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Resumo

A presente tese, inserida no campo de estudos da Comunicacdo e das
Linguagens em suas relagcdes com o processo de producdo de sentido nas
midias, investigou as relagdes entre os diferentes formatos do conto “O
enfermeiro”, de Machado de Assis, modelizados por meio de diversos
mecanismos semibticos. O estudo possibilitou o resgate da vida cotidiana
brasileira do século XIX, suas caracteristicas e transformacdes sociais.
Comprovou como foram construidos estes processos de producéao textual por
meios e tempos-espacos diferenciados como jornal (1884), livro (1896),
producéo cinematografica (1998) e histérias em quadrinhos (2005). Analisar as
modeliza¢des deste texto da cultura implicou um processo de conhecimento de
cédigos, tecidos significantes que interagem em especifica producdo de
cultura, além de compreender e interpretar as possibilidades de semioses
geradas por este texto da cultura em varias épocas e 0 que comunicavam
como dialogo entre midias. Por esta razao, o raciocinio teorico foi baseado nos
estudos da semidtica da cultura, que se orientam pela compreensao de cédigos
culturais e de sua interacdo, transformacao e transmutacao. Especificamente,
nos conceitos de luri Lotman (1996) sobre a traduzibilidade e sua perspectiva
geral sobre cultura, de modo a ressaltar as diferencas e as singularidades de
cada um dos sistemas de signos (comunicados) e o efeito estético produzido.
Partimos da hipotese de ser este conto literario um texto da cultura - roteiro
apropriado - para as transposicées em histéria em quadrinhos e filmica, o qual
se presentica como um artefato condensado, criado a partir de um método
planejado, que se revela como matriz - propensa a percorrer novos meios. A
andlise revelou que os novos textos modelizados reproduziram a linearidade da
narrativa literaria, ou seja, ndo houve mudancas na estrutura e no fio narrativo
condutor especifico dos diferentes sistemas, apenas surgiram caracteristicas

de diferentes cédigos e geragdo de novas semioses.

Palavras-chave: Comunicacdo; Midia e Producdo de sentido; semidtica da
cultura, literatura brasileira, texto filmico, histéria em quadrinhos.



Abstract

The current proposition, introduced in the field of communication studies and
languages in their relations with the meaning production process in the media,
investigated the relationship between different shapes of the short story “O
Enfermeiro”, from Machado de Assis, modeled by several semiotic
mechanisms. The study allowed recovering the Brazilian’s daily life from
nineteenth century, their characteristics and social changes. It confirmed how
these textual production processes through elements and time-differentiated
spaces have been built as newspaper (1884), book (1896), movie (1998) and
cartoons (2005). The analysis of the modeling text raised a code knowledge
process, woven significantly that interact in specific culture production, as well
as understand and interpret the possibilities of semiosis generated by the text of
the culture at several times and what they have spread as dialogue between
medias. For this reason, the theoretical reasoning was established on the
culture of semiotics studies, which are led by the understanding of cultural
codes and their interaction, transformation and transmutation. Specifically, in
the Yuri Lotman’s (1996) concept related to the translatability and his general
outlook on culture, in terms of highlighting the differences and peculiarities of
each system of signs (reported) and the aesthetic effect produced. Considering
the assumption for this short story, as a text of culture - appropriate itinerary —
moving to cartoons and movie, that appears as a condensed product, created
from a planned method that is disclosed as a matrix - suitable to drive new
ways. The analysis showed that the new modeled texts repeated the linearity of

the literary narrative, i.e., no changes in the structure and no changes in the



specific driver for different systems, emerging only characteristics of different

codes that will generate new semiosis.

Keywords: Communication, Media and Meaning Production; semiotics of

culture, Brazilian literature, movie, cartoons.
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INTRODUCAO

Esta tese leva o titulo de “Memdria textual em formatos midiaticos de diferentes
épocas: reconfiguragcao do conto ‘O Enfermeiro’, de Machado de Assis: da imprensa ao
cinema e a histéria em quadrinhos” e insere-se no campo de estudos da Comunicacao
e das Linguagens em suas relacbes com o processo de producdo de sentido nas
midias. A pesquisa investigou a comunicagao de diferentes formatos do texto da cultura
“O Enfermeiro”, o qual transitou por meios e tempo-espaco diferenciados como jornal
(1884), livro (1896), producao cinematografica (1998) e histéria em quadrinhos (2005).

Os novos formatos nao foram entendidos como simples cépias do original; mas,
o resultado de um trabalho de “traducao”, ou seja, de ‘“reproducdo de uma realidade
noutra” (Lotman, 1978, p. 349). Isso significou pensar tradugcdo como passagem e
reconstituicdo de uma mensagem, num determinado sistema de signos para outro, o
que ndo eliminou em outros suportes as mesmas possibilidades narrativas que
Machado de Assis engendrou ao criar o texto matriz - espécie de "roteiro" estrutural
propicio a adaptacbes em outras linguagens. Este procedimento colocou a
sensibilidade criativa e a instancia simbdlica a servico do texto, resultando em formatos
diferenciados que se hibridizaram na comunicagéo da cultura.

Para entender a questao da traduzibilidade, a tese fundamentou-se na obra de
luri Lotman, integrante da Escola de Semiotica da Cultura de Tartu, da Esténia, também
conhecida como semibtica russa. O autor desenvolveu, inicialmente, métodos de
andlise de textos poéticos e de investigacdo dos modelos ideologicos da cultura e,

posteriormente, estudos sobre a nogdo de texto de modo mais amplo. Sendo assim,



todo sistema de signos que vai além do signo verbal, ou seja, 0s signos visuais,
SONOoros e outros.

A partir de 1990, desenvolveu a nogdo de Semiosfera' para designar o estudo
das relacdes entre os diversos sistemas de signos compartilhados e/ou em permanente
interacdo, que coabitam a multiplicidade dos espacos culturais. A questdo geral que
norteia a reflexdo apresentada pela Semiosfera € justamente a de procurar perceber
nao sé as relacdes entre sistemas signicos, mas principalmente a imprevisibilidade de
tais conexdes, que podem aproxima-los ou distancia-los, bem como suas
transformacdes, suas interferéncias, seus hibridismos, inseridos, sempre, em um dado
espaco cultural.

Em relagdo a tradugcdo cinematografica, usamos como fundamentagao teorica
dois estudos. Primeiro, a obra “Estética e semidtica do cinema” (1978), de luri Lotman,
que constréi sua reflexdo sobre a narrativa cinematografica e a associagao/fusdo de
dois tipos de signos: os convencionais e os figurativos. Depois, o artigo “Sobre a
estrutura dos signos no cinema” (1979) de Viatcheslav V. lvanov, com o intuito de
observar os processos metonimicos e/ou metaféricos, instaurados na montagem
cinematografica.

A pesquisa, também, apoiou-se nos estudos de Vilém Flusser (1920-1991) -
filosofo da linguagem e da midia — que na obra O mundo codificado (2007) apresenta
parte de suas reflexdes sobre os codigos, o que nos ajudou a organizar nosso

raciocinio nesta tese. No capitulo de sua obra “Linha e superficie", ele compara o

! Segundo o semioticista russo Lotman, o termo semiosfera, por analogia ao conceito de biosfera, introduzido por
V.1. Vernadski, designa o funcionamento dos sistemas de significacdes de diversos tipos e niveis de organizagao.
Trata-se de um espago semidtico, dentro do qual se realizam os processos comunicativos e a producdo de novas
informagdes. E impossivel haver semiose fora da semiosfera ou ainda como “o espaco semidtico fora do qual é
impossivel a existéncia da semiose ”. (Lotman, 1996, p.24).



funcionamento do discurso linear do texto verbal, que é decifrado a medida que € lido, e
o discurso instantaneo da imagem. Desse modo, ha dois tipos de ficcdo — a conceitual e
a imagética e sua relacdo com o fato que depende da estrutura do medium. Para
demonstrar a diferenca entre a estrutura dos cédigos conceituais e imagéticos e suas
respectivas decodificacbes, o autor diferencia a leitura de filme e a leitura de jornal.
Justifica-se, portanto, a importancia destas considerag¢des para elucidar o didlogo entre
as midias, nosso objetivo nesta tese. A obra Seis Passeios pelos Bosques da Ficgdo
(1994), do italiano Umberto Eco, que se dedicou entre outras coisas a temas como
estética, semidtica e literatura, foi utilizada como apoio tedrico para elucidar questoes
relativas a categoria tempo-espaco.

Antes de iniciar esta exposicao de idéias, € preciso esclarecer trés questoes:
primeiramente: “o0 que é comunicacao, texto e cultura” e “por que o tema da pesquisa
faz parte dos estudos da comunicagdo”. Em segundo lugar, ao procurarmos métodos,
refletimos sobre “como analisar a reconfiguracdo de um texto da cultura?” E, por ultimo,
na questdo que chamamos de elucidativa, buscamos compreender o dialogo entre as
midias e as possibilidades de semioses geradas.

Comecamos pela primeira questao, na tentativa de esclarecer, segundo as idéias
flusserianas, “0 que é comunicagdo e por que o homem se comunica”. Segundo o
pensador, a comunicacdo humana € um processo artificial, a qual se baseia em
simbolos organizados em cddigos (artificios, descobertas, ferramentas e instrumentos).
O caréter artificial da comunicacdo humana (por meio de artificios) nem sempre €&
totalmente consciente. Ap6s aprendermos um coédigo, tendemos a esquecer a sua
artificialidade. (Por exemplo, o gesto afirmativo “sim” com a cabeca). Os cddigos

tornam-se uma espécie de segunda natureza, e o mundo em que vivemos — codificado
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- cheio de fenémenos significativos, nos faz esquecer o mundo da “primeira natureza”.
Entdo, o mundo codificado consiste num tecido artificial, que esconde uma natureza
sem significado, sem sentido, por ele representada. O objetivo da comunicagdo humana
€, portanto, nos fazer esquecer desse contexto insignificante em que nos encontramos.

Partindo desses principios, podemos inserir o texto “O Enfermeiro”, de Machado
de Assis - artefato artificialmente construido, de segunda natureza - no mundo
codificado do qual Flusser nos fala. Ao entender cultura como texto e comunicacao
como processo semiético, o conto revela-se como um texto da cultura - um fenémeno
significativo a ser interpretado — e pertence, especificamente, a teoria da comunicagéo?
que, por ocupar-se com o tecido artificial, € uma disciplina interpretativa.

Ao selecionar e analisar traducdes entre sistemas signicos deste conto,
procuramos mostrar que, embora seus tragos distintivos fossem preservados,
interagiram com outros sistemas de linguagem. Logo, tais produg¢des foram vistas nao
como um sistema isolado, mas como um mecanismo dinamico da cultura que
recodificou mensagens em novos sistemas signicos, considerados, portanto, textos
hibridos da cultura.

Como as linguagens que preenchem o espagco semiodtico sdo diversas e se
relacionam umas com as outras, o conto, ao inscrever-se no espago da imprensa, ja na
sua primeira publicagdo em jornal, ganhou novos significados, pois passou a ocupar um

ambiente multicodificado — espécie de mosaico — integrado a outros textos da cultura.

? Ao contrério da teoria da informagdo ou cibernética, a teoria da comunicagio coloca no centro do processo o ser
humano como animal “simbdlico”, o qual tem uma necessidade fundamental de se comunicar, e em seu entorno as
midias, que trabalham entre os homens e os objetos do mundo.



E o que representam estes textos da cultura? Para responder a questao,
recorremos ao tedrico luri Lotman (1979)3, que trata deste assunto. Segundo o autor, a
linguagem precede ao texto, ou seja, o texto é gerado pela linguagem e pressupde, por
sua natureza, um determinado carater codificado. A presenca de um codigo, portanto, €
considerada como algo precedente.

O texto é visto como um sistema, que é aumentado constantemente no eixo
temporal. Com essa suposicdo, a idéia da linguagem, como um sistema fechado, é
capaz de gerar uma multidao aberta de textos, que se multiplicam infinitamente. Dessa
maneira, segundo Lotman, o texto apresenta trés fungdes: comunicativa, geradora de
sentidos e relacionada a memdéria da cultura.

A funcdo comunicativa (1996, p.80) apresenta uma organizacdo das leis da
lingua. Assim, o texto € homogéneo e homo-estrutural e, neste sentido, transmite uma
mensagem para o receptor e qualquer desvio € considerado um ruido.

Outra funcdo que o texto cumpre é a geradora de sentidos. Apresenta
manifestacées de varias linguagens e, portanto, “semioticamente ndo homogéneo” e
hetero-estrutural. H4 assim uma troca de sentido e um enriquecimento do texto, no
processo de avango do destinador ao destinatario. Lotman chamou esta fungdo de
criadora. “Se, no primeiro caso toda mudanca de sentido no processo de transmissao é
uma desfiguragdo, no segundo se converte em um mecanismo de geracdo de novos
sentidos”. (1996, p.88).

A terceira funcdo esta relacionada a memoria da cultura. Metaforicamente o

autor russo compara os textos as sementes das plantas que sédo capazes de conservar

> LOTMAN, Iiiri. Sobre o Problema da Tipologia da Cultura. In: SCHNAIDERMAN, Boris (Org). Semiética Russa.
Sao Paulo: Perspectiva, 1979. p. 31-41.



e reproduzir suas estruturas. Neste sentido, os textos tém a capacidade de reconstituir,
de restaurar lembrancas da histéria da cultura e da humanidade. “Os textos tendem a
simbolizagdo e se convertem em simbolos integrais. Os simbolos adquirem uma grande
autonomia de seu contexto cultural e funcionam ndo somente no corte sincrénico da
cultura, mas também na diacronia desta”. (Lotman, 1996, p.89).

Estas funcbes corroboraram para a compreensado dos novos textos traduzidos,
como um conjunto de sistemas semiodticos modelizantes, dominados pela
complementaridade, ou seja, linguagens atravessadas por muitas relacdes.

Tais relagdes se estabeleceram a partir do contexto espaco-temporal e de um
repertério que se constituiu por meio da somatoria de intertextos. Os novos formatos
configuraram, portanto, a renovagdo da obra de arte, que se concretizou em diversos
contextos sociais e temporais, com autonomia estética.

Em relacédo a cultura, o autor propde uma definicao funcional como “o conjunto
de informagbes ndo-hereditarias, que as diversas coletividades da sociedade humana
acumulam, conservam e transmitem” (Lotman, 1979, p.31-41). O seu espago é um
lugar em que alguns textos comuns podem ser conservados e atualizados. Ele sustenta
que a totalidade da cultura esta “imersa em um espagco semidtico” e que temas dentro
de uma cultura determinada “sé podem funcionar por meio da interagdo com esse
espago’.

Essa combinacdo de cultura e espago semidtico é chamada por ele de
“semiosfera”. O conceito de semiosfera foi formulado para exprimir a cultura como um
organismo, nao separando aspectos bioldgicos de aspectos culturais, ou seja, 0 homem
do mundo. Trata-se de um espago que possibilita a realizagdo dos processos

comunicativos e a producao de novas informagdes, funcionando como um conjunto de
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diferentes textos e linguagens. Se, para a sobrevivéncia biolégica de um individuo, €
suficiente a satisfacdo de certas necessidades naturais, a vida de uma coletividade nao
€ possivel sem uma cultura. Ao condensar informacdo, o texto da cultura adquire
memoria, e apresenta-se, como lembra o autor, com a qualidade de logos, entendida
por Heraclito* como “o logos que cresce por si mesmo”. (Lotman, 1996, p.80)

Para responder a segunda questao: “como analisar a reconfiguracao de um texto
da cultura?”, utilizamos os estudos dos teéricos ja citados, que orientaram o
entendimento dos processos de constituicdo dos novos textos (tradugdes) e discursos
em sua materialidade verbal e nado-verbal, permitindo aprofundar a compreensao dos
codigos e das produgdes artisticas e midiaticas, modelizadores secundarios da cultura,
que comunicam e reorganizam a vida social. Diante disto, foi possivel entender o
porqué das tradugdes do conto “O Enfermeiro” poderem ser estudadas e inseridas na
linha de pesquisa “Linguagem e Producao de sentido na Comunicagao”, ja que o estudo
possibilitou o resgate da vida cotidiana brasileira do século XIX, suas caracteristicas e
transformacodes sociais.

Enfim, para responder a terceira questao, foi preciso pesquisa e muito esforco
para compreender o didlogo entre as midias e as possibilidades de semioses geradas.

Para discutir as questdes levantadas, esta tese procurou no primeiro capitulo
“Modelizagbes da cultura em texto” rever os conceitos de texto da cultura,
traduzibilidade, semiosfera, memoria textual, fronteira e modelizacdo, extraidos da
semidtica da cultura. Em seguida, especificamente, sob o titulo “Possibilidades

estruturais do conto machadiano”, tratar do texto da cultura “O Enfermeiro”, enquanto

* Heréclito (540-470 a.C.) nasceu em Efeso, cidade da Jonia. E por muitos considerado o mais eminente pensador
pré-socratico.



categoria estética, e seu processo construtivo o qual engendra uma forma de narragao
que favorece a sua passagem por novos meios. Isto significa que na estrutura de
composicao do conto ja existe uma abertura para tradugdo em outros sistemas signicos.
Para investigar este processo foram selecionadas duas teorias do género conto,
baseadas nos estudiosos: Edgar Allan Poe (1960) e Julio Cortazar (1974).

Depois disto, observamos, no jornal Gazeta de Noticias, a publicacao deste texto
da cultura, que representou, através de um recorte da realidade, um quadro abstraido
do espacgo/tempo do contexto do final do século XIX, além de criar uma realidade
modelizada através de recursos literarios, constituindo-se parte da semiosfera em que
foi elaborado. Verificamos, portanto, utilizando os conceitos de tradugéo, as relagdes
entre o conto literario com outros sistemas de signos que constituem a materialidade do
jornal.

Tais investigacdes foram feitas no segundo capitulo intitulado “A imprensa no
Brasil e a Gazeta de Noticias”. Neste capitulo, pretendemos refletir sobre o exercicio da
literatura no jornal, especificamente, na Gazeta de Noticias, por meio da discussao da
relacédo entre literatura e jornalismo. Além disto, observamos as especificidades do texto
literario na midia jornal e as questdes semiédticas envolvidas.

Depois de ser publicado no jornal, ocorreu o transito do conto deste para o livro,
mergulhando-se em novas possibilidades signicas. Neste processo de reconfiguracao
ou traducdo de uma manifestacao cultural, ocorreu nova sintaxe, potencializada num
novo ambiente, com elementos (cédigos culturais) significantes, disponiveis de serem
acessados (combinados) dando condicbes as representacdes, ou seja, sistemas de

signos que vao dar suporte a reproducdo e manutencao da cultura. A fim de observar



as especificidades do texto literario na midia livro, apresentamos um breve historico
sobre as publicacdes literarias em livro e, principalmente, a relacdo entre o escritor
Machado de Assis e suas publicacdes contisticas que migraram do jornal para o livro,
além das implicacbes semioticas.

No terceiro e ultimo capitulo: “Literatura e Cinema e Histéria em quadrinhos”,
primeiramente, discorremos sobre o conto e a producdo filmica - traducao
intersemiodtica que conta, além das imagens visuais, com outros recursos (sistemas de
signos) especificamente cinematograficos. O primeiro recurso relacionado ao trabalho
da camara, que inclui os planos estaticos: de conjunto, médio e primeiro plano e os
planos em movimento: panoramico, com movimento de camara e os relacionados a
velocidade da filmagem; o segundo relacionado a ligagéo entre os planos: a fusdo de
imagens; o terceiro grupo relacionado ao sistema de signos da edicdo. Os recursos
constituem, na verdade, diferentes sistemas de signos os quais fazem parte de um todo
organico em que os sistemas interagem, reforcando-se mutuamente e criando novos
sentidos. Logo, o embasamento semidtico funcionou como um passaporte de transito
entre as linguagens. Em seguida, seqliiéncias e recortes exemplares foram utilizados a
fim de revelar a forma do conto no filme e vice-versa e, além disto, o vinculo com a
narratividade na transcriagdo conto/filme e as marcas-signos presentes em cada um
dos processos narrativos.

Finalizando, o terceiro capitulo, sob o titulo ‘Da literatura para os quadrinhos:
novas possibilidades signicas’, tratou das especificidades da linguagem dos quadrinhos
e analisou a tradugao do conto O Enfermeiro para o sistema signico quadrinizado €, no

encal¢o da andlise filmica, buscou as marcas-signos presentes nos diferentes textos da



cultura assim como a geracdo de novas semioses. Em entrevista® realizada com
Francisco S. Vilacha, responsavel pelo roteiro, desenho e cor da tradu¢ao quadrinizada,
obtivemos a informacgédo de que a tradugdo do texto matriz para a arte sequencial, em
especifico, assumiu um carater paradidatico, na medida em que houve a intencao de
aproximar o leitor de classicos da literatura. Isto ocorreu por reproduzir a linearidade da
narrativa literaria, ou seja, houve a permanéncia do mesmo fio condutor, embora
tenham surgido caracteristicas de diferentes cédigos.

Diante das informacbes obtidas, confirmamos que ha no texto de origem uma
estrutura inerente ao processo de sua composicao que € propicia para esta retomada
por outros formatos. O processo narrativo € o mesmo, porém sdo acrescentados e
transformados de acordo com os recursos e cddigos especificos de cada formato ou
tipo de midia diferenciada. Ha redundancias, mas ha especificidades de cada sistema
signico e - com acréscimos ou transformagdes - o conto se refaz, acrescenta elementos

componentes e elimina outros, gerando novos sentidos.

> Foram levantadas as seguintes questdes para as quais o ilustrador respondeu:

A) A adaptagdo da HQ foi feita com o intuito de preservar o texto original, mantendo toda a sequéncia narrativa? -
Sim.

B) Houve um projeto 'educacional’ para esta adaptacdo? (de estimulo a leitura de Machado de Assis) - O projeto
educacional partiu da editora Escala Educacional, na medida em que é um produto paradidético. De principio o meu
propdsito é contar uma boa histéria usando a linguagem das HQs.

C) Vocé teve liberdade para inovar a partir das possibilidades que a linguagem das HQs oferece, ou isto ndo foi
permitido? - Liberdade total.
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CAPITULO 1

MODELIZACOES DA CULTURA EM TEXTO

1.1 — Das primeiras modalidades semioéticas a Semiética da Cultura

Diferentes formatos do texto da cultura O enfermeiro, de Machado de Assis,
transitam por meios e tempo-espaco diferenciados. Estas construgdes signicas, ou seja,
modelizagdes da cultura em texto, frutos de processos tradutérios em novos ambientes
semiosféricos, servem de objeto de investigacdo para esta tese que se orienta,
sobretudo, pelos conceitos de texto da cultura, traduzibilidade, semiosfera, meméria
textual, fronteira e modelizacdo, extraidos da semibtica da cultura, mais
especificamente dos estudos de luri Lotman. Respectivamente, sobre a sua perspectiva
geral sobre cultura e demais conceitos citados, de modo a ressaltar as diferengas e as
singularidades de cada um dos sistemas de signos (comunicados) e o efeito estético
produzido.

Ao considerar que todo texto da cultura leva consigo uma relagao de significacao
e que manifesta as produgdes de sentido de uma sociedade, em dado tempo e espaco,
tais procedimentos de construcdo de sentido no corpus mididtico, a partir de um
enfoque especifico, encontram na Semio6tica uma metodologia capaz de desvendar
caminhos desafiadores. Por esta razdo, a Semibtica ocupa um lugar dentro das
ciéncias da comunicagao e considera inseparaveis o processo de comunicagao e o seu

conteudo. Logo, o estudo da comunicagédo passa pelo estudo das relagdes signicas,
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dos signos utilizados, dos codigos em vigor, das culturas em que 0s signos vivem e
atuam.

Seguindo este raciocinio, tudo em um processo comunicacional pode ser
analisado e esse é o papel da semibtica: ser um percurso metodolégico-analitico
empenhado em entender 0s processos signicos que habitam as diferentes naturezas da
mensagem (verbal, visual, sonora etc.). Sendo assim, as diversas modalidades de
semidtica se voltam a investigacdo de signos e/ou significacdo, logo o que diferencia
um tipo de semidtica de outro € a concepcao e a delimitacdo de seu campo de estudo.
Essa diversidade foi construida a proporcdo que as pesquisas divergiam em seus
pressupostos.

Como esta tese analisou as modelizacbes de um texto da cultura, este fato
implicou um processo de conhecimento de codigos e tecidos significantes que
interagiam em especifica produgdo de cultura, além de buscar compreender e
interpretar as possibilidades de semioses geradas pelo texto da cultura “O Enfermeiro”
em varias épocas e 0 que comunicavam como dialogo entre midias. Por esta razao, o

raciocinio tedrico foi baseado nos estudos da semidtica da cultura, que se orientam pela

compreensao de cédigos culturais e de sua interagao, transformacao e transmutacao:

A conformacéao da semiética da cultura — disciplina que examina a interacgao de
sistemas semiéticos diversamente estruturados, a ndo uniformidade interna do
espaco semibdtico, a necessidade do poliglotismo cultural e semiético mudou em

consideravel medida as idéias semiéticas tradicionais. (Lotman, 1996, p.78)
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Nas décadas de 1960 e 1970, foram divulgados para o mundo ocidental os
estudos realizados na entdo Unido Soviética (entre 1914 - 1930) onde, também, a partir
do rico legado deixado pelos formalistas russos®, desenvolveu-se a Semiética Russa e
a Escola de Tartu-Moscou, cujas pesquisas tinham por escopo os fenébmenos da cultura
em geral. Em relagdo a Semidtica Russa, ha um grande referencial de autores, entre
eles os expoentes Roman Jakobson e Mikhail Bakhtin. O primeiro autor, empenhado no
estudo da lingua como fenébmeno de comunicacao, destacou-se como o semioticista da
lingUistica e da poética. O segundo, por sua vez, tedrico dos géneros literarios, trouxe a
baila os conceitos de ‘polifonia’ e ‘dialogismo’.

Especificamente, os representantes da Escola de Tartu-Moscou se debrugaram
sobre aspectos sociais, filoséficos e tecnoldgicos, os quais influenciam a producao de
signos de uma determinada cultura. Buscaram, também, compreender as
representagdes da cultura em diferentes momentos histérico-sociais e em diferentes
suportes de que ela dispunha e chamaram de texto toda manifestacao da cultura.

Os pesquisadores desta escola entenderam cultura como linguagem. Por esta
razao buscaram compreender toda e qualquer linguagem e como elas produziam
sentido. Seus primeiros estudos foram amparados pela linguistica, cibernética e
semidtica, entretanto o conceito de lingua foi reelaborado pelos semioticistas a fim de
possibilitar a extensdo da nogao de linguagem aos cédigos e sistemas semioticos da
cultura (como mito, religido, literatura, teatro, artes, arquitetura, musica, cinema, moda,
ritos, comportamentos). Tal conceito foi entendido como mecanismo semidtico de

transmissdo de mensagens por meio de um conjunto de signos elementares.

® Dentre os seus membros destacavam-se Mikhail Bakhtin, Vladimir Propp, Viktor Chklovski, ()ssip Brik, Yuri
Tynianov, Boris Eikhenbaum, Boris Tomachevski e Roman Jakobson.
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A compreensao do texto cultural, portanto, surge frente a diversas reflexdes para
designar os estudos das relagbes entre os diferentes sistemas signicos compartilhados
e/ou em permanente interagdo, que coabitam a multiplicidade dos espacgos sociais.
Decorrentes do transito entre espagos semiotizados, ha um processo de atualizacao e
reorganizacao que produz sentido e remete a construcao da cultura que, por sua vez,
remete as inUmeras interpretacées que os diferentes sujeitos do fazer e do dizer
engendram.

Sob a o6tica dos conceitos elaborados por luri Lotman, um dos expoentes da
Semidtica da Cultura da Escola de Tartu-Moscou, as expressdes da cultura sao
reelaboradas a partir das influéncias de diferentes momentos histéricos da humanidade.
Compbem-se, dessa maneira, novas expressdes culturais na medida em que, por meio
de fronteiras signicas, novas informagdes se formam na semiosfera dos diferentes
grupos. Isto significa que sistemas de signos se reconformam a partir de processos
dialégicos com outros sistemas.

Os signos localizam-se na cultura e se processam como uma instancia
ordenadora do universo humano. Desta forma, a cultura imprime ao caos uma idéia de

ordem. Esta funcdo da cultura, segundo Lotman, é de:

Organizar estruturalmente o mundo que rodeia o homem. A cultura € um
gerador de estruturalidade: cria a volta do homem uma sociosfera que, da
mesma maneira que a biosfera, torna possivel a vida, ndo organica, é 6bvio,

mas de relagdo. (1981, p. 39).
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Para p6r em prética esta tarefa, a cultura aciona um “dispositivo estereotipizador
estrutural” (1981, p.39) cuja funcdo é desempenhada pela linguagem natural, a qual
assume a centralidade no sistema da cultura. Isto significa que os sistemas de cultura
se constroem sobre sistemas modelizantes primarios, ou seja, as linguas naturais.

A lingua natural é um sistema modelizante uma vez que se constréi a partir de
outros mecanismos tais com fonacgao, grafismo, convengdes socio-culturais etc. Sobre
sistemas primarios e secundarios, segundo Lotman, nao existe lingua que nao esteja
imersa num contexto cultural, assim como ndo existe cultura que ndao possua em seu
cerne uma estrutura baseada em uma lingua natural.

Somente a partir deste entendimento € possivel elaborar uma tipologia da cultura
para descrever os principais tipos de codigos culturais existentes. Como qualquer
sistema, a cultura cria modelos de comportamentos, de representacoes, de fatos do dia
a dia, produzindo sentido as expressdes de distintos grupos sociais. Realiza esta tarefa
ao organizar informacao em sistema de signos, ou seja, em textos, utilizando cédigos,
espécie de programas, que materializam diferentes expressées humanas (literatura,
danca, cinema, leis etc.).

Por esta razdo, a cultura e todas as suas linguagens podem ser vistas como
unidades em movimentos feitas de diferentes sistemas de signos. Cria-se uma oposi¢ao
entre 0 que esta dentro (sistema) e 0 que esta fora - 0 extra-sistémico. Como uma rede
de conexdes, estes sistemas ficam embrenhados num ambiente, o qual os sustenta e
permite a formacao de sentido. Lotman chama este ambiente de semiosfera. Em seu
interior a semiose acontece assim como a vida sé acontece dentro da biosfera. No

ambiente semiosférico o texto passa por um processo de semiotizacdo na medida em
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que é traduzido para uma das “linguas” de um espaco interno. Isto somente é possivel
por uma espécie de fechamento relativo deste ambiente.

A cultura torna-se, por conseguinte, a “memoria nao hereditaria da coletividade,
expressa num sistema determinado de proibicdes e prescricdes” (1981, p. 40). Este
sistema de normas e proibicbes molda a dinamica da vida social e considera os
fendbmenos que incidem sobre a consciéncia coletiva. Fenémenos historicos e
informacbes ambientais induzem e transformam o grupo social, por esta razdo a nao-
cultura, que significa uma informagao nao processada, converte-se em cultura, ou seja,

sistemas organizados, tornando-se parte da memoria coletiva:

A memoria [...] € assegurada, em primeiro lugar, pela presenga de alguns textos
constantes e, em segundo lugar, pela unidade dos cédigos ou por sua
invariancia ou pelo carater ininterrupto e regular de sua transformacgéo. (Lotman,

1996, p.157)

Isto significa que as diferentes linguagens se acomodam em novos suportes,
sendo que cada sistema traz consigo novos signos, os quais unem diferentes cddigos
(verbais e nao-verbais), formando sistemas signicos.

Dessa maneira, segundo luri Lotman (1996), do ponto de vista da semibtica,
cultura define-se, portanto, como uma inteligéncia e uma meméria coletivas. A memdéria
€ um mecanismo supra-individual de conservacdo e transmissdo de certos
comunicados (textos) e de elaboracdo de outros novos (comunicados). Portanto, o
espaco da cultura pode ser definido como um lugar de certa memdria comum — um

espaco dentro de cujos limites alguns textos comuns podem se conservar e serem
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atualizados. A memdria comum para o espago de uma cultura dada é assegurada, em
primeiro lugar, pela presenca de alguns textos constantes e, em segundo lugar, ou pela
unidade dos cddigos, ou pelo carater ininterrupto e regular de sua transformacao.

Ao considerar cultura como meméria, entendida como matriz de uma vida social,
Lotman aponta sua diregdo contra o esquecimento, pois, ao lembrar, a comunidade
recupera fragmentos e seqliéncias e expulsa os elementos indesejaveis, evidenciando
um mecanismo de transformagao permanente, em que informag¢des sado conservadas,
produzidas, selecionadas e transmitidas. Dessa maneira, devemos pensar nos
processos de criacao inseridos nessa cultura que, no a&mbito coletivo, € memdria; dirige-
se contra o esquecimento e trata-se, ao mesmo tempo, de um mecanismo de
conservacao, selegcao, transmissao e elaborag¢ao de novos textos.

Pode-se falar de artistas e comunicadores em geral que convivem com esse
espaco comum da memdria, com os textos moveis da cultura e que sdo também
responsaveis por esse processo de atualizacao de textos. Diante disto, podemos refletir
sobre a construcdo criativa de textos, que leva o produtor a uma espécie de
empréstimos de outros universos ficcionais e nao-ficcionais.

A visdao que Lotman (1987) tem da cultura esta em relagcdo direta com a

traduzibilidade. Segundo o autor,

Cultura é uma acumulagao histérica de sistemas semibticos (linguagens) [...] A
traducdo dos mesmos textos para outros sistemas semioticos, a assimilagao
dos distintos textos, o deslocamento dos limites entre os textos que pertencem
a cultura e os que estdo além de seus limites constituem o mecanismo da

apropriagao cultural da realidade. (p.31)
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Em textos produzidos posteriormente, em especial no ensaio intitulado “Acerca
de la semiosfera” (1996), sua concepcao semidtica € baseada cada vez mais no
conceito da traducdo. Nas suas préprias palavras, a traducao de textos (de diversas
linguas) para outros sistemas semibticos, a assimilacdo dos distintos textos, o
deslocamento dos limites entre os textos que pertencem a cultura e os que estao além
de seus limites constituem o mecanismo da apropriacao cultural da realidade.

E a nogdo de "fronteira” que reclama o conceito de "tradugdo". A fronteira ou a
nogcao de mescla, segundo Lotman, é um dos tracos distintivos da semiosfera, porque
“é a soma dos tradutores —filtros — bilinglies, através dos quais um texto se traduz em
outra linguagem (ou linguagens) que se acha fora da semiosfera dada”. (Lotman, 1996,
p. 24). Esta possibilita a interseccdo de cédigos transformando-os em espagos
heterogéneos. E por meio dela que os sistemas de signos se proliferam, mantendo o
dinamismo cultural.

A semiosfera, que pode ser considerada maior ou menor em funcao de suas
fronteiras internas e externas, € um enorme organismo de traducao que se encontra na

L

base da geracdo de sentido e da cultura: “é o espaco semidtico fora do qual é
impossivel a existéncia da semiose” (Lotman, 1996, p.24). A semiosfera funciona como
a biosfera que € um ambiente com peculiaridades e elementos disponiveis que dao
condicdes a manutencao da cultura.

Na organizacdo interna do texto, surge a memoria de outro texto. Nao ha,
portanto, texto que nasc¢a independente do contexto, fora do sistema da semiosfera. Ao
produzir ou traduzir um texto, a criatividade do autor ndo se manifesta somente na parte

da obra que deriva de sua criacdo pessoal, mas de sua capacidade de sintese do

material alheio, produto, de influéncias externas.
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No artigo “El texto en el texto”, luri Lotman vé a cultura como “um texto
complexamente organizado que se decompde em uma hierarquia de ‘textos nos textos’
e que forma complexos entrecruzamentos de textos” (1984, p. 116). Nesse sentido,
podemos entendé-la como um conjunto de textos modelizados, ou seja, sistemas
semidticos (linguagens) dispostos segundo uma organizacdo que se da historicamente
e de forma hierarquica dentro de uma semiosfera.

Para entender a questdo da modelizagdo dos formatos narrativos, primeiramente,
€ preciso ressaltar que modelizar € organizar os sistemas de signos a partir de uma
estrutura: a linguagem natural. No processo de decodificacdo do sistema modelizante,
nao se utiliza o modelo da lingua, mas o sistema que a partir dela foi construido. Desta
forma, modelizar traduz um esforco de compreensdo da signicidade dos objetos
culturais, isto significa que modelizar € semioticizar.

Sabe-se que a modelizacdo, segundo Lotman, define-se como o processo pelo
qual o texto reproduz, por meio de mecanismos semioéticos, um determinado modelo do
mundo. A modelizacdo conduz ao que ele chama de metasemiédtica e esta investiga os
modelos dos textos e os modelos dos modelos, deixando de ser a relagdo com a
realidade a principal discussdo e passando a se preocupar com 0S processos de
representacdo das representagoes.

O autor considera haver dois tipos distintos de modelizagédo, que correspondem a
uma distribuicao hierarquica dos sistemas semiéticos: no caso do texto literario e outras
artes, € a lingua natural a operar a modelizagdo dita “primaria”; por sua vez, a
“secundaria” emerge dos restantes sistemas semibticos e define especificidade

genérica desse mesmo texto.
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Lotman, também, aponta duas coordenadas fundamentais na modelizagdo do
texto artistico: a do espaco e a do tempo; esta possibilidade também pode ser
relacionada aos textos criativos em diferentes midias. Em relagdo ao espaco, sustenta
que a percepgao visual do mundo ocupa um lugar preponderante na constituicdo dos
modelos verbais, a “modelizacdo espacial de conceitos, que ndo tém em si uma
natureza espacial” (Lotman, 1978, p. 361). Ao reproduzir certo espaco, 0 modelo
expressa uma determinada imagem do mundo. Desta forma, sera preciso refletir sobre
o modo como, por meio de certos sistemas semidticos, se estabelecem as ligacoes
semanticas com os “fendmenos que lhe séo externos” (Lotman, 1978, p. 76).

Seguindo este raciocinio, ja é possivel refletir sobre a questdo da ‘traduzibilidade’
ou o conceito de "tradugao", ou seja, de “reproducao de uma realidade noutra” (Lotman,
1978, p. 349).

Em outras palavras, tradugdo como passagem e “transporte” de uma mensagem,
num determinado sistema de signos para outro, especificamente, dos textos artisticos
(ou com recursos estéticos) presentes em diferentes midias. No caso, as traducdes do
conto “O Enfermeiro”, de Machado de Assis em seus diferentes formatos narrativos

como sistemas modelizantes: sensiveis a interagdes e abertos ao dialogo.

1.2 - Um breve percurso tedrico sobre ‘traduzibilidade’

Traduzibilidade deriva-se do termo ‘tradugcao’ o qual, segundo dicionario Aurélio,
origina-se do latim traductiore e significa “o ato de conduzir além, de transferir, o

processo de converter uma linguagem em outra”.
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O conceito tradicional, que denomina a pratica da traducdo, pressupde a
existéncia de algo inerente ao texto: o sentido que se transporta para o novo texto e
sugere a fidelidade assim como cépia, mimese. Com o passar do tempo, este conceito
foi substituido em favor da nogao de construcao de sentido.

Desta forma, a traducédo passou a ser vista ndo como um produto derivado do
original, mas resultado de uma atividade semiotica. Esta mudanca permite-nos
compreender a natureza artistica de diferentes sistemas assim como especificar seus
processos e praticas a partir de um texto-fonte.

Temos, portanto, a tradugao intersemiotica que consiste em buscar equivaléncias
entre diferentes sistemas, ou seja, um elemento x que ocupa um determinado lugar no
sistema de signos do texto-fonte, por exemplo, corresponderia na traducdo a um
elemento dentro do novo sistema de signos. A equivaléncia provém do fato de que toda
linguagem tem uma ordenagdo bdasica e o processo de transformagéo de um texto
implica reiteracdo ou geracao de sentidos.

Além disto, a tarefa do tradutor, a partir do exercicio poético, € inscrever o novo
texto numa determinada cultura que, segundo Lotman, se define como um sistema de
signos que organiza a vida social do homem. Diante disto, a tradugdo nunca acontece
num vacuo, mas transita por ‘entrelugares’ de tradices e culturas, realizando a fungao
de mediadora fronteirica de diferentes sistemas semioticos.

O estudo da traducao de textos criativos entre diferentes meios foi abordado por
tedricos como: Roman Jakobson, Walter Benjamin, Julio Plaza, luri Lotman, entre
outros.

O primeiro tedrico a utilizar essa terminologia foi Roman Jakobson, na obra

Aspectos Lingdisticos da Tradug4o, publicada inicialmente em 1959. Jakobson nos leva
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a pensar a tradugao como um fato semiético. Segundo o autor, a tradugéo pode ocorrer
de trés formas: intralingual, interlingual e intersemidtica (ou transmutacdo). A ultima
forma nos interessa, ja que corresponde a “interpretacao dos signos verbais por meio
de sistemas de signos nao-verbais” (2005, p. 64-65). A traducao intersemiotica engloba
cédigos diferentes os quais circulam, por exemplo, entre a literatura e outros sistemas,
das artes visuais a musica, ao cinema e até a arte sequiencial das histérias em
quadrinhos.

Walter Benjamin’, por seu turno, em A Tarefa do Tradutor (1981)8, afirma que a
traducao é “uma forma”. A partir desta tese central, reconceitua a tarefa do tradutor, que
segundo ele significa transpdr, transformar. Neste ensaio, W. Benjamin postula a
interrelacdo e dependéncia mutua entre tradugcdo e o chamado original, ja que este
depende daquela para sua sobrevivéncia. Benjamin também atribui a traducao a tarefa
de resgatar no original uma lingua ideal ali aprisionada; além disto, postula que a arte
nao objetiva um receptor e por isso a traducao também nao o deve fazer, pois que esta
intenta somente traduzir aquela. Este pensamento de W. Benjamin provocou a ira de
muitos tedricos, sobretudo da Estética da Recepgao. Para esta afirmagao benjaminiana
seria preciso muito félego para muitas discussdes, entretanto ndo é este 0 nosso
proposito. O que pretendemos € compreender “tradugcéo” a luz da semiédtica da cultura.

