdes referentes a fidelidade. Questionamentos do
tipo: E possivel se manter fiel plenamente a uma obra literaria no momento da
transposicdo? Pensar em fidelidade no sentido fechado e rigido talvez ndo fosse e ndo é
pertinente nesse processo de traducdo de um sistema signico para outro. O processo de
transposicdo, traducdo ou adaptacdo como € comumente chamado no meio
cinematogréfico, requer uma atencao cuidadosa.

Antes de entrar propriamente nesta fase, € importante ressaltar que esse critério
da “fidelidade”, tantas vezes levantado em debates sobre o tema adaptacdo de obras
literdrias para o cinema, ndo sera levado em consideracdo aqui, pois 0 ponto de vista
defendido nessa pesquisa é que, independente dos esforgos de se atender a esse quesito,
o resultado sera sempre o de uma nova criagao, isso pelo simples fato de que uma obra
traduzida se materializa em nova linguagem, novo suporte que requer transformacdes
estruturais. Dessa forma, a preocupacao em ser fiel perde-se o sentido.

Adaptar uma novela, livro, peca de teatro ou artigo de jornal ou revista para roteiro
€ a mesma coisa que escrever um roteiro original. “Adaptar” significa transpor de
um meio para outro. Adaptacéao é definida como a habilidade de “fazer corresponder
ou adequar por mudanca ou ajuste” — modificando alguma coisa para criar uma

mudanca de estrutura, funcdo e forma, que produz uma melhor adequacéo ( FIELD,
2001, P. 174).
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A discussdo mais apropriada talvez fosse de se tentar buscar e respeitar a
“esséncia” da obra, em um esforgo de se garantir que essa “esséncia”, de alguma forma,
seja encontrada e mantida no resultado final, independente das escolhas feitas no
processo de adaptacdo. Segundo Field, “Adaptar um livro para um roteiro significa
mudar um (o livro) para outro (o roteiro), e ndo superpor um ao outro. Ndo é um
romance filmado ou uma peca de teatro filmada. S&o duas formas diferentes. Uma maca
e uma laranja” ( FIELD, 2001, p.174).

E comum se deparar com a afirmac&o iluséria de alguns roteiristas que adaptaram
obras dizendo “Eu fui fiel a obra”. Serd& mesmo possivel? Como comprovar tal
afirmacdo? Como medir o grau de fidelidade de uma obra traduzida? Como podemos
identificar se o conjunto de referéncias simbélicas, iconicas e indiciais®® foi apreendido,
respeitado e mantido, igualmente como foi concebido pelo autor. A verdade € que essa
discussdo sob o ponto de vista da fidelidade j& ndo tem mais sentido; nem se fosse o
mesmo autor da obra literaria o responsavel pela traducdo para uma outra linguagem. O
maximo que poderia se aproximar é da esséncia dessa obra, considerando a priori que 0
autor mais do que ninguém conhece bem a sua criacdo, desde os estimulos que o
levaram a escrever determinada obra, a criar os personagens. Enfim, é um trabalho de
observacdo atenta para identificar detalhes que nem sempre estdo explicitos na obra
textual, principalmente se tiver sido escrita por meio de metaforas.

Trata-se de priorizar um melhor aproveitamento dos elementos que a narrativa
literaria tem a oferecer. Vale ressaltar a preocupacdo, até certo ponto, em tentar
compreender 0 que o autor quer dizer em cada passagem da narrativa. No entanto,
dependendo do grau dessa preocupacdo isso pode se tornar um entrave quando o
assunto é adaptacdo. Cada leitor pode desvendar parte dos mistérios, mas obviamente
ndo todos. Além do que, cada leitor faz uma leitura diferente, por esse motivo, deixar de
lado esse sobrepeso de querer traduzir o que o autor idealizou com todos 0s pormenores
ja € um bom comeco para o roteirista que pensa em adaptar um livro. Por outro lado,
ignorar a oportunidade de aproximacgado com o autor do livro que vocé quer adaptar pode

parecer inicialmente um desperdicio, principalmente sabendo que ele esta vivo e que é

% |conica, simbolica, indicial: Terminologia utilizada por Pierce e também utilizada por

Julio Plaza, na Traducéo Intersemidtica, proposta por ele.

66



possivel contacta-lo para trocar ideias e tirar davidas; porém, nos deparamos com a
questdo: até que ponto o contato com o autor diretamente pode contribuir na busca pela
esséncia?

O caminho proposto aqui na primeira etapa do processo de adaptacdo é o de
aproveitamento de todas as fontes possiveis: livro-fonte, no caso “Os Animais da
Terra”, e os demais livros que compdem a obra do autor, ja que os mesmos de alguma
forma estdo interligados formando o conjunto de obras intitulado “Viagem a Andara 0O
Livro Invisivel”; além de trabalhos académicos, matérias jornalisticas, criticas literarias
e, obviamente, os canais de comunicagdo (blog, email, rede social) oferecidos pelo
proprio autor.

Cercados de todo o material possivel que tenha relacdo com a obra, ai sim
passamos a decidir o que iremos utilizar para compor o roteiro final. O importante é
estar ciente de que a adaptacdo, seja ela baseada ou inspirada na obra, é o resultado de
uma entre varias leituras possiveis sobre o texto-fonte, e, principalmente, se trata de
uma espécie de reformulacéo, a fim de se chegar a solucéo estética desejada.

