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RESUMO

Esta pesguisa propde uma andlise do filme Bufo & Spallanzani (2001), de Flavio
Tambelini, como traduco intersemidtica do romance homdnimo do escritor Rubem Fonseca
(1985), com o objetivo de investigar como se da o didlogo entre o livro e sua adaptacéo
filmica. O fio condutor deste estudo foi o caréter auto-reflexivo do género policial e sua
influéncia na construgcdo de uma narrativa metaficcional, sejaliterariaou filmica.

O trabalho foi pautado pelaleitura de autores que abordam a traducgdo entre textos
de diferentes sistemas de linguagem a partir da relativizagdo do conceito de fidelidade.
Desta forma, a adaptacéo filmica é vista neste estudo como um processo de transcriacéo. A
adaptacdo € tida como uma nova experiéncia, que deve ter sua forma e contetido julgados
em funcao de seu proprio campo — o cinema, em didlogo com o texto de origem e com seu
contexto.

A partir dessas perspectivas, a pesquisa se debrugou na anadlise de aspectos que
gjudassem a verificar como foi repensada a configuracdo de escolhas do livro, visto como

ponto de partida, e transcriada numa outra configuragado, o filme.



ABSTRACT

This research proposes an analysis of the film Bufo & Spallanzani (2001) by Flavio
Tambellini, with an intersemiotics translation of the novel with the same title from the
writer Rubem Fonseca (1985), with the objective of investigating how the dialogue of the
book and its filmic adaptation works.

The analysis was developed through the reading of the authors that work with the
trandation among texts of different systems of language with their relation with the
concept of fidelity. In this way, the filmic adaptation is seen in this study as a process of
“transcreation”. The adaptation is considered, in this sense, as a new experience, and as so,
it must have its form and contend judged within its own field — the cinema, in a dialogue
with the text and its origin and with its context.

From these perspectives, this research was grounded on the analysis of the aspects
that helped verify how the choices of the working team that portrayed the film were held in

its rereading of the novel in a process of “transcreation” to another configuration, the film.



Um tom azul é misturado a um tom vermelho e o resultado
chama-se violeta e ndo de uma “dupla exposicéo™ de
vermelho e azul. A mesma unidade de fragmentos de

palavras permite todo tipo de variagéo expressiva possivel.

Sergei Eisenstein
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INTRODUCAO



Esta pesquisa prop0e investigar a adaptacéo filmica da obra Bufo & Spallanzani
(1985), de Rubem Fonseca, para o filme homdnimo (2001) do diretor Flavio Tambellini,
com 0 objetivo de identificar como se da o didlogo entre o livro e sua adaptacdo
cinematografica.

A relagdo entre literatura e cinema, desde seus primérdios, deu sinais de
fecundidade; os cineastas viram na literatura, arte milenar, um universo de temas e
estruturas narrativas que poderiam constituir uma grande fonte de criagdo. Modelos
narrativos foram transpostos da literatura para o cinema, como o fez Griffith, que retirou da
obra de Charles Dickens inspiragdo para suas montagens paralelas, close-up e insert,
técnicas muito usadas, por exemplo, no filme Birth of a Nation (1915).*

A adaptacdo de obras literérias para o cinema sempre esteve presente na evolugao
e construgcdo da histéria cinematogréfica. Montagens como a adaptacdo da obra O
Processo, de Kafka, por Orson Welles, ou como, no cinema nacional, Vidas Secas, de
Graciliano Ramos, transposta por Nelson Pereira dos Santos, deixaram marcas na
historiografia do cinema, uma vez que se permitiram contaminar por linguagens
inovadoras, ndo se prendendo a esguemas repetitivos de mera adaptacdo do literério.

Mas essa relacdo ndo € unilateral, pelo contrério, sdo fios que se entrecruzam e se
entrelacam nos dois sentidos. A narrativa literéria também, ao longo do tempo, incorporou
técnicas proprias da linguagem filmica, como fluxos de consciéncia, desarticulacéo do

enredo, fragmentagdo, descontinuidade, dentre outras. A visibilidade, fortalecida pela

! Um dos primeiros filmes de Griffith a utilizar a técnica de montagem paralela, dando uma nova dindmica a
narrativafilmica. Ver em STAM, 2003, p. 49.
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fotografia, cinema, TV, games, internet, vem, cada vez mais, sendo absorvida por obras
literarias.