Haroldo de Campos (1992) no Simpdsio sobre Walter Benjamin, em 1990,
apoiado em Roman Jakobson, propde reler Benjamin e para isto subverte parcialmente

a teoria exposta. Dessa forma, define “lingua pura”, termo usado por Benjamin, como

" Fazemos aqui um breve resumo sobre o ensaio benjaminiano, ji que seu conceito de ‘tradugdo’ ndo contempla
nosso estudo.

¥ Die Aufgabe des Ubersetzers (A Tarefa do Tradutor) é um ensaio publicado por W. Benjamin em 1923, em
Heidelberg, Alemanha, prefaciando sua traducdo dos Tableaux Parisiens de Baudelaire.
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“lugar semiédtico da operacgao tradutora”. Segundo ele, o tradutor desconstréi o original e
o transpde criativamente. Haroldo de Campos pretende, com as reflexdes filosoficas da
lingua propostas por Walter Benjamin, fertilizar uma teoria da tradu¢gao no campo da
semidtica como préatica operativa em que a fungcéo poética € o modus operandi. Uma
traducao ja ndo é mais o texto original, passado, € ndo chega ainda a ser um novo texto,
completamente autébnomo, pois ainda se vincula, de alguma forma, ao texto-fonte a
partir do qual foi criada. O fato de nao ser possivel traduzir o texto-fonte para um novo
sistema de signos como um todo, garante a conservacdao das diferencas, as
especificidades signicas e a vida cultural. O tradutor €, portanto, o instrumento da vida
na semiosfera.

Mais préximo do que buscamos por tradug¢ado de diferentes sistemas semiéticos,
Julio Plaza (1987) chama de traducdo intersemidtica ou ‘transmutacdo’, uma
‘interpretacado dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais’, ou ‘de
um sistema de signos para outro’ (p.10). Ocorre, portanto, a intersemiose, ou seja, um
didlogo entre duas linguagens artisticas distintas.

O processo tradutor intersemiotico, segundo Plaza (1987, p.10), sofre a
influéncia ndo somente dos procedimentos de linguagem, mas também dos suportes e
meios empregados, pois que neles estdo embutidos tanto a histdéria quanto seus

procedimentos. Para Plaza,

A tradugédo como forma estética ndo € uma simples transferéncia de unidade
para unidade, do complexo de um sistema signico para outro, pois toda unidade
constréi o seu sentido e significagdo numa unidade maior que a inclui. (Plaza,

1987, p.72).
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Isto significa que o texto fica a servico dos cédigos tradutores, por isso a
presenca de novas semioses, perfeitamente compreensiveis na medida em que
traducdo implica deliberada escolha de elementos do texto-fonte que se tornam
significativos na nova linguagem.

Dessa maneira o tradutor opera sobre o texto-fonte, situado numa dada
semiosfera, e o0 atualiza. Resulta desta operacédo fronteirica uma nova interpretacéao

carregada com as vivéncias do seu momento, ou seja:

Ou o presente recupera o passado como fetiche, como novidade, como
conservadorismo, como nostalgia, ou ele o recupera de forma critica (...) para

fazer face a um projeto transformador do presente. (Plaza, 1987, p.7).

Sob esse aspecto, a traducao é uma “forma privilegiada de recuperacao da
histéria” (PLAZA, 1987, p.8), como uma trama semidtica em que passado, presente e
futuro se encontram intrinsecamente imbricados.

A esse respeito, luri Lotman (1978) acrescenta que a obra artistica, neste caso a
versao filmica e a quadrinizada, nao devem ser entendidas como cépias do texto-fonte,
mas como um trabalho de “traducdo”. Tal operacao tadutéria somente é possivel
porque existe um espago semidtico que disponibiliza a interacdo e a produgédo de
sentido.

A traducao da versao “quadrinizada”, por exemplo, é predominantemente icénica,
porém apresenta uma linguagem intersignica por meio de co-relagdes, co-referéncias e
possibilidades interativas. Dessa maneira possui signos indiciais que mantém marcas

do texto-fonte, ou seja, “determinados aspectos da informagédo podem ser conservados
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e transmitidos com a ajuda de linguagens especialmente organizadas (...) e adaptadas
a um dado tipo de modelizagdo e de comunicagdo” (Lotman, 1978, p.30). Quem
transcria tem de contrabalancear a fidelidade a fonte e a necessidade dramatica de

intensidade e compressao. Nas palavras de Julio Plaza:

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

eventos”. (PLAZA, 1987, p.1)

Traduzir a voz do narrador, por exemplo, € um obstaculo encontrado, pois huma
adaptagcdo para histéria em quadrinhos ndo ha um equivalente exato para a voz do

narrador, seja ele de primeira ou terceira pessoa:

O autor de um livro pode entrar em digressdes filosoficas, psicoldgicas,
pessoais, pode falar de algo regional, fazer trocadilhos, exercer toda a magia da
lingua, impossivel de se transpor para a histéria em quadrinhos da mesma

forma. (HOWARD et MABLEY, 1996, p.37)

Portanto, o co-criador exerce um papel preponderante para o exercicio da re-
criagdo, que muito mais do que a expressividade de um individuo, implica instaurar
discursos tendo em vista seus enunciados concretos, suas formas de enunciagao.
Observa-se, ainda, a originalidade com que traz a discussao concepgodes estéticas que

pareciam se restringir ao campo das artes e da literatura.
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A tarefa do tradutor €, portanto, transpor o texto-fonte para um novo contexto
cultural, ou seja, a partir de um novo sistema de signos, dirigir-se para um publico com
percepcdes diferentes daqueles que receberam o texto de partida. Ao mesmo tempo, o
tradutor deve lidar com a pluralidade de sentidos que o texto-fonte carrega, néo
somente as internas, mas também aquelas do ambiente em que foi criado.

Sendo assim, os novos formatos do texto da cultura “O enfermeiro” (1884) nao
devem ser entendidos como simples copias do original; mas, o resultado de um trabalho
de “traducao”, ou seja, de “reproducdo de uma realidade noutra” (Lotman, 1978, p. 349),
como ja foi mencionado, resultando em formatos diferenciados que transitam por meios
e tempo-espaco distintos e se hibridizam na comunicagao da cultura, produzindo novos

significados, 0 que sera apresentado nos capitulos seguintes.

1.3 - POSSIBILIDADES ESTRUTURAIS DO CONTO MACHADIANO

1.3.1 - O conto “O enfermeiro” — projeto literario propicio a transposicao

Este capitulo tem a intencao de refletir sobre a estrutura de composicéao do conto
“O enfermeiro”, considerando-o um projeto literario propicio a transposicao, na medida
em que existe - em sua propria estrutura - uma abertura para traducdo em outros
sistemas signicos.

Para compreender a interface entre o conto e outras midias, levam-se em conta

algumas reflexdes teoricas, entre elas, a de Roman Jakobson (1975, p.71) que propée
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0 conceito de transposicdo intersemidtica®, definindo-a como a transposicdo “de um
sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o
cinema ou a pintura”. Além dele, tem relevancia, nesta exposicdo de idéias, as
reflexdes de luri Lotman acerca do ‘transporte” de uma mensagem, resultado de um
trabalho de “tradugéo”, que coloca a instancia simbdlica, a servigo do texto.

Por esta razdo, procuraremos elementos do sistema semiético do conto, que
exercam fungdo semelhante/equivalente em outros textos da cultura e diferentes
sistemas de signos. Para isto discutiremos sobre a forma composicional do conto e a

sua abertura para a transposi¢cao em outros sistemas signicos.

1.3.2 - Maquina de criar interesse

7

Como um ser ‘“fabricado” ou um ‘artefato”, é indiscutivel a influéncia da
arquitetura do conto literario na transposicao para outras linguagens. Com efeito, é uma
matriz industrial que prevé a reprodugéo técnica. A afirmagéo ganha credibilidade na
medida em que, ao ser transposto para novas linguagens, percebe-se que cumpre a
funcéo de facilitador, ou seja, parece ter sido feito para a reproducéo.

Para investigar este processo, urge que se faca, inicialmente, uma breve

explanacao sobre a importancia do conto enquanto categoria estética e a sua feitura

? Tradugdo Intersemidtica ou transmutagio (uma interpretacio de sinais verbais por meio de significados de sinais
ndo verbais). Roman Jakobson, 1975, p.64-5.

' Titulo inspirado na obra Valise de Cronépio em que Julio Cortazar diz ser o conto uma “verdadeira maquina
literaria de criar interesse” (CORTAZAR, 1974, p. 122-3).
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como um produto industrial, que revela uma nova forma de narracdo e antevé sua
passagem por Novos meios.

E preciso, entdo, buscar apoio em teorias do conto. Selecionamos as de Edgar
Allan Poe (1960) e Julio Cortazar (1974). Qual seria a exata importancia das teorias do
género conto — selecionadas - para a pratica do contista Machado de Assis,
especificamente em “O Enfermeiro”? E em que medida o resultado desta pratica
favorece a traducao?

Pois bem, as teorias, nas suas correlagdes com a linguagem industrial,
notadamente a da imprensa, habitat do conto moderno, trardo para discussdo uma
nova narrativa, que nasceu sob o signo da reprodutibilidade técnica. O texto
machadiano tem uma estrutura em sua esséncia que € propria a estrutura de outros
sistemas de signos, de outros textos, como a do cinema na era da reprodutibilidade
técnica.

Sobre isto, ao tratar da producéao literaria, Walter Benjamin (1985) ja apontava
sobre a insercao do desenvolvimento das forcas de producao nas técnicas literarias,
evidenciando a relacao entre o desenvolvimento da tecnologia e a técnica da prépria
arte. Para o autor, a literatura passou, no final do século XIX, a ter base técnica, de
sorte que a forma construtiva do conto moderno revela esta pratica.

E dentro do processo de transformacdo das formas de percepcdo da propria
realidade que Benjamin se propde a analisar a alteragdo das formas da narragdo na
modernidade, e, de modo especifico para o que aqui interessa as especificidades da
narragdo, sobretudo no género conto, novidade no século XIX, que se propagou por

meios diferentes com suas linguagens préprias. Entre estes meios, transita pelo jornal.
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A propésito, reproduzido todos os dias, “no século do dinheiro e da industria’, o
jornal surgiu, segundo Machado de Assis'’, trazendo em si 0 gérmen de uma revolugéo.
Como um “grande banco intelectual”, trazia, entre tantas noticias, o conto literario, que
sendo texto fonte, conjeturava tradugdes e operava, no momento, como oS modernos
aparelhos de producéao e reproducao.

Sobre as especificidades da narragdo, em excertos de Marginalia, Edgar Allan
Poe faz uma reflexdo sobre o progresso veiculado pelas revistas e magazines do
século XIX. O tedrico afirma que a linguagem trazida por estes meios de comunicacao,
hoje chamada de linguagem industrial - “é o primeiro indicio de uma era, em que se ira
caminhar para o que é breve, condensado, bem digerido, e se ira abandonar a
bagagem volumosa; é o advento do jornalismo e a decadéncia da dissertacdo” (POE,
1960, p. 551). Baseando-se nisto é possivel atribuir a Poe um método narrativo
puramente técnico.

Tendo como arcabouco 0s passos descritos pelo teérico, compreendemos que,
com o impacto do novo, o autor “‘concebeu um arranjo original para contar estorias,
colocando-as ao alcance da multidao através do modo de circulacdo que o mercado do
jornal naturalmente Ihe proporcionava” (FLORES DA CUNHA, 1998, p. 37).

Poe criou o efeito unico do seu conto, como armadilha para prender o leitor, que
manuseava diariamente o jornal. Para isto, utilizava-se do texto breve, que pudesse ser
lido de uma s6 assentada (POE, 1960, p. 503). “Com a mesma exatiddo e Idgica
rigorosa de um problema matematico” (POE, 1960, p. 502), o autor deve ter em mente
um modus operandi artificial, que deve privilegiar o conjunto ou totalidade do texto. A

composicao de uma narrativa, portanto, deve se dar pela criagdo raciocinada, ou seja, 0

1 O jornal e o livro, 1859.
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escritor deve comecgar a construcdo de uma ficcdo “com a consideracdo de um efeito”
(POE, 1960, p. 501) sem deixar de ter em mente a originalidade.

Delimitado um elemento provocador do efeito, a criacdo podera atingir seu
objetivo por meio da légica. Primeiramente a extensdo “deve ser calculada para
conservar sua relagdo matematica com seu meérito, (...) com a emog¢do” (POE, 1960, p.
503), pois a brevidade deve estar na razdo direta da intensidade do efeito pretendido.
Com este plano de composicao o “efeito”, indefinido e prazeroso, impde-se como
principio dominante e opera com uma relacdo entre a extensao do texto e a reacao
provocada no leitor.

Para isto, o processo construtivo do conto engendra uma perfeita combinagéo na
escolha e combinacdo de palavras, que faz parte do plano composicional do texto,
fundamental para caracterizar a intensidade e propiciar o efeito almejado. E feito,
portanto, um trabalho de construgao, projeto engendrado que se inicia pelo fim “como
deveriam comegar todas as obras de arte” (POE, 1960, p. 507), explorando igualmente
“a forca do contraste com o objetivo de aprofundar aquela que seria a impresséo final”
(POE, 1960, p. 508).

Por esta razéo, o conto apresenta elementos significativos, capazes de atuar no
leitor como uma espécie de abertura, que o leva a muito além da imagem ou da
linguagem. Por isso o contista trabalha em profundidade e, para provocar esta abertura,
o tempo e o espago do conto devem estar condensados.

Julio Cortazar leva-nos a compreender tal “abertura” quando compara o conto a
fotografia que “bem realizada pressupde uma justa limitacdo prévia, imposta em parte
pelo reduzido campo que a camara abrange e pela forma com que o fotdgrafo utiliza

esteticamente essa limitagdo” (1974, p.151). Ao dizer isto, 0 autor discute a questao da
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limitacdo espacial e a forma reduzida utilizada, que ndo sado obstaculos para,
respectivamente, a projecdo da imagem da foto, ou da proje¢cdo do tema contido, no
conto.

Notamos que o autor argentino compartilhou com as idéias do escritor Edgar
Allan Poe e a sua “Filosofia da Composicdo”. Como nos textos do norte-americano, ele
esforgou-se na tentativa de usar a brevidade e todas as ambivaléncias necessarias
para criar seus trabalhos, tudo devidamente pensado para criar a unidade de efeito final.

Para o autor, o conto moderno, nascido com Poe, propde-se como uma maquina
infalivel destinada a cumprir sua missao narrativa com a maxima economia de meios. O
ficcionista deve se tornar, com a pratica da histéria curta, essencial, seco, direto e
extremamente conceitual. Para produzir o texto, deve combinar acontecimentos ou tons,
ato especial para a criagdo do efeito, adequando-se ao exercicio dos conceitos de
brevidade, totalidade e intensidade.

Na ficgdo de Cortdzar ha varios indicios de uma busca obsessiva pela
construcdo de narrativas precisas, meticulosas e matematicamente arquitetadas, onde
ha uma condensacdo exasperante de recursos estilisticos e referéncias literarias,
articulando-se de um modo coeso e intenso.

Isto significa que o conto € uma “verdadeira maquina literaria de criar interesse”
(CORTAZAR, 1974, p. 122-3): que apresenta exatiddo no calculo do efeito e na
articulagéo entre as partes. A partir de um método poético, os aspectos construtivos
apontam para a matriz industrial do conto, que prevé a sua reproducgao e transferéncia
para outros meios. Ja, a eficacia do texto vai depender da sua intensidade como

“acontecimento puro” (CORTAZAR, 1974, p. 122), isto é:
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Que todo comentario ou acontecimento em si (e que em forma de descri¢cdes
preparatérias, didlogos marginais, consideragdes a posteriori alimentam o corpo
de um romance e de um conto ruim) deve ser radicalmente suprimido. Cada
palavra deve confluir, concorrer para o acontecimento, para a coisa que ocorre
e esta coisa que ocorre deve ser sé acontecimento e nao alegoria ou pretexto
para generalizagdes psicolégicas, éticas ou didaticas. (CORTAZAR, 1974, p.

122).

A fim de esclarecer o que Cortazar chama de “acontecimento puro’, € preciso
que se compreenda o conto como um constructo, o pensamento como o grande
condutor que se faz forma: um artefato construido artificialmente, que néo é natural,
espontaneo, logo um trabalho intelectual. Entende-se, assim, que cada conto constroi
seu acontecimento puro, revelando um todo condensado semelhante a poesia; a forma
e o procedimento gerando o tema.

Para Cortazar a intensidade num conto consiste na eliminagao de todas as idéias
ou situacdes intermediarias. Assim sendo, se forma uma espécie de oficio do escritor,
que deve aprender a manipular a intensidade da acao e a tensao interna da narrativa. O
contista procura mostrar, por meio de elementos invariaveis, a qualidade de obra de

arte presente no conto.

Um conto é ruim quando é escrito sem essa tensdo que se deve manifestar
desde as primeiras cenas. E assim podemos adiantar ja que as nogdes de
significacdo, de intensidade e de tensdo hao de nos permitir, como se vera,
aproximarmo-nos melhor da prépria estrutura do conto. (CORTAZAR, 1974, p.

152).
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Ou seja, a fungcédo de um conto é quebrar seus préprios limites para ir muito além
da pequena histéria que narra. E, neste quesito, a escolha do tema se torna
imprescindivel como ato de criagdo. O tema do qual saird um bom conto é sempre
excepcional o que reside numa qualidade parecida a do im&; um bom tema atrai todo
um sistema de relagbes conexas e leva autor e leitor a inUmeras sensagdes. H& uma
misteriosa propriedade no tema de irradiar alguma coisa para além dele, ou seja, uma
abertura da pequena para uma realidade mais vasta: o todo condensado, 0 excepcional.

A narrativa é sempre feita sob uma determinada perspectiva temporal e espacial
- 0 tempo e 0 espaco do conto tém de estar como que condensados - submetidos a
uma alta pressao espiritual e formal para provocar uma ‘abertura’ significativa.

A partir de um raciocinio abdutivo, que prevé o fim, hd no conto uma introvisao
do final, desde o inicio do texto, pois o escritor tem consciéncia da forma construtiva, da
sua representacdo. Por esta razdo, enquanto narra a histéria de superficie, vai
deixando pelo texto algumas cifras e indices, que de forma metalinguistica, reconstréi o
cédigo, trazendo a tona aquilo que estava escondido. A causalidade invertida € uma
estratégia do autor construtor, que ao criar um efeito logo de inicio, “seqlestra o leitor”
(CORTAZAR, 1974, p.157) para o tempo-espaco do conto, suspendendo-o do tempo
real, como um corte na linha temporal.

A introvisdo do final é uma artimanha utilizada dentro de um experimento, que
parte da nocao de limite, e condensa tempo-espago: a espera e duragdo para a
revelacao do final e, a forma acabada dentro de um limite espacial. Como raiz poética,
a condensacgdo sintetiza todos os elementos estruturais, pressupondo uma leitura
vertical que sincroniza diferentes planos, com exata articulagdo entre as partes,

subcorrentes de sentidos, de perfeita coeréncia entre duragéo e intensidade.
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Assim sendo, todo conto constréi seu acontecimento puro, ou seja, sincroniza:
acao-narragdo, duracao, intensidade e limite, personagem, narrador, autor e leitor,
presentificados num tempo-espaco condensado. Desta forma engendra dois elementos
significativos discutidos pelos teéricos de base: efeito e condensacao.

Logo, o conto presentica-se como uma criagdo, um artefato condensado, e é,
justamente, por ter sido criado a partir de um método planejado, que se revela como
texto fonte - propenso a percorrer novos meios - sem que os leitores/tradutores tenham

dificuldades para fazé-lo.

1.3.3 - Conto propicio a traducao em outros sistemas signicos

Qual seria entdo a relagao entre o texto da cultura “O enfermeiro”, composto a
partir de um método planejado, e a interface com novos textos da cultura?

Na verdade, esta nova forma de narracdo - que nasceu sob o signo da
reprodutibilidade técnica - cumpre a funcao de facilitadora na medida em que apresenta
elementos do seu sistema semiotico os quais podem ser identificados, por semelhanga
e equivaléncia, em outros textos da cultura e diferentes sistemas de signos.
Logicamente, ndo se pode esquecer que a rede intersemiotica estabelecida a partir do
didlogo entre o texto fonte e suas tradugdes propée uma cadeia de significados em que
cada novo texto mantém-se autbnomo, ao mesmo tempo em que suplementa o sentido
daquele com a qual dialoga. Portanto, a tradugdo de um sistema de signos para outro

deve ser vista enquanto uma rede na qual os textos se comunicam.
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Nao nos esquecendo destas questdes e sem adotar critérios como aspectos
valorativos, buscamos elucidar as equivaléncias presentes na forma construtiva do
conto que revelam uma base técnica a comecar pela brevidade e o efeito Unico.

Ao considerar o texto fonte “O Enfermeiro” e sua tradugao filmica homénima e
quadrinizada, temos a brevidade que favorece a traducdo na medida em que é a
principal caracteristica de um filme para que este seja considerado um curta-metragem.
E a brevidade que exige a condensacdo, ou seja, a compactacdo dos elementos
narrativos. Ja, a estrutura narrativa do conto deve ter “a consideracdo de um efeito”
(POE, 1960, p. 501) — um efeito Unico - caracteristica basica na sua construcao, que
Poe chama de economia de meios narrativos. E tal “efeito Unico” aproxima-se da
unidade dramatica dos textos da cultura estudados como o texto filmico e a histéria em
quadrinhos.

Ha outros tracos da engenhosa construgdo do conto que foram preservados
nestes novos textos. No curta metragem, por exemplo, ha o enredo que se inicia pelo
fim “como deveriam comecgar todas as obras de arte” (POE, 1960, p. 507) e, o foco
narrativo de primeira pessoa atualizado pelo uso da camera subjetiva e, eventualmente,
a voz “in off”do narrador, que mantém um contato direto com o espectador. Além disto,
outros tragos do conto foram preservados na estrutura do filme, considerando que o
conto engendra em sua composicao a linguagem cinematografica como uma espécie
de modelo técnico-narrativo da montagem. Desta maneira, na organizagao interna do
texto, surge a meméria de outro texto, por isso podemos refletir sobre a construgao
criativa de novos textos, que leva o produtor a uma espécie de empréstimos de outros

universos ficcionais.
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Também, a histéria em quadrinhos inicia-se pelo fim, ou seja, preserva a
estrutura do texto-fonte e presentifica o leitor implicito do conto nas trés paginas iniciais
e na ultima pagina da homénima histéria quadrinizada. Além de preservar a seqtiéncia
engenhosa do texto matriz.

Enfim, acreditamos ser o conto um roteiro apropriado para a transposicao filmica
e quadrinizada, que dispensa qualquer texto intermediario, o que pode ser visto nos

planos seqlienciais das obras homo6nimas, o que estudaremos nos proximos capitulos.
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Capitulo 2
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Neste capitulo pretendemos, sucintamente, discutir a relagcdo entre literatura e
jornalismo e discorrer sobre o periddico Gazeta de Noticias onde, em 1884, foi
publicado pela primeira vez o conto “O Enfermeiro”, de Machado de Assis, com o titulo
de “Cousas Intimas”. Em seguida, situa-lo, na Semiosfera, ou seja, no espago semiético

que possibilita a realizagao dos processos comunicativos.
2.1 - Arelacao entre literatura e jornalismo no século XIX

Ao considerar as relagdes entre o jornalismo e a literatura, ndo podemos nos
esquecer de que ambas as praticas se servem da linguagem. Aqui, ndo pretendemos
comparar estes dois campos que tem a “palavra” como identidade entre as praticas,
mas mostrar como os primeiros textos literarios surgiram nos periédicos. No que tange
a relacao entre as praticas citadas, ha, no Brasil, estudiosos, entre 0os quais Antonio
Candido (1975), Brito Broca (1979), José Ramos Tinhordao (1994) e Marlyse Meyer
(1998), que assinalam a importancia dessa relacdo, o que nao pretendemos nos

aprofundar neste momento.

No Brasil, a relacdo entre literatura e jornalismo vem do Império, passa pela
Republica e chega até os suplementos literarios do inicio do século seguinte. Segundo
Nelson Werneck Sodré (1994), em “Histéria da Imprensa no Brasil”, os homens de
letras do Século XIX buscavam encontrar no jornal o que nao encontravam no livro:

notoriedade e um pouco de dinheiro.

Sobre a profissionalizacdo desta atividade, assim comentou Olavo Bilac, em

crénica publicada em dois de agosto de 1903, na Gazeta de Noticias:
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Hoje, nao ha jornal que nao esteja aberto a atividade dos mogos. O talento ja
nao fica a porta, de chapéu na mao, triste e encolhido, farrapao e vexado, como
0 mendigo que nem sabe como ha de pedir a esmola. A minha geracéo, se nao
teve outro mérito, teve este, que nao foi pequeno: desbravou o caminho, fez da
imprensa literaria uma profissdo remunerada, impés o trabalho. Antes de ndés,
Alencar, Macedo e todos os que traziam a literatura para o jornalismo, eram
apenas tolerados: s6 a politica e o comércio tinham consideragédo e virtude.

Hoje, oh! espanto! Ja ha jornais que pagam versos! (Dimas, 1996, p.56)

Os profissionais publicavam num espago chamado de folhetim: se¢éo literaria de
um periédico, localizado no rodapé do jornal, segundo Anténio Candido, “rés—do—chao”
(1992, p. 13), ao qual se destinavam as publicacées de variedades, miscelaneas,
resenhas literarias, poemas, escritos por autores diversos, com o objetivo de entreter o

publico leitor.

O termo ‘folhetim’ surgiu pela primeira vez na década de 1830 no periddico
francés La Presse. Tem sua origem no termo francés ‘feuilleton’, criado pelo jornalista
Emille Girardin. O folhetim tinha como estratégia persuadir o leitor, além de fazer parte
de um jornal com um pre¢o mais acessivel, a fim de aumentar a sua vendagem. Neste
espago nasce o romance-folhetim, uma nova modalidade textual que, para aticar a
curiosidade do leitor, utiliza-se de mecanismos como o elemento suspense, que
garantia a venda do proximo exemplar. Assim, publica-se, em jornais, a ficcado em fatias
com a formula “continua amanha&”, que servia de isca para garantir o consumo do jornal.
Para sustentagdo do fio condutor, foram criadas féormulas para reativar a memoria do

publico, suscitando mudancas estruturais no esquema ficcional.
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A férmula foi-se aperfeicoando aos poucos, suscitando mudangas estruturais no
esquema ficcional costumeiro, devidas ao corte, a necessidade de suspense,
da repeticdo para o leitor que entrasse no bonde andando; a férmula litero-
comercial exigia enredos infindaveis que durassem pelo menos o tempo de uma

assinatura anual. (MEYER, 1998, p.14).

Com a publicacdo dos romances ficcionais “em pedacos”, este espaco passa a
ser recheado por histérias conduzidas pelo gosto dos leitores. Nas palavras de Gramsci,
“Os folhetins, tanto na intengdo do diretor do jornal quanto na intengcdo do folhetinista,
foram produzidos sob a inspiracdo do gosto do publico e ndo do gosto dos autores.”

(GRAMSCI, 1986 p.124)

Antes mesmo de utilizar o rodapé dos jornais, com a rubrica Variedades, que
passa para o corpo interno do jornal, a imprensa brasileira do inicio do século XIX
publica as primeiras manifestacées da ficcdo: muita matéria traduzida, resenhas,
folhetins literarios e teatrais, cronicas anbénimas, como um espago livre a criagdo e a

transformacao do jornal.

Os folhetins, no Brasil, tornam-se os principais veiculos de divulgacdo de novos
escritores, que tinham a oportunidade de ver neles as suas obras publicadas. E assim
definido pelo proprio Machado de Assis em uma de suas crénicas:

O folhetim nasceu do jornal, o folhetinista por conseqtiéncia do jornalista (...) o
folhetim é um confeito literario sem horizontes vastos, para fazer dele um canal

de incenso as reputacdes firmadas, e invectivas as vocagdes em flor, e
aspiragdes bem cabidas. (ASSIS, 1973, p. 959-960).
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Entre os textos que eram publicados no espaco aberto dos folhetins, surge um
novo género — o conto - cujo formato de narrativa breve podia responder com eficacia
tanto a funcao educativa e moralizante do publico, especialmente o feminino, quanto ao
entretenimento por meio das aventuras romanescas. Esse é o caso, por exemplo, do
Jornal das Familias, no qual Machado de Assis publicou setenta contos no periodo

entre 1864 (quando comegou sua carreira de contista) e 1878.

Este género literario também era escrito por muitos jornalistas da época. Brito
Broca comenta o “papel do jornalismo no desenvolvimento da literatura brasileira” e cita
a Gazeta de Noticias, de Ferreira de Aradjo, que acolheu elementos de mudanca em

relagdo a imprensa artesanal:

Ferreira de Araljo se caracterizara, sobretudo, pelo largo acolhimento que
dispensava a literatura. Por volta de 1888, a Gazeta de Noticias era a folha que
abria maior espago a colaboracéo literaria no Brasil, e que melhor pagava os

escritores. (BROCA, 1979, p.218)

Os primeiros autores literarios foram os melhores jornalistas da época, os
verdadeiros precursores do conto no Brasil, entre outros, Justiniano José da Rocha,
Joao Manuel Pereira da Silva, Francisco de Paula Brito, Vicente Pereira de Carvalho e
Guimaraes Martins Pena. A rigor, ndo eram vocagbes espontaneas, pois obedeciam a

uma exigéncia mais jornalistica do que propriamente literaria.

A popularizacdo do género conto deu-se gracas a imprensa escrita, pois 0s
jornais sempre davam espago a sua publicagdo. Além de criar o mercado de consumo e

a necessidade de alfabetizacdo, a era da industria e da comunicacdo de massa
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também criou a necessidade de textos breves e impactantes para um publico leitor

avido por entretenimento e com pouco tempo para a leitura.

Tal narrativa curta em prosa adequava-se sobremaneira ao exercicio dos
conceitos de brevidade, totalidade e intensidade que estruturam a teoria do efeito,
proposta por Edgar Alan Poe, sobre a qual Machado de Assis parecia se orientar. O
sentido de modernidade implicito na proposta inovadora de Poe destacava a
importancia do leitor do jornal, que perdido e anénimo na multiddo, encontrava - entre
um mosaico de textos da cultura, de diferentes géneros - , 0 conto que estabelecia
relacdes concretas e/ou de valores humanos com a nova realidade urbana do século
XIX. A cidade, principalmente na segunda metade deste século, representava o espaco
de decisivas mudangas sociais e culturais e, por isso, instalava-se nestes textos da

cultura uma discussao sobre novas conexdes no contexto de toda a ordem urbana.

Especificamente, o conto brasileiro - como expressao verdadeiramente literaria -
apareceria somente na segunda metade do século XIX, e os criticos, inclusive Silvio
Romero (1936, p. 54-77), apontam Machado de Assis como o grande nome do género,
a ponto de fixar, através de sucessiva e ininterrupta producédo, as suas diretrizes

principais.

Ao exercer exaustivamente a atividade jornalistica, subscrita nos jornais - um
meio perecivel e reprodutivel - que se consolidava cada vez mais no cenario nacional,
Machado de Assis, ao publicar o conto no jornal, revela-se consciente em relacao as
mediacoes técnicas de sua época e sobre os novos produtos em escala industrial,

feitos para a producao em série e para 0 consumo.
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Ainda jovem, no final da década de 50 do século XIX, o escritor via na imprensa
de todo o mundo um extraordinario potencial de mudanca. No artigo “O jornal e o Livro”
(Correio Mercantil, 1859, p.948), para enriquecer sua argumenta¢ao, usou um esquema
comparativo, valendo-se da idéia da circulagdo monetaria. O autor acreditava que o
jornal, "operando uma lenta revolugdo no globo", desenvolveria a propria industria
monetaria, ou seja, a riqueza e 0 progresso. Segundo ele, o jornalismo era "grande

monetizagdo da idéia", quer dizer, grande banco intelectual, que deveria atrair o

"homem de letras".

Para Machado de Assis, o0 escritor que até entdo ndo tinha o devido
reconhecimento material para seu trabalho, poderia encontra-lo na literatura do

cotidiano. E indagava a seus "colegas de letras":

Seria melhor a existéncia parasita, dos tempos passados, em que a consciéncia
sangrava quando o talento comprava uma refeicao por um soneto? (...) O jornal
é liberdade, € o povo, é a consciéncia, € a esperanca, € o trabalho, é a
civilizacao? Tudo se liberta; sé o talento ficaria servo? (ASSIS, Machado de,

1859, p. 948)

Nao é preciso dizer, que Machado passou grande parte de sua vida escrevendo
para jornais da sua época. Entre diversos géneros, destacam-se os contos. Segundo os
pesquisadores J. Galante de Sousa (1955), John Gledson (1998) e Luis Augusto
Fischer (1998), de 1858 a 1907, Machado de Assis escreveu cerca de 200 contos,
namero que Fischer estima ser 205, e que expressam o extraordinario universo cultural
e literario do escritor. Em O Jornal das Familias, Machado publicou setenta contos,

entre 1864 e 1878; em A Estac&o, publicou 37 contos, entre 1879 e 1898; e na Gazeta
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de Noticias, publicou 56, entre 1881 e 1897. Pode-se ver que respondem pela maior

parte da sua produgao contistica.

2.2 - O exercicio da literatura no jornal Gazeta de Noticias

A Gazeta de Noticias era um periddico de molde mais liberal, que permitia a
publicacdo de textos heterogéneos como o conto literario. Fundada pelo jornalista
Ferreira de Araujo, em dois de agosto de 1875, no Rio de Janeiro, foi fundamental para
o desenvolvimento da carreira de grandes escritores-jornalistas, entre eles, Machado de

Assis.

Surgiu no momento em que o Rio de Janeiro se destacava como corte do
Império e cidade de maior contingente populacional da época. Nesta época, a
sociedade carioca passava por mudancas politicas e urbanas que iam além da
demarcacgao espacial dos grupos sociais; as novidades técnicas e, principalmente, as
inovacbes na area da comunicagdo modificaram a percepg¢do da temporalidade e da

circulagéo dentro da cidade, criando novos habitos e comportamentos.

Mais especificamente, a segunda metade do século XIX acompanha um
movimento de transformagdes em diversos segmentos da sociedade, por exemplo, na
economia, sobressaia o plantio de café, do algodao, do cacau e da borracha. A
chamada tarifa Alves Branco, de 1844, criou uma politica protecionista que impulsionou
a producgdao industrial nacional. A eletricidade ensejava melhorias e os transportes e as
comunicacdes se desenvolviam. Ocorreu, portanto, um processo de modernizagao e

urbanizagao.
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Neste momento de grandes transformagbes, nasce uma imprensa jornalistica
mais moderna, que se consolida com o crescimento da cidade carioca, onde se fixaram
grandes nomes das letras nacionais como poetas, romancistas, criticos e dramaturgos,
0S quais construiram a histéria do jornalismo brasileiro, enriquecendo com textos
legitimos os periddicos da época. Com a colaboragao assidua dos escritores nacionais
e estrangeiros nos jornais finisseculares, a parceria entre jornalismo e literatura

consagrou e consolidou estes periddicos, sobretudo a Gazeta de Noticias.

Em dois de agosto de 1875, este periodico foi lancado e com ele foi distribuido

um prospecto que continha a seguinte informagéo:

Além d’'um folhetim romance, a Gazeta de Noticias todos os dias dara um
folhetim de atualidade. Artes, literatura, teatros, modas, acontecimentos
notaveis, de tudo a Gazeta de Noticias se propde trazer ao corrente 0os seus

leitores.

Por meio da leitura deste prospecto € possivel obter as primeiras impressées do
jornal que colocaria as atualidades, a arte e a literatura ao alcance da populacdo. Na
época, era o primeiro jornal a ser vendido avulso na rua e, de fato, um jornal barato,
popular e liberal; com o exemplar vendido a 40 réis, que incentivava a boa literatura. No
formato, apresentava de seis a oito paginas, sendo as trés ultimas destinadas a
anuncios, uma aos “A pedidos”, e as demais voltadas a uma mistura de noticias

parlamentares, teatrais, poesia, romances em folhetim, contos e crénicas.

Excepcionalmente havia titulos grandes e as varias categorias de noticias eram

menos divididas por sec¢oes.
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Foi uma novidade entre os jornais brasileiros, pois era vendido nas ruas, € nao
apenas para assinantes. Era um jornal liberal no melhor sentido da palavra,
politicamente independente, vivo e decididamente preocupado em apoiar boas

producdes literarias. (GLEDSON, 1998, p. 20).

Ao contrario dos jornais da época, nascia independente e desvinculado de um
partido politico, ou seja, ndo era apenas mais um jornal, mas uma forma completamente
diferente de fazer jornalismo. Moderno para o seu tempo, o periédico sempre buscava
nos acontecimentos diarios uma nota sensacional, algo que prendesse o leitor, além de
dar todas as noticias num tom mais dinamico que o habitual para a época. Gragas a
acao constante de Ferreira de Araujo, a Gazeta apresenta-se como o diario agil,

vibrante, inovador que liderou a imprensa brasileira no ultimo quartel do século passado.

Olavo Bilac, em uma de suas crbnicas, reverencia Ferreira de Araujo, um dos

fundadores do jornal Gazeta de Noticias, que segundo ele, popularizou-se:

Se ja temos, - nés, 0s que escrevemos, - um publico, pequeno, mas inteligente,

devemo-lo, em grande parte, a esse mestre exemplar, que, num tempo em que

a imprensa diaria ainda era um luxo caro, decidiu coloca-la ao alcance de todos,
barateando-a, e popularizando-a. Foi ele quem chamou ao jornal a gente mocga,
que se ensaiava nas letras. Na Gazeta de Noticias, que possuia a colaboragao
preciosa de Machado de Assis, de Eca de Queirés e de Ramalho Ortigéo, -
comegaram a aparecer os rapazes cheios de talento, mas ainda sem nome, que
daquelas colunas se impuseram ao publico; as “Cangdes Romanticas” e as
“Meridionais” de Alberto de Oliveira foram reveladas pela Gazeta; na Gazeta,
apareceu Valentim Magalhdes, da Gazeta nasceu a corrente, que canalizada
depois na Semana e na Vida Moderna, se espraiou num movimento de franca
renascenga literaria... Foi também na Gazeta que os pintores, os escultores, 0s
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musicos encontraram sempre defesa, amparo, propaganda... (MINE, 2000, p.

199, grifo nosso)

Para Elza Miné (2000), apesar de a Gazeta de Noticias se ter imposto como um
jornal barato e de grande circulacao para o periodo (18 mil exemplares ja em 1878), tal
fato ndo redunda em facilitacdo diluidora da informagdo. Alids, contou com
colaboradores brasileiros de primeira linha como Machado de Assis, Visconde de
Taunay, Artur e Aluisio de Azevedo, além de Ferreira de Araujo, um de seus
fundadores e de Henrique Chaves, grandes jornalistas do tempo. Entre os portugueses,
além de Eca de Queirds, ali também escreveram Guilherme de Azevedo, Ramalho

Ortigdo, Batalha Reis e Mariano Pina.

Segundo estudos realizados por John Gledson, por volta de 1888, junto ao Jornal
do Comércio e O Pais, a Gazeta de Noticias era um dos trés jornais mais importantes
do Rio de Janeiro, com uma tiragem de 24.000 exemplares; era, também, o jornal
menos engajado politicamente, e de certa forma, realizou uma democratizacao

jornalistica.

Se o pais contava ainda, ao tempo da proclamacao da Republica, com 79% de
analfabetos, evidentemente os jornais atingiam uma camada restrita da popula¢ao. Mas,
dentre essa, os leitores deste jornal agil e vibrante eram os mais progressistas, pois a
fatia mais conservadora em termos de Rio de Janeiro se voltava para o Jornal do

Comeércio.

Como divulgadora e financiadora das letras, o periddico Gazeta de Noticias cedia

espaco em suas colunas para escritores nacionais e estrangeiros publicarem seus
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textos. Na medida em que os escritores se consagravam, o jornal dava-lhes colunas
fixas em suas paginas. Com o passar do tempo, consolidava-se como um jornal que

prezava a literatura, o diferencial do moderno periddico.

Em crbnica de 6 de agosto de 1893, publicada na coluna A Semana, Machado
de Assis compara o jornal Gazeta de Noticias ao surgimento do bonde, sindnimo de

modernidade:

O bonde foi posto em agédo, e a Gazeta veio no encalgo. Tudo mudou. Os
meninos, com a Gazeta debaixo do brago e pregao na boca, espalhavam-se por
essas ruas, berrando a noticia, o anuncio, a pilhéria, a critica, a vida, em suma,
tudo por dois vinténs escassos. A folha era pequena: a mocidade do texto € que
era infinita. A gente grave que, quando ndo é excessivamente grave, da aprego
a nota alegre, gostou daquele modo de dizer as coisas sem retesar os
colarinhos. A leitura imp6s-se, a folha cresceu, barbou, fez-se homem, p6s casa:

toda a imprensa mudou de jeito e de aspecto. (MINE, 2000, p. 199)

Nos primeiros anos de circulacdo, o jornal Gazeta de Noticias nao tinha ainda
periodicidade constante, seja ela diaria ou mesmo semanal. Com a publicacao diaria,
passa a acolher producdes de algum escritor ilustre: Machado de Assis, Eca de Queirds,
Emile Zola, José do Patrocinio etc. Tais produgdes eram publicadas num espaco

chamado folhetim.

A colaboragcdo de Machado de Assis, neste periddico, durou quase duas
décadas, o que significa que provavelmente se identificava com a linha editorial seguida

pelo periddico, além de ter encontrado espaco e liberdade para expor suas ideias.

48



Comegou a escrever para a Gazeta em 1881 e em 2 de julho de 1883, sob o
pseuddnimo de Lélio, inicia sua participacao na secao de crbénicas Balas de Estalo, que
havia se iniciado alguns meses antes (3 de abril de 1883) juntamente com outros
colaboradores como: Lulu Sénior (Ferreira de Araujo), José do Egito (Valentim
Magalhaes), Blick (Capistrano de Abreu), Jodo Tesourinha (Francisco Ramos Paz), Zig-
Zag (Henrigue Chaves) e outros. A participacdao de Machado na referida série vai se
encerrar em 22 de margo de 1886, mas as Balas de Estalo continuam até o comeco de

1887.

Neste jornal, publicou entre 1883 a 1897 perto de 500 crbnicas € a maioria de
seus contos realmente célebres, 56 textos, segundo Gledson, como a “Teoria do
Medalhdo”, “O espelho”, “A igreja do diabo” e outros, entre os quais “O Enfermeiro”, que

foi publicado com o titulo “Coisas intimas”, em 13 de julho de 1884.

