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ROMANCE E CINEMA: ALIADOS NA “(RE)CONSTRUGAO” DA IDENTIDADE
NACIONAL

Margarida da Silveira Corsi

INTRODUCAO

Para uma averiguagao analdgica comparativa da esséncia do discurso
cinematografico como (re)escritura do romance, consideramos a posicao ideolégica do
Romantismo — periodo em que a literatura popularizou-se com a publicagdo em
folhetins e buscou, na construgdo de um projeto de identidade nacional e nos
costumes indigenas, o conteudo primordial para a constituicdo de uma nacionalidade
literaria — como reafirmagao do valor da histéria da nagao, da sua arte e de seu povo,
no periodo de pods-independéncia. Com essa perspectiva realcamos que, para Alencar
“n"O Guarani o selvagem é um ideal, que o escritor intenta poetizar, despindo-o da
crosta grosseira de que o envolveram os cronistas, e arrancando-o ao ridiculo que
sobre ele projetam os restos embrutecidos da quase extinta raga” (1959, p. 149).
Assim é que o “indio brasileiro sera usado nao somente como uma pretensa
demonstragdo de bondade natural do homem (antes de ser corrompido pela
civilizagdo), mas também um exemplo de barbaro pagdo” (JOBIM, 1997, p. 92, grifo do
autor).

Maria Cecilia Boechat acrescenta que Alencar tinha uma “proposta de
recriacao literaria da linguagem indigena [...]", que, “ndo se restringindo ao campo
apenas tematico, articula-se claramente com a consciéncia de que a questdo da lingua
brasileira, a lingua da patria, € melhor formulada na questdo da linguagem” (2003, p.
28). Assim, por meio de uma linguagem essencialmente descritiva, temos em vista a
imagem do indio e a da natureza como sindnimos de nacional, compreendendo “a
descricdo da natureza como formacdo de um quadro orientado por preocupacdes
estéticas” (MARTINS, 2005, p. 170). Trata-se de um quadro explicitamente utdpico da
vida na colénia: “Romanticamente, Alencar acredita que a “realidade” s6 pode ser
alcancada por meio da idealizagdo, do exagero, ou, por uma palavra, pela “distor¢ao”

que o ficcional impde a realidade” (BOECHAT, 2003, p. 32). Esse € um contexto em
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que “o género se caracteriza por personagens profundamente imbricados no cenario
por onde se movam, no qual, fiel ao projeto romantico de nacionalizar a literatura
através da pintura de diferentes aspectos do pais a cor local se distingue com clareza”,
onde “o verdadeiro herdéi deve praticar feitos grandiosos [...]” (MARTINS, 2005, p. 198),
visando “a compor um grande painel histérico-geografico do pais apto a inspirar o

sentimento nacional no leitor [...]" (p. 199).

A NATUREZA E O PROJETO DE NACIONALIDADE

Considerando essa perspectiva romantica, para alcangar os objetivos
pretendidos neste trabalho cientifico tomaremos como suporte para a analise os
pressupostos bakhtinianos do discurso e o pensamento critico frankfurtiano, sem
menosprezar a teoria literaria e a estrutura da arte cinematografica.

E levando em conta que a adaptagdo do romance para o cinema significa o
nascimento de um texto novo, e independente, que achamos pertinente recorrer aos
pressupostos ideolégicos bakhtinianos acerca de dialogismo, da intertextualidade e da
polifonia para realizarmos uma analise das posicboes ideolégicas do romance que
afirmam a identidade nacional, enfocada no discurso verbal do romance alencariano.

Considerando que o dialogismo compreende uma relacdo entre as culturas
revelamos que, para Sant'Anna (1973, p. 65), no romance a integracdo
Natureza/Cultura pode levar a diversas triades. Uma delas, tendo Ceci como foco das
atencdes, apresenta trés linhas de visdo, representadas por Alvaro, Loredano e Peri,
homens com carater, posicao e origem diversos, “separados pelos costumes e pela
distancia [...]” (ALENCAR, 1995, p. 47)'. Tal perspectiva é retomada no filme de
Bengell, na sequéncia 23 (45 30”), quando Loredano apresenta seu ponto de vista
acerca de Peri, Alvaro e D. Anténio, ao confessar diante do leito de Cecilia: “Seu pai te
quer como menina toda a vida; Alvaro ndo sabe o que quer; o indio, seu escravo, te vé
como santa no altar. Nao sou seu pai, nao sou seu admirador, e também n&o vou orar
a teus pés. Eu te quero minha mulher”. A perspectiva em questdo traz a tona a
posicao ideoldgica do explorador ‘imoral’, que n&o respeita a ordem instituida. Em
oposicado a ele estdo Peri, D. Antdnio e D. Alvaro, representantes de duas outras

posigdes ideoldgicas, dando vazéo a existéncia de trés pontos de vista, representados

' Doravante identificaremos as citagdes do romance de Alencar apenas com a pagina da edigdo que
usamos.
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pelas seguintes ideologias: do colonizador, compartilhada pela familia Mariz, Aires e
D. Alvaro; do indigena, compartilhada por Peri, Isabel e os aimorés; e do explorador,
compartilhada por Loredano e seus comparsas. Nesse sentido devemos esclarecer
que, apesar de o romance nao ser polifonico e de o filme de Bengell, inspirado no
romance de Alencar, investir pouco na perspectiva polifénica, percebemos um
concurso de vozes distintas que se mostram — indio, colonizador, explorador —, dando
margem a certa ampliagdo do conceito de nacionalidade no filme. Em oposi¢do as
posi¢des ideoldgicas do filme, enfocamos a retomada e a (re)construgdo de alguns
aspectos dessa identidade nacional proposta pelos romanticos, no discurso
cinematografico, em suas caracteristicas verbo-visuais.

No filme de Bengell, o elemento nacional postulado pela ideologia romantica é
retomado a partir de elementos essencialmente romanticos, como a caracterizagéo da
natureza e do indio. Uma sutil ampliacdo do conceito de nacionalidade roméantica é
perceptivel na intertextualidade do filme com o romance, dando origem a um concerto
de vozes ideoldgicas, que sugere o intuito da reconstrucdo de uma dada identidade
nacional. Assim, de um ponto de vista deslocado no tempo, posicionado no século XX,
Bengell se vale dos recursos romanticos do ideal de nacgéo, vigentes no século XIX,
para (re)compor um perfil ideal da nacdo brasileira. Trata-se de um perfil formado a
partir de uma visdo etnocéntrica, em que a beleza da natureza, expressa em
pungentes superlativos, corresponde ao conceito de belo e universal, atribuindo a
nacdo um “ar de paraiso”’. Assim, mesmo comungando do desejo de criar uma
literatura “que rompesse com os lugares-comuns do neoclassicismo e retratasse a
natureza genuinamente brasileira” (MARTINS, 2005, p. 233), Alencar participa da
criacdo de “uma nova convencgao literaria, tdo formalizada e passivel de codificagao
quanto & anterior” (p. 234). E nesse sentido que, no romance, o narrador descreve um
conjunto de elementos que compéem um quadro da suposta brasilidade roméntica
pautado na descricdo da natureza como espaco ideal para narrar a histéria da patria,
uma espécie de reformulacdo ou retomada do locus amoenus'’.