Rubem Fonseca € um dos autores brasileiros contemporaneos que traz para sua
narrativa aspectos da linguagem filmica, trabalhando intensamente em sua obra a
conjuncdo entre narrativa textual e cinematografica. N&o fugindo a regra, também o
romance Bufo & Spallanzani apresenta esse trabalho de intersegdo de linguagens.

Nessa obra, Rubem Fonseca, através de um processo de construgdo/desconstrucdo
da narrativa, tematiza o proprio fazer ficcional, colocando em suspensdo determinadas
linhas fronteiricas. A porosidade em Bufo & Spallanzani ndo se limita apenas ao
intercAmbio das linguagens — literaria e filmica — est4 também no ardiloso jogo entre
culto/popular, vitima/culpado, autor/leitor, autoria/critica e ficcao/verdade.

O inspetor Guedes, detetive responsavel pela investigagdo em Bufo &
Spallanzani, diz que “um crime nunca existe isolado, em estado de pureza... Em volta dele
gravitam outras acOes e omissdes delituosas, uma constelacdo de vilanias e torpezas’
(FONSECA, 1986, p. 215). Assm como o crime, sabemos que um texto, em especia 0
literério, ndo estd encerrado em si, apenas pela interacdo de suas estruturas internas.
Gravitam sobre ele inter-relagcdes, com lacunas e ambiguidades, a provocar a interpretacéo
de seus leitores, que podem render-se, ou N&o, a suas omissdes e remissoes.

Propomos, entdo, participar desse jogo textual armado por Rubem Fonseca e
promover uma leitura, ou melhor, uma investigacdo mais atenta dessa obra ambigua e
eminentemente metaficcional. Afinal, ndo é por acaso que Bufo & Spallanzani pode ser
classificado como literatura policial. Ao eleger esse género para dar corpo ao seu romance,
Fonseca tece uma narrativa polissémica, que se auto-elabora e se deixa a vista, como um

convite em aberto, ao leitor.
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A0 nos prepararmos para a discusséo do objeto maior desta pesquisa — a relacéo
entre 0 romance Bufo & Spallanzani e sua adaptacdo filmica — julgamos pertinente
iniciarmos nossa investigacdo pelo género romance policial, uma vez que 0 mesmo é
adotado pelo autor na elaboracdo de sua metaficcéo.

Em um primeiro momento, ja que o género policial € considerado literatura de
massa, discutiremos alguns aspectos ligados aos conceitos de “literatura culta’ e “literatura
de massa’, colocando em questdo os limites entre as mesmas. Repensaremos os critérios
que estabelecem essas delimitacdes e apresentaremos a idéia de como esses conceitos
podem ser permutéveis. Como base tedrica, nos apoiaremos em Walter Benjamin, Muniz
Sodré, Bernard Mouralis e Umberto Eco.

Em seguida, tracaremos um breve percurso do género, buscando os primeiros
indicios da narrativa policial no romance de enigma, que teve em Edgar Allan Poe seu
precursor; seguiremos as pistas de Conan Doyle e seu emblemético Sherlock Holmes;
investigaremos os elementos do romance noir americano, com Samuel Dashiell Hammet e
Raymond Chandler; até chegarmos a0 mais recente vestigio desse tipo de narrativa: a
producdo contemporanea.

Recorreremos também ao estudo redlizado por Todorov e Eisenzweig para
sistematizar a estrutura do género policial e, posteriormente, verificarmos em que medida o
romance policia contribui estruturalmente com o carater metaficcional de uma narrativa.

Logo depois, abordaremos a cidade como um cenario relevante na composi¢ao do
género policial. Veremos como o género policial nasce junto com a grande cidade e se
fortalece com 0 seu crescimento.

Verificaremos aspectos ligados ao film noir que, aém de ser a principa forma

desenvolvida pelo cinema para narrativas policiais, influenciou a estética adotada no filme
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em estudo Bufo & Spallanzani. Passaremos por seu histérico abordando principais fontes e
elementos que a caracterizam.

E, por fim, veremos como nasce a literatura policial brasileira e de que forma ela
desenvolve uma vertente metalinglistica. Analisaremos que caracteristicas policiais
assumem os romances O Caso Morel (1963), A Grande Arte (1983) e Bufo & Spallanzani
(1985), produzidos por Rubem Fonseca.

O primeiro topico do segundo capitulo sera a recepcdo da critica especializada as
obras liter&rias de Rubem Fonseca, em especiad o romance Bufo & Spallanzani.
Apuraremos também a recepcdo da adaptacao filmica elaborada a partir do romance Bufo
& Spallanzani. Com relagdo a esse aspecto, pesguisaremos qual 0 posicionamento da
critica nacional com relacdo as adaptactes filmicas das obras em estudo.