2.3 - A imprensa e o conto “O Enfermeiro”, de Machado de Assis: especificidades

do texto literario na midia jornal.

Buscamos agora situar este texto da cultura na Semiosfera, comentando
algumas questdes relacionadas a sua organizagao interna em que uma parte resulta de
influéncias externas e outra parte da reflexdo pessoal do autor. Sua criatividade,
portanto, ndo se manifesta por sua invengcao subjetiva, mas de sua capacidade de

sintese de material, referéncias e discursos hegemonicos de seu tempo.

Nao alheio as especificidades do meio ‘jornal’, Machado de Assis, ao publicar o
conto O enfermeiro, parecia compreender perfeitamente a interacdo entre temas

urbanos e o ‘mosaico’ jornalistico. O espagco ocupado no jornal, a brevidade da
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arquitetura do texto e o titulo original utilizado (Cousas intimas) ja demonstram o

espirito vanguardista machadiano que sugere prever novos experimentos tradutérios.

Pois bem, “Cousas Intimas” foi o titulo utilizado por Machado de Assis, ao
publica-lo no jornal Gazeta de Noticias, em 13 de julho de 1884. Foi assim intitulado
apenas no jornal, pois no processo de transicdo, ao ser selecionado e posteriormente

editado na coletanea Varias Histdrias, em 1896, leva o nome de “O Enfermeiro”.

Comegamos por refletir sobre o titulo, que mantém um vinculo intertextual ao
revelar uma membéria textual, ou seja, o autor/leitor pode compartilhar da compreensao
de sentido que a expressao produz. Tal significado encaminha os leitores a ter acesso a

segredos ou revelacoes.

A respeito da importancia da escolha de um titulo para um texto da cultura, é
preciso pensar nas materialidades dos meios por onde tais textos transitam. Umberto
Eco (1994) alerta-nos sobre o valor do titulo que € uma chave interpretativa, na medida
em que integra a ficco e representa um espaco de passagem, que vale por si mesmo.
Trata-se de uma zona de transicao, pois é a partir do paratexto que o leitor ‘entra’ no
texto e o elege. Genette (1997) considera-o como um dispositivo do texto escrito que
estabelece um jogo com o leitor, obrigando-o0 a tomar uma posi¢éao relativa ao seu

estatuto, ou seja, aceitar ou ndo um pacto de leitura.

Provavelmente, Machado de Assis tenha optado por “Cousas Intimas”, pensando
no leitor apressado do século XIX, que poderia ser persuadido a ler o texto, dada a

curiosidade e vontade de compartilhar de fatos da intimidade, quem sabe até mesmo
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reveladores. Desta maneira, o leitor, afoito por conhecer o conteudo do texto, leria de

“uma so assentada”, como dizia Poe.

O conto localiza-se a direta da primeira pagina, folha de rosto, do jornal Gazeta
de Noticias, ocupando as duas colunas laterais, estendendo-se as duas colunas da
pagina seguinte. Os leitores, normalmente, tém como area de interesse as paginas
impares, de facil acesso. Se formos aos manuais de “diagramacao” ou ao percurso de
leitura visual, veremos que as “zonas” nobres estdo a direita e ndo a esquerda. E, no
Ocidente, o olho humano, “varre” o espaco textual de forma diagonal: da esquerda para

a direita e de cima para baixo.

Ora, o titulo, situando-se na parte superior do lado direito, é, fundamentalmente,
um ponto de visdo que, nomeado “Cousas Intimas”, instiga o leitor e chama a sua
atencao para o resto do texto, o que é reforgcado pela localizacdo no espaco grafico da
pagina, ja que “a colocacao do ponto no canto direito provoca um agugamento”.

(DONDIS, 1991, p.38)

Diante disto, ao utilizar, no jornal, o titulo “Cousas Intimas”, com certeza,
Machado de Assis ndo foi ingénuo, pois conhecedor da materialidade da linguagem
jornalistica, sabia da importancia do titulo do texto e quica do espaco textual ocupado
por ele, para, desta forma, despertar no leitor a curiosidade e firmar com ele um pacto
de leitura. Tanto o titulo como o espaco ocupado pelo texto da cultura, apresentam-se
como signos relacionados aos géneros de fronteira que possibilitam uma espécie de

dialogo de sistemas signicos.
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Depois do titulo e da posicao espacial ocupada, é preciso observar as
possibilidades de semioses geradas, considerando os outros textos da cultura com os
quais dialoga. O conceito de semiosfera esta relacionado ao de fronteira, pois é este
ultimo que define a relagdo do que esta dentro e fora do espaco semidtico. Num
processo dialégico — a cultura organiza-se a partir de um vai-e-vem de organizacao
interna e externa. Nao podemos nos esquecer de que estamos falando de um texto da
cultura que se articula com outros que compde a primeira pagina do perioédico que, por
sua vez, dialoga intensamente com o seu tempo e o seu espaco. Dessa maneira, 0
sentido do texto é produzido a partir das relagbes de comunicacdo, levando em

consideracao o texto e o seu contexto.

Ao ler textos da cultura nas paginas de jornais, deparamo-nos com um mosaico
de linguagens e sentidos histoéricos e sociais. A data de 13 de julho de 1884
corresponde a uma publicacdo de fim de semana, especificamente um domingo. Cada
pagina do jornal apresentava oito colunas verticais com artigos ora assinados, ora
anénimos. Observando de perto as duas paginas iniciais do jornal desta data,

encontramos as seguintes secgdes:

12) Telegrammas: vindos de diferentes estados ou de outros paises, traziam
notas bem curtas sobre fatos importantes como politica, epidemias etc. No caso, foram
publicadas, na primeira coluna, informagdes de numeros de 6bitos pela epidemia de
“cholera-morbus”, em Marselha e Toulon; informacdes sobre divergéncias entre os
paises Franca e China; langcamento de candidato ao governo americano e visita de

politicos ao Brasil.
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2°) Chronica da Semana: cronicas que saiam sempre na primeira pagina e aos
domingos, visivelmente o local mais nobre do periddico. A crbnica publicada neste dia
apresenta um tema politico € ndo vem assinada. Inicia-se na primeira coluna,

estendendo-se até a metade da terceira coluna vertical.

3°) Boletim Parlamentar: o relato do que acontecia na Camara dos deputados e

no Congresso. No caso, informagdes sobre a Camara na terceira coluna.

4°) P. Sarcey — noticias sobre o literato e critico francés, que passou por cirurgia

no olho esquerdo.

59 Parlamento: informacdes gerais sobre parlamentares, com inicio na quarta

coluna, estendendo-se até o inicio da quinta coluna.

6°) Notas a margem: da Casa de Penséao, Aluisio Azevedo, uma andlise critica,
ndo assinada, da obra literaria, iniciando-se na quinta coluna seguindo até a metade da

sexta.

7°) Pequena nota da Camara Municipal com sete linhas, no meio da sexta coluna.

8°) Comentario seguido de um Soneto “Doido Sublime”, de Luiz Delfino, também

aproximadamente no meio da sexta coluna.

99) Notas: sete notas, respectivamente sobre o governo, pagamento de divida;
instrucao publica; comentario sobre literato espanhol F. Peri€; noticia sobre agéncia de
correio; noticia sobre tentativa de suicidio; aviso da vinda de um deputado de Parati

para o Rio de Janeiro e trecho de cédigo criminal.
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109) Conto: “Cousas intimas”, assinado por Machado de Assis, ocupando o
espaco da sétima e oitava colunas da primeira pagina e continuando, na segunda

pagina, nas colunas primeira, segunda até o inicio da terceira.
119) Nota: noticia sobre a prisdo, por roubo de joias, do italiano Pedro Lasque.

12°) Diario das Camaras: comentarios sobre o expediente e seus participantes. O

texto ocupa a terceira e quarta colunas da segunda pagina do jornal.

13°) Reclamacgbes: sessdo composta por diversas notas sobre inundagéo,
matilha de cdes vagabundos que ameacam as pernas dos transeuntes, informacoes
sobre exoneracdes e nomeagdes, notas comerciais, falecimento, informagcdo de
quantidade de presos em cadeia publica de Sao Paulo, anincio do novo romance de
George Ohnet: O Grande Industrial e a seguinte noticia inusitada: “foi presa a
vagabunda e desordeira Ignacia Maria do Carmo”. Tais informagdes percorrem as

colunas quatro e cinco.

14°) Theatro e... : Informacdes sobre teatro, concertos e notas diversas.

159) Obtuério: Relacdo de nomes de pessoas que foram sepultadas.

16°) Balas de Estalo: Publicagdo de crénica, assinada por LY, que nao se refere
a nenhum dos pseuddnimos usados por Machado de Assis e que, infelizmente, nao foi

possivel identificar.

17°) Primeiras Representagdes: relacdo de apresentagdes teatrais.

189) Avisos: enderecos e mudanca de enderecos comerciais.
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199) Publicagdes a Pedido: informagdes de pessoas fisicas.

Como se pode observar, ao se inscrever no espaco da imprensa, o texto da
cultura depara-se com um conjunto de novos textos e linguagem, por esta razéo, o
conto no espago do jornal produz novos significados. O texto deixa, portanto, de ter
uma relagdo passiva de sentido e vai atuar de forma dindmica na medida em que o
jornal € um texto da cultura, acomoda e produz géneros diversos e, além disto,
apresenta um entrecruzamento de cddigos, textos culturais recodificados que, nao

perdendo seu traco distintivo, geram novos textos.

O jornal, portanto, condensa cédigos diferenciados vindos de outros sistemas
como: diagramacao, fotografia, literatura etc., que s&o incorporados para sua
composicao. Em relacao a diagramacao deste periodico, percebemos que trazia varios
tipos de textos, como literarios, noticiosos, politicos, culturais, artigos, editoriais, entre
outros. Nos titulos, utilizavam-se expedientes poéticos para seduzir o leitor. Com
relagdo ao tamanho dos textos, ha muitos textos curtos, como as atuais notas de
colunas sociais. Desta forma, o conto Coisas Intimas parece destoar em relagdo aos
demais textos, na medida em que ocupa as duas ultimas colunas da primeira pagina na
sua totalidade, ou seja, destaca-se pela extensao textual em relagdo aos demais textos,

0 que nao interfere no conceito de brevidade do qual nos fala Poe.

A forma sintética do conto, ao buscar o flagrante de um individuo em uma
determinada circunstancia, mantém o leitor informado sobre a vida urbana no Rio de
Janeiro, metonimia da situacdo nacional €, mesmo que sorrateiramente, voltado aos

problemas do seu tempo. Ha um dialogo entre o conto e os demais textos da cultura
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publicados na primeira e segunda paginas, na propor¢ao que problematiza o espaco da
cidade, fazendo o leitor refletir sobre ele. A respeito disto, Katia Muricy (1988) afirma
que “a importancia que a cidade passa a ter para a vida social no século XIX ira
constitui-la como objeto de narrativa, situando-a, em suas rapidas transformacoes, na
histéria, no tempo” (p.114). Além disto, acrescenta que a técnica de fragmentacao da
narrativa, usada por Machado de Assis, é “a vivéncia do moderno na sociedade
brasileira do século XIX, tal qual o percebeu o autor” (p.116). Todas estas relagdes
fortalecem a tese da existéncia de uma organizagdo semiotica interna, fruto de

influéncias externas (memdria) e reflexdao pessoal do autor.

2.4 - O CONTO “O ENFERMEIRO” COMO TEXTO LITERARIO EM LIVRO

COLL e A Dof AUTORES CFLERNED
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ApGs ser publicado no espago jornalistico, doze anos depois, precisamente em
1896, o conto “Cousas Intimas”, juntamente com outros textos da cultura, escolhidos
pelo proprio autor Machado de Assis, passa a fazer parte de uma coletdnea chamada

“Varias Historias”. Ao ser transportado para o espacgo do livro, o texto da cultura tem seu
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titulo alterado e trechos suprimidos. Ocorre, portanto, mudangas internas que codificam
informagdes de maneira distinta criando novas possibilidades signicas.

Antes de falar sobre o0s novos significados adquiridos, faremos um breve
histérico sobre as publicacdes literarias em livro e, principalmente, a relacdo entre o
escritor Machado de Assis e suas publicagdes contisticas que migraram do jornal para o
livro.

2.4.1 - Machado de Assis e o livro

Quando ainda jovem, em seus primeiros textos, Machado de Assis, no artigo “O
jornal e o Livro” (Correio Mercantil, 1859), levantava uma questao instigante - quem
sobreviveria: o jornal ou o livro? Sobre esta questao indagava: "O jornal matara o livro?
O livro absorvera o jornal?" O jovem escritor mostrava-se um entusiasta da imprensa e
via nos jornais um local privilegiado de uma "literatura quotidiana — reproducao diaria do
espirito do povo, o espelho comum de todos os fatos e todos os talentos, onde se
reflete, ndo a idéia de um homem, mas a idéia popular, esta fracdo da idéia humana".
(ASSIS, 1859, p. 948)

O autor refletia sobre a importancia da chegada da imprensa e do livro, frutos do
progresso. Via a imprensa como um meio vivo e indestrutivel - acessivel aos leitores - e
o livro como mercadoria cara e de circulagao restrita.

Percebia que ao livro faltava uma grande qualidade que tinham os jornais, um
agil espaco de discussdo. Para o autor, o debate pela imprensa-jornal dava-se de
maneira animada e tomava fogo "pela presteza e reproducdo diaria desta locomogao
intelectual”. Ja pelo livro, o debate esfriaria pela morosidade. "Isto posto, conclui

Machado, o jornal é mais que um livro". Em face do jornal, coloca o livio como mais
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limitado, dado o seu alcance e, também, um produto industrial mais lento, uma espécie
de voz individual acessivel a poucos.

Apesar de tamanho encantamento diante do jornal, no mesmo artigo, o proprio
Machado corrigiu-se ao afirmar que mesmo um "aniquilamento” do livro pelo jornal ndo
poderia ser total. E que o desenvolvimento da imprensa-jornal seria, antes, um sintoma
de uma nova época. "o talento sobe a tribuna, a industria eleva-se a altura de instituic&o.
Preparar a humanidade para saudar o sol que vai nascer, - eis a obra das civilizagées
modernas”. (ASSIS,1859, p. 948)

E como todos sabem o livro ndo foi aniquilado. Nas ultimas décadas do século

XIX, apareceu com forca a fim de propagar e perpetuar a literatura reproduzida em série.

2.4.2 - Publicacoes em livros

Apontamentos extraidos da obra O livro no Brasil: sua historia, de Laurence
Hallewell (1985, p.134-180), levam-nos a compreender como se iniciaram as
publicagdes de obras literarias no Brasil. Sabe-se que as vendas eram limitadas devido
ao pequeno mercado comprador de livros no século XIX.

Baptiste Louis Garnier'? chega ao Rio de Janeiro em meados da década de 1840,
estabelecendo na Rua do Ouvidor uma filial da livraria que ele e seu irmao, Hypollite
Garnier, tinham em Paris. A partir da metade da década de 1860, comegou a publicar
obras de ficcdo e tem inicio uma ampla producado de romances no Brasil, na forma de

livros. Seu interesse pode ter sido despertado por uma nova moda, entre 0s

12 Editor (4/3/1823 — 1/10/1893)
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compradores brasileiros de livros, que consistia em ter colegbes de seus autores
favoritos. Garnier dominou o mercado editorial de literatura brasileira na virada do
século XIX para o XX e muitos dos romances que editava eram reimpressboes de
folhetins publicados em revistas e jornais. As reimpressées envolviam, as vezes, uma
nova composi¢ao.

Em relagao a publicacdo da obra machadiana no espaco do livro, segundo Lulcia
Miguel Pereira'®, Crisélidas (1864), livio de poesias, foi a obra de estréia. Em 1869,
Machado de Assis firmou contrato com a Editora Garnier, para a publicagao dos livros:
Ressurreigcdo, Manuscrito do licenciado Gaspar (que parece nunca ter sido acabado, se
€ que passou de projeto) e Histdrias da meia-noite. Parece que necessitando de
dinheiro, correra ao editor a vender obras em preparo. Todos os contos que compdem
Historias da meia-noite ja haviam sido anteriormente publicados no Jornal das Familias
(1870 — 1873). Segundo Lucia Miguel Pereira (1955), sdo textos escritos sob a
preméncia da colaboragao fixa, para fazer dinheiro, apressadamente, ainda na época
do Diario do Rio, na fase euférica do Machadinho.

De 1879 em diante, a livraria Lambaerts comegou a publicar sua prépria edicao
brasileira da revista A Estagdo. Esta se destacou por seu Suplemento Literario, que
publicou um numero apreciavel de colaboragbes de Machado de Assis, inclusive muitas
de suas Histdrias sem data e a seriacao de Quincas Borba. Esses dois trabalhos foram
reimpressos por Lambaerts, na forma de livro, para a Garnier.

A longa ligagdo de Garnier com Machado de Assis € uma prova de que esse
editor era capaz de reconhecer real talento literdrio num escritor, que néo fazia qualquer

esforco para conquistar popularidade facil, e de que estava disposto a apoia-lo. Nao

'3 PEREIRA, Liicia Miguel. Machado de Assis: estudo critico e biogréfico. Sao Paulo: Livraria José Olympio, 1955, p.122
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que essa ligacdo tenha sido desvantajosa para qualquer dos dois: sua primeira
manifestacdo, Chrysalidas (1864), vendeu 800 exemplares em um ano e todos os
trabalhos posteriores de Machado de Assis tiveram edigdes de mil ou mais exemplares;
boas marcas se comparadas com as tiragens dos romances franceses, que eram de
apenas 500 exemplares, mesmo dos romances de Alexandre Dumas e Paul de Kock',
apenas uma década antes.

Os acordos financeiros, bastante justos no inicio ($150 por exemplar de
Chrysalidas, com 178 paginas, mais 43 exemplares gréatis), tornaram-se
indiscutivelmente generosos quando ficou patente que as vendas eram certas; para
Helena, um romance de 330 péaginas, publicado em outubro de 1876, por 23000,
Machado de Assis recebeu 600$000. Como ele conservou os direitos autorais, este foi
um pagamento magnanimo seja qual for o padrao que se utilize para julga-lo, embora, é
claro, ninguém possa esperar ficar rico com o recebimento de direitos autorais sobre
apenas algumas centenas de exemplares.

Quincas Borba, anteriormente publicado em capitulos na revista quinzenal A
Estacéo, entre 1886 e 1891, e publicado ap6s uma consideravel revisdo, com livro de
433 paginas, em novembro de 1891, foi contratado nas mesmas condicoes.

Quando a 12 edicao de Quincas Borba, de novembro de 1891, esgotou-se no
comeco de 1895 (um bom resultado para um romance brasileiro, na época), Garnier
levou dois anos para autorizar outra edicao, embora tenha impresso uma 22 edigéo de
Memdrias pdstumas de Braz Cubas em 1896 — a edicdao de 1891 fora feita pela
Typographia Nacional, a partir da composicao feita para a publicacdo seriada na

Revista Brasileira (marco-dezembro de 1880).

0 nome completo era Charles Paul de Kock. Nasceu em Passy, Paris em 1794 e morreu em Saint Denis, em 1871.
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Em relagédo a coleténea Varias Histérias, da qual faz parte o conto O Enfermeiro,
Machado de Assis a entregou a editora Laemmert, em outubro de 1896, a qual pagou

400%000, mais vinte exemplares gratis, pela edigao.

2.4.3 - O conto “O Enfermeiro” no livro

Diferente do jornal, o livro representava uma espécie de voz individual acessivel
a poucos, desta forma, o conto ao ser publicado neste espaco passa por
transformagbes signicas, que levam a uma maior abertura, ou seja, visam a
determinados efeitos para o publico leitor. Assim, ao considerar as outras modalidades
de apresentacdo de um mesmo texto da cultura, conhecemos as relagdes de

ressignificacdo que podem ser estabelecidas a partir da sua leitura.

Ao integrar a coletdnea Varias Histdrias, o conto depara-se com novos textos,
espécies de molduras, que também cumprem funcbées de fronteiras. Ha inicialmente
uma nota de adverténcia de carater metalinglistico, pois se trata de uma interpretacao
critica sobre um dos elementos-chave da narrativa: o género - conto. Nela se encontra

t'® - um intertexto - material assimilado de outro texto da

uma epigrafe retirada de Didero
cultura, caso especifico de traducao intertextual.
Nesta epigrafe'®, ha uma interpretacéo critica do género conto, com a suposta

intencdo de preparar o leitor que, segundo Edgar Allan Poe, € um dos componentes

' Denis Diderot (1713-1784) Escritor e filésofo francés é um dos mais importantes representantes do Iluminismo
filosofico do século X VIII.
16 «“Mon ami, faison toujours des contes... Le temps se passe, et, 1€ conte de la vie s’acheéve, sans qu’on s’en

apergoive”. “Meu amigo, fagamos sempre contos... O tempo passa, e o conto da vida se acaba, sem que o percebamos” (tradugéo
minha)
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fundamentais do conto e em funcdo do qual se processa a criagdo textual. A
adverténcia'’, por sua vez, estabelece uma rede signica que anuncia os

contos que compdem a obra. Entre outros textos da cultura, integra a obra o conto
Cousas Intimas com o titulo de “O Enfermeiro”.

Ao cumprir a funcédo de fronteira ficcional, o primeiro efeito da assinatura de
Machado de Assis, além de declarar a paternidade da obra, opera a passagem de uma
singularidade a outra, produzindo nova semiose ao utilizar um novo nome “O
Enfermeiro”. O titulo de personagem manifesta em seu préprio significado o papel
tematico, ou seja, a funcédo do protagonista, além de revelar um distanciamento, que
evidencia a terceira pessoa “ele”, como ponto de observagéo.

Ao se proceder a leitura, percebe-se que € substancialmente o mesmo conto,
mas com acréscimos e modificagdes bastante significativas. Confere uma outra
dimenséao a histéria, na medida em que, na reformulagdo do conto anterior, instaura o
“duplo” e um efeito singular.

Como esses elementos se relacionam no movimento de formacao de sentido?
Por ser um produto da cultura, o conto mergulha-se em novas possibilidades signicas.
Neste processo de reconfiguragdo ou traducdo de uma manifestacdo cultural, no
caso - o transito do conto no jornal para o livro - ocorre nova sintaxe, potencializada
neste novo ambiente, com elementos (cddigos culturais) significantes, disponiveis de

serem acessados (combinados) dando condigbes as representagdes, ou seja, sistemas

17 As vérias hist6rias que formam este volume foram escolhidas entre outras, e podiam ser acrescentadas, se nio
conviesse limitar o livro as suas trezentas paginas. E a quinta cole¢io que dou ao piiblico. As palavras de Diderot que
vio por epigrafe no rosto desta colecio servem de desculpa aos que acharem excessivos tantos contos. E um modo
de passar o tempo. Ndo pretendem sobreviver como os do filésofo. Nao sdo feitos daquela matéria, nem daquele
estilo que ddo aos de Mérimée o cardter de obras-primas, e colocam os de Poe entre os primeiros escritos na
América. O tamanho ndo é o que faz mal a este género de histdrias, ¢ naturalmente a qualidade; mas hd sempre uma
qualidade nos contos, que os torna superiores aos grandes romances, se uns e outros sdo mediocres: é serem curtos.
(ASSIS, 1957, p.5)
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de signos que vao dar suporte a reproducado e manutencao da cultura. A este ambiente
Lotman (1996, p.24) denomina semiosfera - espaco cultural habitado pelos signos,
onde conjuntos de textos habitam em interacdo reciproca. No cotidiano da atividade
cultural, ocorrem traducées de porcoes de determinada realidade para uma das
linguagens da cultura; transforma-se em informacdo codificada e inscreve-se na
memoria coletiva. Fora deste ambiente, nem o0s processos de comunicacdo, nem o
desenvolvimento de codigos e de linguagens em diferentes dominios da cultura seriam
possiveis.

Baseados nesta idéia, podemos inserir o conto machadiano num novo ambiente
multicodificado, que produz novas configuracdes. Diante deste cenario, Lotman constréi
seu conceito de tradugdo, que se resume no fato de um sistema reconformar sua
estrutura. S&o os pontos ‘penetraveis’ de fronteira (interna ou externa) da semiosfera

que operam como mecanismos tradutoérios:

A fronteira do espaco semidtico ndo € um conceito artificial, mas uma
importantissima posi¢do funcional e estrutural que determina a esséncia do
mecanismo semiotico dela mesma. A fronteira € um mecanismo bilinglie que
traduz as mensagens externas a linguagem interna da semiosfera e

inversamente. (Lotman, 1996, p.26)

As informacdes recebidas e absorvidas traduzem-se em signos que existem a
sua disposicao dentro da sua realidade. Encontramos, pois, um texto da cultura, vindo
do espaco jornalistico para ocupar, entre outros textos, um novo ambiente carregado de
novos signos. Antes de chegar a traducdo, passamos pela epigrafe, pela nota de
adverténcia, por outros textos da coletanea, além de se deparar com novo titulo e
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modificagdes textuais. Na medida em que o texto da cultura reconfigura-se em novo
ambiente, no caso, no espaco do livro, modeliza-se absorvendo as novas informacoes
contidas “no outro”, vindas de fora, do seu exterior e, desta forma, transformando-se,
recompondo-se para produzir novos conteudos. Segundo Lotman, € um movimento de
auto-organizacao que faz com que a cultura produza novas “regras de representacao”,

a que o tedrico chama de sistemas modelizantes.
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CAPITULO 3

LITERATURA, CINEMA E HISTORIA EM QUADRINHOS

“A arte ndo se limita a reproduzir o mundo com o automatismo inerte de um espelho: ao transformar em signos as

imagens do mundo, a arte enche-o de significagdes” (Lotman, p.30)

3.1 - O FILME E O CONTO O ENFERMEIRO — O CONTO FILMADO - ACRESCIMO

DE NOVOS CODIGOS

Iniciamos com uma reflexdo sobre as construcbes metonimicas e metaféricas
presentes na traducdo filmica “O Enfermeiro” e, também, sobre o0s signos
cinematograficos, a partir do artigo “Sobre a estrutura dos signos no cinema” (1979) de
Viatcheslav V. lvanov e da obra “Estética e semidtica do cinema” (1978), de luri Lotman.

O didlogo com estes importantes autores nos ajudara a observar as solugdes
estéticas encontradas pelo cédigo filmico enquanto leitor tradutor do texto literario e,
além disto, compreender a linguagem cinematografica em suas mdultiplas articulagdes e
a funcao das imagens na construgcao simbdlica.

Além destas categorias, é preciso conhecer algumas regras de composicao da
linguagem do cinema - a nocado de plano, sua composi¢cdo, o plano-sequencial, a
escolha do ponto de vista, a questao do tempo e outras questdes - a fim de observar os

codigos desta linguagem e suas possibilidades signicas de significagao.
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3.1.1 - Construcoes metonimicas e metaféricas na arte cinematografica

Na tentativa de tentar compreender o emprego das montagens metonimicas e
metaféricas e as suas relagdes de sentido na arte cinematografica, urge que se faca
primeiramente uma breve explanacao sobre estas figuras de linguagem para depois
observa-las no filme.

Até meados do século vinte o estudo de tais figuras de linguagem encontrava-se
restrito aos campos da retérica e da poética. Desta forma, a extensdao de conceitos
tipicamente literarios a pintura e ao cinema poderia parecer inusitada.

O termo metéfora'®, etimologicamente, deriva da palavra grega “metaphora” com
a juncado de dois elementos que a compéem - meta que significa ‘sobre’ e “pherein”,
‘transporte’. E uma figura de estilo que faculta a expressdo de sentimentos e idéias de
modo imaginativo e inovador por meio de uma associacdo de semelhancga implicita
entre dois elementos. Ocorre um desvio do sentido literal da palavra ou imagem para o
seu sentido livre, ou seja, uma transposicao do sentido.

Ha historicamente trés teorias fundamentais no que diz respeito ao tema da
metafora - a visdo classica, com figuras representativas como Aristételes, Cicero e
Horécio; a visdo romantica, a qual Samuel Taylor Coleridge'® deu uma importante
contribuigcdo (o conceito de metafora como "imagination in action"), e finalmente uma

visdo moderna com I. A. Richards®® e Paul Ricoeur?'.

'8 E - Diciondrio de Termos Literérios in www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/metafora.htm

191817 - Biografia Literdria in www.brasilescola.com/biografia/samuel-taylor-coleridge.htm - acesso em
20/12/2009.

2 www2.fesh.unl.pt/edtl/verbetes/M/metéfora.

212000 — A metéfora viva - filologia.org.br/xiicnlf/textos_completos
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Aristételes, na Poética, define metafora como “a transposicdo do nome de uma
coisa para outra, transposicao do género para a espécie, ou da espécie para o género,
ou de uma espécie para outra, via de analogia” (Aristoteles, 1959, p. 312). Essa nocao
de metafora como transposi¢ao de significados, ainda hoje, é utilizada. Ao ver do critico
inglés Richards, toda metafora oferece o confronto de duas idéias: idéia subjacente e
idéia imaginada. Deste modo, a interagcao geraria um novo sentido. Paul Ricoeur (2000)
parte de Aristételes para estudar a metafora sob o nivel da palavra, uma vez que este é
considerado o precursor na discussdao sobre ela. O teérico afirma que a visao
aristotélica remete a trés conceitos principais inerentes a metafora: o desvio, o
empréstimo e a substituicdo. Sabendo-se que estes sé sdo possiveis a partir da
diferenciagéo do sentido préprio (chamado primeiro) para o sentido estranho (chamado
figurado). Dessa forma, a metéafora seria um desvio do uso habitual da palavra; um
empréstimo de sentido; uma substituicio de uma palavra (ausente) por outra
(metaforica).

A metonimia, por sua vez, € conhecida como “figura de palavra” dentro da
tradicao aristotélica de estudos da linguagem. Hoje tem merecido um tratamento menos
reducionista a palavra e aos fatores de estilo, para ser encarada como processo
cognitivo ou processo de produgédo de sentido, que produz efeitos de sentido social e
historicamente bem demarcados.

Os processos de significagdo promovidos pela metonimia possuem a forga do
especifico, do particular, provocando no leitor/espectador um olhar para a materialidade,
para o imediato. A metonimia seleciona o especifico como ‘modo de olhar’ e isso passa
por escolhas culturais, sociais. Nesses momentos em que o homem se localiza a partir

do especifico, do particular, ele alicerca na realidade objetiva a sua referencialidade.
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Portanto, quando utilizamos metonimias, estamos articulando a linguagem dentro das
possibilidades previstas pelo cédigo, mas cabiveis dentro da histéria e conforme as
condicbes sociais de uso da linguagem. Assim se articulam os processos de producao
de sentido em linguagem, pois se estruturam a partir de sujeitos historicamente
determinados em fungéo de um momento histérico especifico.

No artigo “Decadéncia do Cinema?”, publicado em 1933 por Roman Jakobson, o
autor observa aspectos metonimicos e metaféricos presentes na construcdo do

discurso cinematografico. Segundo ele:

Pars pro toto é o método fundamental da conversdo cinematografica dos
objetos em signos (...) o cinema trabalha com fragmentos de temas e com
fragmentos de espaco e tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as
proporcoes e entrelaga-os segundo a contigliidade ou segundo a similaridade e
0 contraste, isto é: segue 0 caminho da metonimia e da metafora (os dois tipos

fundamentais da estrutura cinematografica). (JAKOBSON, 1970, P.155)

Depois, em uma breve passagem inscrita no artigo “Dois aspectos da linguagem
e dois tipos de afasia” (1975), o tebrico russo cita um exemplo, tirado da histéria da
pintura em que chama a atencao para a “orientacdo manifestamente metonimica do
Cubismo, que transforma o objeto numa série de sinédoques”, a qual “os pintores
surrealistas reagiram com uma concep¢do visivelmente metaférica” (p.58). Segundo
Jakobson, a predominancia alternativa dos tropos - ‘metonimia’ e ‘metafora’ - ndo é de
modo algum exclusivo da arte verbal. O autor é categérico ao afirmar que processos

metonimicos e metaféricos operam nas artes nao-verbais, como a pintura e o cinema:
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A partir das produgdes de D.W.Griffith, a arte do cinema, com sua capacidade
altamente desenvolvida de variar o angulo, a perspectiva e o foco das tomadas,
rompeu com a tradigcdo do teatro e empregou uma gama sem precedentes de
grandes planos sineddquicos e de montagens metonimicas em geral. Em filmes
como os de Charlie Chaplin e Eisenstein, esses procedimentos foram
suplantados por um novo tipo metaférico de montagem, com suas “fusbes

superpostas” — verdadeiras comparacgoes filmicas. (JAKOBSON, 1975, p.58)

Tanto a metonimia como a metafora sdo provavelmente as duas mais
importantes figuras de linguagem nas quais se confere a uma palavra, dentro de um
enunciado especifico, uma significagdo que ndo é exatamente a significagdo comum,
ordindria, dessa palavra.

No artigo citado, o tedrico russo estabelece uma relagéao estreita entre metonimia
e metafora e as nocdes de sintagma e de paradigma, os dois eixos da linguagem

postulados pela teoria estruturalista classica. Jakobson observa que:

O desenvolvimento de um discurso pode ocorrer segundo duas linhas
semanticas diferentes: um tema (topic) pode levar a outro quer por similaridade,
quer por contigiidade. O mais acertado seria talvez falar de processo
metafdrico no primeiro caso e de processo metonimico no segundo, de vez que
eles encontram sua expressao mais condensada na metafora e na metonimia

respectivamente. (JAKOBSON, 1975, p.55)

Portanto, a metonimia fundamenta-se na existéncia de uma relacdo de
contiglidade entre o termo proprio e o figurado; j& a metafora baseia-se em uma

relacéo de similaridade entre esses dois ultimos. As duas figuras assim compreendidas
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se convertem nas manifestacbes mais condensadas das duas formas distintas de
atividade mental e complementares responsaveis pela elaboragdo de qualquer sistema
signico.

Estabelecidas as diferencas entre metafora e metonimia, ja € possivel observa-
las na montagem cinematografica em que tais recursos de linguagem sempre sao
utilizados, quando uma imagem substitui 0 sentido literal de outra coisa ou quando
conota algo que se esconde em sua aparéncia, mas que pode deixar pistas que podem

nos levar a revelagao de algo.

3.1.2 - Signos cinematograficos por lvanov

Viatcheslav V. lvanov é considerado uma das mais destacadas figuras da escola
semioldgica soviética. Particularmente significativa € a contribuicdo deste teorico, que
combina uma larga e variada bagagem cultural, cobrindo as areas da linglistica, da
antropologia estrutural, dos estudos orientais e da teoria do cinema, com raros dotes de
analista da poesia. Especificamente para esta pesquisa serdo muito importantes seus
estudos sobre a teoria do cinema.

Sabe-se que a especificidade cinematografica se da através de alguns
elementos basicos como a planificacdo; os movimentos de camera; a angulagéo e,
ainda, a montagem. H& também outros elementos que compdem a linguagem filmica
como o roteiro, a fotografia, a cenografia e a parte sonora, os ruidos, os didlogos etc.

Uma reflexdo sobre o artigo “Sobre a estrutura dos signos no cinema” (1979) de
Viatcheslav V. Ivanov sera feita a fim de observar os processos metonimicos e/ou

metaféricos, que sdo instaurados na montagem cinematogréfica. Procurar-se-a verificar
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como os dois tropos (metonimia e metafora) ajudam a engendrar o carater singular de
algumas cenas da producdo cinematografica O enfermeiro, na tentativa de
compreender as motivacdes que se encontram por tras de suas utilizagoes.

O tedrico russo divide o artigo citado em oito partes, sobre as quais teoriza e
fornece exemplos elucidativos. Comenta, respectivamente, a nocao do primeiro plano, a
nocao de metafora, o cinema metonimico, a introducdo do som, a composicao do plano,
a composicdao de um plano-sequéncia, a escolha do ponto de vista e a questdo do
tempo.

Inicia suas reflexdes pela nogao de plano, que segundo ele, é considerado a
menor unidade filmica. Quando observamos, por exemplo, um “corte” na cena do filme,
estamos presenciando uma mudanga de plano. Em sintese, o plano é o elemento
constitutivo da imagem que sera definido pelo corte. Ele sera a unidade diferencial de
cada imagem, e a relacdo de contiglidade, atualizada pelo corte, entre os diversos
planos do filme. Sobre ele, assim resume Doc Comparato (1983) “O Plano é a imagem-
movimento. E uma perspectiva temporal, uma modelacdo espacial’.

Segundo Ivanov (1979), o primeiro plano (close-up) fraciona a totalidade do
espacgo. A nocéo, nos estudos de cinema, do primeiro plano como a exibicao da parte
em lugar do todo, combina-se com a descri¢do linglistica da metonimia como mudanca
de posicao sintatica, correspondente a mudanca do lugar de acentuagcéo sobre um dos
elementos de uma estrutura dada. (p.255)

Nas palavras do autor, a fixagdo num pormenor - que nao esta ligado
diretamente com o enredo - relaciona o cinema metonimico com a prosa. Sobre isto 0s
autores contemporaneos frequiientemente falam, por meio das suas personagens, sobre

a importancia para eles do detalhe, que aproxima a literatura moderna da poesia
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japonesa cléssica, que é citada com freqiéncia cada vez maior, como um modelo de
observacao dos objetos, inclusive para o cinema.

Para falar sobre a nocdo de metafora, segundo aspecto abordado no artigo
citado, o tedrico cita-a como substituicao de signos, diferentes quanto ao significado,
mas utilizados em contextos sintaticos iguais, que, segundo ele, corresponde mais a
linguagem do cinema de montagem metaférico que a linguagem poética.

A metéafora € um exemplo de discurso e para haver discurso ndo é necessaria a
existéncia obrigatéria de um dialogo entre personagens em uma cena. A partir do
momento que a cena aparece transmitindo determinada situacdo, construindo
significado capaz de ser compreendido pelo receptor, faz-se a comunicagéo, que é a
propria concretizagao do discurso cinematografico.

A musica, a iluminagéo e a técnica usada para filmar sdo exemplos de metafora
no cinema. Estas constroem um significado a parte para o espectador, onde ele une o
que subentendeu nas entrelinhas ao conjunto de suas convengodes internalizadas.

lvanov (1979), para elucidar, utiliza exemplos como:

Num filme de Chaplin, a multidao que corre e o rebanho sao apreendidos como
metafora justamente porque se seguem em contextos idénticos. No jovem
Chaplin e em cbmicos como os irmaos Marx, Laurel e Hardy, utiliza-se
excentricamente (como numa palhagada) a comparagao metaférica de objetos
externamente semelhantes: a personagem come os corddes de sapato como se
fossem espaguete, corta um chapéu como carne assada e cobre-o de molho,
sobe ao navio por cima de uma passageira caida, como se fosse um portal6.

(IVANOV, 1979, p. 256)
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Nestes casos, 0 segundo contexto (para o espaguete, a carne assada, o portalo)
pode ser subentendido como uma norma conhecida de todos.
Ja o processo metonimico é o protétipo de todos os signos cujo sentido se

reencontra porque entram em contiglidade significante. Nas palavras de Ivanov:

O cinema metonimico, que se orienta no limite, para esgotar-se de um episéddio
num sé plano, isto é, para a utilizagdo minima da montagem de trechos curtos
de filme, ao introduzir-se a metafora a a esta motivagcdo de enredo. (IVANOV,

1979, p.256-7)

Isto significa que a diretriz metonimica procura unir as partes de um episodio
como ocorre quando ha movimento continuo da camara.

A introdugdo do som, quarto elemento citado por lvanov (1979), representa a
criacao de uma atmosfera como elemento diferenciado de linguagem, que pode tornar o

plano mais extenso, reduzindo ao minimo a montagem de trechos curtos:

A introducdo do som, que assumiu parcialmente as fungbes ritmicas da
montagem, sobretudo da montagem de trechos curtos, que podia prejudicar a
fluéncia da narracdo, levou a maior duragao de cada plano e a substituicdo da

montagem pelo movimento da camera. (IVANOV, 1979, p.257)

A utilizacdo do som nao eliminou, como se pensava, a poética da construcao da
imagem, mas se tornou indispensavel em uma boa producéo. Passou a ser uma forma

de se contar a histéria - através de didlogos e narragdo. Colocar alguns sons
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propositalmente mais alto que o normal, e outros mais baixos, tornam-se importante
para preencher certas agdes dos personagens.

Para se construir, por exemplo, o tempo de um suspense, 0 uso da musica o
favorece na medida em que pode entrecortar planos em fechados ou abertos a fim de
atingir a tensdo necessaria. O som faz parte da construcdo metonimica e espacial.
Desta maneira, ndo s6 se tornou um complemento estético para os flmes como uma
nova forma de se narrar e enriquecer a arte cinematografica.

Como quinto elemento, lvanov (1979) cita a composicao de plano que, segundo
ele, “depende de seu lugar no esquema estrutural do filme” (p.257). Registram-se as
mudancas de cada plano, a partir dos movimentos de camera e dos proprios
personagens dentro e fora dele. As linhas visiveis em uma cena, proporcionadas pelas
areas de transicao entre um objeto de cena e outro podem aumentar ou diminuir a
atencado ao centro de interesse. Os planos podem ter, ainda, como destaque o arranjo
de luz e sombra.

Ao lado da montagem que articula planos, que resulta numa sequéncia, existe o
chamado plano-sequéncia, formado por um unico plano, com longa duracdo e a acao
se desenvolvendo sem a interferéncia do corte. Neste caso, o corte € substituido pelo
movimento da camera. Segundo Leone e Mourdo (1993, p.62), “ao invés de criar
relagdes espaco-temporais, produzindo planos filmicos, o plano seqiéncia usa o
recurso da mobilidade da camera para acompanhar a agdo”. Um enredo pode, portanto,
realizar-se na composicdo de um plano-sequéncia, sexta afirmacao feita por Ivanov
(1979).

O recurso do plano-sequéncia, aliado a profundidade, € utilizado como uma

alternativa estilistica da expressédo filmica. Especificamente a composicdo em
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profundidade é um elemento de organizacado espacial que serve para “desdobramento
polifénico de alguns temas dentro de uma s6 tomada”. (IVANOV, 1979, p.258)

Os arranjos da cena podem proporcionar a impressao de profundidade, que em
uma cena podera ser fortalecida, se for utilizado no primeiro-plano iluminagdo com
menor intensidade que no segundo plano. A profundidade também é realcada quando o
enquadramento apresenta um plano dentro da profundidade de campo e outro plano
fora da profundidade de campo. Assim um plano estara em foco, chamando a atencao
e ou outro plano estara desfocado.