Considerando que, para Bernd (2003, p. 17), essa tendéncia literaria condena
alguns escritores “a uma espécie de guetizagao”, diriamos que a literatura de Alencar,

com a idealizacdo da natureza e do indio, estaria relegada ao eterno exaético, de

11 3 A gl < g . .

“Ainda que os romanticos pudessem apresentar seus painéis da natureza como mais reais € menos
convencionais do que os propostos pelo neoclassicismo, ¢ evidente que o carater formal das descrigdes se
mantém” (MARTINS, 2005, p. 238).
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maneira a constituir um elemento que é explorado, veementemente, pelas imagens da
floresta e do indio, no filme de Bengell.

Numa perspectiva centrada no ideal de nagcdo como comunidade imaginaria,
o filme apresenta ainda a nog¢do de nacionalidade e de nacdo enquanto divisdo
territorial e cultural, existindo como “artefatos culturais”, suscitando “afetos profundos”
(ANDERSON, 1989, p. 12), mas contemplando “a universalidade formal da
nacionalidade como conceito sociocultural [...]" (p. 13), que leva o individuo a acreditar
na idéia de nagdo como “uma comunidade politica imaginada — e imaginada como
implicitamente limitada e soberana” (p. 14). Nesse conceito de comunidade imaginada,
a nagao descrita também no romance constitui-se no ambiente da floresta tropical,
dentro da qual despontam edificacbes provenientes da colonizacdo, num espaco
propicio para o surgimento de um povo mestico, resultante da unido do indio com o
portugués. E o que percebemos nas palavras seguintes do narrador do romance: “No
ano da graga de 1604, o lugar que acabamos de descrever estava deserto e inculto; a
cidade do Rio de Janeiro tinha-se fundado havia menos de meio século, e a civilizagao
ndo tinha tempo de penetrar no interior’ (1995, p. 16). E o conceito de nacionalismo
fundado num critério tematico, com a descricdo da paisagem, do indigena e do
colonizador. Nesse contexto, “sdo sempre as paisagens incultas que Alencar privilegia
em seus romances, particularmente nos dedicados a efabulagao da vida na selva e no
interior do pais, dominados pela presenga de um herdi que conhece a floresta e dela
retira suas forcas” (MARTINS, 2005, p. 238).

Segundo a visdo ideoldgica do colonizador, esse espaco € uma extensio da
geografia lusa, em que os elementos que o compdem pertencem prioritariamente ao
homem branco e portugués, ndo comungando da idéia de nagdo como uma
“associagao de cidadaos livremente unidos por tradigdes e desejos [...]” (ROUANET,
1991, p. 42). Um exemplo dessa hipodtese é o capitulo intitulado “Lealdade”, em que o
narrador de Alencar conta com detalhes os feitos de D. Anténio de Mariz em defesa da
patria lusa. Acerca da posi¢ao ideoldgica predominante no romance, Valéria de Marco

afirma que D. Antdnio é o seu legitimo representante:

A ele, e apenas a ele, esta reservada a tarefa de conduzir o destino
daqueles homens e sua determinagdo e altivez expressam-se nas acgdes
por ele empreendidas na narrativa, tais como o testamento, o modo de
enfrentar os selvagens e os aventureiros, a permissao para que Peri salve
Ceci e seu gesto final de destruir o solar (MARCO, 1993, p. 56-57).

72



Ol Jo]P) Y

E&/I?_TAQ Revista JIOP n°1 — Departamento de Letras Editora — 2010 ’\
Universidade
ISSN 2176604-5 Estadual de
Maringa

No filme, o conceito de nacdo referente ao espaco & eivado de visbes
ideoldgicas divergentes: do colonizador, do indigena e do explorador, mostrando sutil
ampliacado do conceito de nacionalidade proposto por Alencar. Acerca dessa proposta,
Rouanet afirma que a idéia de exploracdo do século XVII esta atrelada a certa
curiosidade do homem racional, que “quer ver para conhecer, e desconfia de tudo o
que ndo possa ser analisado criticamente” (1991, p. 53). E nesse sentido que o
romance brasileiro busca estabelecer lagcos com a histéria nacional, fazendo uma
descrigdo “ingénua” de uma imagem ideal da realidade nacional. Por essa razao,
vinculado ao estilo romantico de narrar, o romance de Alencar é acusado de excessivo
descritivismo, retérico, inverossimil e sentimentalista. Como afirma Boechat, isso era

proprio do periodo:

A ingenuidade do patriotismo romantico em sua representagdo das
especificidades nacionais nao seria, entao, apenas politico-ideolégico, mas
propriamente estético-literaria: o romantismo brasileiro, [...] para além de
nao ter conseguido elaborar uma postura critica, reflexiva, tanto em relagao
as influéncias literarias externas, quanto a realidade brasileira, nao teria, por
outro lado, fortalecido a conquista, alcangada por nosso arcadismo — a nao
ser em casos excepcionais de poetas e romancistas que revelam
consciéncia artistica — de exceléncia estética necessaria para a construgao
da identidade literaria brasileira, o que significa, fundamentalmente, que
falharam na elaboracdo de uma forma literaria propriamente nacional
(BOECHAT, 2003, p. 91).

Dentro desse contexto, o romance de Alencar esta relacionado ao conceito de
nagao como sindbnimo de espaco limitado, como divisao territorial e cultural, fazendo
emergir “os mitos fundadores de uma comunidade [...]” e recuperando uma dada
memoria coletiva, que constréi “uma identidade do tipo etnocéntrica [...]"” (BERND,
2003 p. 19), resultante de uma consciéncia ingénua. A esse respeito, Bernd ainda

afirma que

no Brasil, o romantismo realizou uma revolucao estética que, querendo dar
a literatura brasileira o carater de literatura nacional, agiu como forga
sacralizante [...], trabalhando somente no sentido da recuperagdo e da
solidificagdo de seus mitos. Neste sentido, o literario incorpora uma imagem
inventada do indio, excluindo sua voz (BERND, 2003, p. 20, grifo do autor).