Adaptar é, portanto, ndo apenas efetuar escolhas de conteddo, mas também
trabalhar, modelar uma narrativa em fungdo das possibilidades inerentes ao meio.
Em regime de adaptacdo deve ter-se em conta um contexto artistico que procura
além da interpretacdo do objeto literdrio, a reconfiguracdo estética deste. O
adaptador da literatura para o cinema distancia-se do leitor que a I&, ja que procede a

um redimensionamento do livro numa nova obra de arte. Assim, a literatura ao ser
adaptada posiciona-se com um material estético desterrado a outro campo da

estética, o qual podera beneficiar-se com essa inversdo (ARAUJO, 2011, p.16)*".

Para embasar o processo de adaptagdo no que se refere a parte estrutural de
transposicdo para o formato de roteiro, foram utilizados como referéncia alguns livros
que tratam especificamente sobre o assunto, dentre eles: “Manual do Roteiro”, de Syd
Field, “Da Criagdo ao Roteiro”, de Doc Comparato, e “O Roteirista Profissional —
Televisdo e Cinema”, de Marcos Rey. Esse referencial tedrico teve como intengdo
possibilitar a organizacdo do texto-fonte em uma estrutura com algumas caracteristicas
proprias ao formato adaptado proposto, no caso: o roteiro. Para isso, foi necessario
identificar no texto os elementos que possam se corresponder dentro dessa “nova”

estrutura.

¥ ARAUJO, Naiara. Cinema e Literatura: adaptacdo ou hipertextualizacdo? LITTERA ONLINE,
Suplemento Literario da UFMA, Numero 3, 2011, p.16.
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E importante salientar que a prioridade do processo de adaptacdo da obra foi a de
conseguir representar em forma de imagens cinematogréaficas o texto em questdo. As
orientacdes encontradas nas referéncias bibliograficas serviram de base técnica inicial
para estruturacdo do roteiro. No entanto, durante todo o processo houve a preocupacgao
ao adotar as técnicas especificas para a construgdo, tentando evitar o engessamento da
obra adaptada ao diminuir as possibilidades de representacdo permitidas pelo texto.
Isso porque a obra de Cecim, por esséncia, ja foge aos padrdes literarios quando propde
a quebra de fronteiras, a libertacdo de linguagem, ao transitar em um mesmo texto entre
prosa e a poesia.

Outro aspecto observado foi o da linearidade. Em Andara, ou mais
especificamente em “Os animais da Terra”, inexiste 0 compromisso com uma historia
linear. Na verdade, a linearidade parece estar em segundo plano; os eventos acontecem
ndo necessariamente em uma ordem cronoldgica, havendo claramente uma
descontinuidade com a presenca de saltos, cortes, rupturas de tempo e do espago onde se
desenvolvem as a¢des quase semi-autbnomas.

O tempo cronoldgico funde-se ao psicolégico dos personagens. O espaco
exterior se mistura aos espacos interiores, onde a memoria e a imaginacdo das
personagens direcionam a historia.

Em “Os animais da terra”, assim como na maioria das historias de Andara, a
palavra previsibilidade ndo existe, muitas das acdes acontecem nos dando a sensacao de
ocorrerem ao acaso, sem qualquer intencionalidade. Talvez esse seja um dos motivos de
haver pesquisas que relacionam o modo de criagdo de Cecim a alguns aspectos de como
John Cage®® compunha suas composicées musicais.

Essas caracteristicas foram encaradas com dificuldade na hora da aplicacdo das
técnicas de roteirizagdo. Pois, no momento em que comecamos a definir os elementos
constitutivos “classicos” do roteiro, estdvamos fechando uma estrutura que, de certa
maneira, parecia ir contra a processo criativo de Cecim, que como ja foi mencionado,

propde uma libertacdo, quebra de padroes.

% Musico estadunidense conhecido por suas musicas aleatorias e pela invencdo de novos padrées
musicais. Concebeu o siléncio como parte fundamental e geradora da criacdo musical. Suas concepcdes
musicais de sistema atonal vieram assinalar uma grande ruptura em toda a tradicdo musical na primeira
metade do século XX. Em uma conferéncia em 1957 sobre musica experimental, ele descreveu a misica
como "um jogo sem proposito, que é uma afirmacdo da vida - ndo uma tentativa de trazer a ordem no
caos nem sugerir aperfeicoamentos na criacdo, mas simplesmente um jeito de acordar para a vida" (no
original: a purposeless play which is an affirmation of life — not an attempt to bring order out of chaos
nor to suggest improvements in creation, but simply a way of waking up to the very life we're living).
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Os autores que trazemos a luz para a melhor compreensdo sobre a construcdo do
roteiro apresentam a sequéncia de passos e tratam dos elementos constituintes que
seguem um padrdo estrutural, um paradigma de roteiro. S&o eles: storyline, conflito, as
personagens com seus respectivos pesos e fungbes: heroi, anti-herdi, principais,
coadjuvantes; cenas, locacdes, a acdo, o tempo e a unidade dramaticos, o climax, ponto
central, o plot point ( ponto de virada), um inicio, meio e fim ou apresentacéo,
confrontacdo e resolucdo. Enfim, elementos que segundo os autores devem estar muito
bem claros e resolvidos, sob pena de néo obter de longe o efeito almejado quando esse
mesmo roteiro for transformado de fato em filme.