O arranjo dos elementos que compde uma imagem permite o balanceamento e
equilibrio dos espacos da tela de tal forma a levar o receptor a olhar para onde o autor
quer que ele olhe. O plano-sequéncia e a profundidade de campo permitem que, sem
uso de cortes, o espectador presencie diversos acontecimentos simultaneos, com a
sensacgao de “tempo real”, responsavel por uma impressao de realidade.

Ja, o ponto de vista de um plano é entendido como representando uma visao
individual que determina com quem o espectador se identifica e 0 modo como o
espectador |é os planos (e o filme) e interpreta a acao. Durante um plano longo ou um
plano seqléncia, o ponto de vista pode alterar-se, mas, em geral, podemos dizer que
cada plano expressa um determinado ponto de vista.

Ha varios tipos de ponto de vista:

1) Ponto de vista na primeira pessoa - 0s espectadores vém os
acontecimentos através dos olhos de uma personagem.

2) Ponto de vista na terceira pessoa — trata-se da agdo vista por um

observador ideal, muito comum nos filmes de Hollywood.
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3) Ponto de vista onisciente - para que um filme apresente este ponto de
vista € necessario que sejam dadas indicacbes ao espectador sobre o que as
personagens pensam.

4) Ponto de vista ambiguo - consiste em alternar entre um ponto de vista na
terceira pessoa e um ponto de vista na primeira pessoa (plano subjetivo).

Cabe a montagem manipular o processo das texturas, ou seja, os elementos
como a cenografia, os dialogos, os atores, a cor, 0 som etc., ndo s6 do ponto de vista
técnico, mas também do ponto de vista “gramatical”. A montagem ainda caberiam as
tarefas de continuidade, metafora, dinamismo. O objetivo é criar uma narrativa que ira
conduzir os espectadores para que estes penetrem no imaginario de quem cria a obra,
conseguindo “ver” a ilusao.

Em relacdo a experiéncia de transposi¢cdo cinematografica, Ilvanov afirma que
estd na base “da estrutura do filme e da composicdo de plano a importéncia
composicional da escolha do ponto de vista e da passagem de um ponto de vista a
outro”. (IVANOV, 1979, p.258).

Sobre a categoria tempo, Ivanov afirma que se apresenta de duas formas: o
tempo mecanico ou de registro, captado pela camera que filma determinada acéao e o
tempo narrativo ou diegético, relacionado as agées e a montagem. Segundo ele, “no
mondlogo interior cinematografico, modificam-se os tragcoes caracteristicos da categoria
do tempo, pois se unem tomadas que se referem ndo sé ao presente e ao passado,
mas também ao futuro” e em relagdo a condensacéo do tempo diz que “é obrigatoria
para qualquer filme, em conseqiéncia das limitacbes impostas a sua duragao”.

(IVANOV, 1979, p.259)
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3.1.3 - Signos cinematograficos por Lotman

luri Lotman em “Estética e semidtica do cinema” (1978), constréi sua reflexao
sobre a narrativa cinematografica e a associacao/fusdo de dois tipos de signos: os

convencionais e os figurativos. Segundo o autor,

O que constitui a base artistica do cinema radica numa tendéncia muito mais
antiga, determinada pela oposi¢ao dialética entre os dois tipos fundamentais de
signos que caracterizam a comunicacdo na sociedade humana. (LOTMAN,

1978, p.23)

Por signos convencionais entende-se que a relacdo entre a expressao e o
conteudo nao é motivada intrinsecamente. Estes signos formam facilmente sintagmas e
dispdem-se em microcadeias, além disto, adaptam-se a narrativa, a criacdo de textos
narrativos, enquanto os sinais icénicos se limitam a funcdo de denominacéo.

O signo figurativo ou iconico supde para o significado uma expressao Unica, que
lhe é por natureza propria. Por ser natural e inteligivel, aparece precisamente como a
antitese do signo convencional. Apesar de que, em contrapartida, entre um objeto
representado e a sua representacdo ocorrem regras convencionais de equivaléncia,
pois a figuratividade € uma propriedade relativa e ndo absoluta. Nas palavras de

Lotman:
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Compreenderemos até que ponto os sinais iconicos sao convencionais se nos
lembrarmos de que s6 podemos |é-los facilmente no interior de uma mesma
area cultural; passado este limiar, no tempo e espaco, deixam de ser inteligiveis
(...) o mundo dos sinais iconicos e o dos sinais convencionais ndo se limitam:
estdo em permanente interagdo, interpenetram-se e repelem-se continuamente.
A passagem de um para o outro € um aspecto essencial do dominio cultural
que o homem exerce, com a ajuda de sinais, sobre 0 mundo. (LOTMAN, 1978,

p.18-19)

Feitas as diferenciagbes entre signos convencionais e figurativos, é preciso
sublinhar, antes de mais nada, que qualquer informacao transmitida por um filme nao &
exclusivamente cinematografica, pois este esta ligado ao mundo real e o espectador,

(174

independente do acontecimento que se passe no “écran”, torna-se sua testemunha e
participa dele.

Por esta raz&o, possui um modo de fazer-crer que o distingue da ficcdo criada
por outras linguagens artisticas. Pela sua espantosa capacidade de reproduzir o
movimento, a duragdo e o som, o cinema produz uma impressao de realidade em grau
superior ao das restantes artes da representacdo, entretanto, ndo deixa de ser uma
“arte da ilusdo”. Segundo Lotman, devido a natureza do material que utiliza o cinema s6
conhece o presente — como, alias, todas as outras artes que utilizam signos figurativos.

O mundo - que o cinema reproduz — € simultaneamente o proprio objeto e um

modelo desse objeto, 0 qual enquanto objeto artistico:
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Nao se limita a re-produzir o mundo com o automatismo inerte de um espelho:
ao transformar em signos as imagens do mundo, a arte enche-o de
significacdes (...) o fim da arte néao é, portanto, re-produzir este ou aquele objeto,

mas sim torna-lo portador de significado” (LOTMAN, 1978, p.30-1)

Somente é possivel arte cinematografica, se houver impressao de realidade, de
semelhanca com a vida que € “mediatizada por multiplas ligacbes com a experiéncia
artistica e cultural da coletividade” (LOTMAN, 1978, p.44)

Segundo Lotman, cada imagem é um signo, ou seja, possui um significado; logo,
€ portadora de informagdo. Entretanto, este significado pode apresentar um carater
duplo (LOTMAN, 1978, p.59). As imagens reproduzem objetos do mundo real e, entre
esses objetos e essas imagens, estabelece-se uma relacdo semantica.

No que tange a linguagem, Lotman acrescenta que a narrativa filmica apresenta
duas tendéncias: a primeira delas se apdia na repeticdo dos elementos e na
experiéncia cotidiana ou artistica dos espectadores. Dessa maneira, provendo um
sistema de expectativas (LOTMAN, 1978, p.60). A segunda perturba esse sistema de
expectativas, contudo sem destrui-lo. Para o autor, quando o espectador assiste ao
filme, habituado a informagéo cinematografica, ele confronta o que vé ndo apenas com
objetos e fatos do mundo real, mas também com outros filmes a que ja assistiu. Neste
caso, acontecem as deformacdes, os contrastes devido a montagem e, de maneira

geral, o acréscimo de significagbes suplementares as imagens tornam-se habituais e

esperados (LOTMAN, 1978, p.60).
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Nestas condi¢cbes, Lotman frisa que o retorno a imagem simples, livre de
qualquer associacao, e a afirmacéo de que o objeto nada significa além dele préprio,
tornam-se inesperadas. Considera-se, portanto, um espectador atento, o qual relaciona

0 que assiste a outros textos da cultura. Segundo o autor:

Qualquer unidade do texto (visual, figurativa, grafica ou sonora) pode tornar-se
elemento da linguagem cinematografica, a partir do momento em que oferegca
uma alternativa (nem que seja o carater facultativo de seu emprego) e que, por
conseguinte, apareca no texto nao automaticamente, mas associada a uma

significagdo (LOTMAN, 1978, p.63).

O tedrico acrescenta que “a palavra ndao € um elemento facultativo, suplementar
da narrativa cinematografica, mas um elemento obrigatério desta” (1978, p.69).

Segundo ele:

As palavras comegam a se comportar como imagens. Assim, nas legendas do
cinema mudo, a propria escrita tornava-se um trago de estilo
significante. O aumento de tamanho das letras era interpretado como o sinal

icbnico do aumento da intensidade da voz (LOTMAN, 1978, p.70).

Sobre a significacdo no cinema, Lotman (1978) afirma que “tudo o que num filme
€ arte possui uma significacao, é veiculo de informacéo” e “tudo o que notamos durante
a projecao de um filme, tudo o que nos toca atua sobre nds, possui uma significagdo”
(1978, p.75). Por isso, é preciso conhecer 0 seu sistema e significacdes. E preciso

sublinhar, segundo o autor, que qualquer informacao transmitida por um filme néao €&

exclusivamente cinematogréfica, pois este esta ligado ao mundo real e o espectador
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diante do ‘ecran’ estabelece associagbes com a realidade. Lotman acredita que a
significacdo somente se expressa pelos meios da linguagem cinematografica e €
impossivel fora deles, pois “a significacdo cinematografica resulta de um encadeamento
particular dos elementos semibticos, um encadeamento que é préprio do cinema”
(LOTMAN, 1978, p.77).

O mundo artistico cinematografico, fracionado em planos, € um mundo no qual
foi introduzida a descontinuidade, em que todo segmento tem uma certa independéncia
permitindo muitas combinagdes, ao contrario do mundo real. Isto s6 é possivel neste
tipo de arte gracas ao plano, que adquire a liberdade da palavra. O plano sé supera o
seu isolamento, no movimento temporal, pela montagem, responsavel pela seqiéncia

narrativa:

No cinema (e é aqui que surge a sua natureza narrativa), o ponto de vista como
principio de construgao do texto € do mesmo tipo que o do romance, ndo se
assemelhando ao da pintura, ao do teatro ou ao da fotografia. Além disso, se o
dialogo verbal no cinema é semelhante ao didlogo no romance e no teatro, é
nesse sentido mesmo especifico, que o correspondente no cinema ao discurso
narrativo do autor no romance é a narrativa cinematografica formada pelo

encadeamento de planos. (LOTMAN, 1978, p. 83-4).

Em relagdo a estrutura da narrativa cinematogréafica, Lotman considera que o
texto filmico se divide em discreto (composto por signos) e ndo discreto (quando a
significacdo € atribuida diretamente ao texto). Nas palavras do autor, 0 mundo do
cinema introduz a descontinuidade. E composto por segmentos interdependentes, que

permitem combinagbes ndo encontradas no mundo real.
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A unidade basica da narrativa cinematografica é o plano. Segundo as leis de
associacédo e contigiidade semanticas, pode ser isolado ou combinado com outros
planos. Um plano isolado n&o apresenta significacdo, mas ao ser confrontado com
outros, surge um sentido, que gera a narrativa. A partir do mecanismo basico de
suceder um plano a outro a fim de gerar um sentido decorrente da associagao, surge a
chamada montagem. Uma das leis mais gerais da formacao de significacoes artisticas,
de acordo com Lotman (p.87), € a justaposicao de elementos heterogéneos. Esse
choque gerado entre eles resulta em significagcdes e a montagem cinematografica é um
caso particular desse processo.

Dois planos distintos, quando dispostos em seqléncia, provocam a percepgao,
por parte do espectador, de um terceiro significado que relaciona os dois anteriores. “A
montagem de planos diferentes ativam a articulagdo semantica, faz dela o principal
veiculo de significacdo” (Lotman, 1978, p.111).

Segundo o autor, surgem dois tipos de narracdo: o primeiro reproduz a narrativa
verbal, como se fosse uma reunido em microcadeia de planos diferentes numa
seqliéncia com sentido. O segundo é a transformacdo de um mesmo plano, nao é a
combinacdo de uma grande quantidade de sinais em microcadeias, mas a
transformacédo de um mesmo e unico sinal (1978, p.112). Como exemplo do primeiro
caso, pode-se citar um cinema marcadamente feito de montagens, como um sistema de
passagens por saltos e, do segundo, uma narrativa mais continua, que segue o fluxo
natural da vida.

Como unidade discreta, o plano possui duplo sentido, por um lado, por introduzir
simultaneamente a descontinuidade, a segmentacao e a medida no espaco € no tempo

cinematogréficos. Por outro lado, como o plano (enquanto unidade) € a medida destes
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dois conceitos, eles se tornam permutaveis. Por exemplo, qualquer quadro com
extensao espacial real pode ser construido como cadeia temporal, se for fracionado em
planos dispostos em seqiiéncia. Baseado nisto e por servir-se de imagens visuais,
somente o0 cinema pode construir uma personagem humana como uma frase disposta
no tempo.

O filme, no seu processo de criacdo, € segmentado em partes, ou seja, planos
separados que se unem, gracas a montagem, combinados numa sintese significativa,
num todo artistico. Ganha sentido através de seus codigos e da experiéncia cultural do
seu espectador. Segundo Lotman (1978, p.46-7), a divisdo em planos orienta a ordem
em que se deve processar a leitura, que é submetida as leis do projeto artistico e da
linguagem da arte em causa.

Ha no interior do plano, uma sucessao de pedagos de imagens, que possuem
movimento e relagdes de foco em profundidade, o que direciona o olhar do espectador
para os diferentes elementos que se sucedem, fazendo-os perceber como um todo.

Segundo Lotman “o filme de hoje utiliza também uma outra linguagem: incorpora
mensagens verbais, mensagens musicais, um maior numero de relagdes extratextuais,
que se ramificam em estruturas de sentido muito variados” (1978, p.163). Todas estas
camadas semidticas formam uma montagem complexa e suas relagdes mutuas

produzem também efeitos de sentido. Também, segundo o autor:

A complexidade dos sistemas semiéticos, as mdltiplas codificagbes do texto e a
polissemia artistica que dai resulta fazem o filme atual parecer-se com um
organismo vivo, que ele também é uma concentracdo de informagdes de

organizagao complexa. (1978, p.163)
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Torna-se acessivel ao publico porque o cinema € por natureza “uma arte de
massas” (p.164) e um filme é “uma estrutura com varios niveis onde cada um deles se
organiza com diferente grau de complexidade. Os espectadores, diversamente
preparados, ‘captam’ niveis semanticos diferentes” (LOTMAN, 1978, p.164). Lotman
classifica o texto filmico como polifénico, contendo o feixe mével dos diferentes signos
no interior de um mesmo nivel, podendo ativar simultaneamente os diferentes niveis. Se
0 espectador estiver atento, ele percebera e sabera interpretar a presenca da polifonia
em determinado filme, sendo corre o risco de interpretar a significancia dos episédios e
o texto apenas em seu primeiro grau semantico (1978, p.166)

Tendo em vista os signos, elencados por Lotman, que compdéem a narrativa

cinematogréfica, ja é possivel observa-las nas traduc¢des de O Enfermeiro.

3.1.4 - Tempo-espaco nas traducoes cinematografica e HQ

Estudos sobre a categoria tempo-espaco, baseados nos tedéricos Umberto Eco
(1986) e Vilém Flusser (2007), sdo apoios extremamente importantes para entender e
explicar o processo da traducao entre diferentes sistemas semioticos.

Como ja sabemos, o objeto sobre o qual se desenvolve esta analise € o texto
literario intitulado “O Enfermeiro”, de Machado de Assis, € suas produ¢cées homénimas
de cinema e histéria em quadrinhos, todos os textos artisticos.

De modo especifico, o cinema encontra-se entre as linguagens artisticas
organizadas, que possuem regras que definem a combinacao dos seus signos proprios,
representando uma determinada estrutura, com uma hierarquia propria, numa

linguagem caracterizada por signos visuais. Tem a possibilidade de unificar diferentes
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cbdigos como trilha sonora, iluminagao, figurino e enredo articulados entre si. Estes se
constroem a partir da montagem, do "poder da camara", das escolhas do realizador,
dos enquadramentos, da definicdo de campo, da estruturacdo das cenas e da edicao
final.

Além disso, a linguagem filmica pode ser concebida como um dispositivo de
representacdo, que apresenta mecanismos proprios de organizagdo espaco-temporal,
ou seja, na obra filmica ha estruturas que marcam uma nova relagdo com o tempo, o
qual estrutura fundamentalmente a linguagem cinematografica e o espaco, uma
referéncia secundaria nao menos importante. A reflexdo sobre a linguagem do cinema
acrescenta que ela € uma sucessao de sele¢des e de escolhas e atua numa esfera que
conjuga espaco e tempo, locagédo e deslocamento, o passado, o presente e o futuro em
permanente transformacao.

Umberto Eco - que se dedicou, entre outras coisas, a temas como estética,
semidtica, teoria da literatura e da arte - acerca da transposicdo das categorias
narrativas do conto para o filme, reflete sobre a questdao do tempo. Sobre esta
categoria a literatura, Eco (1994, p.60) teoriza que “na obra de ficcao, o tempo figura
sob trés formas: tempo da histéria, tempo do discurso e tempo de leitura”.

O tempo da histéria, primeiramente, € o tempo de alguns fatos escolhidos pelo
criador em sucessao linear (antes e depois); com inclusdo de uma retrospectiva (flash-
back) e inclusdo de uma prospectiva (antecipacdo de fatos futuros). Ainda, segundo o
autor italiano “o tempo da histéria faz parte do contetudo da histéria. Se o texto diz que
‘mil anos se passam’, o tempo da histéria sdo mil anos” (ECO, 1994, p.60). Em
romances psicoldgicos (plano subjetivo) existe a ordem da simultaneidade, ou seja, ha

associacao livre de idéias, monologos que se misturam com o discurso indireto do autor.
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O tempo do discurso, por sua vez, pode exprimir um tempo da historia bastante longo
ou o contrério, ou seja, demora para narrar algo que levou pouco tempo para acontecer
ou vice-versa. No tempo da escrita ou criacdo, um escritor pode levar um ano para criar
uma histéria que mostra acontecimentos ocorridos em dez anos. Logicamente, ha a
técnica narrativa, o criador seleciona os fatos para montar o texto. Nao é tao facil
determinar o tempo do discurso, pois histéria e discurso tém duracao relativamente
igual como nos dialogos, por exemplo.

Para Eco (1994, p.63) “o tempo do discurso é o resultado de uma estratégia
textual que interage com a resposta dos leitores e lhes impde um tempo de leitura”. Um
leitor pode ler uma histéria, escrita durante um ano, em trés dias. Este é o tempo de
leitura ou fruigcdo. Por outro lado, ha histérias que se passam em dois segundos e 0
leitor leva quarenta e dois segundos para |é-las. As vezes, o discurso se torna lento em
comparagdo a velocidade da histéria. E o ritmo que o texto impbe ao leitor. Uma
descricdao, com muitos detalhes, na ficcao escrita, pode ser uma estratégia para diminuir
a velocidade de leitura.

Em relagao a producao filmica, segundo Eco (1994, p.61), “no cinema, em geral,
temos uma correspondéncia precisa entre o tempo do discurso e o tempo da histéria —
um bom exemplo de cena”, mas isto ndo € uma regra. O tempo cientifico, aquele que
pode ser medido, cronometrado, torna-se diferente do tempo da percepgéao, do tempo
psicolégico. E preciso entender que a camera lenta em oposicao a rapida; a interrupgao
ou a inversdo do movimento; a contragdo e a dilatagcdo do tempo (flashback/ flash-
forward) sdo mecanismos narrativos imagéticos. Além disso, na peca cinematogréafica
h& dois tipos de tempo que devem ser levados em consideragcdo para uma boa

organizacao temporal a ser representada: o tempo interior das sequéncias e o tempo do
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conjunto de sequéncias. Tal aspecto esta relacionado as questbes de estilo, ou seja, €
a narrativa depurada na montagem que cria o tempo.

Também reflete sobre a categoria tempo-espaco o estudioso Vilém Flusser. Na
obra O mundo codificado (2007), especificamente no capitulo “Linha e superficie”,
compara a leitura de linhas escritas e da pintura até chegar a leitura filmica. Segundo o
autor, o cinema apresenta uma seqléncia linear de imagens e o espectador nao se
lembra disto ao “ler” o filme. Por esta razao, o teérico indaga “ Como lemos o filme?”
Responde a questdo enumerando varios niveis de tempo:

1) Tempo linear em que os fotogramas das cenas se seguem uns aos outros.

2) Tempo determinado para o movimento de cada fotograma.

3) Tempo que gastamos para captar imagem (apesar de mais curto, € similar
ao tempo envolvido na leitura de pinturas).

4) Tempo referente a historia que o filme conta.

E provavelmente outros niveis temporais ainda mais complexos. Todos estes
niveis sao proprios do sistema signico cinematografico, o que mostra as peculiaridades
dos diferentes codigos: conto/filme.

Costuma-se simplificar e dizer que a leitura de filmes é parecida com a leitura de
linhas escritas por seguir um texto (tempo linear). Segundo Vilém isto é:

1) Verdadeiro porque tanto nos filmes como em textos escritos recebemos a
mensagem ao final de nossa leitura.

2) Falso porque nos filmes como na pintura, pode-se primeiro perceber cada

cena e depois analisa-la.
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3) Em relagdo ao tempo temos, entdo, o “tempo histérico” em que ocorre a
leitura de linhas escritas, que acontece dentro da leitura dos filmes, em um novo e
diferente nivel.

O autor, também, explica a diferenca entre a leitura de linhas e a leitura de filmes.

1) Ao lermos as linhas escritas, estamos seguindo “historicamente”, pontos
(conceitos) A linha escrita € um projeto que se dirige para a primeira dimensao.

2) Ao lermos os filmes, estamos acompanhando, “historicamente”, superficies
dadas (imagens), ja que o filme é um projeto que comecga na segunda dimensao.

Ha, portanto, uma mudanca radical no significado da palavra “histéria”. Isto
porque ndo aprendemos a ler filmes e fazemos isto como se fossem linhas escritas.
Segundo o autor, a gravagao de videos permite controlar e manipular a seqiéncia das

imagens e, ainda, sobrepor outras.

Diante disto podemos dizer que a possibilidade de abarcar toda a superficie, ou
seja, perceber cada cena e ter a chance de analisa-la depois, favoreceu, nesta tese, a
descoberta de marcas-signos presentes da forma do conto (texto fonte) no texto filmico
e de novos signos (peculiares a este sistema semiédtico) que permitiram a producao de

novos significados.
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3.2 - O Conto como projeto filmico

L B
O Eferitehtv”
uny contodaniadado e Asslse

(imagem 1 — cena: 2:07)

Neste capitulo, analisamos a ‘traducao’ do conto literario “O Enfermeiro”, de
Machado de Assis, e sua producgédo filmica hombénima, ambos os textos artisticos. Para
pdr isto em pratica, escolhemos sequéncias e recortes exemplares que revelam a forma
do conto no filme e vice-versa, ou seja, 0 vinculo com a narratividade na transcriagao
conto/filme assim como as marcas-signos presentes em cada um dos processos

narrativos.

O conto e o filme constituem dois campos de producao signica distintos, dessa
forma, ao se verificar as relacbes existentes entre estes textos da cultura, merece

respeito as caracteristicas peculiares de cada um deles. Segundo luri Lotman:
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Comparando a linguagem da narragdo cinematografica com as estruturas
verbais narrativas, descobrimos uma profunda diferenga em principios de
organizagdo tdo fundamentais como convencionalidade/iconicidade, carater
discreto/ carater continuo, lineralidade/espacialidade, que excluem

completamente a possibilidade de uma tradugao univoca. (Lotman, 1996, p.68)

Para o autor, deparamo-nos com certa esfera de interpretagdes dentro de cujos
limites ha uma multiddo de diferentes textos e, neste caso, podemos falar do
surgimento de novos textos, “ai, pois, 0 mecanismo da tradu¢cdo nao coincide,
convencionalmente equivalente, serve a criagdo de novos textos, quer dizer, € um

mecanismo de pensamento criador” (Lotman, 1996, p.68).

De modo especifico, o cinema encontra-se entre as linguagens artisticas
organizadas, que possuem regras que definem a combinacéo dos seus signos proprios,
representando uma determinada estrutura, com uma hierarquia propria, numa
linguagem caracterizada por signos visuais. Possui a possibilidade de unificar diferentes
cbdigos como trilha sonora, iluminagao, figurino e enredo, articulados entre si. Estes se
constroem a partir da montagem, do "poder da camara", das escolhas do realizador,
dos enquadramentos, da definicdo de campo, da estruturacdo das cenas e da edicao

final.

Como um roteiro que sugere uma determinada montagem, ha no sistema
narrativo do conto interrelacbes necessarias a manutencdo da arquitetura da obra
literaria. Estes niveis de composicdo, organizados na elaboracdao do enredo, permitem

e favorecem a traducéo, pois o cddigo narrativo € translinguistico:
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O cdbdigo que um romance e sua traducgéao filmica mais compartilham é o codigo
narrativo. (...) O cbdigo narrativo, ou discurso narrativo, € uma camada
autbnoma de significacdo com uma estrutura que pode ser isolada da
linguagem especifica que o transmite. A mesma narrativa, ou histéria, pode ser
transmitida num livro, num filme, em quadrinhos ou até por gestos sem

modificar sua estrutura (JOHNSON, 1982, p. 22-3).

Na composicao deste texto ficcional € possivel observar relagbes discursivas
entre a linguagem filmica e a linguagem literaria que se estabelecem quando o conto
incorpora técnicas especificas da sintaxe cinematografica. Machado de Assis utiliza-se
de principios de corte e montagem desta sintaxe como recursos literarios, dotando a
linguagem do conto “O enfermeiro” de intenso poder de visualizacédo e de plasticidade.
Tal liberdade de experimentar uma pluralidade de recursos expressivos, proprios desta
sintaxe, torna possivel a construcdo da realidade ficcional pelo ponto de vista da
percepgao visual. Por isto, a proposta da tese é fazer uma reflexdo sobre esta forma

construtiva e experimentos.

Passemos a observar a arquitetura do conto, que se inicia com um autor suposto

mantendo um dialogo direto com o leitor.

Parece-lhe entdo que o que se deu comigo em 1860, pode entrar numa pégina

de livro? V& que seja, com a condi¢ado Unica de que nao ha de divulgar nada
antes da minha morte. Nao esperara muito, pode ser que oito dias, se nao for

menos; estou desenganado. (O enfermeiro, grifos meus)

Ha, visivelmente, uma dimenséo intelectual atuante na construgéo do relato que

anuncia as referéncias espacio-temporais do conto. A expressao “estou desenganado”
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€ uma marca espaco-temporal, onde se situa o autor suposto, ou seja, no presente;
epilogo que tem a funcdo de ponto de partida para persuadir o leitor e conduzi-lo para
outro tempo-espaco onde se situa “o que se deu comigo em 1860”7, que €, na verdade,

onde tudo comegou.

Ao iniciar a leitura do relato, onde ha um moribundo prestes a revelar um fato
vivenciado por ele no passado, o leitor é instigado a ler o texto, sendo assim, depara-se
com o epilogo e deseja conhecer o desfecho. Ao iniciar o texto pelo epilogo, € possivel
afirmar que Machado de Assis, ao articular seu texto, tenha seguido os passos do
escritor americano Edgar Alan Poe, o qual sugere que o escritor tenha em mente o
epilogo e construa o texto “com a mesma exatidao e logica rigorosa de um problema

matematico” (POE, 1960, p. 502)

Pretendemos demonstrar que, no caso deste conto machadiano, ha elementos
constituintes de sua forma construtiva que foram absorvidos e insuflados pela
linguagem filmica. No caso, a abertura do relato revela-se como um plano

cinematografico propicio a transposicao.

Como a questao que nos interessa € a da traducdo do texto fonte para a
linguagem cinematografica, passemos a comparar trechos e cenas que ilustrem isto.
Sabemos que a partir do texto fonte, ocorrem na operacao tradutora procedimentos de
expansado e o surgimento de variantes discursivas no texto final. Entre estes elementos
temos especial interesse, a priori, na categoria tempo-espaco que modela o universo do

filme e se mantém igual ao texto fonte, consideradas suas peculiaridades.
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A abertura do conto literario propde dois tempos-espacos distintos ao projetar um
fragil narrador-personagem, situado num tempo-espaco diferente daquele ao qual se
remete. A memoria dele serve de vinculo entre a narrativa do presente e a suposta
verdade dos fatos. Ha, portanto, um tempo-espaco interno, fluxo do pensamento do
narrador-personagem, que desperta certa curiosidade no leitor. Este narrador-
personagem e autor do relato narra e, ao mesmo tempo, conversa com um interlocutor
imaginario, o simulacro do leitor virtual, que é constantemente solicitado em suas mais

variadas competéncias.

Como se observa, o conto literario se apdia na expressao verbal ao passo que a
imagem visual constitui a matéria basica do cinema. Apesar desta diferenca, esses
dominios muitas vezes se imbricam a tal ponto, que se torna dificil estabelecer-lhes as
fronteiras. Machado de Assis, por exemplo, sem se dar conta, antecipa certos aspectos
de modernidade ao utilizar técnicas cinematograficas no processo de construcdo do
conto literario. Talvez, na busca consciente por uma nova linguagem, aproxime o conto
“O enfermeiro” da técnica recém-descoberta da cinematografia. Tal “marca
cinematografica” revela-se nos cortes, montagens, emendas e no seu estilo parédico e

metalinguistico.

O filme “O Enfermeiro” mantém o foco narrativo de primeira pessoa, atualizado
pelo uso da camera subjetiva e, eventualmente, a voz “in off” do narrador, que, por meio
de comentérios subjetivos, aponta, direciona, indica o olhar do cineasta na construgcao
da cena. Também, a estrutura conversacional, presente no conto, foi mantida em

algumas cenas.
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Temos a seguir imagens da abertura do filme homénimo que exemplifica esta

interacdo:

(imagem 2 —cena: 0:19)

Em “O Enfermeiro”?

, a primeira cena do filme (0:19 -1:21) utiliza o plano de
conjunto para inicialmente, no tempo presente, inserir 0 personagem-narrador Procopio.
O espaco fisico apresentado assemelha-se a uma sala ou um escritério com paredes e
objetos de cor escura, um tom meio avermelhado, dando ao ambiente® um aspecto
lugubre. Possivelmente, a utilizagdo de cores escuras insinue a proximidade da morte,
ja que o moribundo confessa o seu crime (que sera relatado no papel) e se coloca nas
maos do espectador para o seu provavel julgamento. Segundo Lotman, “ao transformar

em signos as imagens do mundo, a arte enche-o de significacées” (LOTMAN, 1978,

p.30), ou seja, os signos icénicos utilizados na cena produzem novos significados.

** Filme produzido em 1998. Roteirizado por Melanie Dimantas e dirigido por Mauro Farias.
2 Ambiente caracteristico do inicio do século XX ( 1907).
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A traducado homénima apresenta o personagem, exatamente como no texto fonte,
ja com idade avancada. Este olha diretamente para a camera, ou seja, dirige-se ao
espectador (seu interlocutor e confidente) e conversa diretamente com ele (reproduz os
dois paragrafos iniciais do conto, com minimas modificagdes), na tentativa de criar uma
tensdo que possa despertar o interesse, por parte dele. Com a indagacao “Parece-lhe
entdo que o que se deu comigo em 1860, pode entrar numa pagina de livro?” convoca o
espectador a participar do fato que vira sintetizado no relato. Nao apenas narra a
histéria, mas a escreve em uma folha, colocando-se como um autor/produtor de um
texto, ao mesmo tempo em que conta o fato. Ha, neste caso, um impacto revelador de
uma montagem que desenvolve idéias a partir de imagens especulares e se escora nos
recursos da fungcdo metalinguistica, estudados por Jakobson (1975). Ocorre uma meta-
organizacao critica sobre a imagem, que propde uma meta-organizagdo de um fato

vivido.

Ha, entdo, um movimento de camara que rapidamente perpassa 0 plano
americano (quando Procopio levanta-se e apoia-se sobre uma bengala) para o plano
médio, momento em que caminha em direcdo a mesa e se senta numa poltrona ao
lado. Ha um ‘ilt, ou seja, um movimento de baixo para cima que corrige o
enquadramento. Neste momento, alguns objetos compéem o cenario: um candelabro
elétrico com as luzes acesas®, um porta-caneta tinteiro, um livio com paginas em
branco e uma estatua de um ledo. Na parede, um espelho e um quadro de fotografia

dependurado. Elementos simétricos que dao equilibrio ao enquadramento.

** 0 uso corrente da eletricidade iniciou-se no Brasil em 1879, na mesma época em que ocorreu na Europa e Estados
Unidos, logo apds o invento do Dinamo e da lampada elétrica. A Light and Power Company em 1905 iniciou a
prestacdo de servicos de iluminacdo elétrica a cidade do Rio de Janeiro.
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Enquanto o personagem fala “E o tempo parece uma lamparina de madrugada”,
a camera aproxima-se dele (plano médio) e focaliza do seu lado direito, um pouco
acima dele, um espelho em que se reflete a imagem de uma mesa e sobre ela uma
lamparina. A cena metaférica dialoga com as duas dimensdes espago-temporais na
propor¢do em que, por meio de dois signos distintos: a lamparina (projetada no
espelho) e o candelabro elétrico (sobre a mesa) inscrevem a narrativa filmica em

diferentes semiosferas.

(imagem 3 —cena: 1:10)
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(imagem 4 —cena 1:13)

D~

Em especial, em relacdo a estatua do ledo, podemos dizer que este animal
visto como simbolo de justica e de bravura. Como simbolo de justica, associa-se a
imagem do poder, ja ao simbolizar a bravura, a busca pela liberdade. Estas duas
simbologias podem relacionar-se metaforicamente a posicao ocupada por Procépio no
momento da revelacao. Isto significa que detém o poder material e, também, do saber,
por isso decide fazer justica, mesmo que tardia; justica esta que lhe aliviara e libertara

de uma possivel culpa que carrega consigo.

Diante da cena inicial, observamos que o0 vinculo com a narratividade é
assegurado na transcriagdo conto/filme, entretanto os procedimentos narrativos,
proprios a cada uma das linguagens, sdo singulares. Ocorrem disjuncées no plano
discursivo e por esta razdo € possivel perceber modificagdes ponderaveis entre as
linguagens co-presentes na transmutacao, pois ha relagdes virtuais (imagens e sons)

no que tange ao espago que produzem novos significados.
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No momento em que comeca a dizer que vai narrar um fato, a cdmera destaca o
papel onde o autor do relato redige sua historia, dai ressaltando a importancia do
“registro em forma de texto”. Segundo Armando Moreno (1987, p.153), a camera muda
de plano ou utiliza 0 zoom, quando muda o ponto de observacao, no caso, destaca-se o
manuscrito. Essa acdo de zoom sobre a focagem da narracdo processa-se
constantemente e a técnica utilizada é largamente esclarecedora do estudo da
perspectiva do fenébmeno narrativo. Em plano detalhe, hd um recorte metonimico da
propria escritura do texto que sera produzido, pois se focaliza (em close) um dos dedos
da mao esquerda do ator, o qual segura uma caneta tinteiro e inicia a escritura de um

relato, datado de 1907 e que registrard um fato que se inicia em 1859.

(imagem 5 — cena: 1:15)
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Tal focagem é bastante significativa na medida em que serve de elo entre as
duas dimensdes espaco-temporais projetadas na producéo filmica. Ficamos diante de
uma montagem de diferentes cenas a partir de fusdo de imagens que traz o ‘papel’ e a

‘escrita’ como elementos interativos entre as cenas.

A transferéncia da primeira para segunda cena (1:22 — 1:53) muda nao apenas a
iluminagéo, pois ha um jogo de luzes entre a cor avermelhada e a cor branca que vira,
como sobrepde imagens, especificamente entre 1:15 — 1:20. Neste caso, o corte €
substituido pela fusdo e movimento da camera. Continua o primeirissimo plano
(detalhe), que focaliza duas cartas, as quais estdo sendo escritas pelo mesmo

personagem, de hoje (1907) e de outrora (1859).

(imagem 6 —cena: 1:19)

A carta atual aparece a esquerda, na diagonal da tela, e a sobreposta, que se

refere aos textos que Procépio copiava no passado, aparece a direita da tela, também,
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na diagonal, com a méo do jovem, em detalhe. O encontro de dois textos, produzidos
em diferentes semiosferas, favorecem a passagem das duas dimensbes espago-
temporais e garantem a producao de uma nova semiose em belissima superficie, como
nos fala Flusser (2007). A superficie de duas dimensdes abarca o todo, mas pode
mostrar sua forma construtiva que sugere a diferenca de tempo, ou seja, envolve o

presente e o passado.

Como equivalentes a planos cinematograficos, observamos que Machado de
Assis realiza um exercicio de montagem de imagens semelhante ao da sintaxe filmica,
pois as frases ou recortes de frase sdo dispostos e montados para compor a “cena”. E o
que se pode observar na seqiéncia seguinte (retirada do texto fonte) e na imagem
(extraida do filme) que mostra o enfermeiro em 1959, ou seja, com quarenta e dois

anos:

Ja sabe que foi em 1860. No ano anterior, ali pelo més de agosto, tendo eu
quarenta e dois anos, fiz-me tedlogo — quero dizer, copiava os estudos de
teologia de um padre de Niter6i, antigo companheiro de colégio, que assim me
dava, delicadamente, casa, cama e mesa. (trecho de O enfermeiro, de

Machado de Assis)

Em plano proximo, ha um flashback, retorna-se no tempo-espaco ao que “se deu
comigo em 1860”, ou seja, ao fato vivenciado por Procépio, que serve de forca motriz
para o texto. Projeta-se, entdo, um jovem rapaz, sentado a mesa, exercendo o oficio de
copista. Este tem a barba por fazer. Veste camisa branca com mangas longas e colete

cinza e possui 6culos de armacéao preta. Esta inserido num ambiente claro, € dia e ha
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sobre a mesa uma vela apagada, uma espécie de armarinho em forma de mini-arquivo,

um tinteiro e carimbos.

Surpreendentemente, seu amigo padre, que lhe dava casa e comida em troca de

transcricoes biblicas, recebe uma carta. Trecho assim narrado no texto fonte:

Naquele més de agosto de 1859, recebeu ele uma carta de um vigario de certa
vila do interior, perguntando se conhecia pessoa entendida, discreta e paciente,
que quisesse ir servir de enfermeiro ao coronel Felisberto, mediante um bom
ordenado. O padre falou-me, aceitei com ambas as maos. (trecho de O

enfermeiro, de Machado de Assis)

Procopio, sentado (a direita do video), revela-se submisso em relagdo ao amigo
padre, que, ao entrar, fica de pé, atras de uma grande estante repleta de livros, olha o

jovem de cima e inicia um breve didlogo com ele.
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(imagem 8 — cena: 1:27)

Diante da promessa de um futuro trabalho, para exercer a funcdo de enfermeiro,
e de um bom ordenado, esboga um timido sorriso, respira, como se sentisse aliviado e
emite uma Unica palavra com tom de admiracéo “E!”. Isto apds ler a carta do vigario que

solicitava um novo enfermeiro para um senhor doente e a proposta do bom salério.

Procopio aceita a empreitada e segue para a vila. Em plano geral (1:54 — 2:46) a
cena mostra um belo lugar montanhoso, repleto de arvores com folhas bem verdes,
onde um tilburi?® conduzido por um cavalo branco seguia por uma pequena estrada por
entre arvores e montanhas. No percurso da viagem, transfere-se o plano para médio
(2:41) e em seguida para (plano) proximo, momento em que se destaca Procdpio

pensativo, olhando para o lado de fora.

25 . . . .
Carro de dois assentos, sem boleia, com capota, de duas rodas e puxado por um so animal.
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(imagem 9 — cena: 2:41)

Enquanto o tilbure segue pela estrada, a camera acompanha o olhar do
personagem que vé as imagens passarem pela ‘janela’, ou seja, as imagens vao
surgindo a sua frente, do seu lado esquerdo, em sentido contrario. Com um movimento
de camera panoramica surge, em plano de conjunto (2:47 — 2:53) , a imagem de um
suporte com um vaso de folhas verdes e flores brancas ao lado de uma cadeira de
balanco, onde esta sentado um senhor idoso (2:50 — plano préximo), de barba longa e
bigode brancos, todo vestido de branco. Tem um semblante calmo e meigo. Aparece
como se estivesse no céu (plano aberto) envolvido num ambiente todo esfumacado,
como se estivesse entre nuvens brancas. Depois em plano mais fechado, mostra o
senhor idoso mais de perto. A beleza desta cena reside na for¢ca de sua alegoria, que

sugere o0 enfermo que Procépio cuidara.
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(imagem 10 — cena: 2:50)

Um trecho do capitulo 6, versiculo 19, do livro de Lucas, do Novo Testamento, é
falado por Procépio, “in off” (2:50): “e toda multiddo procurava tocar-lhe porque saia

dele o poder que curava a todos”®. E qual seria o significado desta imagem?

Provavelmente, a idealizagdo de uma cena idilica em que o futuro enfermeiro
encontraria um paciente benevolente. Por isso, antevé um possivel coronel Felisberto,
trajado com uma roupa de dormir, como costumavam se vestir os coronéis da época.
Primeiramente, aparece sentado numa cadeira, envolto numa atmosfera pacifica e
digna. Entao, do fundo de seu parco cabedal religioso, saca uma passagem da biblia e
a recita ao coronel enfermo, que se encontra deitado numa cama aconchegante e limpa.

Em seguida, cobre-o com desvelo enquanto este Ihe sorri, agradecido. Notamos, nesta

26 "E toda a multiddo procurava tocar-Lhe; porque safa Dele um poder que curava a todos". Lucas (6:19). Jodo
Ferreira de Almeida, Biblia on-line. - por.scripturetext.com/luke/6.htm - 15k.
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cena, que os elementos disjuntivos garantem a individualidade e a especificidade das

obras participes do processo de tradugéo.