As palavras de Zila Bernd sdo esclarecedoras quanto a posi¢ao ideoldgica
hegemoénica apresentada no romance de Alencar, em que o Brasil é caracterizado a

partir da visao ideal de um mundo perfeito, onde o ar € bom e temperado, nao faz frio
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nem calor em excesso, onde a terra é “sempre fecunda; [...] e a verdura permanente,
[...] uma eterna primavera unida ao outono e ao verdo” (ABBEVILLE, 1614, p. 157,
apud ROUANET, 1991, p. 56). As palavras de Abbeville retomam a clara
predominancia da ideologia colonialista no romance de Alencar e nos levam a retomar
a tese de que no filme de Bengell ocorre uma sutil ampliagdo do conceito de
nacionalidade por meio do desejo de expressar de alguns ideais indigenas nas vozes
de Peri, de Isabel e dos aimorés, assim como da representagcao midiatica de mitos e
cultos indigenas, mas apesar disso, o filme ndo consegue mudar a imagem do indio
composta pelos romanticos — heréi da terra concebido ideologicamente pelo
estrangeiro europeu.

No caso das duas obras analisadas neste trabalho (romance e filme),
acrescentamos que nossa leitura esta ainda centrada no intuito dos autores (Alencar e
Bengell) de “(re)construcdo” dessa determinada identidade nacional, concebida
durante o Romantismo. Com relagcado a Alencar, ha que se considerar, para isso, seu
projeto de construgdo da nacionalidade literaria, centrado na descrigdo das paisagens
nacionais e do habitante da terra, decorrente de um desejo incélume dos literatos
romanticos de construir um retrato da nacao: “era preciso dar a conhecer este pais,
nao apenas aos europeus [...], mas também aos habitantes brasileiros” (ROUANET,
1991 p. 109). Conforme José Verissimo (1981, p. 191, grifo do autor), o desejo de
fazer sua literatura independente da portuguesa “o arrastou, alias, além do justo, com
[...] a sua desavisada pratica, da lingua que deviamos escrever e do nosso direito de
alterar a que nos herdaram os nossos fundadores”. Mas “sem embargo de incorre¢bes
manifestas, algumas, alids voluntarias, foi José de Alencar o primeiro de nossos
romancistas a mostrar real talento literario e a escrever com elegéncia”.

Nessa mesma perspectiva, Boechat afirma:

O projeto literario do nosso romantismo estaria [...] predestinado a ser
malcuidado, carente de atengido e apuros artesanais, por principio, sendo
tributario de uma poética da emogéo e da inspiragao, e por realizagédo, na
forma de um romantismo em excesso, resultado de uma absorgao pouco
critica das influéncias externas. E, porém, de correta inspiragdo e propdsito,
0 que legitima seu projeto nacionalista, permitindo-se que se estabeleca o
vinculo direto entre ele e o processo de independéncia politica do pais
(BOECHAT, 2003, p. 48).

E vinculado a esse projeto romantico de conquista da independéncia literaria

brasileira, pela descricdo da realidade nacional e do abandono do modelo portugués,
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que Alencar compde as imagens verbais de O Guarani, e Bengell as retoma em
sequéncias predominantemente descritivas da natureza e do homem exético.

Em virtude disso, optamos pela analise do espac¢o que, a nosso ver, carrega o
projeto da génese da identidade nacional romantica em descricbes pungentes do
narrador de Alencar, perceptiveis também em detalhes alcangados pelo ponto de vista
do narrador-camera. E da oposigdo entre a adjetivagdo alencariana e os recursos
engendrados pela filmagem e montagem do filme que pretendemos comprovar que a
adaptacdo do romance de Alencar para o cinema retoma e, de certa maneira,
(re)constréi dados da identidade nacional romantica.

No que concerne a produgdo de Norma Bengell, acreditamos que devemos
citar como elemento relevante para a escolha do tema — com o desenvolvimento de
uma estética centrada na (re)construgdo da identidade nacional proposta pelos
romanticos — o momento histérico vivido durante a produgao do filme, especialmente a
proximidade do aniversario de 500 anos do Brasil e as expectativas da passagem do
século e do milénio, que levaram a midia a retomar episodios do descobrimento e da
histéria do pais, podendo estabelecer desvios ou deslocamentos de sentido na
transposicao da identidade romantica, do romance para o filme. Outro dado importante
€ o aniversario de 100 anos do cinema mundial, ao qual o filme foi dedicado.
Relevante também é dizer que cinema é ja uma fonte inesgotavel de publicidade para
a nacao. Todos esses fatos ainda poderiam justificar o patrocinio do filme por 6rgaos
publicos.

Para facilitar a leitura, propomos um quadro comparativo da producdo das

obras analisadas:

Romance Filme

Obra O Guarani O Guarani

Autor José de Alencar Norma Bengell

Ano 1856 1996

Contexto Pés-independéncia Véspera do aniversario de 500 anos do descobrimento

historico do Brasil do Brasil

Contexto Popularizagao do

midiatico romance-folhetim no | Véspera do aniversario de 100 anos do cinema mundial
Brasil e retomada do cinema nacional

Discurso Verbal Audio(verbo)visual

Objetivo Formacdo de uma
identidade nacional | (Re)construgdo de uma dada identidade nacional
literaria

Aparato tedrico: dialogismo de Bakhtin (polifonia e intertextualidade); Teoria Critica
(manipulagao da idéias); Teoria Literaria (personagens e espago); critica literaria
(conceito de nacionalidade literaria); Teoria Cinematografica (recursos de flmagem e
montagem)

Quadro 4: A perspectiva roméantica em O Guarani - Fonte: autora
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A partir do exposto, podemos dizer que Norma Bengell e José de Alencar tém
na génese de seus textos o desejo incolume da (re)construcdo de uma certa
identidade nacional, o que pode ser analisado sob dois aspectos: 1) o da
intertextualidade concernente a retomada de elementos caracteristicos da brasilidade
oitocentista, como a transposi¢do de imagens da floresta tropical e do indigena; 2) o
do deslocamento de sentido que leva a sutil ampliacdo do conceito de nacionalidade

por meio da inser¢ao das vozes ideoldgicas dos indigenas no filme.

DO VERBAL PARA O VERBO-VISUAL - O ESPACO E A NACIONALIDADE

Durante a analise do espaco, apreendido como componente da construgao da
identidade nacional proposta na ficcdo verbal de Alencar e retomado no audiovisual,
utilizamos a simulagdo de um esboco da decupagem'® da estrutura formal do nosso
objeto de estudo: o filme O Guarani, associado, quando necessario, ao roteiro de José
Joffily, apresentando as relagbes intertextuais possiveis entre flme e romance. Nessa
simulacdo da decupagem, visando a uma melhor compreensao da leitura comparativa
de filme e romance, optamos por descrever as cenas confrontando-as as palavras do
narrador do romance, em lugar de compormos quadros comparativos. Esclarecemos,
porém, que decupagem, segundo Burch (1973, p. 11) “é a operagdo que consiste em
planificar (découper) uma acgdo (narrativa) em planos' (e em seqiiéncias'), com
maior ou menor precisdo, antes da filmagem”.