Considerando essa estrutura, ficou notério desde o principio que se estava diante
de um grande desafio, pois a obra escolhida para ser adaptada nao deixa claro a maioria
desses elementos constituintes. Talvez, pelo simples fato de que Cecim tenta abolir
todas as regras e que em Andara, como ja foi dito, as coisas simplesmente acontecem e
ao nos envolvermos com a atmosfera andariana somos levados como um barco a deriva;
ndo sabemos onde vamos ser levados ou onde vai parar a historia, assim como acontece
nos sonhos. Talvez essa primeira impressao sobre as dificuldades em se adaptar a obra
de Cecim tenha relacdo com o que Marcos Rey afirma no capitulo Adaptacéo: a quase
impossibilidade do aplauso unanime.

“...Ha obras quase impossiveis de adaptacdo, como A procura do tempo perdido, de
Proust, embora ja tentada, Ulysses, de Joyce, os romances de Virginia Wolf, quase
tudo que Clarisse Lispector escreveu, e milhares de outros. A camera ndo tem a
sutileza das palavras. E capaz de criar clima mas profundidade n#o vai além da pele.
Ela pode revelar o sentido de uma obra literaria, suas inten¢des, mas ndo o recheio
nem a beleza ou singularidade do estilo. Ha escritores que valem pela forma, pela
linguagem, pelo subtexto, ndo contam histérias. Esses ndo podem ser adaptados para
a tela com éxito porque sendo ela um veiculo de entretenimento, mesmo quando

pretende nao ser, vive de acao, suspense e de espetaculos”. ( REY, 2001, p. 59).

Portanto, no momento em que se decidiu iniciar a adaptacdo em si, tivemos o
cuidado de considerar que se tratava de uma releitura de um sistema para outro. Nesse
sentido, Marcos Rey observa que: “Como o escritor escreveu um livro e ndo um roteiro
de cinema e TV, precisa haver adaptacdo, isto €, uma forma de contar para a tela, na

linguagem, ritmo e especificidade que lhe determina. Isso implica em mudar a ordem de
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cenas, acelerar certas sequéncias, resumir dialogos, valorizar ou ndo personagens,
eliminar excessos e acentuar as linhas de convergéncias até o final”.

Apesar de desafiante, como vimos nao é impossivel. Para isso também fomos
beber na fonte de cineastas que trabalham com propostas semelhantes a que estamos
buscando. Um deles é Andrei Tarkovisky, cineasta russo que tinha uma ligagdo forte
com a literatura, principalmente com a poesia; seu pai, Arseni Tarkovisky®®, foi um dos
mais renomados poetas russos do sec. XX. Alias, varios trechos das obras de seu pai
foram utilizados nos filmes dirigidos por ele. Talvez expliqgue em parte o porqué de
criticos mencionarem que os filmes de Tarkovisky seguiam uma auténtica ldgica

poética, por meio de metaforas visuais.

Outros cineastas que também inspiraram esse trabalho foram: Terrence Malick
com o filme “A arvore da vida” (2011), que nos leva a uma viagem e reflexdes
profundas sobre questBes que afetam a humanidade, de uma forma intensamente
poética; “O Mundo Imaginario do Dr. Parnassus’’(2010), de Terry Gilliam, onde foi
criado um mundo imaginério, totalmente surreal, e Akira Kurosawa com um dos seus
ultimos filmes “Sonhos”(1990), que foi baseado inteiramente nos sonhos do proprio
diretor.

Como também ja foi citado, em Os Animais da Terra ndo existe um compromisso
com a linearidade. O tempo e 0 espacgo se articulam em uma dindmica diferente do
“natural”. No texto temos varias passagens de tempo.

Com relacdo ao texto em si.

E a luz retorna, violenta, sobre tudo.

Agora acaba de acontecer de novo.

A noite veio e se foi.

E outra vez a plantagcdo aparece. Os homens também aparecem sobre a luz, e tudo
arde. Mas ndo dura muito, uma outra noite esta nascendol...] Durante todo este dia
isso ndo vai parar de acontecer. Outras noites virdo. E o dia nascera varias vezes antes
que anoiteca para dormir. ( p. 14)

*kx

Os dias passam.

% Autor do livro “Esculpir o tempo”, onde tenta encontrar um ritmo préprio com inclinagbes metafisicas,
Andrei Tarkovisky criou poucas, mas importantes obras para o cinema mundial: Solaris ( 1972), Stalker (
1979), Nostalgia (1983), O Sacrificio (1986). Para os especialistas ndo é um cinema realista, de
engajamento, de testemunho. Para Tarkovisky, de todas as artes, o cinema é aquela que tem a maior
capacidade de verdade e poesia. Ao filmar, ele estaria esculpindo o tempo, ndo somente o que esta visivel
no plano, mas o que estd por trds, nas memorias espontaneas dos atores, dos objetos, das locacGes e de
tudo que esta presente na cena. Em conferéncia, ele disse: "Nenhuma forma de arte pode determinar o
tempo, exceto o cinema. O filme é um mosaico do tempo. Canal TV Cultura - Youtube:
http://www.youtube.com/watch?v=41nmX7527Gs
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E tudo é como antes, como eu contei antes.
Nada muda nisso tudo.
O que aconteceu ontem, porém, quis mudar estes dias. ( p.29)

**kk

As noites vinham sobre a plantacdo, passavam. (p.40)

Com relacgdo a estrutura do texto, encontramos uma recorréncia caracterizada por
uma quebra que se mantém até o final da historia, entre tempo presente e tempo passado.
Existe uma histdria sendo contada e que ao longo do desenvolvimento passa por varias
quebras ocasionadas pela maioria das cartas enviadas pelo cego Dias ao coronel Victor
Nunes Sombra, que remetem a um passado.