Desta forma, tendo o texto fonte como ponto de partida, a traducao exercita um
trabalho de duplo movimento: adicdo e subtracdo, que expande trechos e suprime ou
condensa outros, a partir de selecao propria. Neste caso, ocorre 0 acréscimo de uma
nova seqUéncia a agao narrada, o que ocorre em nivel de fluxo de consciéncia do
personagem Procopio. A cena filmica opta por criar uma inversdo entre o “idilico” e o
“real” que esta por vir. Podemos considerar esta cena como metaférica na medida em
que ocorre a substituicdo de signos, diferentes quanto ao significado, se considerarmos

o diferente coronel que Procopio encontrara pela frente. Segundo lvanov (1979):

A partir do momento que a cena aparece transmitindo determinada situagao,
construindo significado capaz de ser compreendido pelo receptor, faz-se a
comunicacdo, que € a propria concretizagdo do discurso cinematografico

(IVANOV, 1979, p.256)

Nova metafora surge (2:56) quando, em plano préximo, focaliza-se uma
construgcao imponente semelhante a um castelo, que €, na verdade, a igreja para onde
esta indo Procépio. Enquanto mostra-se este edificio, “in off”, Procépio, mais uma vez,
menciona um trecho do Sermé&o da Montanha - (2:57- 3:02) “Bem aventurados vés que

tendes fome porque sereis fartos”.?’

27 n L. ~ P .
Bem-aventurados os que tém fome e sede de justica porque eles serdo fartos. Mateus Capitulo 5, versiculo 6.
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(imagem 11 — cena: 2:56)

A alusdo ao trecho biblico relacionado a imagem da imponente construcéo,

metaforiza o futuro de Procdpio, o que se vera mais adiante.

Para o seguinte trecho do texto fonte, a tradugcdo homdénima manteve o vinculo

com a seqliéncia narrativa, entretanto inseriu nova “disjungao”:

Chegando a vila, tive mas noticias do coronel (...) Respondi que nao tinha medo
de gente sa, menos ainda de doentes; e depois de entender-me com o vigario,
que me confirmou as noticias recebidas, e me recomendou mansidao e
caridade, segui para a residéncia do coronel. (trecho de O enfermeiro, de

Machado de Assis)

Ao chegar a igreja da vila, (cena 3:59 — 4:23) ha o encontro entre Procopio e o
vigario, que comenta “ndo vou dizer que o coronel seja flor que se cheire, longe de mim

engana-lo, mas invoco a sua caridade crista. Encare isto como uma missdo”. Além disto,
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faz outra observacdo: “Tenho certeza que se dara bem. Mansiddo e caridade é a
receita”. Procépio somente ouve, ndo diz nada. A caminho da fazenda (cena 4:23 —
4:50), em detalhe, os dois séo focalizados de costas caminhando sobre uma espécie de
trilha ou pequena estrada de barro, onde Procépio pisa em excrementos de gado.
Neste momento “in off” ouve-se: “ao que tudo indicava ndo era nada auspiciosa a
estrada que se estendia diante de mim. Mas guardava o binbmio como um tesouro:
‘mansidéo e caridade”. Estas cenas criam expectativas no espectador que pré-visualiza

um coronel perverso.

(imagem 12 — cena: 4:33)

Ao criar elementos que conotam um futuro trabalho arduo, a tradugéo filmica
fortalece a imagem de um enfermeiro que prezara a caridade cristd e a cura,

funcionando como suporte para a contra-imagem que vira depois.
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Quando chegam a fazenda (cena 4:51 — 6:30), dirigem-se a varanda onde se
encontra o enfermo, um senhor idoso de cabelos brancos e despenteados, que esta
sentado e apoiado sobre uma bengala. Apesar da indumentaria um tanto descuidada e
toda fragilidade fisica, ha um sinal de vaidade demonstrado pelo anel de ouro que usa
em uma das maos. Seu rosto revela sofrimento, descrenca e amargura. Sua postura
reflete certa agressividade e soberba. Novamente a voz “in off” de Procépio diz: “E 1a

estava ele”.

(imagem 13 — cena: 5:03)

Também o texto fonte, como uma camara, apresenta, em sua forma construtiva,
planos sucessivos que, em closes e/ou primeiros planos, mostram as feicoes e o0s

gestos de cada personagem.

Para o trecho “Achei-o na varanda da casa estirado numa cadeira, bufando muito.

Ndo me recebeu mal”, a operagdo tradutora criou a seguinte cena: “Trouxe 0 novo
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enfermeiro”, diz o vigario ao coronel. Procopio estende a mao para cumprimenta-lo:

“Bom dia, coronel. Como vai o senhor?”

(imagem 14 — cena: 5:22)

Ao tomar a iniciativa de estender a mao, o enfermeiro demonstra cordialidade e
receptividade, mas o coronel ignora-o e nao corresponde a saudagao. Outro aspecto
refere-se a movimentagao cénica que coloca o vigario entre Procdpio e um servical da
fazenda. A altura e robustez do religioso contrap6em-se com 0s outros dois por serem
franzinos e de estatura baixa. Tal signo revela a imponéncia do vigario que representa

uma autoridade perante o coronel.

Interessante notar que a pontuacdo, no fragmento a seguir, equivale a cortes

cinematograéficos:
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Comecgou por ndo dizer nada; pés em mim dois olhos de gato que observa;
depois, uma espécie de riso maligno alumiou-lhe as feicbes, que eram duras.
Afinal, disse-me que nenhum dos enfermeiros que tivera, prestava para nada,
dormiam muito, eram responddes e andavam ao faro das escravas; dois eram
até gatunos! — Vocé é gatuno? — Na&o, senhor. (trecho de O Enfermeiro, de

Machado de Assis)

Machado de Assis, possivelmente, tenha conjugado duas técnicas do cinema:
zoom e camera lenta, pois 0 ponto-e-virgula que antecede “pdés em mim dois olhos de
gato” ndo s6 indica a mudanga de plano como estabelece entre os dois planos um
mecanismo correspondente ao procedimento cinematografico denominado campo e
contracampo, ou seja, imagens que recortam o espaco, neste caso, de quem olha e de
quem vé. A propoésito, sobre a presenca de outras linguagens no texto literério,
Umberto Eco (1994, p.77) comenta “ndo venham me dizer que um escritor do século
XIX desconhecia técnicas cinematograficas: ao contrario, os diretores de cinema é que
usam técnicas da literatura de ficcdo”. Apesar de incorporar técnicas de outras
linguagens, Machado de Assis esta voltado para a linguagem verbal, na perspectiva do
discurso como producado. A aproximacao da linguagem literaria do conto machadiano a
linguagem de sua versao filmica homénima, como objeto de observacao e investigacao,
sO € possivel por tangenciamento, ja que as fronteiras entre os distintos textos da
cultura revelam um imbricamento de linguagens, todavia preservam as singularidades

dos diferentes sistemas signicos.
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Em seguida, perguntou-me pelo nome: disse-lho e ele fez um gesto de espanto.
Colombo? N&o, senhor: Procépio José Gomes Valongo. Valongo? achou que
nao era nome de gente, e propds chamar-me tdo-somente Procépio, ao que
respondi que estaria pelo que fosse de seu agrado. (trecho de O enfermeiro, de

Machado de Assis)

Ao ouvir o nome do enfermeiro, indaga sarcasticamente — “Colombo? Valongo?
Vou te chamar de Procépio!”. Possivelmente, expresse diante disso certo preconceito
social por ndo identificar no sobrenome do enfermeiro nenhuma marca de notoriedade,
ignorando-o e designando-o apenas Procépio. J& temos, portanto, indices de
rebaixamento advindo do coronel. Dessa maneira, depois de uma recepcado nada
afetuosa, pelo menos durante os primeiros sete dias, a convivéncia foi amena. Contudo,
a partir do oitavo dia, iniciam-se as dificuldades de convivéncia encontradas pelo novo

enfermeiro. Segundo o texto fonte:

A verdade é que vivemos uma lua-de-mel de sete dias. No oitavo dia, entrei na

vida dos meus predecessores, uma vida de cdo, ndo dormir, ndo pensar em

mais nada, recolher injurias, e, as vezes, rir delas, com um ar de resignagao e

conformidade; reparei que era um modo de Ihe fazer corte. (trecho de O

enfermeiro, de Machado de Assis, grifos nossos)

Especificamente a partir do trecho acima, a operagao tradutora optou por criar
algumas cenas que intensificassem as dificuldades de relacionamento, por meio de
uma sucessao de desentendimentos entre o0 enfermeiro e o irado paciente. Tais cenas

operam no plano disjuntivo e preparam o climax da producao filmica.
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Faremos, a seguir, a descricdo de cinco cenas que traduzem tais desavengas. A
ultima transcrita opera como a forga motriz que impulsiona a tradugédo cinematogréfica.
Nao ha, aqui, nenhuma pretensao em fazer uma decupagem da obra cinematografica e
analisar os elementos constitutivos dos planos e seqiiéncias, mas discutir sua estrutura
narrativa a partir de alguns procedimentos criativos utilizados pelos realizadores. Além
disto, discutir alguns modos operacionais dessa tradug¢ao (do conto para o filme), e com
isso, verificar as solucbes estéticas que o cddigo verbal apresenta enquanto um

sistema de signos adequado a passagem do texto literario para a linguagem filmica.

Em plano préximo, a primeira delas (7:52 — 9:26) se passa no quarto do coronel.
O coronel esta de pé ao lado da cama, preparando-se para se deitar. Nesse momento,
o enfermeiro toca seu ombro e passa a mao carinhosamente nos cabelos do idoso.
Este, grosseiramente, empurra-o, desprezando o carinho. Procépio, entao, pergunta-lhe
se pode ler um trecho da biblia. Depois de ler, ele tira os 6culos, levanta-se e caminha

em direcdo a cama do coronel pra cobri-lo. Entdo, Felisberto diz: “~“Quem mandou me
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cobrir?® Depois da fala, agressivamente joga a coberta de lado. O enfermeiro,

calmamente, pega o penico, da “boa noite” ao coronel e sai do quarto.

(imagem 15 — cena: 9:11)

A segunda (10:26 — 10:52) mostra o enfermeiro entrando no quarto para medicar
o coronel. A camera faz um ‘travelling’ até a cama de Felisberto que traja uma tdnica
branca e se encontra deitado. Ouvimos uma musica de fundo que inicialmente tem um
ritmo ameno. Ao receber a dose da medicacao, o enfermo da um tapa na colher, que é
lancada na parede por onde escorre o remédio (plano préximo). Felisberto, entao,

passa a ofender o enfermeiro.
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(imagem 16 — cena:10:45)

Em plano médio, a terceira cena (13:22 - 15:50) introduz Procépio e o coronel
caminhando em direcdo a sala de estar da casa. Esta cena corresponde ao seguinte

trecho do texto fonte:

Um dia, como lhe nao desse a tempo uma fomentagédo, pegou da bengala e

atirou-me dois ou trés golpes. N&o era preciso mais; despedi-me imediatamente,

e fui aprontar a mala. Ele foi ter comigo, ao quarto, pediu-me que ficasse, que
nao valia a pena zangar por uma rabugice de velho. Instou tanto que fiquei.

(trecho de O Enfermeiro, de Machado de Assis, grifos nossos)

O enfermeiro acompanha o coronel, que estda vestido de branco com uma
bengala na mao direita. Auxilia-o pelo brago esquerdo, pois este apresenta dificuldade
para se locomover. Eis que o enfermeiro trope¢ca numa escarradeira branca, que esta
préxima a um dos pés do sofa de madeira. A cdmera da um zoom (13:27) neste objeto

e em detalhe mostra Procépio tropecando e caindo de quatro no chéo. Volta o plano
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americano e focaliza-se o coronel de pé diante do enfermeiro de joelhos. Entao,
Felisberto de forma agressiva investe trés bengaladas nas costas do enfermeiro

dizendo: “O! Quem mandou derrubar! Cretino!”

(imagem 17 — cena: 13:32)

Ao cair de quatro no chao, assume a postura de um quadrupede e, entao, leva
bengaladas do coronel, que o toma como tal, dado o tratamento que |he dispensa.
Estas expressfes corporais, préprias deste sistema de signos, correspondem, neste
caso, a metéaforas da condicdo desumana vivenciada pelo enfermeiro, que leva uma
vida de ‘camelo’, como se diz popularmente. De acordo com Lotman (1978, p.87), uma
das leis mais gerais da formagcédo de significado artisticas, € a justaposicdo de
elementos heterogéneos. Esse choque gerado entre eles resulta em significacdes e a

montagem cinematografica € um caso particular desse processo.
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O trecho do texto fonte: “Coibiu-se das bengaladas; mas as injurias ficaram as
mesmas, se ndo piores” corresponde a quarta cena (19:46 — 25:00). Procopio, em plano
médio, caminha em direcao ao quarto do coronel. Carrega uma bandeja com um prato
de mingau. Ao longe, ele ouve alguns gritos do coronel, que abre uma gaveta e pega
uma arma. Ergue-a em direcao a prépria cabeca. Ameacga encosta-la em sua fronte,

mas ao ouvir o enfermeiro, desiste e aponta em diregdo ao enfermeiro.

(imagem 18 — cena: 21:11)

Inesperadamente, abaixa a arma e diz: “Eu estou cansado desta agonia lenta. E
o pior é ter de compartilha-la com um imbecil como vocé”. Suas expressdes faciais
demonstram o sofrimento que sente e, a0 mesmo tempo, 0 seu sentimento sarcastico.
Ao pegar o prato, experimenta o0 mingau e o cospe no chao. Depois, lan¢a o prato em

direcao a Procépio que é surpreendido pelas agressdes do enfermo.
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(imagem 19 — cena: 22:22)

(imagem 20 — cena: 22:24)

Correspondente a Uultima cena escolhida, hd no conto machadiano uma
passagem singular que apresenta o0 narrador-personagem como alguém ja

insensibilizado diante de tantas ofensas feitas pelo coronel:
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Eu, com o tempo, fui calejando, e ndo dava mais por nada; era burro, camelo,
pedagco d’asno, idiota, moleirdo, era tudo. Nem, ao menos, havia mais gente
que recolhesse uma parte desses nomes. (trecho de O Enfermeiro, de Machado

de Assis)

Entre os insultos trés animais sdo mencionados: burro, camelo e asno. Cada
animal, por seu turno, representa a postura do enfermeiro na visdo do seu paciente. A
fim de que possamos refletir sobre tais termos escolhidos por Felisberto para ofender
Procépio, vamos conhecer primeiramente estes animais e o que representam ao serem

utilizados como injurias.

O animal burro® trabalha sempre individualmente, j4 que ndo é possivel fazer
uma parelha de burros. As tarefas dadas a ele sdo sempre pesadas ja que € utilizado
no meio rural para auxiliar nas atividades agricolas e para transporte. Ele representa
figurativamente um individuo bronco, curto de inteligéncia e teimoso. Assim como o

burro, o asno tem as mesmas caracteristicas e conotacoes.

Ja, o camelo foi domesticado desde ha 4500 anos, dada a sua docilidade, foi
utilizado como meio de transporte de pessoas e bens. E um animal muito medroso, mas
demonstra uma enorme capacidade de adaptacao a condi¢des climaticas extremas. Em
relacdo a alimentacdo, os camelos sdo herbivoros e comem ervas, capim, folhas e
ramos. Ele representa figurativamente a humildade na medida em que se ajoelha

quando lhe ddo uma boa carga. Além disto, € possivel estabelecer um didlogo entre o

2 Mamifero da familia dos equideos, doméstico e menor do que o cavalo, geralmente de cor cinzenta, orelhas
compridas, crina curta e um penacho de crinas na extremidade da cauda; jumento, asno.
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uso do termo camelo com a frase biblica “E mais facil um camelo® passar pelo fundo
duma agulha, do que entrar um rico no reino de Deus”. (Mateus, capitulo 19, versiculos

16-24).

Pois bem, o filme apresenta um conjunto de elementos (signos) que se
interrelacionam para transmitir uma mensagem. Entre eles, ha alguns que se destacam
e permitem comunicar novos sentidos da mensagem. Estas possibilidades de gerar
semioses transformam-no em um texto da cultura. Por isso é preciso situa-lo dentro de
uma semiosfera (condigdes e circunstancias em torno do texto/objeto, no qual se insere,
que autoriza a atribuicao de sentido). Dentro da semiosfera os sentidos sdo produzidos

e reiterados durante a narrativa filmica.

Analisar o objeto implica um processo de conhecimento dos codigos, tecidos
significantes que interagem em especifica producdo de cultura. Especificamente nos
interessa a palavra “camelo” - repleta de significacdées - que remetem a uma memoria
discursiva com significados que vao brotando a partir desta referéncia. A sua utilizacao
revela-se com um carater metaférico e metonimico, primeiro por estabelecer relagdes
de similaridade e, depois, de contigliidade a partir de um significado mais reduzido que
estabelece relagbes com o contexto cultural em que se inscreve. Entre as varias
possibilidades, o signo ‘camelo’ passa de animal servil e resistente, para representar a

condicdo humana a que Procépio estava relegado na sociedade em que vivia.

Na producao filmica, este signo aparece na dultima cena (10:55 — 12:08)

escolhida. Nela focaliza-se o enfermeiro servindo o jantar ao coronel. Este apenas faz-

* Em aramaico, kamelos significa camelo, enquanto kamilos quer dizer corda. Na tradu¢do para o latim teria
ocorrido talvez uma leitura equivocada do original, convertendo a corda no metaférico animal.

119



lhe companhia e o observa. H4, na parede da sala de jantar, atras do lugar onde se
senta o enfermo, uma tela que retrata uma paisagem colorida. Em plano médio, o
coronel olha para o enfermeiro, pega uma colherada de sopa e leva-a até o nariz.
Cheira-a, faz cara de nojo, e leva-a a boca. Em seguida cospe tudo, joga a colher e fala

agressivamente:

- Vocé estd me envenenando.

- Por que isto, coronel? Por que faria isto?

- Nao tenho que Ihe dar explicacdes...

Procépio aponta em diregao ao prato e diz:

- E uma sopa de legumes!

- “Isso aqui?” Indaga o coronel. “E uma porcaria. Como vocé deve ter comido a

vida inteira, seu filho de uma ‘camela’l Isso aqui é comida para camelo, como
VOCE, sua mae, seus irmaos e sua familia toda”. (trecho da cena 10:55 a 12:08)

Entdo, Felisberto pega uma folha verde do prato de sopa, ergue-a e joga-a no

A

rosto do enfermeiro e diz: “T4 vendo isto? Eu ndo sou ruminante como vocé”.

(imagem 21 —cena: 11:48)
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“Eu sou um homem, entendeu? Olhe-se no espelho e olhe bem para mim. E veja
a diferenca!” Continua com ofensas e ironias e pronuncia lentamente a palavra camelo
por trés vezes e com agressividade a ultima delas: “Camelo, Camelo, Camelo, Camelo”
(12:00 — 12:07). Tira o babadouro e limpa a boca asperamente. A seguir, em plano

close, a camera focaliza a figura de um homem e de camelos (12:08), retratados na tela.

(imagem 22 — cena: 12:08)

Ha um movimento de camera (zoom) fechando na tela, com uma finalidade
expressiva, neste caso, destacando o ‘camelo’ — elemento determinante na condugéo

da narrativa filmica, na medida em que passa a nortear todo o processo de significagao.

Felisberto continua a usar o termo ‘camelo’ na cena subsequente (12:09 - 13:20).
Nela camera vai paulatinamente aproximando-se do espelho, focalizando mais de perto
a face do enfermeiro. “In off’ ouve-se a fala arrogante do coronel Felisberto.

Primeiramente, ouve-se o som de batidas na porta, depois o coronel dizendo:
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- “O que que ta fazendo camelo? Desocupado... Quer dormir? Camelo é camelo.
E o animal que atravessa o deserto debaixo de sol e ndo precisa dormir, nem
beber. E os meus remédios, hein? T4 pensando que € vocé que manda aqui é?
Ta muito enganado. E exatamente o contrario, seu animal ridiculo! Quem

manda aqui sou eu, ouviu?” (trecho da cena 12:09 a 13:20)

Neste momento, focaliza-se o coronel batendo novamente com a bengala na
porta. Encosta sua cabeca de lado na porta para tentar ouvir alguma coisa. Depois,
bufa e retira-se. Procépio mantém-se todo o tempo calado. Depois, volta-se para a
camera e com um sorriso irénico diz “Vou embora, isto é certo”. Em plano préximo, “in
off” ouve-se: “receber injurias e rir delas é o que me restava. E 0s meses se passaram

assim. Ouvir desaforos e viver com sorriso de mansidao e caridade”.

Ainda que pautado no conto literdrio, a tradugcdo imprime, na pelicula, seus
objetivos e sua estilistica, observando as possibilidades de imbricamento de um meio
com o outro, tendo em vista aquilo que desejam expressar. Portanto, ha uma interacao
entre diferentes suportes, abrindo espaco a interpretagdes e novos sentidos. Segundo

Lotman:

Em tal estado de complicagdo estrutural, o texto mostra propriedades de um
dispositivo intelectual: ndao sé transmite a informagdo depositada nele desde
fora, mas também transforma mensagens e produz novas mensagens (Lotman,

1996, p. 80).

Por esta razdo, a constituicao da linguagem filmica, com sua configuracao
semidtica prépria, re-configura o signo “camelo”, impulsionando-lhe como forca motriz

para o encadeamento da producao cinematografica. Possivelmente, pela intensa carga
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semantica representada pelo termo camelo. Por esta razdo, enquanto leitor-tradutor, o
filme tenha optado por ele, ao permear cenas distintas com cddigos representativos

deste animal.

Desta forma, com seus elementos constitutivos e sua linguagem plastico-
figurativa e sonora, a tradugdo ndo somente escolhe o camelo como objeto tematico da
cena como se utiliza de seus habitos alimentares e comportamentais para ilustrar a

situagdo vivida pelo enfermeiro — décil, medroso, humilde e pobre servigal.

Mesmo que de forma velada, a escolha do signo ‘camelo’ cria um vinculo bipolar,
ou seja, sugere um clima de duelo entre os protagonistas. Tal sugestao provoca uma
tomada de posi¢cao em favor do enfermeiro em detrimento da postura agressiva do rico
coronel. Ha evidéncias de uma construcdo soélida que encaminha o espectador a
conclusdes previsiveis que servem como forca motriz para o encadeamento da

narrativa filmica.

A habilidade técnica para detectar as operagdes signicas no transito semiotico
ocorre, portanto, “a partir de uma estratificagdo ou demarcacao de fronteiras nitidas
entre diversos e diferentes sistemas de signos” (PLAZA, 1987, p.67). Os novos signos
inseridos surgem a partir da visualidade presente em alguns trechos do texto fonte e
levam o leitor-tradutor a produzir novas semioses. Afinal, “traduzir é repensar a

configuracao de escolhas do original, transmutando-as em uma outra configuracao

seletiva e sintética” (PLAZA, 1987, p. 40).

A escolha do signo camelo atrelada a imagem de Procopio sugere relagdes de

similaridade e de contigtidade. Primeiro, por caracterizd-lo como um ser submisso, o
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que se nota pelas suas atitudes servis e serenas diante de uma insustentavel
convivéncia com o enfermo. Neste caso, o signo ‘camelo’ representa uma metafora. Em
segundo lugar, por, em cenas distintas, o signo ‘camelo’ presentificar-se de formas
especificas como: ‘insulto’, ‘tela de pintura’, ‘estatua’ (objeto decorativo) etc. tornando-
se um elemento metonimico que garante o entrelacamento da traducao filmica.
Metafora e metonimia sao responsaveis pela elaboracao de qualquer sistema signico e,
além disso, impulsionam e articulam os processos de producao de sentido. A utilizacao

do signo ‘camelo’ sera retomada apds a cena insolita do crime.

Preservando o fio condutor do conto literario, a traducao filmica elabora a cena
que revelara o momento de maior tensdo dramatica, espécie de ponto de mutagdo em

que o enfermeiro mata o enfermo.

Na cena (24:11 - 24:30), Felisberto desperta aos gritos, acordando Procépio que
se encontrava “a pequena distancia da cama”. O doente sentou-se, ainda gritando,
pegou a moringa, que estava ao lado da cama e a arremessou contra Procépio. Este,
sem tempo de desviar-se, recebeu a moringa na face esquerda. Levou a mao a cabecga,
levantou-se transfigurado. Tal era a dor, que ndo viu mais nada. Atirou-se ao doente,

pbs-lhe a mao no pescocgo. E, na luta, esganou-o.

A cena corresponde a traducao de:

Nao tive tempo de desviar-me; a moringa bateu-me na face esquerda, e tal foi a
dor que nao vi mais nada; atirei-me ao doente, pus-lhe as maos ao pescogo,

lutamos, e esganei-o. (trecho de O enfermeiro, de Machado de Assis)
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O fragmento do texto fonte destaca-se pelo aspecto telegrafico que apresenta,
pois é marcado por uma sucessao de verbos que aceleram o tempo, indicando a nédo
intencionalidade da personagem em matar o enfermo, mas denotando a fatalidade e a
inversdo do destino: quem deveria cuidar e amparar o doente, acaba por provocar a
sua morte. Tal estilo favorece o leitor-tradutor que o transformou em imagens

sugestivas por meio dos movimentos visuais.

(imagem 23 — cena: 24:10)
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(imagem 24 — cena: 24:11)

(imagem 25 — cena: 24:21)

A partir do climax, ja é possivel perceber a metamorfose que transfigurara o

comportamento do enfermeiro.
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Apb6s a cena do crime, o texto fonte, enquanto projeto engendrado, continua a

orientar a narrativa filmica:

Vi no pescoco o sinal das minhas unhas; abotoei alto a camisa e cheguei ao
queixo a ponta do lengol. Em seguida, chamei um escravo, disse-lhe que o
coronel amanhecera morto; mandei recado ao vigario e ao médico. (trecho de O

enfermeiro, de Machado de Assis)

Procépio veste o coronel. Como ha no pescoco o sinal das unhas, ele abotoa a

camisa até em cima. Toma cuidado para cobrir as marcas deixadas no enfermo.

(imagem 26 — cena: 25:51)

Durante o velério, o enfermeiro permaneceu todo o tempo ao lado do caixao. De
soslaio, olha para as pessoas com medo de que desconfiem de algo. De repente tem

uma alucinacao (30:17). Vé o coronel abrir os olhos e dizer: “Caim, que fizeste de teu
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irmao?” Neste momento se contorce de medo, quando, novamente, o defunto pronuncia

vagarosamente: “Ca-me-lo”.

(imagem 27 — cena: 30:17)

Novamente a utilizagdo do signo ‘camelo’ ratifica o movimento que fortalece a
percepcao de um enfermeiro a mercé das provocacoes do enfermo. Dessa maneira, a
traducao vai alinhavando as cenas e preservando o sentido da submissao de Procopio.
Toda vez que este signo é retomado, corrobora a sua subserviéncia para com o

austero enfermo.

Realizado o enterro, 0 empregado retorna ao Rio de Janeiro. Inesperadamente,
apds oito dias, recebe uma carta do vigario dizendo ser ele o herdeiro universal do
coronel Felisberto. Diante do fato, tanto no texto fonte como na tradugéo preserva-se a
transmutagé@o dos valores atribuidos ao enfermeiro. Ao reviver os momentos de tensao

em companhia do enfermo e perante a opinido alheia, que |he era favoravel, suas
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atitudes transfiguram-se de uma doacéao total da heranga para simples ofertas, talvez,

como uma espécie de “arejamento de consciéncia”.

Encerra-se, portanto, o flashback (dimenséo temporal que retratou o fato ocorrido
em 1860), e retorna-se a cena inicial (dimensdo do tempo atual) em que Procopio

(idoso) relata e redige o fato.

Nesta cena, em segundo plano (37:27), focaliza-se sobre um mével uma estatua
de camelo (meio desfocada e distante do personagem) e a lamparina. Os dois ‘signos
do tempo’ ficam em segundo plano, ja que a vida de ‘camelo’ ndo existe mais,
entretanto o desvio moral mantém-se presente na meméria do personagem.
Possivelmente, por esta razao, Procopio (plano préximo) olha para a camera e diz: “E o
prazer intimo, calado, crescia dentro de mim, espécie de ténia moral, que por mais que
a arrancasse aos pedacos, recompunha-se logo”. Depois respira e volta a redigir o

relato.

(imagem 28 — cena: 37:27)
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Novamente, a estatua reaparece (38:21), agora em primeiro plano e em close,
lentamente saindo pela esquerda da tela . Procopio, por sua vez, aparece de forma

desfocada, em segundo plano.

(imagem 29 — cena: 38:21)

Se considerarmos que, para o plano da escritura, é preciso a construgdo de um
projeto pré-elaborado; podemos perceber que, apesar de a traducéao filmica apresentar
vinculo com a ‘espinha dorsal’ do conto, hd - na produgdo cinematografica - um
processo de montagem que a partir da metafora e da metonimia traz a superficie uma
historia subjacente. Com a insercdo de novos signos, brota do subterrdneo sentidos
que fortalecem a imagem de um enfermeiro subserviente que carrega esta condicao
durante a dimensao temporal vivenciada em 1860. Mas, no momento em que se projeta

como autor-personagem do relato, o signo ‘camelo’, primeiro, aparece em segundo
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plano desfocado e, depois, em primeiro plano, porém saindo pela esquerda da tela,

dando lugar ao signo ‘ledo’, utilizado na abertura do filme.

Encerra a cena com Procépio em primeiro plano: “Adeus, meu caro senhor. Se
achar que esse relato vale alguma coisa, pague-me também com um tumulo de
marmore, ao qual dara por epitafio esta emenda que faco aqui ao divino sermao da

LRl

montanha: ‘Bem-aventurados os que possuem, porque eles serdo consolados™. Vai a
janela e a abre. Os primeiros raios da manha entram e ele fecha os olhos, e sorri em
paz. O enfermeiro de outrora, copista de estudos teolégicos e submisso, deixa de existir

para dar lugar ao senhor Procépio, dono de uma fortuna e escritor de seu préprio texto,

autorizando-se, inclusive, a subverter o texto biblico.

A titulo de finalizacao, esta obra cinematografica, fruto de um processo tradutorio
em novo ambiente semiosférico, exemplifica como os diferentes sistemas signicos
(conto/filme) interagem e como o transito entre os espagcos semiotizados atualizam-se,
produzem sentido e participam do processo de construcdo da cultura. Dentro deste
ambiente, os textos deparam-se com fronteiras e passam por um processo de
semiotizacdo em que as diferentes linguagens unem novos cddigos e acomodam-se em
diferenciados suportes. Surge, entdo, novas semioses, ja que a traducdo implica
deliberada escolha de elementos do texto-fonte que se tornam significativos na nova
linguagem. Em nova semiosfera, o filme carrrega consigo a apropriagdo e a

ressignificacdo do texto de partida, além de lhe atribuir novos sentidos.
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3.3 - DA LITERATURA PARA OS QUADRINHOS: NOVAS POSSIBILIDADES

SIGNICAS

3.3.1 - Caracteristicas da linguagem dos quadrinhos

"0 antigo que foi novo é tdo novo como o mais novo novo”

(Augusto de Campos, 1988, p.8)

Na primeira metade do século XX, a histéria em quadrinhos (HQ) conjugou o
cédigo verbal ao imagético, resultando uma linguagem hibrida de alta comunicabilidade.
Nao ha ainda um consenso quanto a sua definicao. Entretanto, € consensual que nao
pode ser definida como mera justaposicao de texto e imagem.

Will Eisner - um dos nomes mais importantes da histéria dos quadrinhos, autor
de Comics & Sequential Art, lancado nos EUA, em 1985 e no Brasil, em 1989 - nomeia
o formato de “arte sequiencial’. Narrativa que, em razao da fragmentacao imposta pela
natureza de suas imagens, procura estabelecer uma continuidade por meio da
disposigao sequencial de quadros, que ocupam diferentes espacos no papel.

Eisner inovou e revolucionou a maneira de se produzir HQ, técnica esta cunhada
pelo proprio autor como “Graphic Novels” (Novelas Gréaficas/ Romances Graficos). Foi
ele quem criou o personagem Spirit, em 1940, com o qual realizou uma série de
experiéncias com a narrativa dos quadrinhos, incorporando elementos de linguagem
cinematografica como close-up, enquadramentos sofisticados e ritmo.

Outro teorico de quadrinhos, Scott McCloud (1995), autor de Desvendando os
Quadrinhos, vé uma falha na definicAo de Eisner, na medida em que ela também

englobaria, segundo ele, a animagao. Para definir histéria em quadrinhos, este teérico
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associa a elaboracdo aos seis passos do processo de criacdo de qualquer obra, a
saber: idéia e objetivo; forma (como a idéia sera expressa em livro, ensaio, cartum etc.);
género; estrutura e composicao; habilidade e competéncia para a criagao e, por ultimo,
superficie (acabamento).

Tentando unir a arte sequencial de Eisner com os cartuns e as charges, Antonio
Luiz Cagnin (1975) redefine a histéria em quadrinhos como "sistema narrativo formado
por dois cédigos de signos graficos: a imagem, obtida pelo desenho, e a linguagem
escrita" (1975, p.75). Este sistema, como toda linguagem, possui seus proprios
simbolos e sua propria gramatica. Sua narrativa se da por meio da vinheta: “a unidade
minima de significacdo da histéria em quadrinhos” que se presentifica “através da
imagem, de um espago e de um tempo da agdo narrada” (ACEVEDO, 1990, p.69).

Segundo Vergueiro (2004):

O quadrinho ou vinheta constitui a representacgao, por meio de uma imagem fixa,
de um instante especifico ou de uma seqiiéncia interligada de instantes, que
sao essenciais para a compreensdo de uma determinada agao ou
acontecimento. Isso quer dizer que um quadrinho se diferencia de uma
fotografia que capta apenas um instante, um atimo de segundo em que o

diafragma da maquina fotografica ficou aberto. (Vergueiro, 2004, p.35)

As imagens utilizadas nos quadrinhos ou vinhetas, carregadas de simbolos,
devem partir de experiéncias comuns entre o artista e o leitor a fim de o ultimo possa

decodifica-las e apreciar seu valor estético.
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Scott McCloud ressalta que, tomadas individualmente, os enquadramentos das
histérias em quadrinhos apresentam apenas figuras estaticas; entretanto, apresentadas

em seqléncia, passam a ser interpretadas como uma narrativa continua:

Os quadros das histérias fragmentam o tempo e o espago, oferecendo um ritmo
recortado de momentos dissociados. Mas a conclusdo nos permite conectar
esses momentos e concluir mentalmente uma realidade continua e unificada

(McCLOUD, 1995, p.67)

Isto significa que duas ou mais vinhetas articulam-se para significar um evento e
constituem uma narrativa sequencial a qual pressupde uma relagdo espago-temporal
entre cada unidade que compde a histéria. Como € uma manifestagdo artistica,
costuma se pautar por figuras que imprimem agado a roteiros dinamicos, cheios de
tensao.

Em relacdo a disposicao fisica da seqliiéncia narrativa dos quadrinhos, podemos
observar que ela ndo é necessariamente linear, mesmo que cada enquadramento
dependa do anterior para trazer sentido ao evento narrado. H& um conjunto de
elementos iconograficos que constituem um repertério simbdlico, o qual combinado
compde uma espécie de “semantica da histéria em quadrinhos”. A disposicédo e a
propor¢cdo dos enquadramentos sdo capazes de gerar sensagdes de temporalidade

diversas em um limitado espago fisico. Nas palavras de Eisner,
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A fusédo de simbolos, imagens e balbées faz o enunciado [...]. Os baldes, outro
dispositivo de conteng¢ado usado para encerrar a representacdo da fala e do som,
também séo Uteis no delineamento do tempo. Os outros fendmenos naturais |[...]
representados por signos reconheciveis, tornam-se parte do vocabulario usado
para expressar o tempo. Eles sado indispensaveis ao contador de histérias,
principalmente quando ele esta procurando envolver o leitor. (EISNER, 1989, p.

28)

Segundo Antbnio Vicente Pietroforte (2004, p. 92), evidenciam-se dois planos
inscritos na histéria em quadrinhos: de expressdao e de conteudo. O primeiro €
representado por processos que organizam a composi¢ao plastica do texto e incidem
sobre a totalidade da histéria. Tais processos garantem coesado plastica entre os
quadrinhos ao longo da sua leitura e constroem relagdes semi-simbdlicas com o plano
de conteudo.

Elementos etéreos, como o som, tornam-se perceptiveis visualmente por meio
do uso da linguagem verbal adaptada a recursos como os balbées, ou de ruidos e
onomatopéias vinculadas a signos graficos com fungdo sonora. A utilizacdo das
onomatopéias possibilita um dinamismo maior do ponto de vista visual e plastico, em
ruidos que néo estdo contidos em baldes e falas dos personagens.

Segundo Scott McCloud (1995), o uso de balées concede ao quadrinho uma
duragao temporal. Este € um traco peculiar e distintivo das histérias em quadrinhos.
Nele estdo presentes textos ou mesmo imagens que correspondem ao didlogo mantido
pelos personagens, seus pensamentos ou seus sonhos. Pode ser colocado em

qualquer lugar na histéria, entretanto de maneira que seja compreendido pelo leitor.
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Existem dois tipos de baldes mais utilizados: o baldo-fala e o balao-pensamento.
O primeiro apresenta-se contornado, j& o segundo pode ser contornado com linhas
onduladas, quebradas ou de pequenos arcos ligados. A principal caracteristica é que
seu apéndice é formado de pequenas bolhas ou nuvenzinhas que saem da cabeca de
quem esta pensando.

Enquanto o baldo representa a fala ou o estado de espirito da personagem, ha
um outro elemento narrativo comumente usado: a legenda, que € um elemento externo
a acao e funciona, geralmente, como um narrador que esta introduzindo ou explicando
a histéria. E, portanto, um recurso freqliente para reforcar idéias e acdes. Pode estar
localizada em diversos lugares da histéria, sendo mais utilizada na faixa de cima do
retangulo, convencionalmente, o lado em que comeca a leitura. Apesar disto pode,
também, ocupar paginas inteiras.

Quanto & andlise desse meio, caracterizado pela hibridizagcdo de linguagens e
técnicas - gerador de uma nova forma narrativa - cabe observar a relevancia da sua
popularidade e sua eficiéncia como elemento difusor da cultura de massa e produto de
uma industria. Espécie de literatura de comunicacao visual, a histéria em quadrinhos
cria novos significados e valores que podem se relacionar com a cultura de um dado
periodo, firmando-se como meio de comunicagédo. Seus leitores reconhecem-na como
meio de expressao cultural e social e, também, o seu papel na midia e a importancia
destas imagens no contexto cultural.

Sobre esta questao, Umberto Eco (1979, p.8) em Apocalipticos e integrados - um
estudo semiologico da cultura de massa e dos meios de comunicagdao — realiza uma

reflexao sobre a industria cultural e a cultura de massa.
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Para o autor, os apocalipticos viam a cultura de massa como anticultura pois, se
uma aristocracia superior era responsavel pela producdo da cultura, qualquer cultura
produzida por todos e para todos era uma ofensa. Era super-homem, segundo Eco,
porgue estava acima da massa e dela nao fazia parte. Ja os integrados, com otimismo,
pensavam que as histérias em quadrinhos, a televisado e outros colocavam a cultura ao
alcance de todos, possibilitando uma ampliagdo da informacéao cultural. O integrado
convidava o leitor a passividade ao aceitar o consumo acritico dos produtos da cultura
de massa. Segundo Eco “para o integrado nao existe o problema de essa cultura sair
de baixo ou vir confeccionada de cima para consumidores indefesos”. (ECO, 1979, p. 9).
O mundo da cultura de massa, recusado por uns e aceito e valorizado por outros, € na
verdade, também, 0 nosso mundo, o qual se originou a partir do momento em que as
classes subalternas puderam acessar os bens culturais, com a chance de produzir
esses bens gracas a processos industriais. Era preciso aceitar que, depois de
Gutenberg, a industria cultural era uma realidade.

Diante desta reflexdo e para desenvolver seu pensamento, Umberto Eco
produziu varios ensaios. Especificamente em “Leitura de Steve Canyon” - histéria em
quadrinhos, criada por Milton Canniff, em 11 de janeiro de 1947 — ele analisa uma

pagina desta producao e propde que:

Decodifiguemos a mensagem segundo tudo quanto ela possa comunicar, ndo
nos esquecendo de enfocar a estrutura da propria mensagem, examinando-lhe,
por fim, os signos e as relagdes entre signos em referéncia a um dado cédigo.

(ECO, 1979, p.131)
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Segundo o tedrico, a decodificacdo de mensagens visuais exige repertorio, isto é,
conhecimento de elementos especificos de cada linguagem. A nocédo de significante,
importada da linglistica, refere-se aos elementos constituintes e especificos da
linguagem quadrinizada. Portanto o desenho, o trago, a cor, o baldo, a cercadura, a
onomatopéia, a disposicao no campo, os planos e as tomadas sao os elementos com
0s quais qualquer desenhista trabalha.

Tendo em vista este repertério, Umberto Eco, no ensaio citado, passa a dissecar
diversos aspectos da mensagem. Primeiro, apresenta a pagina da histéria quadrinizada
que contém quatro tiras horizontais, trés das quais compostas por trés vinhetas cada; a
primeira tira apresenta apenas duas vinhetas (ou enquadramentos) visto que uma delas
se alarga até abarcar o titulo.

Em seguida, o tedrico discorre sobre os onze enquadramentos situados nesta
pagina e constréi uma relagado entre os quadrinhos e o cinema, sobretudo na questao
da edicdo como o do cineasta Goddard®. Segundo Eco, se Steve Canyon fosse
traduzida para o cinema exatamente como é nos quadrinhos, teriamos uma série de
tomadas curtas de diversos pontos de vista. Diante disto, depreende-se que o0s
quadrinhos foram precursores de um recurso de linguagem na sua edi¢do que o cinema

adotaria mais tarde:

O fato de que uma solugéo estilistica seja tomada de empréstimo a outros
campos nado lhe impugna o uso, desde que a solugdo venha integrada num

contexto original que a justifique. (ECO, 1979, p. 151).

%9 Jean-Luc Godard
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A diferenga entre a linguagem do cinema e dos quadrinhos € que o primeiro dita
o ritmo ao receptor, que se torna passivo diante da projecao; ja, o segundo sugere o
ritmo e 0 movimento para o leitor que deve interagir ao ligar um quadro ao outro. O
parentesco entre as duas linguagens acontece na percep¢cao destas artes como visuais
e segulenciais. As imagens visuais manifestam a carga significativa e as sequéncias
favorecem o encadeamento de imagem a imagem.