Propomos a simulagédo das sequUéncias a partir da imagem que apreendemos
enquanto espectadores e analistas do filme. Tendo em vista uma analise baseada

tanto na imagem (ndo-verbal) quanto no aspecto verbal da ficgdo, apresentamos uma

"2 Decupagem, segundo Aumont e Marie (2003, p. 71), designa “a estrutura do filme como seguimento de
planos e de sequéncias, tal como o espectador atento pode perceber”. Conforme Xavier (1984a, p. 19), é
“o processo de decomposigdo do filme (e portanto das sequéncias e cenas) em planos”. Xavier (1984a, p.
28) conclui que “decupagem identifica-se com a fase de confecgdo do roteiro do filme e montagem, em
sentido estrito, ¢ identificada com as operagdes materiais de organizagao, corte e colagem dos fragmentos
filmados [...]”. Tendo também uma dimensdo sonora, ela “corresponde a construgdo efetiva de um
espago-tempo proprio ao cinema” (XAVIER, 1984a, p. 28).

13«0 plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, & extensdo do filme compreendida entre dois
cortes, o que significa dizer que o plano ¢ um segmento continuo da imagem” (XAVIER, 1984a, p. 19).

'* A sequéncia ¢ “um momento facilmente isolavel da historia contada por um filme: um sequenciamento
de acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto ¢ fortemente unitario, [...] segmentos de planos em
que relacdes temporais de sucessividade diegética sdo marcadas” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 268).
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leitura pessoal da imagem exposta na tela, esbogando marcacdo e montagem' a um
so tempo.

Assim, as descricbes das seqléncias utilizadas mostram, de modo sucinto,
como os fatos estao dispostos aos olhos do espectador. Percebemos, a partir de uma
leitura centrada em filmagem e montagem, que a producdo do filme de Bengell
apresenta as personagens inseridas no espaco de tal forma que contribui para a
retomada do ideal roméantico de nacionalidade. Elementos como a expressao da cor
local e a idealizagdo de um mundo perfeito ddo margem a uma analise centrada na
continuidade da proposta de Alencar. Tal proposta foi idealizada num momento em

que

escrever passa entdo a significar contribuir para a construgdo da tao
desejada histéria nacional [...]. Aqueles que faziam a histéria do Brasil,
aqueles que viajavam pelo pais afora e relatavam as suas impressdes
acompanhadas de descrigbes da natureza, os que produziam obras de
estatistica, faziam observacoes e classificagdes de ciéncias naturais, ou os
que escreviam literatura de ficgdo, todos tinham agora idéntica fungdo: a de
estabelecer as bases da identidade nacional (ROUANET, 1991, p. 114-5).

E considerando essa imagem formada pelo ideal romantico de nacéo,
segundo a qual Alencar considera que “a ‘gestacdo [...] do povo americano’ é
concebida ndo apenas como cruzamento entre ragas [...] mas como fruto do contato
do portugués com a ‘terra americana’” (MARTINS, 2005, p.247) que nos propomos, a
seguir, a apresentar uma analise formal do discurso alencariano em comparagao com
o discurso de Bengell, tendo em vista um elemento da narrativa literaria que, retomado
pelo audiovisual, da margem a (re)construgéo da identidade nacional: o espaco.

Considerando que a literatura romantica, assim como as outras formas de

arte, participou ativamente da composicédo de um “retrato”'®

da geografia e da histéria
da nacéo brasileira como uma imagem edénica — uma imagem ficcional da natureza —
a partir da qual, conforme as palavras de Sant’Anna, “a natureza é a casa do homem,
a casa é uma extensdo da natureza e o homem opera unido das duas” (1973, p. 56),

pretendemos, aqui, uma descricao da paisagem e do ambiente expostos na obra de

'S Montagem, segundo Bazin (1991, p. 68), é “a criagdo de um sentido que as imagens nio contém
objetivamente e que procede unicamente de suas relagdes”. Na perspectiva de Metz (1972, p. 46-47), a
montagem “é em verdade o essencial da criagdo filmica [...]. S6 se passa da fotografia ao cinema, do
decalque a arte, pela montagem”. E acrescenta: “¢ o resultado de uma manipulagao” (p. 51).

'® O termo “retrato” estd empregado aqui como sinénimo da composicio de um perfil historico e
geografico da nagdo a partir de imagens verbais e audiovisuais.
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Bengell como elementos capazes de retomar a fungdo atribuida ao cenario do
romance de Alencar, no qual encontramos idéias edificantes da vivéncia e do espaco,
ideais para a composicdo de uma brasilidade, referente a um passado ideal, e que
induz a sugestao de uma patria ideal.

Conforme Candido (1997, p. 289), “no caso brasileiro, impunha-se, portanto,
segundo os canones do momento, considerar a raga € 0 meio” como elementos
vinculados “a visdao de um paraiso climatico [...]” e também a “imagem do Eldorado,
forjada através dos tempos pelas descrigdbes das riquezas do Novo Mundo”
(ROUANET, 1991, p. 55, grifo do autor). Assim, o Romantismo — sendo “mais fruto de
inspiracao do que de consciéncia artesanal” — compde-se a partir de um “nacionalismo
ingénuo, copia de modelos estrangeiros” (BOECHAT, 2003, p. 53), aos quais a
literatura brasileira “deve a libertacdo dos classicos portugueses e uma revolucionaria
aproximacao da lingua falada a escrita” (p. 55), na representacéao da terra brasilis.

Nesse contexto, Alencar esta entre os “amigos” e “benfeitores da patria”,
despertando no espirito do brasileiro-leitor o “nobre sentimento do amor a patria” (p.
123), especialmente por retratar de modo bastante positivo algumas “qualidades
indiscutiveis” da nagao, tais quais “a grandeza, a beleza e as riquezas naturais do pais
[...]” (ROUANET, 1991, p. 127).

Esclarecamos também que, para Metz (1972, p. 32), no cinema “o espacgo
esta sempre presente; inclusive na narracao, ja que a narracao filmica se realiza pela
imagem”. E cada imagem corresponde a um enunciado completo, que, de acordo com
a visao oitocentista — retomada no filme de Bengell — compde-se como um “espelho
que faz com que, do Brasil para a Europa e de volta, em ricochete, se va criando um
carater de brasilidade” (ROUANET, 1991, p. 180, grifo do autor). Assim, a literatura
romantica é atraida pelo exotismo da natureza tropical, explorando o pitoresco a moda
européia: “um persistente exotismo, que eivou a nossa visdo de nés mesmos até hoje,
levando-nos a nos encarar como faziam os estrangeiros [...]” (CANDIDO, 1997, p.
289).