Mais especificamente sobre o estudo do texto para inicio da construcdo do roteiro,
comecamos a verificar os elementos iniciais, podemos apontar os seguintes: o conflito-
matriz ou storyline, que segundo Doc Comparato é uma frase que sintetiza toda historia
a partir de uma visdo de conflito. Ele deve ser breve, conciso, eficaz e ndo deve
ultrapassar cinco linhas; os personagens; as cenas que irdo compor a a¢do dramatica, ou
a maneira como sera contado o conflito, devendo saber quem, onde, quando e como sera
contada a histéria; o tempo dramatico da obra; o plot point ou ponto de virada, que é um
incidente ou evento que move a historia no sentido que se deseja direcionar a narrativa;
até se chegar a unidade dramaética, que € o roteiro final.

A definicéo da storyline estd muito relacionada a leitura e ao destaque de situacbes
que se queira dar ao filme. Por isso, dependendo da elaboracdo desta, o direcionamento
de toda a narrativa pode apresentar variacbes. O livro “Os Animais da Terra” tem
personagens que poderiam gerar varias storylines, dependendo da énfase dada aos
conflitos de cada um. Ao identificar os personagens e relaciona-los com os seus conflitos
basicos, podemos verificar:

e Coronel Victor Nunes Sombra - homem misterioso que tinha negdcios
suspeitos e foi morto misteriosamente;

e Araujo — Investigador da policia que fez parte da equipe que encontrou o
Coronel morto e insiste em tentar desvendar pistas que possam explicar o
crime;

e Cego Dias - administrador de uma plantacao de urtigas, trabalhava para o

Coronel e sonhava voltar a enxergar;
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e Caminé - mulher de Cego Dias, ser hibrido, alado, que atrai os seres vivos
com sua energia;

¢ Duplos do Cego - seres oniricos que vivem dentro de um espelho;

e Homens da plantacdo - trabalhavam noite e dia na plantagédo de urtigas;

¢ Narrador — O Narrador também atua na condicdo de personagem.

Conhecendo um pouco das caracteristicas dos personagens e do enredo, foi
possivel apresentar algumas propostas de storylines que podem ou ndo estar mais
proximas do conflito principal originalmente idealizado pelo autor.

1. A partir do conflito do policial Araujo:

A histdria conta a busca de um policial que ndo se conforma enquanto ndo
desvenda um crime misterioso envolvendo um coronel. O que ele ndo contava
€ que durante essa busca, ele iria se deparar com situa¢Ges mais estranhas ainda
e até sobrenaturais.

2. A partir do Cego Dias:

Um homem cego que administra uma plantagdo de urtigas, distribui amargura a
todos que convivem com ele. O que esse ser rude nunca imaginaria era receber
uma proposta que poderia fazé-lo voltar a enxergar. Mas, para isso teria que
deixar o orgulho de lado e confiar em um menino.

3. A partir de Camina:

Caminad € uma mulher alada, um ser hibrido que encanta e atrai a todos,
homens e animais. Porém, seu marido cego e rude ndo aceita bem essa virtude
e vive aprisionando-a, até que um dia a energia de Camina se transforma em

luz e resulta em um desfecho surpreendente.

Essa exemplificacdo apresentada acima tem apenas a intencdo de mostrar como a
determinacdo da storyline foi fundamental para o direcionamento da narrativa e poderia
gerar uma variacdo de caminhos no processo de adaptacdo. Ela foi o fio condutor que vai
tecendo com o0s outros elementos toda a trama da unidade dramatica. E dessa forma
fomos elegendo o conteddo a ser trabalhado e modelando a narrativa de acordo com
indicacOes textuais e estéticas oferecidas por meio de imagens, tanto por parte do
universo do autor da obra literaria quanto por parte do responsavel pela traducdo que ird

recompor esses elementos e, por que ndo dizer, recriar uma nova roupagem a obra,
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oferecendo uma releitura em forma de imagens em movimento, com base na linguagem
cinematogréfica.
Com relacdo a alguns personagens especificos, podemos destacar alguns aspectos

que foram considerados sobre eles e levados em conta para a construgéo do roteiro.

O Plot

O plot é definido como o ndcleo da historia de onde motivam as demais tramas
que acontecem no desenvolvimento da histéria. Apesar de ser considerado o ponto
central, € possivel a existéncia de outros subplots. Nesse caso, cada um tem sua propria
estrutura, que ao final, fara parte da estrutura do plot principal.

A presenca desses plots é que vdo “desenhando” o que Doc Comparato chama de
curvas dramaticas.

“...montar um roteiro significa ir unindo, entrelagando, as curvas dos diversos
nucleos dramaticos (plots), criando pontos de interferéncia de uma curva em outra,
harmonizando os diferentes plots, criando uma curva nova e Unica: a curva dramatica do
filme”. (COMPARACTO, 2000, p. 193)

Em Os Animais da Terra podemos considerar como plots:

Primeiro plot: O assassinato do coronel Victor Nunes Sombra que morre

misteriosamente no banheiro de sua casa.

Segundo plot: Um dos investigadores, o Araujo, ndo se conforma com a
guantidade insuficiente de pistas. Ele se envolve tanto com a histéria que decide

escrever um livro, a convite de uma editora.

A partir do livro de Araujo, acontecem as outras tramas, inclusive a principal.
Terceiro plot: A propria vida de cego Dias, ao explorar seus homens na
plantacdo de urtigas e manter sua mulher, em muitos momentos, aprisionada se

torna um dos plots, talvez o principal. Pois, tudo gira em torno desse

personagem.
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Quarto subplot: O descontentamento dos homens da plantacdo. Parte deles sonha

com mudancgas.