Ainda nesse capitul o, abordaremos a recorréncia de aspectos filmicos nas obras de
Fonseca, além do trabalho de roteirista desempenhado pelo autor.

Iniciaremos o terceiro capitulo com um levantamento das teorias que versam
sobre a traducdo intersemitGtica, como a de Roman Jakobson e a de Jilio Plaza
Abordaremos a adaptacdo como um processo de transcriagdo, segundo Raul Plaza, e como
uma transmutacdo, para Jakobson. Discutiremos alguns critérios criticos sobre a adaptacdo
filmica de obras literérias, a partir de consideracdes de Patrick Catrisse, Jean-Marie Clerc e
James Naremore. Daremos especial atencdo a polémica questdo que diz respeito a
fidelidade da tradugdo de um sistema para o outro.

A partir do aparato tedrico e critico pesquisado e discutido anteriormente,
analisaremos o filme Bufo & Spallanzani, de Flavio Tambellini, como uma traducéo
intersemiética do livro homonimo, de Rubem Fonseca. Proporemos identificar e relacionar

0s cddigos que interagem nesses textos — literario e filmico — verificando o modo como o
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texto de Rubem Fonseca foi transformado e quais os fatores que motivaram essa
transformacéo.

Dessa forma, percorreremos o romance Bufo & Spallanzani ressaltando seu
carater metaficcional, dando especial atencdo aos artificios empregados no sentido de
reforcar 0 desnudamento® da narrativa no que tange a enredo, trama, personagens,
temporalidade e eixo narrativo.

Em seguida, pretendemos elaborar uma leitura do filme, investigando como foi
repensada a configuragcdo de opgdes do origina e transmutada numa outra configuragao.
Analisaremos as escol has feitas por Rubem Fonseca e Patricia Melo, roteiristas do filme, e
Flavio Tambellini, diretor, nareelaboracéo datramado livro para o texto filmico.

Por se tratar de uma discussdo ainda recente, as inter-relagoes entre literatura e
cinema abrem um campo fértil para novas pesguisas. Assim, pretendemos com este
trabalho enriquecer os estudos pertinentes as relagfes entre as linguagens literdria e
filmica, principalmente no aspecto que tange a producdo naciona contemporénea e em

especifico a do autor Rubem Fonseca.

2 Segundo Iser, o texto ficcional se distingue dos demais porque deixa claro ao leitor que ndo apresenta a
reaidade, assumindo-se como ficticio, através de marcas que configurariam o “desnudamento da
ficcionalidade”. Ver em ISER, 1996, p. 13-37.



CAPITULO 1

GENERO POLICIAL E METAFICCAO



1.1. Sob suspeita

A cultura contemporanea pde em xeque estruturas e classificagbes, ainda téo
arraigadas em nosso modo de pensar. Steven Connor, em Cultura Pds-Moderna, afirma
gue o fendmeno pés-moderno nivela hierarquias e apaga fronteiras, tornando porosas suas
ténues linhas (CONNOR, 1989, p.149). E é justamente sobre essa porosidade na literatura
gue nossa pesquisa pretende se debrucar inicialmente.

A producdo literdria contemporénea vem se desdobrando sobre s mesma e
problematizando ndo so os limites entre linguagem literéria e ndo-literaria, como o proprio
fazer ficcional. Rubem Fonseca é um dos autores brasileiros contemporaneos que levanta
esta questdo, trabalhando, em seus textos, o processo de desconstrucéo da estrutura
narrativa. Como é foco desta pesquisa a obra Bufo & Spallanzani, desse autor, julgamos
pertinente comegarmos este estudo discutindo alguns aspectos ligados a “literatura de
massa’ ou de mercado e a“literatura culta’.

Para iniciar esta breve discussdo, optamos por Walter Benjamin que, através de
suas reflexdes, abre perspectivas para uma nova abordagem da arte na era de sua
reprodutividade técnica, em um ensaio de 1936." Nesse estudo, Benjamin ndo apenas
anuncia a perda da aura da obra de arte, como também expressa algo de novo e

revoluciondrio — 0s conceitos de massa e de arte de massa. Mais tarde, no fim da década de

40, Adorno e Horkheimer, membros, assim como Benjamin, da Escola de Frankfurt,

! Walter Benjamin, fil6sofo e critico alemao, publicou em 1936 um ensaio intitulado “A obra de arte na era
de sua reprodutividade mecénica’, no qual procura compreender e analisar os efeitos que a invencdo da
fotografia e de outras técnicas modernas de reproducdo haviam surtido sobre o mundo das artes.
BENJAMIN, 1985, pp.165-196.
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desenvolveram o conceito de industria cultural, largamente discutido pelos tedricos da
literatura de massa.”