Com Lotman, dizemos ainda que “os modelos histéricos nacionais/lingiisticos
do espacgo tornam-se a base organizadora da construgdo de uma “imagem do mundo”
— de um completo modelo ideoldgico, caracteristico de um dado tipo de cultura” (1978,
p. 361), embasada numa “existéncia premeditada, imaginada e projetada
ideologicamente pelo outro” (VELLOSO, 1988, p. 240). Nesse sentido, em oposicao as
descricoes de Magalhdes, Alencar, em suas Cartas sobre a Confederacdo dos

Tamoios, langa mao do verbo para exaltar a natureza, sob o pseudénimo de Ig:

78



Ol Jo]P) Y

E&/I?_TAQ Revista JIOP n°1 — Departamento de Letras Editora — 2010 ’\
Universidade
ISSN 2176604-5 Estadual de
Maringa

N&o ha em todas as concepg¢des humanas, por mais sublimes que sejam,
uma idéia que valha a florzinha agreste que nasce ai em qualquer canto da
terra; ndo ha um primor d’arte que se possa comparar as cenas que a
natureza desenha a cada passo com uma réstia de sol e um pouco de
sombra (apud CANDIDO, 1997, p. 324).

Mais tarde Alencar reconhece que um dos temas da literatura brasileira é “a
formagao histérica da Colbénia, marcada pelo contato entre portugués e indio [...]"
(CANDIDO, 1997, p. 326), confirmando seu intuito de dar origem ao brasileiro por meio
da unido do indigena com o colonizador portugués. Nessa perspectiva, a obra de
Alencar-Bengell — romance e filme — transforma as oposi¢cdes natureza-civilizagao,
nacional-estrangeiro, colonizado-colonizador em um sé elemento, em que a natureza e
o indigena — representantes do nacional colonizado — recebem o estrangeiro
colonizador, unindo, em certa medida, os valores da civilizagdo portuguesa aos da
natureza local.

O autor/produtor toma a realidade como dado inicial para a concretizacdo de
virtualidades imaginadas, mantendo-se ligado a orientacdo do estilo de época ou do
momento histérico no qual esta inserido (CANDIDO, 1998, p. 68). Isto é, a composi¢ao
de um ambiente, de um perfil e de uma trama relaciona-se a varios elementos éticos,
estéticos, histéricos e sociais aos quais o autor esta ligado. Segundo Rouanet (1991,
p. 120), “ndo é nada surpreendente que a Europa tenha, aos olhos dos brasileiros
oitocentistas, esta tarefa de lhes fornecer e de confirmar todos os valores que
estabelecem o padrdo de conduta a ser seguido”. Assim, é com os olhos voltados para
o Velho Mundo que os escritores do século XIX compdem o retrato da nacao
brasileira. Acerca disso, Martins refere que “os modelos das descricbes da natureza

em Alencar” sao encontrados

[...] nas paginas de Chateaubriand, Fenimore Cooper, Bernardin de Saint-
Pierre, Gongalves Dias e tantos outros, incluindo os cronistas coloniais,
autores de sua predilecdo que lhe forneceram o prisma através do qual seu
olhar captou a natureza brasileira e a transformou num cenario de cores e
contornos romanticos (MARTINS, 2005, p. 255).

E nesse sentido que retomamos Bakhtin, pois vemos aqui a interferéncia de
varios “outros” na producdo do discurso alencariano. No caso do romance, as

interferéncias sao: 1) das leituras de Alencar dos romances europeus e de arquivos da
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histéria da nacado; 2) do momento histérico oitocentista, propondo independéncia
literaria e politica; 3) do estilo de época centrado no individualismo, no mito do bom
selvagem, no desejo de construir uma identidade nacional, com o enunciado de
Alencar mostrando um mundo de realidades imaginadas pelo estrangeiro-colonizador.
mas intentando constituir um aspecto da independéncia nacional.

No caso da ficcdo cinematografica, eis as interferéncias: 1) da ideologia
nacionalista de Alencar sobre os produtores do filme; 2) da euforia provocada pelo
aniversario de 500 anos do Brasil; 3) do posicionamento ideolégico de cada
participante da producao do filme; 4) da ideologia dos espectadores da pelicula, de
forma a levar o enunciado-texto de Bengell, em certos momentos da trama, a
apresentar a posicao ideoldgica do indigena ao lado da do colonizador, como forma de
reconstrucdo de um dado da identidade nacional proposta pelos literatos do século
XIX.

A partir do exposto, buscamos rever os aspectos do romance e do filme que
podem dar margem a retomada ou a reconstrugdo da “nacionalidade” por intermédio
da representacao ficcional da histéria e dos habitos do pais, em que a descricdo da
floresta e de algumas edificagcbes tipicas do periodo colonial, como aquelas em que
sdo registradas as cenas internas da fortaleza dos Mariz, une literatura e histéria na
apreensao da nacao (VELLOSO, 1988, p. 241).

Assim, o cenario nacional, e especialmente a mata — habitat natural do indio —
, torna-se ideal para a transposi¢cao do romance, porque resolve o problema da falta de
recursos para a construcao de cenarios, servindo de pano de fundo para se desenrolar
a trama. Para tanto, vislumbramos que a geografia audio(verbo)visual e a verbal, a
semelhanca de um quadro pintado por Picasso, por Tarsila ou por Monet, compde-se
de planos organizados em torno de um conjunto idealizado e projetado na tela.
Dizemos isso porque, durante a analise, propomos que a cada instante o quadro deve
ser composto totalmente, gradativamente, do particular para o geral e vice-versa,
buscando estampar as imagens locais — representantes de uma dada nacionalidade —
espelhadas pela literatura de Alencar e retomadas no filme de Bengell.

E considerando ainda esse sentido que averiguamos, no espaco apresentado
no filme O Guarani, a retomada dos elementos constituintes da identidade nacional
presentes no romance homénimo de José de Alencar, lembrando que toda agéao se

passa em tempo e em ambiente determinados.
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DO ROMANCE PARA O FILME: UMA “RECONSTRUCAO” INTERTEXTUAL DO
ESPACO

A intertextualidade entre o filme e o romance acontece primeiramente na
relagado tematica, que traz a tona, no filme, um conceito de nacionalidade pertinente ao
século XIX"Y, conceito que € trabalhado no audiovisual a partir de retomadas,
transposicdes e/ou ampliacbes de fatos e descricbes do romance em cenas e
sequéncias do filme. Ou seja, as imagens verbais do romance sdo retomadas em
imagens verbo-visuais do filme, dando origem a deslocamentos de sentido que podem
ser considerados como ampliagcado do conceito de nacionalidade vigente no romance e

retomado no filme. E o que propomos a averiguar na seqiiéncia.