Quinto subplot: A vontade antes oculta de cego Dias em voltar a ver, enxergar.

Sexto subplot: A vivacidade de Camin4, que se coloca em oposi¢do aos demais

personagens. Uma espécie de contraponto na histdria.

Dado que o roteiro se trata de uma construgdo, o plot e subplots podem ser
consideradas como vigas de sustentacdo, de uma estrutura complexa. Essa estrutura
remete a questdo da Traducdo Intersemidtica, onde vimos a necessidade de se encontrar
0s signos que vao formar essa estrutura cheia de significados.

Doc Comparato ( 2002) sugere que para facilitar o trabalho, podemos dividir o
filme em blocos de tempo. Um filme de longa metragem costuma ter uma duragao
média de noventa a cento e cinco minutos. Se dividirmos o filme em nove blocos, temos
que situar o climax no oitavo e resolvé-lo no nono bloco. No formato norte-americano,
é considerada uma divisdo de oito partes. E que o climax deve estar presente na sétima

parte.

Estrutura classica do roteiro

A estrutura classica divide-se em trés movimentos: Primeiro ato, segundo ato e
terceiro ato. De acordo com COMPARATO (2002), cada ato pode vir a ter

componentes especificos. Vamos a eles:

Primeiro ato:
- exposicao do problema
e/lou - situacdo desestabilizadora
e/ou - uma promessa, uma expectativa
e/ou - antecipacdo de problemas

- aparece o conflito

Segundo ato:

- complicacéo do problema
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e/ou - piorar da situacao
e/ou - tentativa de normalizacéo, levando a acdo ao limite
- CRISE

Terceiro ato:
- Climax (ou alteracéo das expectativas)
- RESOLUCAO

Situando Os Animais da Terra, com base nessa divisdo, chegamos a esse
resultado
Consideramos o0s atos ap0s a parte em que o investigador Araujo informa que

tudo vai ser revelado no livro escrito por ele.

Primeiro ato:
- exposi¢ao do problema

elou - situacdo desestabilizadora

Gira em torno do descontentamento dos homens que trabalham na plantacéo e na

rigidez com que o cego Dias atua com esses homens.

e/ou - uma promessa, uma expectativa

A expectativa dos homens da plantagdo por mudancas
Camind, mulher alada que, as vezes, se apresenta com passaro, surge como
referéncia de possibilidade ou esperanca por mudangas para o alcance de uma vida

plena.

e/ou - antecipacdo de problemas
Os homens vivem em situacéo precéria.
Camina, mulher do cego Dias, inspira vontade de mudancas nos homens da

plantacéo.

- aparece o conflito
Homens doentes
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Homens sonhando e buscando ter contato com Camina.

Segundo ato:
- complicacéo do problema
Homem doente com febre que néo passa.
Fugas de Camina
e/ou - piorar da situacao
Homens que morrem.
Cego Dias se depara com a chance de voltar a ver. Isso faz com que ele
se desestabilize enquanto personagem. Passa a ndo dar tanta atencéo a plantacao.
Camina passa a exercer mais influéncia na historia nessa fase, pois suas

forcas sobrenaturais que atraem vidas ficam mais acentuadas.

e/ou - tentativa de normalizacgao, levando a agdo ao limite

- CRISE
Camina passa a ser o foco principal de esperanga para mudanca.
Enquanto cego Dias, por intermédio do narrador, também personagem, busca voltar a

enxergar.

Terceiro ato:
- Climax (ou alteragdo das expectativas)
As forcas sobrenaturais de Camina alteram e passa a comandar todo o
ritmo da histéria, além de funcionar como contraponto da busca de cego Dias pela
solugéo da sua “cegueira”.

- RESOLUCAO
Enguanto cego Dias se perde na sua busca egoista para voltar a enxergar,

Camina e outros seres (animais da terra) celebram a vida, com a chegada do filho de

Camind, o deus Vemelho. Representacdo simbolica de tudo o que veio toca-la.
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A continuidade do processo de adaptacdo da obra Os Animais da Terra em
direcdo a solucdo estética desejada se deu também através da busca por outras
referéncias textuais e visuais que pudessem interagir com o texto principal. Alias, como
ja foi mencionado no primeiro capitulo, o livro faz parte de uma obra maior que é
“Viagem a Andara”. Todas as historias que foram publicadas nos livros de Cecim se
passam em Andara, portanto, existem conexdes entre todos os textos. Em virtude dessa
caracteristica, nada mais natural do que acessar os demais livros. Dessa forma foi
possivel ampliar a visdo do universo criado pelo autor e perceber que a proposta estética
final para o produto audiovisual deveria considerar ndo apenas o texto principal, mas
toda a teia em volta. Inclusive, verificamos o potencial para que cada historia se
transforme em um filme e forme um ciclo dessa viagem, semelhante as experiéncias
cinematogréaficas com trilogias. No caso da obra de Cecim, existe um amplo campo de
possibilidades para este fim. Dessa forma, a “Viagem a Andara” pode ganhar varios
episodios, por exemplo.