O culto, os rituais, 0 objeto de arte com sua aura se perdem na reprodutividade.
Com a reproducéo técnica ha uma emancipacdo da existéncia da obra de arte com fins que
ndo o de ritual; a obra passa ater uma funcéo social. Desta forma, a obra de arte tem um
valor de culto ou de exposi¢cdo, quanto menor o valor de culto maior o valor de exposi¢ao.
A arte, largamente reproduzivel, ganha as ruas, a cultura de massa.

Muniz Sodré, num estudo sobre a literatura de mercado, faz uma distingéo entre
“literatura culta” e “literatura de massa’ como representativas de fendbmenos diferentes de
producdo e reconhecimento de textos. Enquanto a primeira estaria voltada para a
“encenacdo da lingua’® e a reflexd@o sobre a técnica romanesca, a segunda se nortearia pelo
mercado, e ndo pela escola, quanto as condi¢des de producdo do texto, e é 0 que
caracteriza o best-seller.*

No entanto, nada impede que estes termos sejam intercambiaveis. Nas paavras de
Muniz Sodré, “é evidente que uma obra de literatura culta pode tornar-se um best-seller
(isto €, ter grande receptividade popular), assim como um livro “de massa’ pode ter sido
escrito por alguém altamente refinado em termos culturais e mesmo consumido por leitores
cultos” (SODRE, 1985, p.5).

A partir de uma breve retrospectiva, Sodré demonstra como a histéria da grande

literatura romanesca do século XIX é indissocidavel da do folhetim. Ele nos lembra

2 Theodor Adorno e Max Horkheimer s30 quem inauguram, com o artigo Industria Cultural: o iluminismo
como mistificacdo de massas, o conceito de Industria Cultural. Ver mais sobre 0 assunto em ADORNO,
2000.

% Muniz Sodré utiliza esse termo para enfatizar que ha uma intervencéo pessoal do escritor tanto na técnica
romanesca corrente como na lingua nacional escrita. Isto quer dizer que o escritor, de certo modo, cria uma
lingua propria quando escreve. Este encena uma lingua, o que implica em criar um mundo imaginario, com
histéria prépria e efeitos particulares (SODRE, 1985, p. 14/15).

* Muniz Sodré estabelece que o termo “literatura de massa’ designa a totalidade do discurso romanesco

tradicionalmente considerado como diferente e opositivo ao discurso literario culto, consagrado pela
instituicdo escolar e suas expansdes académicas.
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escritores que produziram romances preconcebidos para um largo alcance popular, em
bases folhetinescas, como Dickens, Dostoievski e que depois tiveram suas obras
reconhecidas como “cultas’. Sabemos que 0 mesmo ocorreu no Brasil com grandes nomes
da nossa literatura, como Machado de Assis, por exemplo.

Formulacéo parecida a de Muniz é elaborada por Bernard Mouralis que afirma
que o estatuto de uma obra ndo tem validade em si. A obra literéria constitui-se como tal
por ser produto de convengdes, e ndo de nenhuma caracteristica inerente a s mesma
Segundo este autor, € por isso que “uma mesma obra ou um mesmo tipo de obras podem
muito bem ver 0 seu estatuto modificar-se no tempo ou de um lugar para outro”
(MOURALIS, 1982, p. 68).

Mouralis observa como, por exemplo, 0 romance, inicialmente considerado
género vulgar, tornou-se progressivamente um género maior, plenamente reconhecido pela
tradicdo letrada. Ele chama a atencdo em especial a publicacdo da “Série Negra’,” que
englobava todas as obras que compdem a classificagdo de “romance policia”, ab mesmo
tempo em que aguns desses romances recebem também a classificacdo de obras“literéarias’.

Em Apocalipticos e integrados, Umberto Eco também se pronuncia quanto ao
julgamento das obras literérias de massa. Para €l e, a grande quest&o, no tocante a cultura de
massa, ndo € a problematizacdo de ser boa ou ma, mas sim “qual a agéo cultural possivel a
fim de permitir que esses meios de massa possam veicular valores culturais?’ (ECO, 1987,
p. 50).