DESLOCAMENTOS TEMPORAIS

Um recurso significativo na concretizacdo do filme de Bengell é o
deslocamento temporal, que, vinculado a espagos e a acontecimentos, d4 margem a
expressao do passado histérico da nagdo, podendo ser exemplificado com mais
clareza a partir de momentos especificos como a incisdo feita com os caracteres:
“Dois anos depois”, apresentados na sequéncia do primeiro salvamento de Ceci, sobre
a imagem da Fortaleza'® dos Mariz. Os caracteres marcam a presenca da elipse'®, que
possibilita a direcao determinar o espacgo e o tempo da acao, desde a chegada de Peri
a residéncia dos Mariz até o ataque final dos aimorés.

No romance o narrador apresenta verbalmente analepses e prolepses, que
dao a narrativa constantes deslocamentos temporais, os quais, marcados por datas,
referem-se aos acontecimentos narrativos e trazem a tona periodos da histéria da
colonizagdo. No inicio do romance as personagens, situadas em 1604, sdo deslocadas
para 1603, quando se descreve o salvamento de Ceci e também as peripécias de

Loredano (Frei Angelo di Luca) até a chegada do ex-carmelita & fortaleza dos Mariz.

Segundo Chaui (2000b, p. 14) “é muito recente a invencio histérica da nagdo, entendida como Estado-
na¢do definida pela independéncia ou soberania politica e pela unidade territorial e legal. Sua data de
nascimento pode ser colocada por volta de 1830”.

'® A imagem da fortaleza ¢ sugerida com uma tomada do morro do Convento da Penha, feita na terceira
ponte de Vitdria.

' "Fala-se de elipse cada vez que uma narrativa omite certos acontecimentos pertencentes a historia
contada, ‘saltando’ assim de um acontecimento a outro, exigindo do espectador que ele preencha
mentalmente o intervalo entre os dois e restitua os elos que faltam” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 96-7).
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Conforme as palavras do narrador, a apresentacdo do local é situada: “No ano da
graca de 1604, o lugar que acabamos de descrever estava deserto e inculto” (p. 16). A
apresentacdo de Loredano situa-se, no romance, da seguinte forma: “Corria 0 més de
mar¢o de 1603” (p. 86). Ja no filme surge na voz de Mestre Nunes dizendo: “Eu vou
comecar do inicio”. A narracdo do salvamento inicia-se com “Dois dias depois da cena
do pouso [...]"” (p. 92), referente & descrigdo da cena do encontro de Frei Angelo di
Luca com o moribundo do mapa do tesouro.

Nesse sentido, a relagao entre flashback/flash-forwarld e prolepse/analepse,
existente no filme e no romance, concretizam um trago da intertextualidade da
transposicdo. O recurso do audiovisual é associado ao do aspecto verbal com a
apresentacao das sequéncias referentes a marcagao temporal. Essa alternancia
temporal, como usos de prolepses e analepses, € bastante usual no romance de
Alencar, onde os fatos sdo narrados a partir de quatro momentos-chave, designados
pelo autor como quatro partes da narrativa, dentro das quais os acontecimentos se
sucedem ou se alternam, dando vazao a muitos retornos temporais.

No filme, na sequéncia 1 (2’ 20”), por exemplo, temos o salvamento de Ceci;
em seguida, a insercédo dos caracteres “Dois anos depois”, com a imagem panoramica
do casario de D. Anténio. Momento que também se refere a narracdo de fatos
passados da-se quando Mestre Nunes, na sequéncia 22 (42’ 50”), narra a histdria de
Loredano a Aires Gomes. Outro retorno ocorre na sequéncia 7 (11’ 09”), quando D.
Anténio de Mariz diz: “— Desde que Peri chegou aqui, salvando a minha filha, a sua
vida tem sido uma demonstracao de que tem alma de cavalheiro portugués no corpo
selvagem [...]”, confirmando que o indio conquistou a amizade dos Mariz depois de
salvar Cecilia de um grande perigo. Essa afirmacéo também deixa clara a diferenca de
valores e ideologias existente entre o indio e o portugués, numa retomada de
elementos ideoldgicos do romance no filme. Diriamos ainda que D. Antdnio deseja que
Peri tenha os principios europeus, do homem branco; por isso o elogia, dizendo que
tem “alma de cavalheiro portugués no corpo selvagem”. As palavras de D. Antbnio
retomam algumas caracteristicas do heréi de Alencar: é forte, corajoso, destemido,
fiel, e docil como um passaro. E um verdadeiro “bom selvagem”®. Eis, pois, mais um

dado intertextual da adaptacéao.

20 Para o mito rousseauniano do bon sauvage, o homem tem na natureza a origem de uma esséncia boa,
mas esta pode ser transformada pela sociedade. Segundo Rouanet (1999, p. 416), a figura do bom
selvagem brasileiro ¢ composta das seguintes caracteristicas: “boa indole, manso e pacifico, vivendo em
estado de inocéncia, e isento de cobiga e ganancia, gragas a simplicidade de seus meios de subsisténcia e
a modéstia de suas necessidades materiais”.
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Em capitulo intitulado “Lealdade”, presente na segunda parte do romance, o
aspecto verbal da conta de explicitar a chegada e o heroismo de Peri durante o
salvamento, quando o herdi, num gesto de extrema coragem e forga insuperavel, salva
Cecilia de ser esmagada por uma enorme rocha que rolava em diregdo ao lugar em
que ela se encontrava. O acontecimento, contado com detalhes pelo narrador do
romance, passa-se em poucos minutos, marcando para sempre a vida do heréi. Assim
encontramos Peri: “De pé, fortemente apoiado sobre a base estreita que formava a
rocha, um selvagem coberto com um ligeiro saio de algodao metia 0 ombro a uma
lasca de pedra que se desencravara do seu alvéolo e ia rolar pela encosta” (p. 93). No
capitulo em questdo, assim como na primeira sequéncia do filme concernente ao
mesmo episodio, os fatores tempo e espaco podem ser considerados equivalentes,
apesar da longa descri¢do do narrador, detalhando cada acontecimento e cada local, e
dos quatro planos de sequéncia do filme. Vejamos algumas palavras do narrador que
podem comprovar a adjetivagdo da narragdo de Alencar, explicitando o episédio do

salvamento e descrevendo detalhadamente a paisagem:

O lugar em que se achava era uma pequena baixa cavada entre dois
outeiros pedregosos que se elevavam naquelas paragens. A relva que
tapecava essas fraguas, as arvores que haviam nascido nas fendas das
pedras, e reclinando sobre o vale, teciam um lindo dossel de verdura,
tornava aquele retiro pitoresco (p. 93).