3.2 PROCESSO CRIATIVO STORYBOARD

A proposta de apresentar o storyboard ou prancha de desenhos (tradugéo literal)
junto com o roteiro foi a de complementa-lo e, principalmente, ressaltar e expressar
melhor as intengdes plasticas e estéticas que foram captadas e pensadas para a obra de
Cecim, em um futuro formato de um filme. Para isso, o storyboard é fundamental, pois
tem a funcdo de antecipar a visualiza¢do do roteiro proposto, com as cenas chaves que
marcam as passagens da histéria que serd posteriormente gravada. Sua estrutura é
formada por varios quadros justapostos em sequéncia que lembram as historias em
quadrinho. A diferenca é que ele tem objetivos especificos. Enquanto as revistas sdo o
objetivo final, o storyboard é um objetivo meio, que permitem pré-visualizar as cenas
com a maior fidelidade possivel, antes mesmo da producdo propriamente do filme.
Dessa forma, é possivel verificar e avaliar alguns aspectos, diminuindo a ocorréncia de
erros. Perceber, por exemplo, se uma sequéncia de cenas tem potencial para causar 0s

efeitos desejados. Caso contrario, a mudanca de determinadas cenas que nao foram bem
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trabalhadas ja é feita no storyboard mesmo, evitando gastos desnecessarios e efeitos ndo
desejados. Além disso, toda a equipe técnica tem oportunidade de visualizar
antecipadamente as possibilidades e oportunidades de melhor adequacéo dentro de cada
funcdo, seja na planificacdo dos enquadramentos pelo diretor, definindo os angulos e
movimentos de camera, seja na iluminagédo, no figurino, na cenografia ou direcdo de
arte.

A recomendacdo dos especialistas é de que no planejamento de toda producéo
audiovisual, além do roteiro seja acompanhado do storyboard, mas devido o alto custo,
muitas vezes, esse recurso € negligenciado.

Historicamente, Walt Disney é considerado um dos precursores na utilizacao
desse recurso, do qual adotou como parte permanente do processo de planejamento.
Durante a producdo de Peter Pan, a ferramenta foi amplamente utilizada como forma de

auxiliar na explicacdo do filme a seus animadores.

A principio ndo é necessario ser um eximio desenhista, o importante € conseguir
representar da forma mais simples que seja a sua cena. Por outro lado, as grandes
producdes necessitam de um trabalho mais apurado, com a contratacdo de profissionais
especializados que fardo os desenhos com um grau maior de fidelidade. Pode-se dizer
que esses profissionais sdo verdadeiros artistas que precisam ter nocao de perspectiva e
construcdo de cendrios, corpo humano com suas expressdes, objetos basicos, animais e
formas da natureza. Além de conhecimentos especificos da linguagem cinematogréafica

como: 0s enquadramentos, angulos e movimentos de camera.

Para ajudar na composicdo do storyboard, principalmente ao que se refere a
proposta plastica e estética, buscamos pesquisar os Os blogs*’, mantidos pelo autor, que
foram bastante Uteis para a aproximacdo do universo imagético do autor. Além de
textos, também sdo postadas imagens/figuras e videos.

Abaixo é possivel visualizar algumas imagens que acompanham textos postados
pelo autor em seus blogs. Algumas séo reproducdes de artistas renomados, outras séo de
autoria anénima e foram nomeadas pelo escritor. Os titulos foram fielmente mantidos, de

acordo com a descricdo dada por Cecim.

“9 http://cecimvozesdeandara.blogspot.com.br/
http://diariodoolivroinvisivel.blogspot.com.br/
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Fig. 19 Fig. 20 - Curau da capa do livro Os Animais da Terra

o = = G mi

Fig. 21 — Autor desconhecido

s

Fig. 25 - Caminho p Através do Anjo mais selvagem Fig. 26 - Arvores de Sonho eu&tu
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Fig. 27 - Sombrio tdnel de &rvores Fig. 28- Ave Bosque devoracdo IMAGENS CINZA BELA

Fig. 30 - Calice coragéo rubro

Fig. 31 - O BEIJO DAS NEBULOSAS Cosmos, Hubble Fig. 32 - Hubble Cosmos pleno UnoTao

Fig. 33- FOTO TEIA Fig. 34- Lua p Diario Bem-vindo ao estranho mundo
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Fig. 35- Amantes, de René Magritte Fig. 36 - O Mal imagem 2

[

Fig. 37 — pintura, Autor: Maurits Escher Fig. 38- O Olho do Siléncio, Autor: Max Ernst

Como podemos constatar, Cecim tem uma relagdo intensa com as imagens.
Vimos que curiosamente, na década de 70, antes de se dedicar a sua obra literaria, ele
produziu varios filmes experimentais em super-8. A essas criacfes deu-se 0 nome de
“kinemAndara”, ciclo de filmes** que levam a reflexdes e evocam a permanente tensio
de sua escrita entre o visivel e o invisivel. Representacfes que mesmo anterior a fase da
escrita literaria, ja se anteciparam algumas preferéncias estéticas visuais que puderam

dialogar com as possibilidades de escolha nessa etapa.

1 Os filmes podem ser visualizados no blog: http://cecimvozesdeandara.blogspot.com.br/
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Fig. 39 — Frame* do filme “Matadouro”, 1975 Fig. 40 — Frame do filme “Permanéncia”, 1976

Fig. 41 — Frame do filme “Sombras”, 1977 Fig. 42- Frame do filme “Rumores”, 1979

Depois de quase trinta anos, em 2007, voltou a filmar em parceria com seu
filho, o fotojornalista Bruno Cecim, o filme “Marraa Yai Makama - Aquele que Dorme
Sem Sono”*?. Posteriormente também passou a utilizar as imagens como caracteristica da
sua obra literaria. Em “lconocanto”, os icones sdo elementos marcantes na obra.