Neste aspecto, as idéias de Eco se afinam as reflexdes de Muniz Sodré, no sentido
de visualizar possiveis efeitos positivos e de enriquecimento cultural produzidos por obras

de massa.

® Colegéo de romances policiais de capa preta que foi criada por Marcel Duhamel, em 1945, para a editora
Gallimard.
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Em um estudo sobre Rubem Fonseca e a ficcdo contemporanea,® Vera Licia
Follain de Figueiredo destaca que, na producdo atual e, em especifico na de Rubem
Fonseca, o fio de separacdo de outros tipos de narrativa postos em circulacdo pelos meios
de comunicagdo de massa € cada vez mais ténue. Ao optar por conciliar dois tipos de
leitores — um que realiza uma leitura reta, ingénua, e outro apto a puxar os fios que o
conduzirdo para fora do limite do texto, “a literatura de Rubem Fonseca esta, mais uma
vez, em consonancia com uma tendéncia geral da ficcdo contemporanea: a de tentar
reconquistar e, ab mesmo tempo, reeducar o leitor comum” (FIGUEIREDO, 2003, p. 14).

E neste contexto limitrofe, de uma arte multiplicada, popularizada e com estatuto
de mercadoria, mas, a0 mesmo tempo, auto-reflexiva e engajada em seu fazer literario que
iremos promover nossa leitura de Rubem Fonseca e, em especial, da sua obra Bufo &
Spallanzani.

Dessa forma, abordaremos a seguir aspectos do romance policial: sua histéria e
como se da sua sistematizacdo, para verificarmos como sua estrutura aponta para o carater

metaficcional da narrativa

1.2. Romance Policial
1.2.1. Breve percurso

O surgimento oficial do género policial se da no século XIX, em meio ao advento
da grande burguesia, da técnica e da indlstria, quando se revelam 0s criminosos da
civilizacdo moderna. Sandra L Ucia Reim&o’ destaca que esse género trabalhara com a nova

realidade dos centros urbanos industriais, lidando com a inseguranca da populagdo, que

® Coletanea de ensaios dedicados a ficcdo de Rubem Fonseca.
" Em O que é Romance Policial, aautora delineia as principais caracteristicas do género, autores e obras.
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ndo confia na policia formada por ex-infratores, e partilhara das idéias positivistas, tdo em
evidéncia na época.

O positivismo caracterizou profundamente esse periodo. O homem e 0 mundo séo
vistos como méaquinas desmontaveis, sujeitos a leis que poderiam ser destrinchadas pela
ciéncia. Destrinchar essas leis €, a0 mesmo tempo, destrinchar o homem. Assim, 0s
mecanismos utilizados para desvendar os enigmas ap6iam-se em métodos cientificos, que
utilizam associagdes e raciocinio |6gico.

E nesse contexto que Edgar Allan Poe® desenvolve a forma, os métodos e os
processos psicol 6gicos que fundam o género policial de enigma. Poe escreveu trés contos
policiais: Os crimes da rua Morgue (1841), O mistério de Marie Roget (1842) e A carta
roubada (1845).

A partir desses textos, Poe d& vida ao detetive moderno: um detetive amador, que
baseia suas investigagOes em rigorosas inferéncias a respeito das cadeias de pensamentos
nas mentes dos envolvidos nos crimes, uma verdadeira “maquina de raciocinio”,’ cujo
exemplo mais emblematico € o detetive Auguste Dupin, que através de um rigor légico,
elucida assassinatos.

O grande tema dos primeiros romances policiais ndo € o crime, mas a andise de
seu enigma. Em fungdo disso, eram muito formalizados e distantes do realismo e do
naturalismo literario. O crime constituia apenas um “mote” para um guebra-cabeca a ser
montado. A natureza desses romances policiais estd, assim, relacionada a transformacéo
dos crimes em “mistérios’ que podem ser solucionados por uma mente altamente |6gica e

analitica, como o que se observa nos romances de Poe e Conan Doyle.

8 Edgar Allan Poe nasceu em Boston, EUA, em 1809. A influéncia de Poe estendeu-se & poesia simbolista, &
ficcdo cientifica, ao romance policial moderno e psicol égico.

® Termo utilizado por Poe como forma de sdientar para seu leitor o rigor e a capacidade de raciocinios
precisos, instrumentos indispensaveis em uma investigacao.
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Segundo Alvaro Lins, encontra-se no enigma o comego do romance policia; a
estrutura do seu enredo esta na presenca de um segredo a descobrir e revelar. Desta forma,
a partir de Edgard Allan Poe, 0 “romance policial comega a ser constituido com seus trés
elementos fundamentais: o enigma do crime, a estrutura psicolégica do criminoso e a
inteligéncia objetivado detetive” (LINS, 1953, p.17).