No episddio apresentado, no romance e no filme, o tempo e o espaco estao
indissoluvelmente ligados entre si e aos acontecimentos, e, por consequéncia, a
caracterizacdo do heréi, comprovando que, no universo ficcional, os marcadores de
espaco e tempo podem evocar dados histéricos, atos heroicos, vestigios do passado,
habitos culturais e premoni¢des. Precisamos ressaltar entretanto que, apesar de
retomar um fato descrito no romance, numa intertextualidade explicita, a cena do filme
nao conserva a descricdo dos perigos pelos quais o herdi passa no romance,
perdendo assim em elemento de extrema importancia para a ficgdo cinematografica.
Enfatizamos que no audiovisual ndo existe a mesma aventura, nem o mesmo
suspense descritos pelo narrador do romance. A cena resume-se a tomada de Ceci
nos bragos de Peri. Tal diferencga, entretanto, nao exclui a relagao intertextual entre os

fatos narrados e os ambientes “descritos”.
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Imagem 1: Plano médio de Peri com Ceci nos bragos (4'20”)
Fonte: O GUARANI (1996)

Outro momento relevante do filme, porque representativo de sua
intertextualidade com o romance, e porque € um exemplo da marcagcdo temporal,
ocorre quando Bengell usa um flashback?' de cerca de um ano para a narracdo da
histéria de Loredano. E esse recurso é explorado no filme quando Mestre Nunes relata
0 que sabe sobre o italiano e, no romance de Alencar, pelas descri¢des do narrador,
com o auxilio de interpelagdes das personagens.

No romance o narrador, depois de situar o leitor no tempo e no espaco,

apresenta as personagens e os acontecimentos. Comeca dizendo:

Corria 0 més de marcgo de 1603. Era portanto um ano antes do dia em que
se abriu esta histéria. Havia a beira do caminho que entdo servia as
expedicoes entre o Rio de Janeiro e o Espirito Santo, um vasto pouso onde
habitavam alguns colonos e indios catequizados. Estava quase ao
anoitecer. Uma tempestade seca, terrivel e medonha [...] (p. 86).

Na sequéncia, as consideragdes sobre os homens que ali se encontravam
trazem a tona referéncias sobre suas fisionomias, suas ocupagdes e seus caracteres.

Assim, temos:

I “fazer suceder a uma seqiiéncia outra seqiiéncia que relata acontecimentos anteriores [...] flashback
conota a repentinidade dessa volta no tempo [...]”, e flash-forward é “um salto repentino para a frente”
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 131).
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No vasto copiar do pouso havia trés pessoas [...]. Um desses homens,
gordo e baixo [...]. O segundo [...] era homem trigueiro, de perto de quarenta
anos; a sua fisionomia apresentava uns longes do tipo da racga judaica [...].
De fronte dele [...] estava um frade carmelita [...]; animava-lhe o rosto belo e
de tragos acentuados um raio de inteligéncia e uma expressao de energia
que revelava o seu carater (p. 86).

Nesse tom segue o narrador, revelando fatos e caracteristicas que compdem
o painel geografico da nagao, com sua arquitetura, sua natureza e seus habitantes. No
filme, por sua vez, a histéria € iniciada com o suspense sugerido pelas palavras: “Eu
vou comecar do comeco [...]”, associadas a um tom de voz e a uma expressao facial
que nos sugerem a revelagdo de um grande segredo. Apesar de situar os fatos numa
praia deserta, advindos de um suposto naufragio, — compondo um desvio da trama do
romance — o texto de Bengell segue o modelo do enunciado de Alencar quando traz a
tona o recuo no tempo, o que conduz a uma delimitagdo temporal, deixando claro que
Loredano passou um ano no Paquequer, tempo que teve para conjeturar uma traigao
a D. Antdnio, objetivando a posse da prata indicada no mapa do tesouro.

Essa definicdo do tempo da narracdo engendrada por Mestre Nunes é
legitimada pelo recurso verbo-sonoro encontrado nas réplicas de Aires Gomes e

Mestre Nunes:

(Aires Gomes) — Chegou, pediu hospitalidade e foi ficando.
(Mestre Nunes) — Ha quanto tempo isso?
(Aires Gomes) — Ha cerca de um ano (BENGELL, 1996).%

Tudo isso € associado aos recursos visuais, dando margem a revelagdo do
tempo, do espacgo e da composigao do perfil da personagem em foco como retomadas
explicitas das afirmagdes do narrador do romance, que se concretizam como relagdes

dialdgicas entre enunciados-texto, ou seja, como intertextualidade.

O ESPACO-DE-CAMPO E O ESPACO-FORA-DE-CAMPO

** Doravante, as citagdes das réplicas das personagens do filme nio apresentardo referéncias.
Indicaremos, no corpo do texto, apenas os planos ou as seqiiéncias em que aparecem no audiovisual.
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Com Burch (1973, p. 27), podemos afirmar que o espago cinematografico
esta dividido em espaco-de-campo e espaco fora-de-campo, sendo este dividido em
seis segmentos, dos quais os quatro primeiros poderiam ser definidos como
“‘projecbes imaginarias no espag¢o ambiente das quatro faces de uma ‘piramide’ [...]",
enquanto o quinto estaria disposto “no espaco fora-de-campo, ‘atras da maquina’ [...]”
e o sexto “compreende tudo o que se encontra atrds do cenario”. A excecdo da
aparente clareza da existéncia deste ultimo, os demais estao tdo mal compreendidos
que valeria a pena explorarmos um pouco mais a questao para empreendermos uma
analise mais coerente do espago cinematografico de O Guarani, a fim de retomarmos
dados intertextuais da transposi¢cao do espago verbal em espago verbo-visual.

Acerca dos quatro primeiros, diriamos que compdem tudo o que o olho nao
vé, mas a mente pode supor. Exemplificando: se vemos a cena® de Peri cacando a
onca na floresta, podemos supor que, em seu entorno, ou seja, o0 que esta nos “quatro
bordos do quadro [...]” da tela é a continuagao da floresta, com as arvores centenarias,
a vegetacao rasteira, os animais ferozes, os indigenas, os passaros, 0s rios, as
cascatas, e tudo o mais que pudermos imaginar no entorno do enquadramento de Peri
com a onga. Concebemos esse espaco da floresta como imaginario até o momento
em que o encontramos em cena e o visualizamos como espago concreto. Em cena,
esse espacgo concreto apresenta Peri encarando o felino no meio da floresta, mas nao
o0 mostra prendendo o animal. Havendo uma predominancia do aspecto visual, as
Unicas palavras proferidas por Peri sdo: “E minha, s6 minha!” E o que podemos
confirmar na transcricao da sequéncia 4 do filme.