A partir desses referenciais, foi possivel aprofundar a busca por uma estética
visual. Nas fontes citadas anteriormente, principalmente no blog, Cecim relne
praticamente todo o material necessario para que o pesquisador possa conhecer mais
sobre seu universo criativo. Esse aprofundamento foi primordial para realizar uma leitura
mais ampla em torno desse ciclo de escrituras pertencentes a “Viagem a Andara 00
livro invisivel”, da qual “Os Animais da Terra” faz parte e que de acordo com Cecim, é a
viagem & Amazobnia, ndo de forma figurativa, ébvia, mas sim, representada de forma
transfigurada, como regido metafisica, metafora da vida. Como ja vimos anteriormente,
l4 tudo é possivel; as noites que vem e vao em um curto espaco de tempo, a natureza que
se faz e desfaz diante dos olhos, local de personagens oniricos que vivem no espelho e

seres hibridos, como a mulher que se transforma em péassaro. Caracteristicas da obra de

2 Frame, fotograma ou quadro é considerado a unidade minima de uma sequéncia de imagens em video. Quando
estendida em um programa de edigdo é possivel ver todos os frames consecutivamente. Na TV, ao visualizarmos 1
segundo de imagens, estamos vendo o correspondente a 29 frames.

* O filme pode ser visualizado no endereco http://www.youtube.com/watch?v=ql6P7gujmXo
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Cecim que pesaram desde o primeiro momento em que foi escolhida, oferecendo a
possibilidade de se falar, abordar a Amazonia sem ser 6bvia ou estereotipada.

No blog “Andara: VozSilencio”, mantido desde setembro de 2008, Cecim
nos traz as vozes de Andara, que dialogam com os acontecimentos do mundo. L&
encontramos vozes de inspiracdo, de indignacdo, de compaixdo, de revelacdo, dentre
outras que dialogam de forma permanente com suas escrituras. Através dessas chamadas
vozes que se materializam em forma de textos, videos e figuras, Cecim consegue
reafirmar a importancia dessa constru¢do imagética por meio das imagens escolhidas,
compondo junto com seus textos um amplo espaco de reflexdo, que embasam a esséncia
poética do autor. E mais além, as imagens selecionadas por ele reforcam a atmosfera

onirica de sua grande obra.

Apbs a imersdo, o desafio de transpor o texto para algo que seja visualmente
interessante manteve-se. O questionamento que acompanhou durante todo o processo foi
como conseguir manter os elementos essenciais que possam, ao final, caracterizar a
relacdo de identidade entre a obra literaria e o produto cinematografico. Sem duavida,
Andara, regido sobrenatural que representa a Amazonia, faz parte da esséncia que deve
ser respeitada e mantida nos formatos cinematograficos.

Apds o contato com as descricdes do que vem a ser Andara, regido onde
acontecem todas as histdérias do ciclo literario, tornou-se possivel pesquisar outras
referéncias visuais que fossem compativeis com as cenas do livro e, principalmente, com

esse universo onirico. Chegamos a algumas imagens:

Fig. 43 - Cachoeira da Porteira Fig. 44 — Gruta no municipio de Presidente Figueiredo/AM
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Fig. 47 - lgarapé

Fig. 48 — Floresta com neblina

Referéncias encontradas em pesquisa por meio do Google e grupos do Facebook

Toda essa bagagem visual, imagética acumulada até entdo, foi de suma
importancia para a construcdo, no Ultimo momento desse trabalho, do storyboard,
instrumento que vem complementar juntamente com o roteiro, a proposta estética visual
do filme. Pelo fato desse trabalho né&o prever o produto audiovisual em si, a escolha do

storyboard foi fundamental para a melhor pré-visualizacdo dessas escolhas estéticas.

Ja que a Amazonia é a principal fonte de inspiracdo, obviamente os cenérios
dessa localidade tem a preferéncia para fazerem parte das locagdes. Porém, as imagens
deverdo ter um tratamento, desde a concepcao no storyboard, quanto na gravagdo com a

direcdo de fotografia, até a pos-producdo, quando as imagens forem editadas. Com
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intuito de se conseguir uma plasticidade visual que proporcione essa sensacdo onirica, de
sonho e, principalmente, buscar uma correspondéncia com a caracteristica da
transfiguracdo da Amazonia na obra de Cecim, serdo utilizados alguns recursos técnicos
utilizados na hora da captacdo e edicdo, relacionadas a coloracédo, filtros e efeitos
esfumacados, com a presenca de névoa, neblina, dando a sensacdo de estarmos em meio
ao um sonho.

A escolha das cores foi pensada a partir do referencial. Por se tratar de uma obra
gue tem a Amazdnia como matéria-prima, o verde foi uma das cores predominantes no
conjunto de cenas que se relacionam a floresta. Como referéncias pléasticas, utilizamos
as figuras 21-22 e 29. Na perspectiva da traducdo intersemiotica, a cor foi definida com
um dos legissignos ( signo de lei) e signo simbdlico em algumas circunstancias..

Em o Sentido do Filme (2002), Eisenstein, ao realizar os estudos com a cor e 0

significado, descobriu:

Em sua primeira interpretacdo, o verde é um simbolo da vida, regeneragdo,
primavera, esperanca. Nisto as religides cristd, chinesa e mulgumana concordam.
Maomé, acredita-se, foi auxiliado em todos os momentos criticos de sua vida por
“anjos com turbantes verdes”, e assim uma bandeira verde se tornou a bandeira do

profeta (EISENSTEIN, 2002, p. 86).

Mas, obviamente a questdo das cores com relacdo as culturas dos povos é
fortemente simbolica. Nos estudos, Eisentein também encontrou outras interpretacdes.
O verde também era cor da desesperanca e do desespero. Enfatiza que no teatro grego a
cor verde escuro do mar tinha significado sinistro sob certas circunstancias.