Outro elemento preconizado por Poe é a introducdo de um personagem que ira
narrar as agbes do protagonista investigador. Este personagem serd um mediador entre o
detetive e o leitor. Através de uma narrativa memoriaista, ele relatara as deducbes que
levaram o detetive a resolucdo do mistério. Como analisado por Todorov em seu estudo
sobre a estrutura do romance policia, o romance de enigma € composto por duas histérias:
ado crime e a do inquérito. Todorov demonstra como o romance de enigma trabalha essa
dualidade proposta pelas duas histérias.” Cabe a0 personagem narrador reconstituir através
da histéria do inquérito, a historia do crime.

Sandra L Ucia Reim&o afirma que é nessa dupla histéria que se formara a estrutura
basica do romance de enigma classico, que enfatizara a forma de apreensdo do detetive
sobre a acdo passada. Segundo a pesqguisadora, é nesse espaco da ambigiidade, entre o real
ausente (o crime) e a presenca do insignificante™ (o inquérito), que se constituira a
narrativa policial cléssica (REIMAO, 1983, p.24).

Ricardo Piglia, em O laboratério do escritor, também faz referéncia a presenca
das duas historias no interior da narrativa do conto de Poe. Segundo Piglia, o conto
cléssico narra uma histéria em primeiro plano (histéria visivel) e constréi em segredo a
segunda (histéria secreta), narrada de um modo eliptico e fragmentério. Piglia cita a teoria

do iceberg de Hemingway como “a primeira sintese desse processo de transformagéo: o

19 Na préxima parte, intitulada Jogo duplo, detalharemos como Todorov realiza essa anédlise sobre as duas
historias.

1 E chamado insignificante uma vez que ndo existe “em si”, mas apenas em funcdo de um determinado
crime.
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mais importante nunca se conta. A historia secreta se constréi com o ndo dito, com o
subentendido e aausdo” (PIGLIA, 1994, p. 39).

Mas, se Poe foi o criador do romance policial moderno, Conan Doyle” foi o
responsavel por sua popularidade através de seu famoso detetive Sherlock Holmes, tornado
publico em 1887, no lancamento do conto Um estudo em vermelho. A repercussdo e fama
desse personagem chegaram a tal ponto que até hoje muitos acreditam que ele realmente
tenha existido. Junto a Holmes, Doyle daria vida também, em 1887, a John Watson,
personagem narrador das investigacoes de Sherlock Holmes.

Outro elemento que permanecera durante a evolucéo do género policial é o jogo
intertextual. Tanto as obras de Poe quanto as de Doyle sdo recheadas desses jogos. Poe faz
referéncia ao detetive Vidocq ao criticar sua falta de método, e Doyle se refere a Poe ao
mencionar Dupin e outros detetives que 0 antecederam. Esse jogo intertextual vem reforcar
o caréter metalinguistico e auto-reflexivo do género.

Sandra Lucia Reiméo salienta que, nos contos policiais de Poe, encontrdvamos
como ponto basico uma posicdo metalinglistica que o levou a repensar a reaidade
transvestida numa linguagem e num trabaho literério, a conceder um enfoque ficcional
parao real, aver arealidade como fic¢do. Por outro lado, no desenvolvimento do romance
de enigma, essa relacio entre a realidade e o ficcional vai-se perdendo. E o que ocorre nas
obras de Agatha Christie, que se desoca do campo da readlidade, e até mesmo da
verossimilhanca (REIMAO, 1983).

Agatha Christie rompe com a lealdade obrigatéria do romancista em relagdo ao

leitor. Em seu romance A Morte de Roger Acroyd (1926), para citar um exemplo, Christie

2 Arthur Conan Doyle nasceu em Edimburgo, capital da Escicia, foi médico, grande conhecedor de
medicina legal. Dai o detetive criado por ele, Sherlock Holmes, utilizar, além da técnica dedutiva, métodos
cientificos mais aperfeicoados que os do detetive Dupin, de Poe. Doyle desenvolveu o personagem de
Holmes baseando-se em seu professor de medicina, Joe Bell, médico reconhecido por seus diagnosticos
precisos, feitos através daleitura de sintomas.
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apresenta o criminoso na figura do proprio narrador, o que foi por muitos considerado um
truque em desacordo com as boas regras do romance policial.