Constituida de sete planos, a sequéncia 4 (7’7 04”) comega com um plano
médio® de Peri, focalizado de lado, entre as arvores e as plantas, empunhando um
tacape na altura da cintura e mantendo movimentos leves e suaves. No plano
seguinte, ainda em plano médio, encontramos a onga pintada focalizada também de
lado, passeando lentamente entre plantas e arvores. No terceiro plano, voltamos a
Peri, agora focalizado em plano préximo®. Em imagem diagonal, vira-se para a

camera e, em visdo frontal, diz: “= E minha! S6 minha!” Essa afirmacdo, de modo

direto traz a tona a coragem do herdi, representante do indigena habitante do local e,

3 A cena é: “Uma parte unitaria da agdo [...]”, mostrando “uma agdo unitria e totalmente continua, sem
elipse, nem salto de um plano ao plano seguinte”. Esta se diferencia da sequéncia em fungédo das elipses
permitidas a esta ultima (AUMONT; MARIE, 2003, p. 45). Segundo Stephenson e Debrix (1969, p. 233),
“a cena ¢ determinada pela unidade de tempo e espago, enquanto a seqiiéncia ¢ uma unidade de agdo”.

** No Plano Médio ou de Conjunto, “a cAmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na agéo”
(XAVIER, 1984a, p. 19).

% Consideramos o enquadramento que esté entre o primeiro plano e o plano americano.
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de modo indireto, retoma a imagem do Mundo Novo habitado por indigenas e animais
selvagens e ao qual, durante a colonizacdo, 0s europeus queriam impor seus
costumes e suas crencas.

Um plano de conjunto®® de Loredano e Alvaro empunhando as armas em
direcdo a camera faz o espectador entender que miram a onca. Por isso, Loredano
responde a Peri: “—Per Bacco! E um direito original. Esta bem assim, Dom Cacique”.
Apoés essas palavras, os dois homens se afastam do local. As réplicas de Loredano
justificam a acdo do heroi, mostrando que se trata de um dado cultural: “E um direito
original”. Isso permite a Peri cacar seu animal sem a intromissdo dos viajantes. Tal
entendimento é possivel a partir do conhecimento histérico da cultura e dos habitos
humanos ocidentais: indigenas ou europeus, todos entendem que o cagador tem o
direito prioritario a presa desejada quando a vé primeiro.

Na sequéncia em questao, um novo plano de conjunto mostra o felino vindo
em diregdo a camera, combinado a um primeiro plano®’ do rosto de Peri, na posicéo
frontal anterior, fazendo gestos e sons com a boca: “chi chi chi”®®, como se imitasse o

animal. Nesse momento, Peri iguala-se ao felino em forga, destreza e linguagem.

Imagem 2 Plano préximo da onga (7'53”) e de Peri encarando-a (7°46”)
Fonte: O GUARANI (1996)

E a exaltagéo do exético vindo & tona no audiovisual. O sétimo plano mostra a
cabeca do animal deitado e em primeiro plano. Com a cabega para o lado, o felino
demonstra delicadeza nos gestos, mostrando-se perspicaz e ardiloso. O ultimo plano
da sequéncia apresenta um primeiro plano de Peri na mesma posicéo e atos do plano

seis. A mudanga repentina de sequéncia sugere que o heréi tenha continuado a

%% Segundo Xavier (1984a), ¢ o mesmo que plano médio.

7 «“Primeiro Plano (Close-Up): A cdmera, proxima da figura humana, apresenta apenas um rosto ou outro
detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela” (XAVIER, 1984a, p. 19). Segundo Aumont e
Marie (2003, p. 241), “corresponde a uma posi¢do da cdmera bem proxima do objeto filmado [...] € um
dos principais elementos de fotogenia [...]” que revela os seres.

¥ Optamos pela transcrigdo fonoldgica das falas e sons proferidos em cena.
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cacada longe do olho da cadmera e da visdo do espectador. Este, entretanto, pode
imaginar a sequéncia da cena tendo em mente as imagens nao-verbais e as palavras
que aludem a expressao de coragem e determinagdo do heréi. Esses elementos
podem ainda ser associados ao direito original ao qual se refere Loredano e que da
margem a construgéo do perfil do indigena inserido no meio ideal, em que o homem
faz parte do espaco e da natureza que o cercam.

Para esclarecer a questao apresentamos, a seguir, um quadro especulativo

de “A Cacada”, no filme:

O espaco audiovisual depende de suportes verbo-visuais e

ideolégicos Quadro
Espaco fora-de-campo Espago em campo geral da
Espaco imaginario Espaco concreto natureza
1,2,3,4: quatro bordos da Olho da camera focada como parte
piramide integrante
Extensdo imaginaria da floresta | Peri e a onga na floresta de uma dada
Sugestdo da mente do Vis&o do espectador identidade
espectador nacional
Depende da posigéo ideologica Depende da posigéo ideologica do
do espectador espectador

Predominancia do aspecto visual

Quadro 5: O espago audiovisual
Fonte: autora

Numa comparagdo das imagens verbais com as verbo-visuais, podemos
inferir que, apesar de suas relagdes intertextuais com o filme, no romance a
exclusividade do aspecto verbal oferece uma imagem mais ampla do espago concreto,

assim como dos acontecimentos narrados.

CONSIDERAGOES FINAIS

A partir da leitura comparativa das imagens verbais com as imagens verbo-
visuais, podemos dizer que a formacgao plastica do espaco apresentado no filme, como
retomada de ideais romanticos, depende majoritariamente do aspecto visual, pois
cada movimento, cada sobrevfo, cada close contribui para a composicdo de um
cenario essencialmente nacional, contando com o imaginario do espectador acerca do

espaco off e de um provavel conhecimento prévio acerca da histoéria da colonizagao do
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Brasil e das riquezas naturais em que estavam imersos os colonizadores. Assim
inferimos que, a partir das imagens expostas na cena, o espectador, tendo em vista
seus conhecimentos prévios, chegando a uma visdo particular do mundo narrado,
retoma a visdo romantica da identidade da nagao, a partir da qual o autor romantico
intenta criar “um quadro poético capaz de gerar sobre o leitor um efeito de
grandiosidade semelhante ao produzido pela contemplagdo das nossas selvas”
(MARTINS, 2005, p. 255).

A partir do conceito de dialogismo, podemos afirmar, entdo, que o romance
de Alencar tem em sua génese um conceito de nacional construido em ricochete.
Nesse sentido, a histdria da nacdo mostra que, durante a colonizacao, a exploracéo da
terra funciona como construtora da nagao.

A ampliagao do conceito de nacionalidade de Alencar no filme de Bengell esta
embasada na intertextualidade entre o filme e o romance, nas interferéncias sécio-
historico-ideolégicas da vivéncia dos produtores do filme e nas posi¢cdes ideoldgicas
das personagens indigenas da ficgdo cinematografica.

Nessa visdo, a transposicdo do espago do romance para o cinema implica
deslocamentos de sentido, trazendo a tona uma nova forma de representagdo da
vivéncia, dos habitos e da cultura do indigena, atribuindo-lhe - em certos momentos da
trama - uma voz inexistente no romance de Alencar, mas ainda mantendo a imagem
do herdi indigena e do espago como projetadas ideologicamente pelo outro — o

europeu.
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