O azul sera outra cor explorada. A preferéncia é por um azul mais frio. Os filmes
da série Kinemandara exploram essa proposta estética. Eisenstein (2002, p. 86) traz
uma declaracdo de Masaru Kobayashi, que escreveu uma obra sobre a maquiagem no
teatro Kabuki, teatro chinés, que diz “o azul é a cor dos vildes e, entre as criaturas
sobrenaturais, a cor dos fantasmas e demonios”.

Outras duas cores definidas como simbolicas foram o amarelo e o vermelho. O
amarelo utilizado na luz projetada pela personagem Camina. Nos estudos de Eisenstein
(2002), ele enumera consideracdes do texto intitulado “o efeito da cor com relacdo as
associacOes morais”, do livro Zur Farbenlehre (Teoria das Cores), de Goethe:

765. Esta € a cor mais proxima da luz...

766. Em sua mais alta pureza, sempre carrega a natureza da claridade, e tem um

carater sereno, alegre, suavemente excitante.
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Da combinagdo amarelo-vermelho:

775. O lado ativo, neste caso, encontra sua plenitude, e ndo é de espantar o fato
de os homens impetuosos, robustos, incultos, gostarem dessa cor. Entre as nacgoes
selvagens, a inclinag&o por ela foi universalmente notada, e quando criancas, deixadas a
vontade, comegam a usar cores, nunca deixam de lado o rubro-escarlate e o zarcéo.

776. Ao olharmos fixamente para uma superficie perfeitamente amarelo-
vermelha, a cor realmente parece entrar no corpo [...] um tecido amarelo-vermelho

perturba e irrita 0s animais.

Na busca de uma atmosfera nas cenas dentro da floresta que simbolize mistério,
utilizamos uma espécie de sfumato, para indicar neblina, nevoeiro. Assim como em

algumas cenas noturnas. As figuras 23-28 e 48 foram usadas como referéncia.

O preto tambeém teve seu lugar simbolizando o vazio. Apenas focos de luz

controlardo a existéncia de elementos nesse espaco predominantemente vazio.

Com base nesse referencial imagético, realizamos alguns experimentos que
devem balizar toda criacdo do storyboard. Com a utilizacdo do software de edicdo de
imagens Adobe Photoshop, montamos uma cena, em que cada elemento, antes uma
unidade independente, com significado préprio, ganhou novo significado quando
combinado a outros elementos. E a esséncia da transfiguracdo também presente no
processo criativo.

Observem os elementos visuais isolados, antes da edi¢éo:

Floresta

86



Homem

Animais

CENA 01 CAMINHO FLORESTA EXT/DIA

Camera acompanha por tras homem caminhando pela floresta. Ele usa uma
capa com capuz marrom e anda com certa dificuldade. Sons da floresta se
mesclam em alguns momentos com rangidos dos dentes do homem. Detalhe
nos dentes amarelados. Com seu faro agucgado, ele consegue perceber um
inseto e o espeta com uma baioneta cravada na ponta de sua bengala,
sentindo prazer nesse ato. De repente, o detalhe nos olhos revela a cegueira

dele com os olhos esbranquicados.
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CONSIDERACOES FINAIS

Adaptar um texto literario para os formatos de roteiro e storyboard é uma tarefa
que pode iniciar a partir de estimulos diferentes e percorrer caminhos variados. Durante
essa pesquisa foi possivel perceber que o percurso abrange algumas fases basicas. A
primeira delas, sem ddvida, é conhecer o texto que se pretende adaptar. O texto que o
realizador (diretor ou roteirista) identificou com potencial para se transformar em um
filme. Para isso, ler a obra uma, duas, trés ou quantas vezes mais for necessario é
fundamental. Cada leitura uma descoberta, um elemento novo que pode ser percebido.
Segundo passo é ter a disposi¢do o embasamento tedrico que nos fornega o olhar mais
técnico e nos aproxime da linguagem cinematografica. No caso, as referéncias de
autores especializados na arte de construir roteiros para cinema e na da teoria da
traducdo intersemiotica, de Julio Plaza, foram de suma importancia nesse embasamento,
indicando dire¢bes que provavelmente ndo seriam possiveis sem a utilizacdo desse
material. A combinagdo do referencial tedrico adotado nessa pesquisa permitiu verificar
que o texto tem sua estrutura fundamental, seu sistema de signos original e que o
diferencia de qualquer outro, que se identificados claramente permitem com que o
tradutor trabalhe no processo de tradugdo com mais liberdade, sem a preocupagdo com a
tdo questionada fidelidade da obra. Adaptar uma obra € o mesmo que recria-la;
desconstrui-la  para  depois reconstrui-la  sob uma nova  forma.
A busca por outras fontes sejam ela textuais ou visuais também colaboraram e muito
para as relagdes intertextuais e transtextuais, assim como, na concepcao, principalmente

do storyboard.

Perceber os pontos favoraveis e também as dificuldades que podem inviabilizar
a adaptacdo da obra em alguns aspectos também foi importante para nos situar e realizar
escolhas durante o processo tradutério. Bem verdade, é que passada a etapa de
identificacdo do sistema de signos fundamentais que identificam a obra, as etapas
posteriores sdo apoiadas em escolhas e eleicdo do que usar ou ndo usar na transposicdo
de uma linguagem para outra. Tendo em vista que no texto escrito a construcdo, a

leitura funcionam de uma forma e no filme funcionam de outra.
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