O principio organizador que distingue o cinema dos quadrinhos € o tempo e o
espaco. O tempo é para o filme o que o espaco é para a histéria em quadrinhos. Ao ler
uma histéria em quadrinhos, ha certo limite de tempo de observacao a ser respeitado.
Isto significa que para os quadrinhos ha uma narrativa grafico-visual em que ha cortes
0s quais incitam o imaginéario do leitor e representam um espaco-temporal. A utilizagao
de um conjunto de desenhos fixos sugere movimento e ritmo por meio de uma
variedade de recursos 0s quais indicam a idéia de tempo e da sua duracao.

A nocao de tempo nos quadrinhos é dada principalmente pelas imagens, pelos
baldes e pelos retangulos. Por exemplo, a passagem do tempo pode ser representada
pela ilustracao de um relégio em diferentes quadros com indicagdo de horas distintas.
Nos baldes-pensamento, as recordacdes dos personagens representam, também, a
marcagao do tempo.

Contribuem para marcar o ritmo da historia e a passagem do tempo a quantidade
e o tamanho dos retangulos. Por exemplo, muitos retangulos representam uma historia
com maior tempo de duracdo, ao passo que poucos quadrinhos revelam o contrario. A
variagdo do tamanho do quadro, também, pode provocar este mesmo efeito. A titulo de
ilustracdo, uma histéria a qual se passa em trés retdngulos do mesmo tamanho

representa certa idéia de tempo. Caso um dos retangulos seja mais comprido que 0s
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demais, provocar-se-4 um tempo mais longo. O uso de uma quantidade maior de
quadrinhos pressupde compressao de tempo, por outro lado, ao colocar os quadrinhos
mais préximos uns dos outros, havera um tempo mais restrito. Portanto, a partir de
formatos e quantidades de retangulos, é possivel representar a duragao de tempo.

Nas palavras de Moacy Cirne:

Quadrinhos sdo uma narrativa grafico-visual, impulsionada por sucessivos
cortes (...). O lugar significante do corte (...) sera sempre o lugar de um corte

espacio-temporal, a ser preenchido pelo imaginario do leitor (2000, p. 23).

Desta forma, o tempo de leitura nos quadrinhos sera avaliado da seguinte

maneira:

Pode se organizar psicologicamente em fungdo de um dado agrupamento de
imagens (os blocos, enfim) ou mesmo de um agrupamento de cores
(igualmente, agenciadoras de blocos). Os quadrinhos, por uma exigéncia

semiobtica, impéem uma leitura dindmica e simultéanea (Cirne, 2000, p.150)

Além disto, outra distincdo entre as linguagens trata do movimento que, no
cinema, é percebido por uma ilusdo de oética pela reproducdo de vinte e quatro
fotogramas estaticos, ja nos quadrinhos 0 movimento sé é possivel pela imaginacao do
leitor. Em relacdo a montagem, seguindo os conceitos ditados por Eisenstein (1979, p.
13), o cinema tera uma linha cronolégica que organizara seus elementos linearmente
mesmo nao sendo linear o tempo da narrativa. Por outro lado, as representacoes
icOnicas libertam os quadrinhos da forma linear de contar histérias, possibilitando o

contato com novas formas de representacao. Ha, por exemplo, situagcdes em que, num
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mesmo enquadramento, alguém pensa e outro fala, ou dois personagens falam, ou seja,
um tempo extenso que se passa num unico espago. Ainda, podemos ter em uma
vinheta um personagem tendo uma idéia e somente no outro realizando a acao, isto &,
a extensao do tempo.

Em relagdo a linguagem da histéria em quadrinhos, seguindo o raciocinio de
Umberto Eco (p.144-150), ha de se observar elementos iconograficos os quais reportam
aos esteredtipos (usados com funcdo de signos convencionais), que utilizam
instrumentos graficos préprios do ‘género’. Tais elementos figurativos ancoram-se na
metafora ou simile, recurso constante que leva a um repertério simbdlico o qual resulta
numa convencao semantica propria. Estes elementos, no ambito dos enquadramentos,
articulam-se numa série de relagbes entre palavra e imagem que revelam, nos
sucessivos enquadramentos, uma sintaxe especifica, ou seja, uma série de leis de

montagem:

A estéria em quadrinhos “monta” de modo original (...) ndo tende a resolver uma
série de enquadramentos imoéveis num fluxo continuo, como no filme, mas
realiza uma espécie de continuidade ideal através de uma fatual
descontinuidade. A estéria em quadrinhos quebra o continuum em poucos
elementos essenciais. O leitor, a seguir, solda esses elementos na imaginagéao

e os vé como continuum (...) (ECO, 1979, p. 147)

A montagem revela-se, portanto, como meio eficaz no processo de comunicagao

espaco-temporal e, segundo Eisenstein:
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O conceito de montagem estd presente em toda a cultura humana. O
pensamento humano é montagem e a cultura humana é o resultado de um
processo de montagem, em que o passado ndo desaparece e sim se

reincorpora, reinterpretado no presente. (1979, p.8)

Desta forma, a montagem dos quadrinhos seguird uma linha espacial que
transitarda pela pagina. Sendo assim, o signo visual sera construido no discurso e
modelizado pela espacialidade quadrinizada; o leitor, por sua vez, decodificard a
mensagem.

Esta operagao logica cumpre uma fungéo de fronteira entre o sistema de signos,
proprio da histéria em quadrinhos e a mente interpretadora. Tal operacgao utilizara um
mecanismo de filtragem em que se hierarquizarao certos aspectos dos enquadramentos
em detrimento de outros, ou seja, a montagem vista como um todo passara por uma

selecdo e combinagao de elementos que possibilitem criar o descontinuo no continuo.

3.3.2 - Interagdes entre diferentes sistemas semiéticos

Entre as varias formas tomadas pela narrativa no século XX, as histérias em
quadrinhos se apresentam como um material rico e instigante para a critica e para os
estudiosos de comunicacdao. Na tentativa de desvendar este universo, observaremos
uma experiéncia de traducao realizada a partir de um texto - breve e condensado -
escrito por Machado de Assis no final do século XIX, que Francisco S. Vilacha traduziu

para uma histéria em quadrinhos, também, intitulada O Enfermeiro.
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Enquanto tecidos articulados em universos simbodlicos e acerca das interagdes
entre estes diferentes sistemas semidticos, nota-se que os textos da cultura se inter-
relacionam e permitem a formacao de novos sentidos. Segundo luri Lotman, o universo
semidtico contempla um conjunto de textos e de linguagens fechadas umas em relacao
as outras, mas que pertencem a um “mecanismo unico” (Lotman, 1996, p.23-24). Nele,
surgiriam sistemas menores, universos de sentido, que gerariam o grande sistema,
denominado semiosfera que “é o espaco semiodtico fora do qual é impossivel a
existéncia mesma da semiose. SO a existéncia de tal universo, o da semiosfera faz
realidade o ato signico particular” (Lotman, 1996, p.24). A semiosfera representa,
portanto, um ambiente com elementos (codigos culturais) significantes disponiveis de
serem combinados que oferece condi¢cées as representacbes que dao manutencao a
cultura.

Neste espaco transitam e ‘esbarram-se’ o sistema semiotico do texto-fonte e o
sistema semiético da histéria em quadrinhos. Ao tocarem-se, estes diferentes sistemas
entram em contato com membranas filtrantes as quais podem intermediar sistemas de
cultura e exercer o papel de “tradutores” entre os sistemas significantes internos e
externos, além de organizar as informacdes entre ambientes semidticos. Segundo
Lotman, os ‘textos’ se reproduzem por contaminagcdes que ocorrem nos limites de
diferentes sistemas, ou seja, nas fronteiras ‘esponjosas’. Processam-se, portanto,
combinagdes e contaminagdes entre codigos, séries e linguagens no tangenciamento
fronteirico que separam o texto de origem da HQ inseridos no dinamismo estrutural da
cultura.

O sistema semiédtico da cultura (grande texto) da sustentacdo aos conjuntos de

elementos que a compde, transformando-se em um indecifravel espaco que possibilita
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a realizagdo de processos comunicacionais representados por diferentes linguagens
(signos de diferentes codigos organizados sob uma sintaxe especifica). Posta em acao
a operacao tradutoria, desencadeia-se um processo intersemiodtico que se realiza a
partir de trocas entre o texto-fonte e o outro sistema signico.

Seguindo este raciocinio, a fim de que possamos refletir sobre a forma
construtiva da traducao do texto-fonte “O Enfermeiro” para a linguagem dos quadrinhos,
examinaremos as relagcdes espaco-temporais e a relacdo entre 0s signos que a compde
e tudo quanto possa comunicar, na tentativa de compreender o processo tradutorio.

Portanto, para compreender as novas semioses geradas pelo texto da cultura —
histéria em quadrinhos - modelizado em outra semiosfera, servirdo de matéria prima
para esta tese algumas tiras e enquadramentos. Estes terdo a fungdo de recortes
exemplares para mostrar a forma do conto (texto-fonte) na homénima histéria em
quadrinhos (O enfermeiro) e vice-versa, com intuito de identificar as marcas fronteiricas
na transcriacao conto/histéria em quadrinhos e as marcas-signos presentes em cada
um dos processos narrativos.

E preciso levar em consideracdo que ha no texto de origem uma estrutura
inerente ao processo de sua composi¢ao que é propicia a retomada por outros formatos.
Por esta razdo, o processo narrativo € o mesmo, porém s&o acrescentados e
transformados de acordo com o0s recursos e cédigos especificos de cada formato.
Portanto, encontram-se redundéancias, mas também especificidades de cada sistema
signico e nestes acréscimos ou nessas transformagdes o conto se refaz, acrescenta

elementos componentes, elimina outros e gera outros sentidos.
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Embora sejam linearmente semelhantes e conservem a mesma estrutura do
texto codigo inicial da imprensa, em cada sistema de signos existe uma especificidade
que acrescenta ou interfere nos seus elementos constitutivos. Ao observar o conjunto
de relacdes entre materiais e procedimentos utilizados para a composicao da histéria
em quadrinhos, é possivel salientar suas caracteristicas verbais e figurativas, visto que
esta € uma forma narrativa com singularidades tanto na diagramacao da pagina, fator
de sofisticacdo da leitura, como nos temas condutores da trama.

Como esta versao exige um poder de sintese, ela leva o tradutor a pesquisar
objetos, paisagens e figurinos a fim de compor o painel que da forma as coisas e
pessoas do texto-fonte. Ao fazer uso especial da imagem, cria narrativas sequenciais
onde a justaposicdo das imagens transmite a impressdo de temporalidade ao
espectador.

Primeiramente, da pagina 3 a 5, é possivel notar a presenga de dois tempos-
espacos diferentes na operacao, pois o0 autor do relato (senhor enfermo) conta a um
suposto editor, no “presente”, um fato ocorrido em 1860. O teor do relato € sugerido,
porém nao revelado. Somente a partir da pagina 6, por meio de um retorno no tempo,
instaura-se a representacdo do fato propriamente dito. A narrativa em flashback
funciona como construtora de conexdes entre os eventos que serdo apresentados e a

situacao inicial.
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PARECE-LHE ENTAO QUE O QUE , VA QUE SETA, COM A CONBICAO
SE DEU COMIGO EM 1860 PODE NI Wl UNICA DE QUE NAG HA DE DIVULGAR
ENTRAR NUMA PAGINA DE LIVRG? S NADA ANTES DA IINHA MORTE.

Fig.1 - Editora Escala, p.4 — imagem reduzida.

JA SABE QUE FOI EM 1860. NO ANO
ANTERIOR, ALT PELO MES DE AGOSTO,
TENDO EU QUARENTA E DOTS ANOS,
FIZ-ME TEOLOGO... = :
..QUEROQ DIZER, COPIAVA 0S
ESTUDOS DE TEOLOGIA DE UM
PADRE DE NITEROL, ANTIGO
COMPANHEIRO DE COLEGTO.QUE |-
[ASSIM ME DAVA, DELICADAMENTE)
CASA, CAMA E MESA.

NAQUELE MES DE AGOSTO DE 1859,
RECEBEU ELE UMA CARTA DE UM
(IGARIO DE CERTA VILA DO INTERIOR,
>ERGUNTANDO SE CONHECIA PESSOA
ENTENDIDA, DISCRETA E PACIENTE,
QUE QUISESSE IR SERVIR DE ENFER-
MEIRO AO CORONEL FELISBERTO,
MEDIANTE UM BOM ORDENADO.
a v,

T -
'O PADRE FALOU-ME, ACETTEL COM
AMBAS AS MAOS, ESTAVA JA EN-

FARADO DE COPTAR CITA;QES LATINAS
E FORMULAS ECLESIASTICAS.

Fig. 2 — Editora Escala, p. 6 —imagem reduzida.

146



A operagéo tradutora manteve um vinculo com o texto-fonte na propor¢cdo em
que preservou a passagem do tempo presente para o tempo passado, quando o
narrador-personagem recorda um fato vivenciado por ele. Apesar deste vinculo, como a
linguagem dos quadrinhos possui seu préprio sistema signico, permite novas e
maleaveis relacdes entre espagco e tempo, pensamento e registro que poderdo ser
observadas a partir da analise.

Por meio de uma sucessao de imagens fixas e seqlenciais, a narrativa sugere o
desenrolar de uma ficcao. A partir da sobreposicao de palavras e imagens, é possivel
perceber seu cunho artistico no que tange a acdo, enredo, personagens, além de
aspectos linglisticos que englobam a gramatica, a sintaxe e os didlogos.

As imagens situam-se em enquadramentos os quais sao denominados de plano
de acordo com 0 espago que representam. Ha seis tipos de planos, a saber: ‘geral’ que
€ um enquadramento em que € possivel se observar todo o ambiente em que se
desenvolve a acao; ‘total’ em que o enquadramento coloca as dimensdes do espaco
proximas ao personagem; ‘americano’ que recorta as personagens a partir dos joelhos;
‘médio’ que mostra a personagem acima da cintura; ‘primeiro plano’ que limita o espaco
aos ombros e, por ultimo, ‘o plano de detalhe’ que mostra apenas uma parte do corpo
ou de um objeto qualquer.

A escolha do plano esta estritamente ligada aquilo que se pretende comunicar. O
plano geral, por exemplo, passa pouca informacdo sobre a personalidade da
personagem, ja o primeiro plano permite que se preste atencdo as suas expressdes

faciais e sentimentos mais intimos.

147



Os enquadramentos podem variar em tamanho e forma (retangular, quadrada,
redonda). A utilizagdo implica representacoes de tempo e espaco na medida em que
uma imagem que ocupa meia pagina propde um tempo maior na narracao e aumento
de tempo de leitura. Segundo Flusser, ocorre o “scanning” que é um olhar circular pela
imagem, isto implica um retorno aos elementos ja vistos. Por esta razdo - a
temporalidade presente no processo de deciframento da imagem - é a temporalidade
do eterno retorno. E por meio desse olhar circular que as relagdes significativas se
estabelecem (2002, p.8).

Como sabemos um dos principios fundamentais para realizar a leitura de HQ é a
convengdo de como se apresenta a estrutura das histérias em quadrinhos. Segundo
Angela Rama e Waldomiro Vergueiro, “a sucessdo de vinhetas serd, no mundo
ocidental, organizada no sentido da leitura do texto escrito, ou seja, do alto para baixo e
da esquerda para a direita” e “essa mesma ordem de leitura também ocorrera dentro de
cada quadrinho, em relacao a disposicao dos personagens e suas respectivas falas”
(2004, p.33). Dessa maneira, a leitura comecga no quadro do canto superior esquerdo,
prossegue até o canto superior direito, ai é feito um salto para o quadro imediatamente
abaixo a esquerda e o processo € repetido até o ultimo quadro da pagina no canto
inferior direito. Em seguida a leitura prossegue no verso da folha ou na proxima pagina
a direita.

Seguindo este raciocinio, passemos a observar a tradu¢ao O Enfermeiro.
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3.3.3 - Adaptacao paradidatica do conto para histéria em quadrinhos

Fig.3 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 — imagem reduzida)

Temos acima a primeira pagina da tradugcéao do conto O Enfermeiro, de Machado
de Assis, para a homénima histéria em quadrinhos que conta como artistas
responsaveis Francisco S. Vilacha (roteiro, desenhos e cor) e Fernando A. Rodrigues
(também, cor). Nesta pagina, temos uma espécie de prologo visual com certo ar de
mistério. Ha trés tiras horizontais, sendo que a ultima apresenta duas vinhetas (ou
enquadramentos)®'. J4, a primeira e a segunda tira t&ém apenas uma. As cores usadas,
nesta pagina, parecem se transformar em elementos fundamentais para dar ritmo a

histéria na medida em que parte de cores mais vivas para cores mais neutras,

31 x7e . . .
Vinheta ou quadrinho: menor unidade narrativa.
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presentes no quarto do enfermo. As cores vivas ddo um aspecto dindmico; ja as cores
neutras conferem um aspecto calmo e tranquilo.

Além disto, a vinheta inicial retrata em plano americano um personagem
estilizado. Sua caracterizacdo visual adequa-se a época retratada (metade do século
X1IX). Neste caso, o personagem masculino traja uma camisa branca, terno preto, colete
cinza e gravata esverdeada. Usa 6culos e carrega com consigo uma bengala.

Este caminha por uma rua, cercada por fachadas de casas e sobrados
caracteristicos do século XIX. Ha elementos da natureza em destaque, como algumas
arvores. Tais elementos preenchem o segundo plano (“fundo”) que, também, se
adequam a época retratada. J& € noite, o céu esta azul e estrelado. O brilho das
estrelas clareia o ambiente, além da iluminacdo de um posto semelhante a uma
lamparina.

A direcdao do olhar do personagem, que segue para a esquerda, olhando
ligeiramente para o alto, orienta a narracéo. Este homem corresponde ao leitor implicito
do conto literario, que nao tem caracteristicas fisicas, mas que esta representado, nas
malhas do texto, pelo pronome pessoal de segunda pessoa “tu” que se identifica pela
desinéncia verbal dos verbos utilizados. Tal leitor é o receptor enquanto destinatario da

persuasao pretendida por ele e encontra-se na realidade interna do tecido literario:

Parece-lhe entdo que o que se deu comigo em 1860, pode entrar numa pagina
de livro? V& que seja, com a condi¢do Unica de que nao ha de divulgar nada
antes da minha morte. Nao esperara muito, pode ser que oito dias, se nao for

menos; estou desenganado. (O enfermeiro, grifos meus)
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Ao observar a arquitetura do conto, deparamo-nos com um autor suposto? que
mantém um didlogo direto com o leitor. A questdo da entrada aponta, para o “futuro”,
isto é, a possibilidade do relato se transformar neste conto editado, que o leitor “real”
tera em maos.

Diante disto, a solucdo encontrada pelos “tradutores” foi manter este sentido e
presentificar este leitor implicito nas trés paginas iniciais e na ultima pagina da
homénima histéria em quadrinhos. Ao transformar este “ser de papel” em personagem
“concreto”, a histéria em quadrinhos produz novas semioses. Segundo Francisco S.
Vilacha “nas trés primeiras paginas (prélogo visual) dessa HQ, ha o "personagem
Machado de Assis" que encontra O Enfermeiro”. Isto possibilita dizer que o tradutor
criou o personagem “editor” tendo como referéncia o tipo fisico de intelectuais da época,

como o proprio Machado de Assis e outros contemporaneos.

Fig. 4 — A imagem de Machado de Assis mais jovem foi recortada da pagina 43, apéndice da Histéria em

quadrinhos “O enfermeiro”.

320 autor suposto distingue-se do autor real e do narrador. E a imagem que o autor real projeta de si mesmo dentro
do texto. Sua missdo consiste em colocar o leitor implicito a par de seu sistema de valores. Segundo Bakhtin, o autor
e o narrador supostos recebem um significado totalmente diferente quando eles sio introduzidos como portadores de
uma perspectiva lingiiistica, ideolégico-verbal particular, de um ponto de vista peculiar sobre o mundo e os
acontecimentos, de aprecia¢des e entonagdes especificas, tanto no que se refere ao autor, quanto no que se refere a
narragdo e a linguagem literdria ‘normais’. (BAKHTIN, 1988, p. 117).
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Fig. 5 - A Imagem de Machado de Assis mais velho consta da capa do catalogo do Servigo de Biblioteca
e documentacao da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo,

out./2006.

Fig. 6 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 — imagem recortada e reduzida)

Ao mundo do texto-fonte, que opera com signos discretos, se opde o mundo dos
signos nao-discretos de carater icOnico presentes na histéria em quadrinhos. Dessa

maneira, a tradugao quadrinizada inscreve o proprio autor do texto-fonte como um
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personagem, diferente do conto literario em que o papel do autor (ser biografico) € de
criar o mundo ficcional como possibilidade discursiva e de insurgir no texto como uma
voz que se desloca, prendendo-se as personagens € a diegese.

Os limites que habitam as superficies destes diferentes sistemas signicos
produzem novas semioses, resultado de uma atividade semiética fronteiriga. Por esta
razdo, a operacao tradutora personificou a segunda pessoa (tu), presente no texto
literario, e a transformou no proéprio autor real — Machado de Assis. Ao personifica-lo,
reforca a autenticidade deste texto da cultura que possui seu préprio sistema signico e
dispde de escolhas e procedimentos peculiares a sua linguagem. Ocorre, portanto, o
que Lotman chama de “processo de geragao de nova informacao” (1990, p.140).

Podemos dizer também, neste caso, que o texto quadrinizado adquire uma
funcdo voltada @ memoria da cultura pela tendéncia a conversdo em signos em uma
dada semiosfera. Decorre da operagao tradutora a capacidade mnemadnica e relacional
tendo em vista a figura ilustre do escritor Machado de Assis. Nas palavras de Lotman,
“0 simbolo separado atua como um texto separado que se transporta livremente no
campo cronolégico da cultura e que cada vez mais se correlaciona de uma maneira
complexa com os cortes sincrénicos desta” (Lotman, 1998, p. 89).

A segunda tira apresenta-se no centro da pagina inicial e € bem mais fina do que
as outras duas. Nela ha o titulo que, além de ele ser verbal, € provido de iconicidade,
de espessura e de plasticidade, o que reforga a pertinéncia na producéo de sentido. Em
primeiro plano, é inscrito verbalmente (signo discreto) e, em segundo plano, esta uma
parte da face de um personagem (signo nado discreto), ja idoso e acamado. Em close-up
(detalhe), seus olhos se destacam na medida em que o personagem olha diretamente

para o espectador/leitor. A posicdo dos olhos, de soslaio, de viés, revela mistério ou
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dissimulacdo, o que de certa forma instiga o leitor a desvendar este ser de papel.
Semelhante ao movimento cinematografico, a utilizagdo do letreiro sobre a imagem, no
caso dois pontos fixados e congelados, sdo indices metonimicos que prenunciam que

ele é o proprio enfermeiro.

Fig.7 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 — imagem reduzida)

Interessante salientar que, primeiramente (no quadro inicial), destaca-se um
personagem, que supostamente acreditamos ser o editor, pois este em nenhum
momento se pronuncia verbalmente. Depois, apresenta-se 0 novo personagem e
intitula-se a obra. A relacao entre titulo e histéria surge a partir da pagina seis quando
um personagem, ainda nao nomeado, € chamado a servir de enfermeiro ao coronel
Felisberto.

Ainda nesta pagina, a ultima tira apresenta dois enquadramentos. No primeiro,
em plano de conjunto, o suposto editor adentra a sala, apoiado sobre uma bengala,
adorno de época e simbolo de requinte, e caminha, de frente, em direcdo ao senhor
idoso, que sera visto no préximo enquadramento. H4 um amplo quarto onde ha moéveis

de época e candelabros a vela, fixados nas paredes.
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Fig. 8 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 — imagem reduzida)

No segundo enquadramento, temos a representacdo de dois personagens.
Primeiro, em plano de detalhe, o perfil do senhor idoso, encostado no travesseiro e

depois, em plano médio, de pé e com as maos para tras, o suposto editor, que o

observa.

Fig. 9 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 — imagem reduzida)

Na pagina quatro, ha duas tiras. A primeira apresenta dois enquadramentos e a

segunda, quatro, alongados.
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Fig. 10 — Editora Escala, p. 4 —imagem reduzida.

A primeira delas apresenta, a esquerda do enquadramento e em primeiro plano,
o perfil do suposto editor. Ao fundo, em segundo plano, estd o senhor idoso deitado
sobre a cama. Sobre ele, um baldo retangular com os seguintes dizeres: “Parece-lhe

entdo que o que se deu comigo em 1860 pode entrar numa péagina de livro?”.

PARECE-LHE ENTAG QUE O QUE
SE DEU COMIGO EM 1660 PODE [
ENTRAR NJMA PAGINA DE LIVRO? St

Fig. 11 — Editora Escala, p. 4 —imagem reduzida.
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A seguir, ha um novo enquadramento em que, novamente, este senhor, em
plano médio, projeta-se de frente diz “Va que seja, com a condigao unica de que néo ha
de divulgar nada antes da minha morte”. Neste enquadramento, nota-se que a cor
branca é predominante no lencol, travesseiro, pijama, além dos cabelos brancos e a
face do idoso o que sugere a palidez digna de um moribundo.

Neste caso, condicionada como um codigo (forma), as cores neutras
correspondem a fragilidade. O doente faz uma revelagcao ao suposto editor, espécie de

“carta de intencdes” e protocolo de leitura da histéria que vira.

. VA QUE SETA, COM A CONDICAO &
UNICA BE QUE NAO HA BE BIVULGAR
NADA ANTES DA MINHA MORTE.

Fig. 12 — Editora Escala, p. 4 — imagem reduzida.

A segunda tira desta pagina apresenta quatro enquadramentos alongados
verticalmente, ocupando aproximadamente mais da metade da pagina em relacao a
altura. Sao enquadramentos extremamente longos e estreitos, que ditam um ritmo mais

acelerado.
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NAO EsPERARA o K. ..PODE SER QUE Ff |1 ..SE NAO FoR

..ESTOU
DESENGANADO

Fig. 13 — Editora Escala, p. 4 — imagem reduzida.

A primeira delas destaca parcialmente, em plano de detalhe, o palido perfil do
homem doente que diz ao suposto editor (0 qual se encontra em segundo plano) que
nao esperard muito. Em seguida, nova vinheta retrata, a distancia e em angulo de visao
médio, a janela da casa do doente, vista de fora. Através da vidraga € possivel ver de
costas o suposto editor. Neste mesmo enquadramento, hd a continuacado da fala do
doente que acrescenta que pode ser que ele espere por oito dias.

A esquerda, em plano de detalhe, o terceiro enquadramento mostra o perfil do
suposto editor que se mantém sério, sem manifestar qualquer reacdo as palavras do
moribundo que, em segundo plano, continua dizendo que estad desenganado. A tira se
encerra com o quarto enquadramento que apresenta em close-up parte do perfil do
rosto do doente, destacando um de seus olhos e 0 homem de pé (plongé), em segundo
plano.

Ainda na pagina seguinte, de nimero 5, o moribundo esta retratado em duas das
trés tiras que a compdem. E exatamente a Ultima delas que sugere que existe algo de

suspeito no relato. Isto em funcdo de o moribundo, que anteriormente firmara um pacto
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de fidelidade e credibilidade com o suposto editor e ditara as regras para uma provavel

publicacédo, agora apela para sua absolvi¢ao.

~PERDOA-ME O QUE LHE PARECER
MAL.E NADO MALTRATE MUTTO A
ARRUDA, SE LHE NAD CHEIRA A ROSAS

!

Fig. 14 — Editora Escala, p.4 — imagem reduzida.

O enfermo se reveste de “autoridade” no limiar da morte. Segundo Walter
Benjamin, o moribundo aproxima “nosso mundo vivo e familiar deste outro mundo
desconhecido e, no entanto, comum a todos. Como os viajantes que voltam de longe”
(GAGNEBIN, 1999, p. 58). Isto desperta a curiosidade e garante a confiabilidade da
confiss&o.

Diante deste prologo que prepara o leitor para a histéria que vira, é indiscutivel a
influéncia da arquitetura do conto literario na transposi¢cdo para esta linguagem que,
apesar de suas especificidades signicas, preserva certas marcas do texto-fonte.

Segundo Lotman:

Algo similar pode ser visto quando os textos de um género invadem o espago
de outro género. A inovagao sucede quando os principios de um género sao
reestruturados de acordo com as leis de outro e esse ’outro’ género,
organicamente, entra na nova estrutura e, ao mesmo tempo, preserva uma

memdria desse outro sistema de codificagdo. (1990, p.138)
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A partir da pagina 6 inicia-se a histéria propriamente dita, fato que ocorrera em
1860, ja anunciado anteriormente. J& ndo ha a presenca do homem enfermo, o que
sugere sua morte.

A traducdo passa, entdo, a representar este senhor aos quarenta e dois anos,
qguando mais jovem, copiava com uma caneta tinteiro os estudos de teologia para um
padre de Niterdi, cidade do estado do Rio de Janeiro. Em plano médio ou aproximado,
€ representado trajando uma camisa branca e casaco, colete e gravata em diferentes

tons da cor cinza. Tem cabelos bem penteados, usa costeletas e tem semblante sério.

Fl JA SABE QUE FOL EM 1860. NO ANO

Bl ANTERIOR, ALI PELO MES DE AGOSTO,
TENDO EU QUARENTA E DOTS ANOS,:
FIZ-ME TEOLOGO...

. QUERQ DIZER, COPTAVA 0S
ESTUDOS DE TEQLOGTA DE UM
PADRE DE NITEROL, ANTIE0
COMPANHEIRO DE COLESIOQUE
ASSIM ME DAVA, DELICADAMENTE f3

CASA, CAMA E MESA,

Fig.15 — Editora Escala, p. 6 — imagem reduzida.

Como ja foi dito anteriormente, traduzir a voz do narrador (presente no texto-
fonte) para a tradugcdo quadrinizada requer novos procedimentos, ja que ndo ha um
equivalente exato para a voz do narrador. Particularmente, nesta traducdo, a voz do
narrador em primeira pessoa foi mantida e destaca-se por inscrever-se sempre dentro

de retangulos, espalhados por algumas vinhetas.
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JA SABE QUE FOT EM 1850, MO AND

AMTERIOR, ALT PELO MES DE AGOSTO,

TEMDO EU QUARENTA E DOTS ANOS,
ME TEOLOGO...

ESTUBOS BE TEOLOGTA bE UM
PADRE DE MITERST,
COMPANHETRD [E 10 QUE
ASSTM ME DAWA, BELICADAMENTE
CASA, CAMA E MESA

MAQUELE MES DE AFOSTO DE 1895,
RECEREU ELE LIMA CARTA BE UM

FIGARIC DE CERTA VILA DO INTERICR. [
FERGUMNTANDD SE COMHECTA PES 1
EMTEMDIDA, BISCRETA E PACIENTE,
QUE QUISESSE IR SERVIR DE EMFER-
METRG AQ COROMEL FELISRERTO,
MEDTANTE LM BOW ORDENADD.

Pl ALCR- 1
AMBAS A% MADS ESTAVA JA EM-
FARADD BE COPLAR CITACDES LATIMAS

AS EOLESTASTICAS

Fig. 16 — Editora Escala, p. 6 —imagem reduzida.
Na pagina 6, fora de enquadramento, ou seja, de uma vinheta, ha um trecho

narrativo (legenda) que nomeia o coronel Felisberto:

NAQUELE MES DE AGOSTO DE 1859,
RECEBEU ELE UMA CARTA DE UM
/TGARTO DE CERTA VILA DO INTERIOR,
PERGUNTANDO SE CONHECTA PESSO
ENTENDIDA, DISCRETA E PACIENTE,
QUE QUISESSE IR SERVIR DE ENFER-
MEIRD AQ COROMEL FELISBERTO,
MEDIANTE UM BOM ORDENADO.

Fig. 17 — Editora Escala, p. 6 —imagem reduzida.

Abaixo desta informacao, ha em plano de conjunto, a cena da despedida entre o
futuro enfermeiro e seu amigo padre. O primeiro aperta a mao do padre com as duas
maos, como alguém que apresenta grande estima pelo amigo, em sinal de

agradecimento pela nova fung¢éao ou pelo bom ordenado.
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"~ OPADRE FALOU-ME, ACELITEIL COM
AMBAS AS MAOS, ESTAVA JA EN-
FARADO DE COPIAR CITACOES LATINAS
E FORMULAS ECLESIASTICAS.

Fig. 18 — Editora Escala, p. 6 —imagem reduzida.

Ainda nesta pagina, ha um enquadramento que, em plano americano, personifica
o irmao do enfermeiro, residente na Corte (R.J.). Este sera novamente representado na
pagina 31. Sua aparicdo parece ter a funcdo de torna-lo familiar ao leitor, ja que

participa da vida do enfermeiro e voltara a cena mais adiante.

Fig.19 — Editora Escala, p. 6 —imagem reduzida.
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Interessante observar que, em algumas vinhetas, quando a voz do narrador
assume observagdes confidenciais, o tamanho das letras é diminuido, como se o

narrador quisesse falar baixinho, ao pé do ouvido do espectador.

...AO QUE RESPONDI QUE
ESTARIA PELO QUE FOSSE
DE SEU AGRADO. —

CONTO-LHE ESTA
PARTICULARIDADE,
MAD 50 PORQUE
ME PARECE
PTNTA-LO BEM,
COMO PORQUE
A MINHA RES-
POSTA DEU DE
MIM A MELHOR
IDETA AQ

i COROMEL.

Fig. 20 — Editora Escala, p. 9 — imagem reduzida.

No trecho extraido do texto-fonte:

Chegando a vila, tive mas noticias do coronel. Era homem insuportavel,
esturdio, exigente, ninguém o aturava, nem os proprios amigos. Gastava mais
enfermeiros que remédios. A dous deles quebrou a cara. Respondi que nao

tinha medo de gente sa, menos ainda de doentes. (O enfermeiro)

Ao dispor de um préprio sistema de sentido, a operagédo tradutora inseriu
diferentes personagens a fim de que cada um deles atribuisse ao coronel uma injdria,

fortalecendo a tese de que ele era realmente um homem insuportavel.
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ERA HOMEM NINGUEM O A DOIS DELES | | RESPONDI QUE NAO
INSUPORTAVEL... llATURAVA, NEM OS] | QUEBROU A TINHA MEDO DE GENTE

PROPRIOS 4
m AMIGOS | L SARA. SA, MENOS AINDA DE
—=—me | 4 - / !

{7 GASTAVA MATS U 2

ENFERMEIROS
QUE REMEDIOS.

(VoA 'i kﬂ%’jﬁﬁr

Fig. 21 — Editora Escala, p. 7 —imagem reduzida.

Na ultima vinheta, em primeiro plano, o enfermeiro mostra-se corajoso e disposto
a encarar este desafio. A ilustracao funciona como ‘interpretante’ do texto-fonte, porém
independente quanto a geracdo da nova semiose.

A primeira fala direta atribuida a Procépio ocorre somente a pagina 8, quando ele
diz “Nao senhor”. Resposta dada ao coronel que aponta o dedo indicador (em riste) em
sua direcao, revelando autoridade, e pergunta a ele se € gatuno. Gatuno corresponde a
ladréo, por isso o futuro enfermeiro reage dobrando a parte inferior dos bragos e
mostrando as palmas das suas maos ao coronel. De acordo com a leitura corporal, isto

detecta franqueza e revela que é sincero e diz a verdade.

Fig. 22 — Editora Escala, p. 8 —imagem reduzida.

164



Sobre este enquadramento, em relacdo a fala do coronel, o baldo apresenta
linhas quebradas como se fossem dentes de um serrote, 0 que expressa irritacdo ou
grito.

Além disso, o enfermo aponta o dedo indicador: um gesto que se repete pela
traducdo quadrinizada. No quadro acima, o dedo em riste € um gesto que, apesar da
contigtidade em relacdo ao texto-fonte, € um novo texto na medida em que acrescenta
novos significados, no caso, autoridade e poder.

Outro exemplo disto ocorre quando o futuro enfermeiro, ao chegar a vila, é
alertado sobre a agressividade do velho doente. Diante das provocacoes, €

representado, também, gesticulando dessa maneira e revelando autoridade.

RESPONDI QUE NAO |
TINHA MEDO DE GENTE
SA, MENOS AINDA DE

Fig. 23 — Editora Escala, p. 7 — imagem reduzida.

A imagem gestual promove, portanto, a interpretagcao culturalmente codificada,
de que nos fala Vilém Flusser. Isto significa que o codigo somente podera ser
interpretado a partir das articulagbes estabelecidas com outros cédigos no contexto

mais amplo da cultura. Nas palavras do filésofo: gesto é assim uma categoria para
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denominar uma classe especifica de movimentos do corpo: aqueles movimentos
corporais especificos que expressam uma intengdo nao causal, mas voluntaria (Flusser,
1994, p. 8).

Ao observar outros recortes exemplares na transcriagdo conto/histéria em
quadrinhos, identificam-se novas semioses e marcas-signos presentes em cada um dos
processos narrativos. Seguindo este raciocinio, no texto-fonte, ha observacdes feitas

pelo narrador-personagem sobre as impressdes do coronel sobre seus ex-enfermeiros:

Afinal, disse-me que nenhum dos enfermeiros que tivera, prestava para nada,
dormiam muito, eram responddes e andavam ao faro das escravas; dous eram

até gatunos! (O enfermeiro)

Estas impressdes foram traduzidas em imagens com enquadramentos

diferenciados:

- ANDAVAM AQ FARO
DAS ESCRAVAS... ;

Fig. 24 — Editora Escala, p. 8 —imagem reduzida.
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.DOIS ERAM...

Fig. 25 — Editora Escala, p. 8 — imagem reduzida.

As linhas que demarcam o espaco dos enquadramentos remetem e elucidam
fatos rememorados pelo coronel. Com certas ondulacdes, diferem das demais linhas
utilizadas até entdo. Correspondem a uma carga expressiva negativa que resulta na
desconfianga do senhor idoso. Em relacdo ao texto-fonte, ilustram comentarios e
substituem a imaginagéo do leitor na medida em que da forma aos ex-enfermeiros.

Ja, em relacdo a convivéncia entre o coronel e o novo enfermeiro, temos no

texto-fonte a seguinte informacao:

Ele mesmo o declarou ao vigario, acrescentando que eu era 0 mais simpatico
dos enfermeiros que tivera. A verdade € que vivemos uma lua-de-mel de sete

dias. (O enfermeiro)

Isto significa que o relacionamento inicial foi ameno. A vinheta a seguir confirma
o fato ao retratar, em plano americano, os dois personagens passeando pela cidade de
bracos dados. Este gesto ratifica a informacdo de um convivio passivel e oferece a
imagem com a qual se compde a contraparte visual do discurso. Além disto, tal gesto
faz parte de uma interpretacdo culturalmente codificada, ou seja, andar de bragos
dados significa um bom relacionamento entre as pessoas.
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As linhas onduladas, indices de temporalidade, sao repetidas durante a tradugéao
quadrinizada sempre que se recupera um fato passado, por exemplo, a caracterizagao

de uma cena da infancia do coronel em que este ja demonstrava sua agressividade:

Fig. 26 — Editora Escala, p. 10 — imagem reduzida.

Esta imagem é uma caracteristica do proprio sistema da HQ, na medida em que
cria um evento especifico para representar uma crian¢ga mimada. Solugdo encontrada
para traduzir o seguinte trecho do texto-fonte “Tinha perto de sessenta anos, e desde
os cinco toda a gente lhe fazia a vontade”. Montada sobre um suposto escravo, com um
chicote na méo (signo do poder e da maldade), a crianga retratada o maltrata, diante do
pai, que se mostra totalmente indiferente a cena. A partir de uma concepgao coletiva
propria da cultura brasileira, o tradutor utiliza tracos imagéticos que sugerem
preconceito e exercicio do poder.

Neste caso, a fronteira, enquanto mecanismo de semioticizacao, tem a fungéo de
traduzir a informagao com procedimentos proprios. Segundo Lotman, “a fronteira € um
mecanismo que traduz textos de uma semiédtica alheia para a ‘nossa’ linguagem, é o

lugar onde o ‘externo’ é transformado no que é ‘interno’”. (1999, p.137)
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Em outro caso, ha uma vinheta utilizada para representar a cena do velo6rio do
unico sobrinho de Felisberto, que morrera tisico: “N&o tinha parentes; tinha um sobrinho
que morreu tisico, em fins de maio ou principios de julho, em Minas”. Tal quadro torna a
narrativa quadrinizada mais verossimil e reforca a carga dramatica desta linguagem na
medida em que cria uma cena especifica para o velédrio do sobrinho. Segundo Lotman,
“a inovacao acontece quando os principios de um género sao reestruturados de acordo

com as leis de outro...” (1999, P.138)

- TINHA UM SOBRINHO QUE
MORREU TISICO, EM FINS
MAIO OU PRINCIFIOS DE JU-
LHO EM MINAS.

Fig. 27 — Editora Escala, p. 14 — imagem reduzida.

Em relacdo ao fragmento “Se fosse sé rabugento, va; mas ele era também mau,
deleitava-se com a dor e a humilhagédo dos outros”, as expressdes faciais utilizadas pelo
desenhista, na primeira vinheta abaixo, enfatizam a antitese dominacdo versus
submissao, respectivamente demonstradas nos olhares do coronel e do enfermeiro.
Como interagem face a face, expressam-se nao sé por palavras, mas também com

expressoes faciais e corporais. Em relagdo as suas sobrancelhas, nota-se que o
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enfermo as mantém abaixadas ao passo que Procépio as mantém erguidas. Segundo

Allan & Barbara Pease:

Abaixar as sobrancelhas é a maneira de os humanos mostrarem dominagao ou
agressividade diante dos outros, ao passo que ergué-las é sinal de submissao.

(2005, p.108)

.DELEITAVA-SE COM _
A DOR E A HUMILHAGAO
| DOS OUTROS,

SE FOSSE SO RABUJENTO, VA...
o S o (i EN I-
..MAS ELE ERA ||

Fig. 28 — Editora Escala, p. 10 — imagem reduzida.

Na segunda vinheta acima, em primeiro plano, a direita, temos o enfermeiro com
a cabeca baixa, olhando de soslaio, como se estivesse conversando consigo mesmo,
ou seja, sentindo-se humilhado e desanimado com a situagao.

Em relag&o ao seguinte trecho do texto-fonte:

Nao tardou a ocasido. Um dia, como lhe ndo desse a tempo uma fomentacgéao,
pegou da bengala e atirou-me dois ou trés golpes. Nao era preciso mais;

despedi-me imediatamente, e fui aprontar a mala. (O enfermeiro)
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Nota-se que foi transposto a partir de uma sequéncia de enquadramentos que
destaca a bengala utilizada pelo coronel. Esta € erguida pelo enfermo em direcdo a

Procépio, que demonstra medo e nao reage as agressoes.