Mas, a primeira grande revolucdo no romance policial ocorre a partir da “Série
Noire”. Ernest Mandel destaca a quebra da delicadeza do romance policial classico, em
especial do crime baseado em razdes psicoldgicas individuais. Isso ocorre com o
surgimento do roman noir, que traz como tema central a corrupc¢ado socia e a brutalidade
(MENDEL, 1988, p. 49). O romance negro ou “Série Noire” nasceu na década de 30, as
vésperas da Segunda Guerra Mundia e logo apds o “crack” da Bolsa em 1929, vindo a
crescer dentro da tradicdo das revistas de mistério Black Mask.™

Dashiell Hammett, um dos diversos colaboradores da Black Mask, e Raymond
Chandler foram os principais autores do romance policial noir. Hammett criou o detetive
dur&o Sam Spade, rude, vulgar, violento, deselegante, o avesso dos detetives do romance
de enigma. Outra mudanca radical no tocante a “Série Noire” é a narrativa, na maioria das
vezes, feita pelo proprio protagonista e desenvolvendo-se concomitantemente a agcdo. Em
vista dessa concomitancia, o detetive ndo estaimune ao perigo, ao contrario do romance de
enigma que, geramente, € contado por um narrador impessoal, em forma de meméria.

Nas paavras de Sandra Lucia Reiméo, o leitor, em oposicdo as narrativas de

enigma,

se defronta com outro tipo de leitura. Um protagonista que se opfe ao detetive
classico. Um detetive que convive e faz com que o leitor conviva,
freglientemente, sem que a linguagem tente amenizar, com violéncia, com
agressdo, com frequientes descricfes de lutas e violagOes corporais, e envolva
se, vivencie toda essa emocdo da bestialidade. Um detetive que mostra as
falécias a que podem nos conduzir as hipoteses racionais, quando defrontadas
com o real, que vé sua atividade como um emprego, que assume a possibilidade
do engano; enfim, um detetive que questiona e satiriza a possibilidade da
existéncia e da eficaicia do famoso racional-dedutivo-frio-infalivel
“superdetetive” do romance de enigma (REIMAO, 1983, p. 64).

3 Revista editada por Joseph Shaw em meados dos anos 20. Era um pulp impresso em papel comum, sem
cortes, feito de polpa de madeira, grampeado, dentro de uma capa impressa em cores berrantes.
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Por sua vez, o romance negro (noir), em sua maioria, abandona o mistério do
enigmainicial e a estrutura da dupla histéria. Em seu lugar temos o suspense, que envolve
o leitor através de um jogo entre presenca e auséncia. Ao invés de um quebra-cabeca
dedutivo, o romance negro propde ao leitor que participe, que se posicione, completando
sua harracado lacunar. No romance policial negro, ndo ha mais verdade final inquestionavel.
O Bem e o0 Ma ndo aparecem como vaores absolutos, estanques, atribuidos a
determinados personagens, sendo relativizados dentro da narrativa. O romance noir busca
recriar na ficcdo elementos da realidade social, retratando o crime no espago do mundo
real, com suas ambiguidades e contradigoes.

Uma terceira vertente do romance policial, classificada por Todorov como
romance de suspense, surge na contemporaneidade. Segundo Todorov, esse romance
combina as propriedades do romance de enigma e do romance negro.

Apesar de considerar um pouco prematuro estabelecer padrfes para o romance
policial contemporéneo, Andréa Lucia Paiva Padréo™ destaca que “essa nova vertente
mescla e funde elementos do policial cléssico com elementos do noir” (PADRAO, 2002,
p.64). Dos canones cléssicos mantém a caracteristica do enigma, porém, assim como no
noir, esse aspecto ocupa uma posicdo secundéria na narrativa; por outro lado, apresenta
idéntica temética moral e socia do noir. Em consequiéncia, a histéria termina de uma
forma mais problematica que o tradicional “final feliz” do policial classico; porém renova
0 noir pela maior interiorizagcdo das personagens, uma linguagem ndo téo cruel, um tom

menos violento, menos duro, mais sutil.

 Em sua dissertagiio de mestrado, Andréa Padréo propde um estudo dos canones da literatura policial,
rupturas e fusdes com os mesmos.
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1.2.2. Jogo duplo

N&o ha como abordar o tema romance policial sem fazer referéncia a Todorov. A
partir de seus estudos, o texto policial passa a ser abordado em sua estrutura narratologica e
formal, o que permitiu que aspectos internos ao texto, antes relegados a segundo plano,
merecessem mais atencao.