NAO TARDOU A OCASIAQ. UM DIA, - T B ’
COMO LHE NAC DESSE A TEMPO | ..PEGOU DA BENGALAE Gl
—\  UMA FOMENTACAD.. | ATIROU-ME DOIS OU TRES GOLPES. :
W e .\._ _..‘:"',_ o o “,F
e g A
3 -:~
=

Fig. 29 — Editora Escala, p. 11 — imagem reduzida.

Na primeira vinheta, encontramos Procépio, a direita e em primeiro plano. Ele
carrega uma bandeja com um cdlice e dirige-se em direcdo ao coronel que esta
sentado no sofa. O segundo tem ao seu lado uma bengala. Com a mao direita segura o
cavanhaque e parece manifestar certa reprovacao pelo enfermeiro. As vinhetas que
seguem apresentam-no levantando o brago direito e segurando com as maos a bengala
com a qual ele golpeia o empregado. Metonimicamente, a terceira vinheta apresenta
apenas seu brago direito erguido, o qual insiste nos golpes. Para o pequeno trecho
“pegou da bengala e atirou-me dois ou trés golpes”, o tradutor criou uma sequéncia de
cenas que destacam a agressividade do coronel. Além disto, a legenda perpassa os

dois enquadramentos finais, sugerindo a rapidez da cena.
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Ao tentar fazer as pazes com o enfermeiro, o agressivo coronel tenta convencé-
lo a ndo ir embora. Segue o trecho do texto-fonte:

Vocé ha de ir ao meu enterro, Procépio; ndo o dispenso por nada. Ha de ir, ha
de rezar ao pé da minha sepultura. Se nao for, acrescentou rindo, eu voltarei de

noite para lhe puxar as pernas. (O enfermeiro)

Para esta passagem, a operacgao tradutora criou um enquadramento com linhas
onduladas, em que o enfermeiro imagina como seria acordar a noite e deparar-se com
uma alma do outro mundo puxando-lhe as pernas. Ha, portanto, a direita da vinheta,
Procépio, ilustrado com medo e com suor no rosto. H4& uma seqiéncia de “bolinhas”

que remetem a cena.

..EU VOLTAREIL
DE NOITE PARA
LHE PUXAR AS

HA DE IR, HA DE REZAR |
AO PE DA MINHA SEPULTURA.

Fig. 30 — Editora Escala, p. 12 — imagem reduzida.

Toda vez que o texto-fonte alude a uma cena imaginavel, o tradutor da histéria
quadrinizada torna isto visivel. O pensamento é, portanto, verbalizado ou ilustrado, o
que difere de uma conversacao real, pois ndao € possivel um falante ter acesso aos

pensamentos de seu interlocutor.
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Sobre a questdo temporal, especificamente aceleragdo de tempo, temos um

enquadramento que ocupa meia pagina, baseado no seguinte fragmento:

Eu, com o tempo, fui calejando, e ndo dava mais por nada; era burro, camelo,
pedagco d’asno, idiota, moleirdo, era tudo. Nem, ao menos, havia mais gente

que recolhesse uma parte desses nomes. (O enfermeiro)

EU, COM O TEMPO,
FUL CALETANDO,
E NAO DAVA MAILS
POR NADA... |

N

..ERA TUDO.

Fig. 31 — Editora Escala, p. 13 — imagem reduzida.

Diferente do texto-fonte, a operacao tradutora propds um tempo maior na
narragdo e aumento de tempo de leitura. H4 em primeiro plano o perfil do coronel com
expressdes faciais que denotam muita agressividade. Este emite expressdes que
desqualificam o enfermeiro que, em segundo plano, apresenta-se muito desapontado.

Em relacéo ao trecho que segue:

Vocé cré em almas de outro mundo, Procépio?
— Qual o qué! — E por que é que nao ha de crer, seu burro?

Redargtiiu vivamente, arregalando os olhos. (O enfermeiro)
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O coronel continua a provocar o enfermeiro. Em plano americano, ambos
encontram-se sentados no sofa. Ao fazer a provocagao, o coronel da uma tapa no
joelho de Procépio. A intensidade do gesto é demonstrada pelo uso da onomatopéia
“TAP!”, que apresenta tratamento tipografico e cromatico diferenciado. Ha, portanto,
uma interacdo entre elementos textuais e graficos, combinando-os de maneira

harmoniosa.

E POR QUE £
QUE NAO HA bE
CRER, SEU BURRD?

QUAL 0 QUEI )7

Fig. 32 — Editora Escala, p. 12 — imagem reduzida.

Sabe-se que entre os elementos mais caracteristicos da linguagem dos
quadrinhos estdo: as onomatopéias, as interjeicbes e a visualizacdo de sons
paralinglisticos, as quais conferem credibilidade a cena desenhada. Além de
dinamizarem a agdo, dao a ela mais dramaticidade. As onomatopéias, por exemplo,
costumam aparecer em fonte maior e expressam em si as circunstancias que regem os
fatos que as originaram. Utilizando-se do tragcado grafico para representar o som, a

informag&o sonora ocupa o espago e gera um conceito.

174



Em qualquer linguagem ha uma selecado de simbolos que atuam como pistas a
fim de que os receptores, a partir do seu conhecimento do mundo e experiéncias,
possam captar estas informacgdes. No caso do texto-fonte “O enfermeiro”, por exemplo,
Machado de Assis selecionou palavras, construgdes sintaticas e estruturas narrativas
apropriadas para atingir seus objetivos estéticos. O mesmo ocorre com a traducao
homénima que com suas caracteristicas proprias maneja a linguagem quadrinizada.

Por exemplo, para ilustrar a passagem “ameacou-me de um tiro, e acabou
atirando-me um prato de mingau, que achou frio”, o tradutor optou por um
enquadramento horizontal, situado no centro da pagina onde sao retratados, sentados a
mesa: Felisberto, a esquerda, e Procépio, a direita. O primeiro arremessa um prato em
direcdo ao enfermeiro. O itinerario do prato € demarcado por linhas a partir do

movimento do braco do coronel até a parede, quando este se despedaca.

AMEACOU-ME DE UM TIRO, E ACABOU |
ATIRANDO-ME UM PRATO DE
MINGAU, QUE ACHOU FRIC...

Fig. 33 — Editora Escala, p. 18 — imagem reduzida.

Para realcar a forga do arremesso e a faria do enfermo, ha uma vinheta, na

terceira tira, que corresponde a um tergo desta.
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Fig. 34 — Editora Escala, p. 18 — imagem reduzida.

Nela, em primeiro plano, ha a onomatopéia “PRAA!!” que serve de reforco visual
a fim de intensificar o barulho do despedacar do objeto.

Outra importante onomatopéia “POF!!” é utilizada num momento importante da
histéria em quadrinhos, quando Procépio é agredido pelo coronel. Aliada a intensidade

da vogal “0”, demonstra a forca do arremesso, além da cor amarela, que, entre outras

coisas, também remete a ira.

.E ACABOU POR LANCAR MAO DA
MORINGA E ARREMESSA-LA CONTRA MIM.

Fig. 35 — Editora Escala, p. 20 — imagem reduzida.
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Além disto, o segundo enquadramento representa o momento de maior tenséao
dramatica do texto-fonte, mantido na tradugéo, quando o doente despertou aos gritos e
acordou Procopio que se encontrava “a pequena distancia da cama”. Na seqléncia, a
narracdo do texto-fonte destaca-se pelo aspecto telegrafico que apresenta, pois é
marcada por uma sucessao de verbos que aceleram o tempo, indicando a nao
intencionalidade da personagem em matar o enfermo, mas denotando a fatalidade e a
inversdo do destino: quem deveria cuidar e amparar o doente, acaba por provocar a
sua morte:

Nao tive tempo de desviar-me; a moringa bateu-me na face esquerda, e tal foi a
dor que ndo vi mais nada; atirei-me ao doente, pus-lhe as maos ao pescoco,

lutamos, e esganei-o. (O enfermeiro)

Encontramos, na versdo quadrinizada, a sequéncia de quadros, que, também,

aceleram o tempo:

..E TAL FOT A DOR ...ATIREI-ME AQ _LUTAMOS, E ESGANEI-C.
QUE NAG VI MAIS NADA.. .

.mf'?‘ —

I o LT “H’.ﬁ-}

Fig. 36 — Editora Escala, p. 20 — imagem reduzida.
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Para “pus-lhe as méos ao pescogo”, a representacdo gestual e facial dispensa
palavras, ou seja, a seqUéncia de acodes retratadas, assim como a face contorcida
expressando édio e os dedos da mao direita entreabertos em posicao de ataque.

Ha, também, uma taxa de acréscimo de informacao entre uma imagem e outra,

de modo a sugerir o fluxo temporal necessario a rapidez da leitura das imagens.

Fig. 37 — Editora Escala, p. 21 — imagem reduzida.

VOLTEL A CAMA, AGITEL-O .ERA TARDE... ARREBENTARA O

PARA CHAMA-LO A VIDA... ANEURISMA, E O
CORONEL MORREU.

Fig. 38 — Editora Escala, p. 21 — imagem reduzida.

A partir dai, Procopio passa por momentos de tensdo em que o medo e o
remorso levam-no a alucinagdes. Desacelera-se o tempo para enfatizar a perturbacao
do enfermeiro que € representada na histéria quadrinizada por uma sucessdo de

vinhetas em que ele se apresenta em estado de desespero.

178



PASSET A SALA £ DLALANTE DAt MNAD FOS50 MESMD DIZER
CONTIEUA... HORAS MAD QUSET TUOE O QUE PASEET. DURANTE
VIOL TAR A} QUARTE. : x

RRT TES Dl VI TTAAAL
AR TES DA LASTA, TE-
A A TR

Fig. 39 — Editora Escala, p. 22 — imagem reduzida.

Diante da situagao vivida, em delirio, o enfermeiro apela para os outros, para a
“‘cumplicidade dos outros homens” que o levaram a servir ao patrdo desalmado.

Observe que é bem do ser humano n&o carregar, sozinho, a culpa.

MALDITA A HORA EM
QUE ACEITEL
SEMELHANTE COISA/

Fig. 40 — Editora Escala, p. 23 — imagem reduzida.
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Convinha buscar comparsas para dividir o crime e aliviar a culpa.

E DESCOMPUNMHA O -.E 05 QUE ME PEDIRAM
PADRE DE NITERCE.. PRA FICAR MALS
[ [ - ] i g

Fig. 41 — Editora Escala, p. 24 — imagem reduzida.

Todos o0s comparsas séo retratados em plano de detalhe para realcar suas
fisionomias e participagao na sua permanéncia na fazenda. Tudo documentado como
foto trés por quatro. Em seguida, na mesma pagina, em angulo de visdo superior,
Procépio é retratado num momento de grande tensao, o que pode ser notado pela sua

expressao facial.

AGARRAVA-ME A
CUMPLICIDADE DOS
OUTROS HOMENS,

Fig. 42 — Editora Escala, p. 24 — imagem reduzida.

180



SO entao posso dizer que pensei claramente no castigo. Achei-me com um
crime as costas e vi a puni¢do certa. Aqui o temor complicou o remorso. (O

enfermeiro)

50 ENTAQ POSS0 DIZER AGUT & TEMOR
GUE PENSET (LARAMENTE
MG EASTIRO.

Fig. 43 — Editora Escala, p. 25 — imagem reduzida.

No primeiro quadro, em plano close-up, o tradutor optou por retratar parte da
face de Procépio, limitando o espagco em torno, principalmente, do nariz e dos olhos do
personagem, em angulo de visdo médio, ou seja, a altura dos olhos do leitor. O olhar de
baixo para cima representa um gesto de submissao e, ainda, as gostas de suor
descendo-lhe pela face ilustram bem o momento de perturbagcdo em que vive. A
segunda vinheta, em plano de detalhe, reforga seu sentimento de medo ao apresentar
Procépio com as sobrancelhas abaixadas e os dentes cerrados. Todas as cenas sao
retratadas num ambiente de cores escuras, com os tons marrons e esverdeados, o que
reforca o desconsolo do personagem. E fundamental a utilizagdo de tracos e jogo de luz
e sombra a fim de fornecer uma carga dramatica aos personagens em cena, por isso,
em contrapartida, a ultima tira da pagina utiliza cores claras, a fim de representar as
alucinacdes do personagem, o qual, através da vidraca, vé vultos personificados dadas

as possibilidades signicas do leitor-tradutor.
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MINUTOS DEPOLS. VI TRES
OU QUATRO WULTOS DE
FESS0AS, NO TERREIRO,

ESPTANDO..

W

Fig. 44 — Editora Escala, p. 25 — imagem reduzida.

No texto-fonte, 0 que segue sao eventos que enfatizam o medo e desconforto

vivido pelo enfermeiro.

Fui até a cama; vi o cadaver, com os olhos arregalados e a boca aberta, como
deixando passar a eterna palavra dos séculos: "Caim, que fizeste de teu
irm@o?" Vi no pescogo o sinal das minhas unhas; abotoei alto a camisa e

cheguei ao queixo a ponta do lengol. (O enfermeiro)

Para ilustrar este trecho, ha seis enquadramentos que retardam o tempo na
medida em que apresentam o responsavel pela morte do coronel, retornando ao local
do crime. Lentamente, ele abre a porta do quarto e caminha em direcdo a cama do
cadaver. Somente é possivel determinar esta lentiddo pelo fato de o enfermeiro, na
seqliéncia, ser retratado de costas, aproximando-se do leito, ressaltando-se os
movimentos das pernas e passos dados. O movimento do personagem quadro a
quadro demonstra a sua agonia. Ao aproximar-se, apavora-se mais ainda ao ouvir a
frase biblica “Caim, que fizeste de teu irmao?”, emitida pelo coronel que tem a boca

aberta e os olhos arregalados.
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S0 ENTAQ QUSET VOLTAR

ANTES DO ALVORECER
CURET A CONTUSAD

VT O CADWIVER, COM 05
DLHOS ARREGALADOS E A
BOCA ABERTA, COMAD DEDXANDD
PASSAR A PaLavRA
bas :

Fig. 45 — Editora Escala, p. 26 — imagem reduzida.

Diante do coronel, as expressdes corporais e faciais de Procépio, além de seus
gestos, denotam o momento de crise que vivencia. Evidentemente, a traducao
quadrinizada recorre as expressdes corporais culturalmente codificadas, que sao
carregadas de significados ja que o corpo € um meio de integracdo do individuo com a
realidade.

A partir deste acontecimento, assim como no texto-fonte, sedimenta-se o duplo
como eixo de funcionamento do texto; no caso, Procopio como assassino - vitima da
situacdo — apoia-se sobre o ponto de vista do “outro”, que sugere a sua absolvicdo. A

propria consciéncia do personagem acaba se convencendo disso:

Coitado do Procépio! Apesar do que padeceu, esta muito sentido (...) Deixa la o
outro que morreu, diziam-me. Nao é caso para tanta melancolia. (...)(O

enfermeiro)
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A leitura tradutéria, elaborada a partir do texto-fonte, traz os mesmos elementos

do texto de partida e acrescenta outros signos proprios de sua linguagem, por exemplo:

VINDO A . FECHET O CAIXAD,
EOM AS MACS TREMULAS, TAO TREMULAS
QUE UMA PESS0A, QUE REPAROU NELAS,
DISSE A OUTRA COM PIEDADE:

APESAR DE TUDO
QUE PADECEU ESTA
MULITO SENTIDO.

MAD E CASO PARA
TANTA MELAMOOLTA

Fig. 47 — Editora Escala, p. 29 — imagem reduzida.

Nos trés enquadramentos acima, pelas superficies das vinhetas, nota-se uma
mudanca na forma representativa do enfermeiro. Ha muitas informagdes que podem ser
obtidas por meio da interpretacao da camada icénica. No primeiro quadro, por exemplo,
temos em plano médio o enfermeiro que, ao fechar o caixado de Felisberto, se mostra
cabisbaixo e demonstra muita tristeza. No préximo quadro, em plano de conjunto, com
o corpo ligeiramente inclinado, ainda um pouco acanhado, escuta o que o outro
personagem lhe diz. Segura o né de sua gravata, como quem pretende desafogar-se.

Ja, no ultimo quadro, passa a se posicionar de maneira mais ereta, com mais
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seguranga, apoiado no ponto de vista dos outros personagens, os quais lhe séo

favoraveis.
Crime ou luta! Realmente, foi uma luta em que eu, atacado, defendi-me e na
defesa. (...) Viveria quanto? Duas semanas, ou uma; pode ser até que menos.
(...) E quem sabe mesmo se a luta e a morte ndo foram apenas coincidentes?”

(O enfermeiro)

A personagem passa por uma transformacao a partir da surpresa do peculio.
Suas atitudes transfiguram-se de uma doacgao total da heranga para simples ofertas,
talvez, como uma espécie de “arejamento de consciéncia”.

A reviravolta ocorre quando Procépio, sete dias apds chegar ao Rio de Janeiro,
recebe uma carta do vigario dizendo que ele era o herdeiro universal do coronel. Em
plano médio, 0 ex-enfermeiro aparece segurando a carta. Por meio de sua expressao
facial, com a abertura da boca, revela-se atonito, perplexo diante do fato. Na seqiéncia,
com leve angulo de visao superior, Procépio e seu irmao reléem a carta. O irmao, com
a mao direita, segura e aproxima os éculos a fim de ratificar a leitura e a informagéao do

peculio. Procopio, por sua vez, segura o queixo em sinal de apreensao.

SETE DIAS DEPOLS DE
CHEGAR AQ RTO DE
JAMNETRO, RECEDT A
CARTA DO VIFARIO,

PARECEU-ME QUE
LIA MAL, FUT A
MEU IRMAD..

Fig. 48 — Editora Escala, p. 31 — imagem reduzida.

185



Depois disto, todos os enquadramentos da pagina 32 retratam as reflexdes de
Procépio sobre aceitar ou ndo a heranga deixada, ja que nao pensa em revelar o crime,
ao contrério, tenta oculta-lo e, para isto, intenciona doar toda a heranga, entretanto

paulatinamente muda de idéia.

.RECEBERIA A
HERANGA E DA-LA-IA
TODA...

Fig. 49 — Editora Escala, p. 32 — imagem reduzida.

Algumas vinhetas sdo muito significativas na medida em que revelam a
transformacéo do ex-enfermeiro a partir de suas reflexdes e julgamentos alheios. A
seguir, por exemplo, temos os quadros, em primeiro plano (figura 50) e close-up (figura
51), que salientam a expressao facial do personagem e seu estado emocional.
Segundo Will Eisner “na arte das histérias em quadrinhos, é essa parte (o rosto) da
anatomia que desperta maior atencédo e envolvimento” (1999, p.109). Isto significa que
o plano de detalhe da figura 51 ndo somente destaca um elemento facial, os olhos de

Procépio, como revela a preocupagao em atenuar sua culpa.
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CRIME OU LUTA? (

Fig. 50 — Editora Escala, p. 34 — imagem reduzida.

FIXEI-ME NESSA IDEIA

Fig. 51 — Editora Escala, p. 34 — imagem reduzida.

Entre as vinhetas acima, ha outras duas que ilustram a rememoracao do crime:

—

" REALMENTE, FOT UMA '
LUTA EM QUE EU,
ATACADO, DEFENDIA-ME

Fig. 52 — Editora Escala, p. 34 — imagem reduzida.
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-

LiddA LUTA, LMA LUTA
DESF;RIAJ:A [, LIMA FATALIDADE.

Fig. 53 — Editora Escala, p. 34 — imagem reduzida.

Além destas vinhetas, outras sdo inseridas nas demais tiras da pagina 34, as
quais restituem e ilustram fatos vivenciados pelo enfermeiro que ratificam a
agressividade do coronel, o que o ajuda a aliviar o peso de consciéncia.

Ao retornar a vila a fim de tratar dos papéis da herancga, Procépio é recebido com
saudagbes. Em plano de conjunto, a operagdo tradutora demonstra isto retratando
(figura 54) a receptividade dos personagens e o aperto de mdo, gesto social relevante

que expressa um sentimento positivo de confianga.

Fig. 54 — Editora Escala, p. 36 — imagem reduzida.
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Colaborando para a “redencdo” de Procopio, subitamente transformado em
“herdi”, concorrem tanto a opiniao dos outros, quanto a prépria visdo que passa a
construir do coronel. Desta forma, ao receber a heranga, o enfermeiro restringe o plano

primitivo de doé&-la toda e a converte em titulos e dinheiro.

—— -

FIZ LMA ESMOLA A SANTA i I MAMDET TAME_E‘M
CASA BA MISERTCORDIA ETE. RS T || LEVANTAR Ll TUMLLO
.-:.. = - p = = VRl v -
= il

Fig. 55 — Editora Escala, p. 40 — imagem reduzida.

A esquerda do primeiro quadro, em primeiro plano, Procépio olha diretamente nos olhos
do leitor e ja ndo apresenta nenhum tipo de constrangimento, pois expressa um olhar e

um ligeiro sorriso de missao cumprida.

A traducao quadrinizada finaliza seu texto na pagina 42:
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ADEUS, Y CABD
ARCRT. BPLTES ALEN ALGURL EOT3A. PARLE
¥ o L TUsLD O AR, A0
QUL Duald P EPTTAFED 3 74 EMEMDA GUE
)

Fig. 56 — Editora Escala, p. 42 — imagem reduzida.

Esta pagina se divide em duas partes onde ha duas tiras. A primeira apresenta
trés vinhetas alongadas onde uma legenda perpassa a todas elas com um trecho do

Sermao da Montanha que, também, encerra o texto-fonte.

Adeus, meu caro senhor. Se achar que esses apontamentos valem alguma coisa,
pague-me também com um tamulo de marmore, ao qual dara por epitafio esta
emenda que fago aqui ao divino sermao da montanha: ‘Bem-aventurados os que

possuem, porque eles serdo consolados’ (O enfermeiro)
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MEL CARD SENHOR. SE ACHAR QUE ESSES
ﬁ.ﬂi ITOS VALEM ALGUMA COTSA, FAGUE-ME
0 LM TUMLLO DE MARMORE, AD

QUAL DARA POR EFITAFEQ ESTH EMENDA QUE
FAQD AQUT AQ DIVING SERMAD DA MONTANFiA:
BEAL-AVENTLRADDS 05 QUE POSSUEN

PORQUE ELES SERAD CONSOLADOS

TA

Fig. 57 — Editora Escala, p. 42 — imagem reduzida.

Temos, respectivamente, enquadramentos que representam Procépio em
primeiro plano, plano médio aproximado e plano de conjunto. O enfermeiro aparenta ser
ainda jovem e tem em suas m&os um livro semelhante a Biblia que 1é e reverte,
ironicamente, o trecho do “Sermao da Montanha”: "Felizes os aflitos, porque serdo
consolados" *. Ao criar um novo “Sermao da Montanha”, Procépio, apresenta-se como
leitor e (re) escritor da Biblia, ndo mais copista. Encontra-se revelando o segredo dos

que ‘possuem’.

% Trecho extraido da Biblia Sagrada (1990, p. 1242), “Evangelho segundo Mateus”, capitulo V, do Novo Testamento: Jesus prega
numa montanha e propde as bem-aventurangas do reino de Deus.
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Fig. 58 — Editora Escala, p.43 — imagem reduzida.

Encerra-se o texto tradutor com a recuperagcdo de um personagem da cena
inicial. Ha, neste caso, um retorno espaco-temporal, dentro do texto quadrinizado, em
que Procépio ja nao mais faz parte. Diferente do texto-fonte, a operagao tradutora recria

o proprio Machado de Assis.
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CONCLUSAO

Para desenvolver esta tese, enfrentamos alguns desafios no espago percorrido.
O primeiro deles foi situar o objeto no campo da comunicag¢do, o que foi possivel ao
entender cultura como texto e comunicagdo como processo semiotico. Isto significa que
0S processos de criagcdo inserem-se na cultura, que € um sistema semiotico por
exceléncia, o qual a representa e da suporte aos conjuntos de elementos que a
compdéem. Sendo assim, a cultura transforma-se em um complexo ambiente que
possibilita a realizacdo, expansado e expressao dos processos comunicacionais,
representados pelos conjuntos de textos e linguagens que adquirem, promovem,
armazenam, transmitem e divulgam informag¢des dos elementos que fazem parte dela.
Apoiados nas idéias expostas, consideramos que “O enfermeiro”, de Machado de Assis,
enquanto texto da cultura, manifesta-se como um sistema de signos e um fendmeno

significativo a ser interpretado.

A escolha da fundamentacao tedrica a ser utilizada foi o novo percalgco que
surgiu pela frente. Optamos, entdo, por luri Lotman e sua perspectiva geral sobre
cultura, traduzibilidade, semiosfera, meméria textual, fronteira e modelizagao, extraidos
da semidtica da cultura. Segundo Lotman (1979), a linguagem precede ao texto o qual,
por sua natureza, pressupde um determinado carater codificado e por consequiéncia é
visto como um sistema. Além disso, ao carregar consigo uma memoria da cultura,
reconstitui e restaura lembrangas de um contexto cultural (sentido de uma sociedade,
em dado tempo e espaco). Desse modo, inserido no espaco da cultura (lugar em que

alguns textos comuns podem ser conservados e atualizados), este texto pode ser
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aumentado no eixo temporal, j4 que a totalidade da cultura esta “imersa em um espaco
semiotico” e que temas dentro de uma cultura determinada “s6 podem funcionar por
meio da interagcdo com esse espaco”. Neste espaco, portanto, transitam e ‘esbarram-se’
o sistema semiético do texto-fonte e o sistema semiético do filme e o da histéria em
quadrinhos. Ao tocarem-se, estes diferentes sistemas entram em contato com
membranas filtrantes as quais podem intermediar sistemas de cultura e exercer o papel
de “tradutores” entre os sistemas significantes internos e externos, além de organizar as
informacdes entre ambientes semidticos. Na concepgdo deste tedrico, novas
expressoes culturais compdem-se, na medida em que, por meio de fronteiras signicas,
novas informacdes se formam na semiosfera dos diferentes grupos. Lotman designou
‘Semiosfera’ (combinacdo de cultura e espago semiotico) o estudo das relagbes entre
os diversos sistemas de signos compartilhados e/ou em permanente interacdo, que
coabitam a multiplicidade dos espacos culturais. Assim, sistemas de signos se
reconformam a partir de processos dialégicos com outros sistemas. Logo, o estudo da
comunicacao passa pelo estudo das relacdes signicas, dos signos utilizados, dos

cédigos em vigor e das culturas em que 0s signos vivem e atuam.

A escolha da teoria, portanto, correspondeu ao que buscdvamos para
investigarmos a comunicacdo de diferentes formatos do texto fonte, modelizados por
meio de diversos mecanismos semioticos. Como nosso objetivo era compreender e
interpretar as possibilidades de semioses geradas por este texto da cultura em varias

épocas e o que comunicavam como didlogo entre midias, esta escolha foi essencial.

Tendo-se em vista estas consideragdes, buscamos averiguar as relagdes entre

os diferentes sistemas signicos, a imprevisibilidade de tais conexdes, assim como suas
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transformacgdes, suas interferéncias, seus hibridismos, inseridos, sempre, em um dado

espaco cultural.

Partimos da hipotese de ser o conto literario uma comunicacdo - roteiro
apropriado - para as transposi¢cdes em histéria em quadrinhos e filmica, as quais
dispensariam qualquer texto intermediario. Tal conjetura tomou por base o conto “O
Enfermeiro”, o qual se presentica como um artefato condensado, criado a partir de um
método planejado, que se revela como matriz - propensa a percorrer novos meios.
Desse modo, considerando o texto literario como um projeto arquitetado, segundo
estudos de Edgar Allan Poe (1960) e Julio Cortazar (1974), buscamos, nos diferentes
sistemas signicos, elementos que comprovassem a presenca da “forma” do conto nos
novos formatos. Por esta razdo, comparamos o vinculo com a narratividade e as

marcas-signos presentes em cada um dos processos narrativos.

Por conseguinte, os novos formatos nao foram entendidos como simples cépias
do original; mas, o resultado de um trabalho de “traducéo”, ou seja, de “reproducao de
uma realidade noutra” (Lotman, 1978, p. 349), o que significa passagem e “transporte”
de uma mensagem, num determinado sistema de signos para outro. O processo pelo
qual o texto reproduz certo modelo de mundo, por meio de mecanismos semidticos, €
denominado modelizagcdo. Os novos textos modelizados reproduziram a linearidade da
narrativa literaria, ou seja, ndo houve mudancgas na estrutura e no fio narrativo condutor
especifico dos diferentes sistemas, apenas surgiram caracteristicas de diferentes

cbdigos e geracao de novas semioses.
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Comegamos nosso trajeto, primeiramente, buscando elementos do sistema
semidtico do conto (texto fonte), que exercessem fungdo semelhante/equivalente em
outros textos da cultura e diferentes sistemas de signos. Por esta razao discutimos a
forma composicional do conto e a sua abertura para a transposicao em outros sistemas
signicos. Confirmamos a hip6tese de que cumpre a funcédo de facilitador, ou seja,
parece ter sido feito para a reproducéo, pois 0 processo construtivo do conto engendra
uma perfeita combinagdo na escolha e combinagado de palavras, que faz parte do plano
composicional do texto, além de apresentar uma narrativa breve e matematicamente
arquitetada. Estas caracteristicas serviram de elementos facilitadores para as novas
modelizacdes.

Ao situar o conto O Enfermeiro na semiosfera, quando é publicado pela primeira
vez (1884) no periddico Gazeta de Noticias, confirmamos que sua elaboragcao nao se
manifestou apenas pela criatividade subjetiva de seu autor, mas da capacidade de
sintese de material, referéncias e discursos hegemédnicos de seu tempo. Nao alheio as
especificidades do meio ‘jornal’, Machado de Assis, ao publicar o conto O enfermeiro,
pareceu ter refletido sobre o espaco ocupado no jornal, a brevidade da arquitetura do
texto e o titulo original utilizado (Cousas intimas), que demonstraram o espirito
vanguardista machadiano, o que sugeriu prever novos experimentos tradutorios. A
forma breve do conto, ao tratar de um fato inusitado ocorrido com um personagem,
mantinha o leitor informado sobre a vida urbana no Rio de Janeiro, e atuava como um
recorte sincrénico espaco-temporal. Estas relagdes fortaleceram a tese da existéncia de
uma organizacao semiotica interna, fruto de influéncias externas e reflexdo pessoal do

autor.
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O conto ao ser publicado no espaco do livro (1896) passou por transformagdes
signicas, que levaram a uma maior abertura, ou seja, produziu relacées de re-
significacao ao integrar a coletanea Varias Historias e, ao deparar-se com novos textos
(os quais também cumpriram fung¢des de fronteiras). Com o transito do jornal para o
livro, o texto ganhou nova sintaxe, potencializada no novo ambiente, com elementos
(cédigos culturais) significantes, disponiveis de serem acessados (combinados) dando
suporte a reproducao e manutencao da cultura.

Em seguida, tratamos da producdo cinematografica O enfermeiro (1998),
traducdo do conto machadiano, que apresenta mecanismos proprios de organizacao
espacio-temporal, além do especifico deste sistema signico como fotografia, ritmo,
montagem, trilha sonora etc., que sugere um ‘modo de fazer’ préprio de sua linguagem.
Buscamos, entéo, sequéncias e recortes exemplares que revelassem a forma do conto
no filme e vice-versa, ou seja, o vinculo com a narratividade. Deparamo-nos com
marcas-signos presentes da forma do conto, evidenciadas ao longo da narrativa filmica,
ou seja, elementos constituintes de sua forma construtiva que foram absorvidos e
insuflados pela linguagem filmica. E isto se d& pelo vinculo que mantém com os
elementos narrativos do texto fonte como: enredo, tempo-espaco e personagens. As
duas dimensdes espaco-temporais presentes no texto de origem foram mantidas, ou
seja, modelaram o universo do filme, além da seqUéncia dos eventos, caracteristicas
comportamentais dos personagens e a conversa com um interlocutor imaginario.

Evidentemente, por ter seu proprio sistema de signos, o codigo cinematogréfico
operou procedimentos de expansao (disjung¢des), proporcionando o surgimento de
variantes discursivas. Considerando suas singularidades, ainda que o texto fonte se

apdie na expressao verbal e a traducgao filmica, na imagem, esses dominios muitas
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vezes se imbricaram a tal ponto, que se tornou dificil estabelecer-lhes as fronteiras.
Embora pautado no conto literario, a tradugdo imprime, na pelicula, seus objetivos e
sua estilistica, ao escolher um signo do texto fonte que serviu como for¢ca motriz para
impulsionar a traducao cinematografica. Com sua configuracao semiotica prépria, re-
configurou o signo “camelo” para o encadeamento da producao cinematografica.

Como ja dissemos, a traducgao filmica apresentou um vinculo com a ‘espinha
dorsal’ do conto, ou seja, seus elementos narrativos constituintes foram preservados.
Contudo ha - na producao cinematografica - um processo de montagem que a partir,
principalmente, da metafora e da metonimia, além de seus recursos plastico-visuais,
sonoros e caracteristicas proprias, geram novas semioses. Isto significa que, enquanto
fruto de um processo tradutério em novo ambiente semiosférico, esta traducao
homénima exemplifica como os diferentes sistemas signicos (conto/filme) interagem e
como o transito entre os espagos semiotizados atualizam-se, produzem sentido e
participam do processo de construcdo da cultura.

Para compreender as novas semioses geradas pelo texto da cultura — histéria
em quadrinhos - modelizado em outra semiosfera, serviram de matéria prima algumas
tiras e enquadramentos. Serviram de recortes exemplares para mostrar a forma do
conto (texto-fonte) na homdnima histéria em quadrinhos (O enfermeiro) e vice-versa,
com intuito de identificar as marcas fronteiricas na transcriagdo conto/histéria em
quadrinhos e as marcas-signos presentes em cada um dos processos narrativos. Ainda
que linearmente semelhante a estrutura do texto codigo inicial da imprensa, em cada
sistema de signos existe uma especificidade que acrescenta ou interfere nos seus
elementos constitutivos. Ao observar o conjunto de relagbes entre materiais e

procedimentos utilizados para a composicao da histéria em quadrinhos, foi possivel
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destacar suas caracteristicas verbais e figurativas, visto ser uma forma narrativa com
singularidades tanto na diagramacao da pagina, fator de sofisticacdo da leitura, como
nos demais elementos constituintes de sua prépria linguagem.

A titulo de exemplo, embora mantenha o fio condutor narrativo do texto fonte, a
operacao tradutora personificou a segunda pessoa (tu), presente no texto literario, e a
transformou no proéprio autor real — Machado de Assis, dispondo, assim, de escolhas e
procedimentos peculiares a sua linguagem. Ocorreu, portanto, o que Lotman chamou
de “processo de geragao de nova informacao” (1990, p.140). Os limites que habitam as
superficies dos diferentes sistemas signicos (conto/HQ) produzem novas semioses,
resultado de uma atividade semiética fronteirica.

Em vias de finalizacdo, buscamos nesta tese as distingées entre o texto literario
matriz e suas tradugdes, que integram o didlogo entre circuitos de palavra e imagem,
exercicio metalinglistico que traduziram o texto fonte. Como a procedéncia pertence a
literatura, esta serviu como modelo técnico-narrativo da montagem, pois todo o
existente textual reconfigurou-se nos termos de uma nova criacao estética. Sendo, o
conto machadiano, ponto de partida para a elaboracdo do filme e da histéria em
quadrinhos, articulou-se como um perfeito projeto engendrado e, como disse Cortazar
(1974, p.122-3), tornou-se “uma maquina de criar interesse”, na medida em que, logo
de inicio, sustentou uma tensédo de suspense. Ao ser transposto para novas linguagens,
cumpriu, efetivamente, a funcdo de facilitador, pois seu fio condutor narrativo foi
preservado. Em relagcéo a traducao filmica, sua aproximagao com o texto fonte sugere
uma retomada da leitura deste. Ja, em relagdo a histéria em quadrinhos, assume um

carater paradidatico, na medida em que tem a intencdo de aproximar o leitor de
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classicos da literatura, o que foi confirmado ao entrevistarmos Francisco S. Vilacha,
responsavel pelo roteiro, desenho e cor da tradugéao quadrinizada.

Enfim, depreendemos que o texto-fonte O enfermeiro, publicado pela primeira
vez nas paginas do jornal Gazeta de Noticias, em 13 de julho de 1884, inscrito numa
dada semiosfera, nao ficou preso aquele tempo-espaco. Este texto da cultura, com
suas especificidades e arquitetura prépria, em nova semiosfera, ao ‘tocar-se’ com um
diferente sistema signico, passou por um processo semiotizante onde 0s seus eixos
espaciais: interno e externo, por meio de membranas filtrantes (fronteiras), geraram
novas informacodes. Isto sé foi possivel porque todo texto nao é totalmente fechado num
dado tempo-espaco, ja que carrega consigo sentidos ‘subterrdneos’ que podem brotar a
qualquer momento. Por isso, o texto enquanto gerador de sentidos necessita de

interlocucdo para atuar como dispositivo pensante. Segundo Lotman,

Em tal estado de complicagdo estrutural, o texto mostra propriedades de um
dispositivo intelectual: ndao sé transmite a informagdo depositada nele desde
fora, mas também transforma mensagens e produz novas mensagens. (Lotman,

1998, p. 80).

Portanto, a memoria de um texto em outro acarreta, uma nova mensagem, uma
nova configuragcdo semiética. E, em se tratando de diferentes sistemas signicos, os
novos textos modelizados com suas linguagens especificas produziram novas

mensagens.

200



FONTES DE PESQUISA

ACEVEDO, Juan. Como fazer histérias em quadrinhos. Sao Paulo, Ed. Global, 1990.

ALMEIDA, Milton J. Cinema, Arte da Memdria. Campinas: Autores Associados, 1999.

ASSIS, Machado de. Varias Histdrias. Sao Paulo, W.M. Jackson, 1957.

. Obra Completa. Rio de Janeiro: Aguilar, 2006.

“Varias Histérias” in Obras Completas v.2 (112 ed.) Rio de Janeiro:

Aguilar, 2006. (p. 475 - 573)

. “O Enfermeiro” incluido em “Varias Historias” in Obras Completas

v.2 (112 ed.) Rio de Janeiro: Aguilar, 2006. (p. 528 - 535)

O jornal e o livro”, publicado no Correio Mercantil em 10 e 12 de

janeiro de 1859, incluido em “Miscelaneas”. Obras Completas v.3. (112 ed.) Rio de

Janeiro: Aguilar, 2006. (p. 943 - 948)

. “A reforma pelo jornal”, publicado em O Espelho de 2 de 3 de

outubro de 1859, incluido em “Miscelaneas”. Obras Completas v.3. (112 ed.) Rio de

Janeiro: Aguilar, 2006. (p.963-965).

. “Estudo Critico: Machado de Assis na Literatura Brasileira” por

Afranio Coutinho. In Obras Completas v.1 (112 ed.) Rio de Janeiro: Aguilar, 2006. (p. 23

- 65)

201



. “Estudo Biografico: Machado de Assis e a circunstancia” por

Renard Pérez. In Obras Completas v.1 (112 ed.) Rio de Janeiro: Aguilar, 2006. (p. 23 -

65)

. “Machado de Assis: contador de histérias” por Mario Matos. In

Obras Completas v.2 (112 ed.) Rio de Janeiro: Aguilar, 2006. (p. 11 - 24)

ARISTOTELES. “A Poética”. In: Os Pensadores. Sdo Paulo: Editora Nova Cultural,

1999.

AUMOND, Jacques. A imagem. Tradugdo: Estela dos Santos Abreu. Sao Paulo:

Papirus, 1993.

BAZIN, André. O que é o cinema? Lisboa, Horizonte, 1992.

BARBOSA, Marialva. Historia Cultural da Imprensa no Brasil (1900-2000). R.J.: Ed.

Mauad X. 2007

BERNARDET, Jean-Cleaude. O que é cinema. 13 ed. Sao Paulo: Brasiliense, 2001.

BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” In: Magia e

Técnica, Arte e Politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.

Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia

da cultura. 7. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

202



"A tarefa do tradutor”. Traducdo de Susana Kampff Lages. Em

HEIDERMANN, W. Classicos da teoria da traducdo. Antologia bilinglie: aleméao-

portugués Florianépolis: NUT/ UFSC, 2001.
BELLOUR, Raymond. Entre-imagens. Campinas: Papipus, 1997.

BRAYNER, Sénia. O conto de Machado de Assis. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira,

1981.
BRAIT, Beth (org.). Bakhtin. Conceitos chave. Sao Paulo: Contexto, 2005.

BROCA, Brito. A vida literaria no Brasil: 1900. Colecao Documentos Brasileiros. Rio de

Janeiro: Livraria José Olympio, 1979.

BUCHTER, Pedro. O Cinema Brasileiro Hoje. Pedro Buchter — (colecao Folha Explica)

- Sao Paulo: Publifolha, 2005.
CAGNIN, Antonio Luiz. Quadrinhos, uma escrita nova. Sao Paulo: Loyola, 1991.

Os quadrinhos. Sao Paulo, Ed. Atica, 1975. (Colegdo Ensaios,

v.10)

CALAZANS, Flavio M. de A. (org.). As histérias em quadrinhos no Brasil: teoria e pratica.

Sé&o Paulo: UNESP/PROEX, 1997. (Cole¢cdo GT INTERCOM,; 7).

CAMPOS, Haroldo de, "O que é mais importante: a escrita ou 0 escrito?" em Revista

USP, Sep/Out/Nov 92, no. 15.

203



CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas hibridas. Sao Paulo: EDUSP, 1997.

CANDIDO, Antonio. "A vida ao rés-do-chao", em A crénica. O género, sua fixacdo e
suas transformagdes no Brasil, Campinas/ Rio de Janeiro: Ed. da Unicamp/ Fundacao

Casa de Rui Barbosa, 1992.

. Formacgéo da literatura brasileira. Sao Paulo: Edusp; Belo Horizonte:

[tatiaia, 1975.

CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro: Editora

Nova Fronteira, 1995.

CEGARRA, Michel. “Cinema e Semiologia” in Maria Alzira Seixo (org.), Analise
Semiolégica do Texto Filmico, Colegao Praticas de Leitura, Lisboa, Editora Arcadia,

1979.

CIRNE, Moacy. Para ler os quadrinhos — Da narrativa cinematogréfica a narrativa

quadrinizada. Petropolis: Vozes, 1975.

Historia e critica dos quadrinhos brasileiros. Rio de Janeiro:

Europa/FUNARTE, 1990.
. Quadrinhos, paixao e sedugo. Petropolis: Vozes, 2000.
CORTAZAR, Julio. Valise do Cronopio. Editora Perspectiva. Sao Paulo, 1974.

COSTA, Cristine. Pena de Aluguel: escritores jornalistas no Brasil (1904-2004). Sao

Paulo: Companhia das Letras, 2005.

204



DELEUZE, Gilles. Cinema I: a imagem-movimento. Sado Paulo: Brasiliense,1985.

DIMAS, Anténio (org.). Vossa insoléncia: crénicas - Olavo Bilac. Sao Paulo: Companhia

das Letras, 1996.

DONDIS, Donis A. Sintaxe da linguagem visual. Jefferson Luiz Camargo (trad.). Sao

Paulo: Martins Fontes, 1991.

ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Sao Paulo: Perspectiva, 1979.

. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Sao Paulo: Companhia das

Letras, 1994.

.Cine y literatura: la estructura de la trama. Martinez Roca, Barcelona,

1970.

EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro, 2002.

O Sentido do Filme. Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro, 2002.

EISNER, William Erwin. Quadrinhos e arte seqliencial. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

EISNER, Will. Quadrinhos e Arte seqliencial. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.

FERREIRA, Vergilio, "Do livro ao filme" in Cantico Final, Lisboa, Arcadia, 1975, 42

Edicao.

FISCHER, Luis Augusto. “Contos de Machado: da ética a Estética” In: Machado de

Assis — uma revisgo. Rio de Janeiro: In-Félio, 1998.

205



FLORES DA CUNHA, Patricia Lessa. Machado de Assis: um escritor na capital dos

tropicos. Porto Alegre: IEL: Editora Unisinos, 1998.

FLUSSER, Vilém. O Mundo Codificado: por uma filosofia do design e da comunicacao.

Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.

. Filosofia da caixa preta. Sao Paulo: Relume Dumara, 2002.

. Los gestos, fenomenologia y comunicacion. Barcelona: Editoral

Herder, 1994.

. O universo das imagens técnicas: Elogio da superficialidade. Sao

Paulo: Annablume, 2008.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e narracdo em Walter Benjamin. Sao Paulo:

perspectiva, 1994.

GENETTE, Gérard. Discurso da Narrativa. Traducao: Fernando Cabral Martins. Lisboa:

Vega/Universidade, 1997.

GLEDSON, John (org.). A semana: crébnicas (1892-1893), Machado de Assis. Sao

Paulo, 1998.

GRAMSCI, Antonio. “Derivag6es culturais do romance folhetim”. In: Literatura e vida

nacional. 32 ed. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1986.

GRANJA, Lucia. Machado de Assis, escritor em formagcdo (a roda dos jornais).

Campinas: Mercado de Letras, 2000.

206



HALLEWELL, Laurence. O livro no Brasil: sua histdria. (traducdo: Maria da Penha

Villalobos e Lélio Lourengo de Oliveira). Sdo Paulo: T.A.Queiroz, Ed. USP, 1985.

HOWARD, David et MABLEY, Edward. Teoria e pratica do roteiro. (trad.) Beth Vieira.

Sao Paulo: Globo, 1996.

IANNONE, Leila Rentroia, IANNONE, Roberto Antbnio. O mundo das historias em

quadrinhos. Sao Paulo: Moderna, 1994. (Colegao Desafios).

IVANQV, V.V. “Sobre a estrutura dos signos no cinema’ In: SCHNAIDERMAN, Béris

(org.). Semiotica Russa. Sao Paulo: Perspectiva, 1979.

."El filme en el filme" (trad. D. Navarro), Critérios: 1993, p.151-164.

JAKOBSON, Roman. Lingdistica e comunicacdo. 20 ed. Sao Paulo: Cultrix, 1975.

. Lingdiistica, Poética e Cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1970.

JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do Modernismo na literatura ao

Cinema Novo (trad. de Aparecida Johnson). S&o Paulo: T. A. Queir6z, 1982.
LAGES, Susana Kampff. Benjamin: tradugdo & melancolia. Sao Paulo: Edusp, 2002.

LEONE, Eduardo e MOURAO, Maria Dora. Cinema e montagem. Sao Paulo: Atica,

1993.

LIMA, Luis Costa. “A obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica, por

Walter Benjamin” in Teoria da Cultura de Massa. Sao Paulo: Editora Paz e Terra, 2002.

207



LIMA SOBRINHO, Barbosa. Panorama do Conto Brasileiro: os precursores. Rio de

Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1960.

LOTMAN, luri. A estrutura do texto artistico (trad. M. Carmo V. Raposo e A. Raposo).

Lisboa: Estampa. 1978.

Estética e Semidtica do cinema. Lisboa: Editorial Estampa, 1978.

. “Sobre algumas dificuldades de principio na descricdo estrutural de um

texto” In: SCHNAIDERMAN, Béris (org.). Semiotica Russa. Sao Paulo: Perspectiva,

1979.

“Sobre o problema da tipologia da cultura” In. SCHNAIDERMAN,

Boris (org.). Semiodtica Russa. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1979.

USPENSKI, Boris (Org.). “Sobre o Mecanismo Semidtico da Cultura’;

em: Ensaios de Semidtica Soviética. Lisboa: Horizonte, 1981, p.37 — 66.

"El texto en el texto" (trad. D. Navarro), Revista Critérios, 1984.

USPENSKI, Boris (Org.) Tipologia della cultura. Milano: Bompiani,

1987.

Universe of the Mind. A Semiotic Theory of Culture. London-New York:

|. B. Tauris, 1990.

208



“La semidtica de la cultura y o concepto de texto”. In: NAVARRO,

Desidério (org.) La semiosfera. Semiética de la cultura y del texto . Madrid: Cétedra,

1996.

‘A cerca de la semiosfera”. In. NAVARRO, Desidério (org.) La

semiosfera. Semiotica de la cultura y del texto. Madrid: Catedra, 1996.

. “La memoria a la luz de la culturologia” In: NAVARRO, Desidério (org.)

La semiosfera |, Madrid: Catedra, 1996.

“El texto y el poliglotismo de la cultura”. In: NAVARRO, Desidério (org.)

La semiosfera. Semiética de la cultura y del texto Madrid: Catedra, 1998.

The notion of boundary, em .Universe of the mind: a semiotic theory of

the culture, Indiana University Press, trad. Ann Shukman, 1990.

MACHADO, Irene. “As midias e seus precursores: emergéncia das mediacbes como

campo de idéias cientificas”in Revista Significacao 20. Novembro 2003. ECA-USP.

MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematografica. Ed. Itatiaia. Belo Horizonte, 1963.

McCLOUD, Scott. Desvendando os Quadrinhos. Makron books, 1995

MEYER, Marlyse. Folhetim: uma histdria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

. As mil faces de um herdi canalha e outros ensaios. Rio de Janeiro:

UFRJ, 1998.

209



MOYA, Alvaro de. Histdria da Histéria em Quadrinhos. Sao Paulo: Brasiliense, 1993.

MINE, Elza. Eca de Queirés jornalista. Lisboa: Livros Horizonte, 2000.

MORENO, Armando. Biologia do conto. Livraria Almedina. Coimbra, 1987.

MORIN, Edgar. “A alma do cine”. In XAVIER, | (org.) A experiéncia do cinema: antologia.

Rio de Janeiro: Edigdes Graal; Embrafiime, 2003.

MURICY, Katia. A Razdo Cética: Machado de Assis e as questbes do seu tempo. Sao

Paulo: Companhia das Letras, 1988.

NADAF, Yasmim Jamil. Rodapé das misceldneas — o folhetim nos jornais de Mato

Grosso (séculos XIX e XX). Rio de Janeiro: 7 Letras, 2002.

PELLEGRINI, Tania [et al.] Literatura, cinema e televisdo. Sao Paulo: Editora Senac,

2003

PEREIRA, Lucia Miguel. Machado de Assis: estudo critico e biografico. Sao Paulo:

Livraria José Olympio, 1955.

PEREIRA, Tais Assungao Curi. Midia & Cultura: discursos que constroem memoria.

Sao Paulo: Comunnicar Editora, 2007.

PEASE, Allan e PEASE, Barbara. Desvendando os segredos da Linguagem corporal.

Traducao: Pedro Jorgensen Junior. R.J.: Sextante, 2005.

210



PIETROFORTE, Anténio Vicente. Semidtica Visual: os percursos do olhar. Sao Paulo:

Contexto, 2004.

PIGLIA, Ricardo. “Teses sobre o conto”. In: id. O laboratdrio do escritor. Tradugao de

Josely Vianna Baptista. Sdo Paulo: lluminuras, 1994.
PLAZA, Julio. Tradugé&o intersemictica. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.

POE, Edgar Allan. “Filosofia da Composicao” e “Excertos da Marginalia” em Ficgcdo

Completa, Poesia & Ensaio. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1960.

PRESSLER, Gunter Karl. Benjamin, Brasil: a recepcdo de Walter Benjamin, de 1960 a
2005 - um estudo sobre a formagcdo da intelectualidade brasileira. Sao Paulo:

Annablume, 2006.

RAMA, Angela & VERGUEIRO, Waldomiro (orgs). Como usar as histérias em

quadrinhos na sala de aula. Sado Paulo: Contexto, 2004.
RICOEUR, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Macedo. Sdo Paulo: Loyola, 2000.

ROMERO, Silvio. Machado de Assis — Estudo Comparativo de Literatura Brasileira.

Campinas: Editora da Unicamp, 1992.
SANTAELLA, Lacia. O que é Semidtica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.

SCHNAIDERMAN, Boris (Org.). Semictica russa. Sado Paulo: Perspectiva, 1979.

211



SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missdo: tensées sociais e criagdo cultural na

Primeira Republica. 3% ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.

SILVA, Vitor M. Aguiar e, Teoria e Metodologia Literarias, Lisboa, Universidade Aberta,

1990.

SODRE, Muniz. Teoria da Literatura de Massa. Rio de Janeiro. Tempo Brasileiro 1978.

SODRE, Nelson Werneck. Histéria da Imprensa no Brasil. Sao Paulo: Mauad, 1994.

SOUSA, José Galante de, Bibliografia de Machado de Assis. Rio de Janeiro, INL, 1955.

. Fontes para o estudo de Machado de Assis (1857-1957). Rio

de Janeiro, INL, 1958.

STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. Campinas: Papirus, 2003.

TAGE, Terezinha. "Géneros Discursivos Integrados em Midias Diferenciadas". In:
Revista da USP, publicacao da Editora da CCS-USP, n® 70, julho/julho/agosto de 2006,

pp.120 a 127.

TEIXEIRA, Ivan Prado. Apresentagcao de Machado de Assis. Sao Paulo: Martins Fontes,

1987.

TINHORAO, José Ramos. Os romances em folhetins no Brasil. Sdo Paulo: Duas

Cidades, 1994.

212



VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio Sobre a Anélise Filmica. Campinas:

Papirus, 1994.

VOLOSHINOV, V.N. BAKHTIN, M.M. "Discurso na vida e discurso na arte" (sobre

poética sociologica) Pag. 1-16. Tradugao Cristévao Tezza.

XAVIER, Ismail (org). A Experiéncia do Cinema: antologia. Sdo Paulo: Editora Graal,

19883.

. O Discurso Cinematografico: A opacidade — A transparéncia. Sao Paulo:

Paz e Terra, 2005.

Sites consultados:

ANTONINI, Eliana Pibernat. Da cultura e das praticas significantes. A importéncia de
uma visao semiédtica da cultura para aos estudos em comunicagao. 2006. Disponivel em

Antoniniwww.intercom.org.br/papers/nacionais/2006/.../R1548-1.pdf Acesso em agosto

de 2006.

ARANTES, Priscila. Midia, gestos e sociedade dialogos entre Viléem Flusser e Fred

Forest. s/d Disponivel em www.flusserstudies.net/pag/08/arantes-gestos-sociedade.pdf

Acesso em 30 de abril de 2009.

CARVALHO, Diego Moreau de.; MESSA, Fabio de Carvalho. Pow! A Briga sobre as Hq.

s/d Disponivel em www.sc.estacio.br/revistas/comunica/008.doc Acesso em fevereiro

de 2008.

213



DRUMOND, Nunes Josina. Fronteiras Movedicas: O hibridismo em Grande Sertdo

Veredas. s/d. Disponivel em www.hispanista.com.br/revista/Josina fronteiras.pdf

Acesso em 20 de janeiro de 2007.

FERREIRA, Jerusa Pires. Armadilhas da Memoria e outros ensaios. 2004. Disponivel

em www.intermidias.com/jerusai/textos. Acesso em 15 de fevereiro de 2007.

GORENDER, Miriam Elza. Do que sao feito os quadrinhos? s/d. Disponivel em

www.ufscar.br/rua/site Acesso em 15 de maio de 2009.

LANZA, Sonia Maria. O jornalismo contemporaneo: paradigma recodificado. Disponivel

em www.intercom.org.br/papers/nacionais/2005/resumos/R1470-1.pdf. Acesso em 06

de outubro de 2006.

LANZA, Sonia Maria. Jornalismo: da origem folhetinesca a folhetinizacao da informacao.

s/d. Disponivel em www.redealcar.jornalismo.ufsc.br/cd3/jornal/soniamarialanza.doc

Acesso em 06 de outubro de 2006.

MACHADO, Irene. Semiosfera: um novo dominio de idéias cientificas para o estudo da

cultura. 2006. Disponivel em www.pluricom.com.br/forum.php?artigo  Acesso em 14 de

agosto de 2007.

MACHADO, Irene. Em contexto, fora de contexto. Experiéncias sistémicas nos estudos
da comunicagdo como mente da cultura. 2007. Disponivel em

www.compos.org.br/data/biblioteca 223.pdf Acesso em 8 de junho de 2008.

214



MENDES, Paula. Metafora. s/d . Disponivel em

www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/metafora.htm Acesso em 30 de abril de 2009.

NAKAGAWA, Fabio Sadao. A espacialidade e a imagem: um processo de montagem
entre a visualidade e a visibilidade. 2006. Disponivel em

www.unirevista.unisinos.br/ pdf/UNIrev SNakagawa.PDF Acesso em 30 de abril de

2009.

PINHEIRO, Amalio. Por entre Midias e Artes, a Cultura. 2004. Disponivel em

www.revista.cisc.org.br/ghrebh6/artigos. Acesso em 20 de dezembro de 2009.

ROLIM, Airton Batista. Estética e Semidtica filmica em Waking Life e A Scanner Darkly.

2007. Disponivel em www.convergencia.jor.br/bancomonos/2007/airton.pdf Acesso em

14 de outubro de 2007.
DVD:

O enfermeiro. Dire¢ao: Mauro Farias. Producdo: Producao Silvia Fraiha, Mauro Farias,
Frahia Producdes Ltda, Telecine, Tiza Lobo. Elenco: Paulo Autran, Matheus
Nacthergaele, Antonio Gonzalez, Giuseppe Oristaneo. Ano: 1998. DVD 50 minutos Cor:
Colorido. Formato da Tela: Fullscreen 1.33:1- Idioma: Portugués Audio: Dolby Digital

2.0
HQ:

O enfermeiro — Roteiro e desenhos de Francisco S. Vilachd e cor de Fernando

Rodrigues e Francisco S. Vilacha. 48 paginas. Ano: 2005. Editora Escala Educacional

215



indice de imagens:

Filme “O Enfermeiro”:

Pagina 98 - imagem 1 — cena: 2:07
Pagina 103 - imagem 2 —cena: 0:19
Pagina 106 - imagem 3 —cena: 1:10
Pagina 106 - imagem 4 —cena 1:13
Pagina 108 - imagem 5 —cena: 1:15
Pagina 109 - imagem 6 —cena: 1:19
Pagina 110 - imagem 7 —cena: 1:25
Pagina 111 - imagem 8 — cena: 1:27
Pagina 112 - imagem 9 — cena: 2:41
Pagina 113 - imagem 10 — cena: 2:49
Pagina 115 - imagem 11 — cena: 2:56
Péagina 117 -imagem 12 — cena: 4:33
Pagina 118 - imagem 13 — cena: 5:03
Pagina 119 - imagem 14 — cena: 5:22
Pagina 123 - imagem 15 —cena: 9:11
Pagina 124 - imagem 16 — cena: 10:45
Pagina 125 - imagem 17 — cena: 13:32
Pagina 126 - imagem 18 — cena: 21:11
Pagina 127 - imagem 19 — cena: 22:22
Pagina 127 - imagem 20— cena: 22:24
Péagina 131 - imagem 21 — cena: 11:48
Pagina 132 - imagem 22 — cena: 12:08
Pagina 136 - imagem 23 — cena: 24:10
Péagina 137 - imagem 24 — cena: 24:11
Pagina 137 - imagem 25 — cena: 24:21
Pagina 138 - imagem 26 — cena: 25:51

ANEXOS

216



Pagina 139 - imagem 27 — cena: 30:17
Pagina 141 - imagem 28 — cena: 37:27
Pagina 141 - imagem 29 — cena: 38:21

Histéria em quadrinhos: “O Enfermeiro”

Pagina 158 - Fig.1 - Editora Escala, p.4 —imagem reduzida

Pagina 159 - Fig.2 - Editora Escala, p.6 —imagem reduzida

Pagina 162 - Fig.3 - Editora Escala, p.3 —imagem reduzida

Pagina 165 - Fig. 4 — A imagem de Machado de Assis mais jovem foi recortada da
pagina 43, apéndice da Histéria em quadrinhos O enfermeiro

Pagina 165 - Fig. 5 - A Imagem de Machado de Assis mais velho consta da capa do
catalogo do Servico de Biblioteca e documentacao da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, out./2006

Pagina 166 - Fig. 6 — Abertura do conto (Editora Escala, p.3 —imagem recortada e
reduzida)

Pagina 167 - Fig.7 - Editora Escala, p.3 — imagem reduzida

Pagina 168 - Fig.8 - Editora Escala, p.3 —imagem reduzida

Pagina 169 - Fig.9 - Editora Escala, p.3 —imagem reduzida

Pagina 169 - Fig.10 - Editora Escala, p.4— imagem reduzida

Pagina 170 - Fig.11 - Editora Escala, p.4 — imagem reduzida

Pagina 171 - Fig.12 - Editora Escala, p.4 — imagem reduzida

Pagina 171 - Fig.13 - Editora Escala, p.4 — imagem reduzida

Pagina 172 - Fig.14 - Editora Escala, p.4 — imagem reduzida

Pagina 173 - Fig.15 - Editora Escala, p.6 — imagem reduzida

Pagina 174 - Fig.16 - Editora Escala, p.6 — imagem reduzida

Pagina 175 - Fig.17 - Editora Escala, p.6 — imagem reduzida

Pagina 175 - Fig.18 - Editora Escala, p.6 — imagem reduzida

Pagina 176 - Fig.19 - Editora Escala, p.6 — imagem reduzida

Pagina 176 - Fig. 20 - Editora Escala, p.9 —imagem reduzida

Péagina 177 - Fig. 21 - Editora Escala, p.7 —imagem reduzida

217



Péagina 178 - Fig.

22 - Editora Escala, p.8 — imagem reduzida

Pagina 179 — Fig. 23 - Editora Escala, p.7 — imagem reduzida

Pagina 180 - Fig.
Pagina 180 - Fig.
Pagina 181 - Fig.
Pagina 182 - Fig.
Pagina 183 - Fig.
Péagina 184 - Fig.
Pagina 185 - Fig.
Péagina 186 - Fig.
Pagina 187 - Fig.
Péagina 188 - Fig.
Péagina 189 - Fig.
Péagina 189 - Fig.
Pagina 190 - Fig.
Pagina 191 - Fig.
Péagina 191 - Fig.
Pagina 192 - Fig.
Pagina 192 - Fig.
Pagina 193 - Fig.
Pagina 193 - Fig.
Pagina 194 - Fig.
Péagina 195 - Fig.
Pagina 195 - Fig.
Péagina 196 - Fig.
Pagina 197 - Fig.
Péagina 198 - Fig.
Péagina 198 - Fig.
Pagina 199 - Fig.
Pagina 199 - Fig.
Péagina 200 - Fig.

24 - Editora Escala, p.8 — imagem reduzida

25 - Editora Escala, p.8 — imagem reduzida

26 - Editora Escala, p.10 — imagem reduzida
27 - Editora Escala, p.14 — imagem reduzida
28 - Editora Escala, p.10 — imagem reduzida
29 - Editora Escala, p.11 — imagem reduzida
30 - Editora Escala, p.12 — imagem reduzida
31 - Editora Escala, p.13 — imagem reduzida
32 - Editora Escala, p.12 — imagem reduzida
33 - Editora Escala, p.18 — imagem reduzida
34 - Editora Escala, p.18 — imagem reduzida
35 - Editora Escala, p.20 — imagem reduzida
36 - Editora Escala, p.20 — imagem reduzida
37 - Editora Escala, p.21 — imagem reduzida
38 - Editora Escala, p.21 — imagem reduzida
39 - Editora Escala, p.22 — imagem reduzida
40 - Editora Escala, p.23 — imagem reduzida
41 - Editora Escala, p.24 — imagem reduzida
42 - Editora Escala, p.24 — imagem reduzida
43 - Editora Escala, p.25 — imagem reduzida
44 - Editora Escala, p.25 — imagem reduzida
45 - Editora Escala, p.26 — imagem reduzida
46 - Editora Escala, p.27 — imagem reduzida
47 - Editora Escala, p.29 — imagem reduzida
48 - Editora Escala, p.31 —imagem reduzida
49 - Editora Escala, p.32 — imagem reduzida
50 - Editora Escala, p.34 — imagem reduzida
51 - Editora Escala, p.34 — imagem reduzida
52 - Editora Escala, p.34 — imagem reduzida

218



Pagina 200 - Fig. 53 - Editora Escala, p.34 — imagem reduzida
Pagina 201 - Fig. 54 - Editora Escala, p.36 — imagem reduzida
Pagina 201 - Fig. 55 - Editora Escala, p.40 — imagem reduzida
Pagina 202 - Fig. 56 - Editora Escala, p.42 — imagem reduzida
Pagina 203 - Fig. 57 - Editora Escala, p.42 — imagem reduzida
Pagina 204 - Fig. 58 - Editora Escala, p.43 — imagem reduzida

219



CONTO: O ENFERMEIRO, MACHADO DE ASSIS

Parece-lhe entdo que o que se deu comigo em 1860, pode entrar numa pagina de livro?
Va que seja, com a condicdo Unica de que nao ha de divulgar nada antes da minha
morte. Nao esperara muito, pode ser que oito dias, se nao for menos; estou
desenganado.

Olhe, eu podia mesmo contar-lhe a minha vida inteira, em que ha outras cousas
interessantes, mas para isso era preciso tempo, animo e papel, e eu sé tenho papel; o
animo é frouxo, e o tempo assemelha-se a lamparina de madrugada. Nao tarda o sol do
outro dia, um sol dos diabos, impenetravel como a vida. Adeus, meu caro senhor, leia
isto e queira-me bem; perdoe-me o que Ihe parecer mau, e ndo maltrate muito a arruda,
se lhe ndo cheira a rosas. Pediu-me um documento humano, ei-lo aqui. Nao me peca
também o império do Grao-Mogol, nem a fotografia dos Macabeus; pec¢a, porém, os
meus sapatos de defunto e ndo os dou a ninguém mais.

Ja sabe que foi em 1860. No ano anterior, ali pelo més de agosto, tendo eu quarenta
e dois anos, fiz-me tedlogo, — quero dizer, copiava os estudos de teologia de um padre
de Niterdi, antigo companheiro de colégio, que assim me dava, delicadamente, casa,
cama e mesa. Naquele més de agosto de 1859, recebeu ele uma carta de um vigario
de certa vila do interior, perguntando se conhecia pessoa entendida, discreta e paciente,
que quisesse ir servir de enfermeiro ao coronel
Felisberto, mediante um bom ordenado. O padre falou-me, aceitei com ambas as maos,
estava ja enfarado de copiar citacdes latinas e férmulas eclesiasticas. Vim a Corte

despedir-me de um irm&o, e segui para a vila.
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Chegando a vila, tive mas noticias do coronel. Era homem insuportavel, esturdio,
exigente, ninguém o aturava, nem os proprios amigos. Gastava mais enfermeiros que
remédios. A dous deles quebrou a cara. Respondi que nao tinha medo de gente s3,
menos ainda de doentes; e depois de entender-me com o vigario, que me confirmou as
noticias recebidas, e me recomendou mansidao e caridade, segui para a residéncia do
coronel.

Achei-o na varanda da casa estirado numa cadeira, bufando muito. N&o me recebeu
mal. Comecou por nao dizer nada; pés em mim dous olhos de gato que observa; depois,
uma espécie de riso maligno alumiou-lhe as feigcdes, que eram duras. Afinal, disse-me
que nenhum dos enfermeiros que tivera, prestava para nada, dormiam muito, eram
responddes e andavam ao faro das escravas; dous eram até gatunos!

— Vocé é gatuno?
— Nao, senhor.

Em seguida, perguntou-me pelo nome: disse-lho e ele fez um gesto de espanto.
Colombo? Nao, senhor: Procopio José Gomes Valongo. Valongo? achou que nao era
nome de gente, e propds chamar-me tdo-somente Procépio, ao que respondi que
estaria pelo que fosse de seu agrado. Conto-lhe esta particularidade, ndo s6 porque me
parece pinta-lo bem, como porque a minha resposta deu de mim a melhor idéia ao
coronel. Ele mesmo o declarou ao vigario, acrescentando que eu era 0 mais simpatico
dos enfermeiros que tivera. A verdade é que vivemos uma lua-de-mel de sete dias.

No oitavo dia, entrei na vida dos meus predecessores, uma vida de cdo, nao dormir,
nao pensar em mais nada, recolher injurias, e, as vezes, rir delas, com um ar de
resignacdo e conformidade; reparei que era um modo de lhe fazer corte. Tudo

impertinéncias de moléstia e do temperamento. A moléstia era um rosario delas,
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padecia de aneurisma, de reumatismo e de trés ou quatro afecgcbes menores. Tinha
perto de sessenta anos, e desde os cinco toda a gente |Ihe fazia a vontade. Se fosse sé
rabugento, va; mas ele era também mau, deleitava-se com a dor e a humilhacdo dos
outros. No fim de trés meses estava farto de o aturar; determinei vir embora; s6 esperei
ocasiao.

Nao tardou a ocasido. Um dia, como lhe ndo desse a tempo uma fomentacao, pegou
da bengala e atirou-me dous ou trés golpes. Nao era preciso mais; despedi-me
imediatamente, e fui aprontar a mala. Ele foi ter comigo, ao quarto, pediu-me que
ficasse, que ndo valia a pena zangar por uma rabugice de velho. Instou tanto que fiquei.
— Estou na dependura, Procépio, dizia-me ele a noite; ndo posso viver muito tempo.
Estou aqui, estou na cova. Vocé ha de ir ao meu enterro, Procdpio; ndo o dispenso por
nada. Ha de ir, ha de rezar ao pé da minha sepultura. Se nao for, acrescentou rindo, eu
voltarei de noite para |he puxar as pernas. Vocé cré em almas de outro mundo,
Procépio?

— Qual o qué!
— E por que é que ndo ha de crer, seu burro? redarguliu vivamente, arregalando os
olhos.

Eram assim as pazes; imagine a guerra. Coibiu-se das bengaladas; mas as injarias
ficaram as mesmas, se néo piores. Eu, com o tempo, fui calejando, e ndo dava mais por
nada; era burro, camelo, pedago d’asno, idiota, moleirdo, era tudo. Nem, ao menos,
havia mais gente que recolhesse uma parte desses nomes. Nao tinha parentes; tinha
um sobrinho que morreu tisico, em fins de maio ou principios de julho, em Minas. Os

amigos iam por la as vezes aprova-lo, aplaudi-lo, e nada mais; cinco, dez minutos de
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visita. Restava eu; era eu sozinho para um dicionério inteiro. Mais de uma vez resolvi
sair; mas, instado pelo vigario, ia ficando.

Nao sé as relagdes foram-se tornando melindrosas, mas eu estava ansioso por tornar
a Corte. Aos quarenta e dois anos nao € que havia de acostumar-me a reclusao
constante, ao pé de um doente bravio, no interior. Para avaliar o meu isolamento, basta
saber que eu nem lia os jornais; salvo alguma noticia mais importante que levavam ao
coronel, eu nada sabia do resto do mundo. Entendi, portanto, voltar para a Corte, na
primeira ocasido, ainda que tivesse de brigar com o vigario. Bom é dizer (visto que faco
uma confissdo geral) que, nada gastando e tendo guardado integralmente os
ordenados, estava ansioso por vir dissipa-los aqui.

Era provavel que a ocasido aparecesse. O coronel estava pior, fez testamento,
descompondo o tabelido, quase tanto como a mim. O trato era mais duro, os breves
lapsos de sossego e brandura faziam-se raros. Ja por esse tempo tinha eu perdido a
escassa dose de piedade que me fazia esquecer os excessos do doente; trazia dentro
de mim um fermento de édio e aversao. No principio de agosto resolvi definitivamente
sair; o vigario e o médico, aceitando as razdes, pediram-me que ficasse algum tempo
mais. Concedi-lhes um més; no fim de um més viria embora, qualquer que fosse o
estado do doente. O vigério tratou de procurar-me substituto.

Vai ver o que aconteceu. Na noite de vinte e quatro de agosto, o coronel teve um
acesso de raiva, atropelou-me, disse-me muito nome cru, ameagou-me de um tiro, e
acabou atirando-me um prato de mingau, que achou frio, o prato foi cair na parede onde
se fez em pedacos.

— Has de paga-lo, ladrao! bradou ele.
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Resmungou ainda muito tempo. As onze horas passou pelo sono. Enquanto ele
dormia, saquei um livro do bolso, um velho romance de d’'Arlincourt, traduzido, que la
achei, e pus-me a lé-lo, no mesmo quarto, a pequena distdncia da cama; tinha de
acorda-lo a meia-noite para Ihe dar o remédio. Ou fosse de cansaco, ou do livro, antes
de chegar ao fim da segunda pagina adormeci também. Acordei aos gritos do coronel, e
levantei-me estremunhado. Ele, que parecia delirar, continuou nos mesmos gritos, e
acabou por lancar mao da moringa e arremessa-la contra mim. Nao tive tempo de
desviar-me; a moringa bateu-me na face esquerda, e tal foi a dor que nao vi mais nada;
atirei-me ao doente, pus-lhe as maos ao pescoco, lutamos, e esganei-o.

Quando percebi que o doente expirava, recuei aterrado, e dei um grito; mas ninguém
me ouviu. Voltei a cama, agitei-o para chama-lo a vida, era tarde; arrebentara o
aneurisma, e o coronel morreu. Passei a sala contigua, e durante duas horas ndo ousei
voltar ao quarto. Nao posso mesmo dizer tudo o que passei, durante esse tempo. Era
um atordoamento, um delirio vago e estupido. Parecia-me que as paredes tinham vultos;
escutava umas vozes surdas. Os gritos da vitima, antes da luta e durante a luta,
continuavam a repercutir dentro de mim, e o ar, para onde quer que me voltasse,
aparecia recortado de convulsdes. Nao creia que esteja fazendo imagens nem estilo;
digo-lhe que eu ouvia distintamente umas vozes que me bradavam: assassino!
assassino!

Tudo o mais estava calado. O mesmo som do relégio, lento, igual e seco, sublinhava
o siléncio e a soliddo. Colava a orelha a porta do quarto na esperanga de ouvir um
gemido, uma palavra, uma injuria, qualquer coisa que significasse a vida, e me
restituisse a paz a consciéncia. Estaria pronto a apanhar das maos do coronel, dez,

vinte, cem vezes. Mas nada, nada; tudo calado. Voltava a andar a toa na sala, sentava-
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me, punha as maos na cabeca; arrependia-me de ter vindo. — "Maldita a hora em que
aceitei semelhante coisa!" exclamava. E descompunha o padre de Niterdi, o médico, o
vigario, os que me arranjaram um lugar, e 0s que me pediram para ficar mais algum
tempo. Agarrava-me a cumplicidade dos outros homens.

Como o siléncio acabasse por aterrar-me, abri uma das janelas, para escutar 0 som
do vento, se ventasse. Ndo ventava. A noite ia tranquila, as estrelas fulguravam, com a
indiferenca de pessoas que tiram o chapéu a um enterro que passa, e continuam a falar
de outra coisa. Encostei-me ali por algum tempo, fitando a noite, deixando-me ir a uma
recapitulacao da vida, a ver se descansava da dor presente. SO entdo posso dizer que
pensei claramente no castigo. Achei-me com um crime as costas e vi a punigao certa.
Aqui o temor complicou o remorso. Senti que os cabelos me ficavam de pé. Minutos
depois, vi trés ou quatro vultos de pessoas, no terreiro espiando, com um ar de
emboscada; recuei, os vultos esvairam-se no ar; era uma alucinagao.

Antes do alvorecer curei a contusdo da face. S6 entdo ousei voltar ao quarto. Recuei
duas vezes, mas era preciso e entrei; ainda assim, ndo cheguei logo a cama. Tremiam-
me as pernas, 0 coragcdo batia-me; cheguei a pensar na fuga; mas era confessar o
crime, e, ao contrario, urgia fazer desaparecer os vestigios dele. Fui até a cama; vi o
cadaver, com os olhos arregalados e a boca aberta, como deixando passar a eterna
palavra dos séculos: "Caim, que fizeste de teu irmao?" Vi no
pescoco o sinal das minhas unhas; abotoei alto a camisa e cheguei ao queixo a ponta
do lengol. Em seguida, chamei um escravo, disse-lhe que o coronel amanhecera morto;
mandei recado ao vigario e ao médico.

A primeira idéia foi retirar-me logo cedo, a pretexto de ter meu irméo doente, e, na

verdade, recebera carta dele, alguns dias antes, dizendo-me que se sentia mal. Mas
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adverti que a retirada imediata poderia fazer despertar suspeitas, e fiquei. Eu mesmo
amortalhei o cadaver, com o auxilio de um preto velho e miope. Ndo sai da sala
mortuaria; tinha medo de que descobrissem alguma cousa. Queria ver no rosto dos
outros se desconfiavam; mas nao ousava fitar ninguém. Tudo me dava

impaciéncias: os passos de ladrdo com que entravam na sala, os cochichos, as
cerimOnias e as rezas do vigario. Vindo a hora, fechei o caixdo, com as maos trémulas,
tao trémulas que uma pessoa, que reparou nelas, disse a outra com piedade:

— Coitado do Procopio! apesar do que padeceu, estd muito sentido.

Pareceu-me ironia; estava ansioso por ver tudo acabado. Saimos a rua. A passagem
da meia escuriddo da casa para a claridade da rua deu-me grande abalo; receei que
fosse entdo impossivel ocultar o crime. Meti os olhos no chéo, e fui andando. Quando
tudo acabou, respirei. Estava em paz com os homens. Ndo o estava com a consciéncia,
e as primeiras noites foram naturalmente de desassossego e aflicdo. Nao € preciso
dizer que vim logo para o Rio de Janeiro, nem que vivi aqui aterrado, embora longe do
crime; ndo ria, falava pouco, mal comia, tinha alucinagdes, pesadelos...

— Deixa 14 o outro que morreu, diziam-me. Nao é caso para tanta melancolia.

E eu aproveitava a ilusdo, fazendo muitos elogios ao morto, chamando-lhe boa
criatura, impertinente, é verdade, mas um coragao de ouro. E elogiando, convencia-me
também, ao menos por alguns instantes. Outro fenbmeno interessante, e que talvez Ihe
possa aproveitar, € que, ndo sendo religioso, mandei dizer uma missa pelo eterno
descanso do coronel, na igreja do Sacramento. Nao fiz convites, ndo disse nada a
ninguém; fui ouvi-la, sozinho, e estive de joelhos todo o tempo, persignando-me a
miudo. Dobrei a esportula do padre, e distribui esmolas a porta, tudo por intencao do

finado. Nao queria embair os homens; a prova € que fui sé. Para completar este ponto,
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acrescentarei que nunca aludia ao coronel, que ndo dissesse: "Deus |he fale n’alma!" E
contava dele algumas anedotas alegres, rompantes engragados...

Sete dias depois de chegar ao Rio de Janeiro, recebi a carta do vigario, que |Ihe
mostrei, dizendo-me que fora achado o testamento do coronel, e que eu era o herdeiro
universal. Imagine o meu pasmo. Pareceu-me que lia mal, fui a meu irmao, fui aos
amigos; todos leram a mesma cousa. Estava escrito; era eu o herdeiro universal do
coronel. Cheguei a supor que fosse uma cilada; mas adverti logo que havia outros
meios de capturar-me, se o crime estivesse descoberto. Demais, eu conhecia a
probidade do vigario, que nao se prestaria a ser instrumento. Reli a carta, cinco, dez,
muitas vezes; la estava a noticia.

— Quanto tinha ele? perguntava-me meu irmao.
— Na&o sei, mas era rico.

— Realmente, provou que era teu amigo.

— Era... Era...

Assim por uma ironia da sorte, os bens do coronel vinham parar as minhas maos.
Cogitei em recusar a heranga. Parecia-me odioso receber um vintém do tal espélio; era
pior do que fazer-me esbirro alugado. Pensei nisso trés dias, e esbarrava sempre na
consideracao de que a recusa podia fazer desconfiar alguma cousa. No fim dos trés
dias, assentei num meio-termo; receberia a heranca e da-la-ia toda, aos bocados e as
escondidas. Nao era sé escrupulo; era também o modo de resgatar
o crime por um ato de virtude; pareceu-me que ficava assim de contas saldas.

Preparei-me e segui para a vila. Em caminho, a propor¢do que me ia aproximando,

recordava o triste sucesso; as cercanias da vila tinham um aspecto de tragédia, e a
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sombra do coronel parecia-me surgir de cada lado. A imaginacao ia reproduzindo as
palavras, os gestos, toda a noite horrenda do crime...

Crime ou luta? Realmente, foi uma luta, em que eu, atacado, defendi-me, e na
defesa... Foi uma luta desgracada, uma fatalidade. Fixei-me nessa idéia. E balanceava
0s agravos, punha no ativo as pancadas, as injurias... Nao era culpa do coronel, bem o
sabia, era da moléstia, que o tornava assim rabugento e até mau... Mas eu perdoava
tudo, tudo... O pior foi a fatalidade daquela noite... Considerei também que o coronel
ndao podia viver muito mais; estava por pouco; ele mesmo o sentia e dizia. Viveria
quanto? Duas semanas, ou uma; pode ser até que menos. Ja nao era vida, era um
molambo de vida, se isto mesmo se podia chamar ao padecer continuo do pobre
homem... E quem sabe mesmo se a luta e a morte ndo foram apenas coincidentes?
Podia ser, era até o mais provavel; nao foi outra cousa. Fixei-me também nessa idéia...

Perto da vila apertou-se-me o coragdo, e quis recuar; mas dominei-me e fui.
Receberam-me com parabéns. O vigario disse-me as disposi¢cdes do testamento, os
legados pios, e de caminho ia louvando a mansidao crista e o zelo com que eu servira
ao coronel, que, apesar de aspero e duro, soube ser grato.

— Sem duvida, dizia eu olhando para outra parte.

Estava atordoado. Toda a gente me elogiava a dedicagao e a paciéncia. As primeiras
necessidades do inventario detiveram-me algum tempo na vila. Constitui advogado; as
cousas correram placidamente. Durante esse tempo, falava muita vez do coronel.
Vinham contar-me cousas dele, mas sem a moderacdo do padre; eu defendia-o,
apontava algumas virtudes, era austero...

— Qual austero! Ja morreu, acabou; mas era o diabo.
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E referiam-me casos duros, agdes perversas, algumas extraordinarias. Quer que lhe
diga? Eu, a principio, ia ouvindo cheio de curiosidade; depois, entrou-me no coragao
um singular prazer, que eu sinceramente buscava expelir. E defendia o coronel,
explicava-o, atribuia alguma coisa as rivalidades locais; confessava, sim, que era um
pouco violento... Um pouco? Era uma cobra assanhada, interrompia-me o barbeiro; e
todos, o coletor, o boticario, o escrivao, todos diziam a mesma coisa; e
vinham outras anedotas, vinha toda a vida do defunto. Os velhos lembravam-se das
crueldades dele, em menino. E o prazer intimo, calado, insidioso, crescia dentro de mim,
espécie de ténia moral, que por mais que a arrancasse aos pedagos recompunha-se
logo e ia ficando.

As obrigacdes do inventario distrairam-me; e por outro lado a opinido da vila era tao
contraria ao coronel, que a vista dos lugares foi perdendo para mim a feicdo tenebrosa
que a principio achei neles. Entrando na posse da heranga, converti-a em titulos e
dinheiro. Eram entao passados muitos meses, e a idéia de distribui-la toda em esmolas
e donativos pios ndo me dominou como da primeira vez; achei mesmo que era afetacao.
Restringi o plano primitivo: distribui alguma cousa aos pobres, dei a matriz da vila uns
paramentos novos, fiz uma esmola a Santa Casa da Misericérdia, etc.: ao todo trinta e
dous contos. Mandei também levantar um tumulo ao coronel, todo de marmore, obra de
um napolitano, que aqui esteve até 1866, e foi morrer, creio eu, no Paraguai.

Os anos foram andando, a memodria tornou-se cinzenta e desmaiada. Penso as
vezes no coronel, mas sem os terrores dos primeiros dias. Todos 0os médicos a quem
contei as moléstias dele, foram acordes em que a morte era certa, e s6 se admiravam

de ter resistido tanto tempo. Pode ser que eu, involuntariamente, exagerasse a
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descricdo que entéo lhes fiz; mas a verdade é que ele devia morrer, ainda que nao
fosse aquela fatalidade...

Adeus, meu caro senhor. Se achar que esses apontamentos valem alguma coisa,
pague-me também com um tumulo de marmore, ao qual dara por epitafio esta emenda
que faco aqui ao divino sermdo da montanha: "Bem-aventurados os que possuem,
porgue eles serao consolados." (ASSIS, Machado de. Varias Histérias. Rio de Janeiro:

W.M.Jackson, 1957)
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