Todorov faz uma classificagcdo das “espécies’ no interior do género “romance
policial” que seriam: o romance de enigma, 0 romance negro ou série noir e o romance de
suspense. Para cada uma ele esbogou uma estrutura formal.

Além dessas estruturas, Tzvetan Todorov estabelece questbes normativas ao
resumir as vinte regras propostas por Van Dine® em oito, que devem ser observadas na

composi¢ao do romance policial:

1. O romance deve ter no maximo um detetive e um culpado, € no minimo uma
vitima (um cadaver). 2. O culpado ndo deve ser um criminoso profissional; ndo
deve ser 0 detetive;, deve matar por razdes pessoais. 3. O amor ndo tem lugar no
romance policial. 4. O culpado deve gozar de certaimportancia: a) navida: ndo ser
um empregado ou uma camareira; b) no livro: ser uma das personagens principais.
5. Tudo deve explicar-se de modo racional; o fantéstico ndo € admitido; 6. N&o h&a
lugar para descri¢des nem para andlises psicoldgicas. 7. E preciso conformar-se &
seguinte homologia, quanto as informagBes, sobre a histéria: “autor: leitor =
culpado: detetive’. E preciso evitar as situagdes e as solugdes banais (Van Dine
enumera dez delas) (TODOROV, 1970, p. 101).

O romance de enigma, a primeira espécie descrita por Todorov, teria em sua base
uma dualidade. Duas histérias: a histéria do crime e a histéria do inquérito. Essa dualidade
€ vista pelo autor ndo s em termos da temporalidade, mas também como um jogo de
presenca e auséncia entre as duas historias. A primeira historia é relevante, enquanto a
segunda n&o tem importanciaem s mesma, servindo somente de mediadora entre o leitor e
ahistériado crime. A segunda histéria é freqlientemente contada por um amigo do detetive

que, muitas vezes, reconhece explicitamente que esta escrevendo um livro. Ela demonstra

'S, S, Van Dine, pseudénimo de Williard Huntington Wright, desenvolveu vinte regras para criar um
“perfeito” romance policial, que, em sua opinido, era uma espécie de jogo intelectual. Ver em VAN DINE,
19--, p. 129-137)
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como essa propria narrativa € construida, como o livro é escrito: “a segunda histéria deve
ndo so levar em conta a realidade do livro, mas ela é precisamente a historia desse livro”
(TODOROQV, 1970, p. 97).

As duas narrativas sdo interdependentes. A primeira é lacunar e se constroi a
partir da auséncia da narrativa do crime, que, por sua feita, € reconstituida justamente pela
narrativa do inquérito, da investigacdo. Esse é o tipo de romance policia classico, a
exemplo dos romances de Van Dine e Agatha Christie.

Ja na série noir ou romance negro, ha uma fusdo das duas histérias, sendo que a
segunda ganha vida. A narrativa coincide com a acdo. A retrospecgao, propria do romance
de enigma, é substituida pela prospeccéo. O romance negro ndo deve ser apresentado sob a
forma de memérias.

Todorov demarca, inicialmente, uma dupla oposi¢éo entre o romance de enigma e
0 noir: um apresentando duas histérias, o outro, uma so; um a retrospeccado (mistério), o
outro, a ordem dos acontecimentos (suspense). No entanto, no decorrer de sua explanacéo,
ele acaba flexibilizando a questdo da fusdo das duas histérias no romance noir. Para tanto,
apOia-se ha temética para demarcar a principal diferenca entre os dois subgéneros. “o
romance negro moderno constitui-se ndo em torno de um processo de apresentacdo, mas
em torno do meio representado, em torno de personagens e costumes particulares; por
outras palavras, sua caracteristica constitutiva sdo seus temas’ (TODOROV, 1970, p. 99).

A violéncia, o crime geralmente sérdido, a amoralidade das personagens, o amor
bestial s&o temas constantes no romance negro. Em seu ensaio, Todorov afirma que nesse
tipo de romance ha com frequiéncia mais de um detetive e mais de um criminoso, que €
guase obrigatoriamente um profissional e que n&o mata por razdes pessoais.

Na classificagdo de Todorov, 0 romance de suspense combina as propriedades do

romance de enigma e do romance negro. Mantém as duas histérias (passado — presente),
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mas € a segunda historia que tem lugar central na narrativa. Ele conserva a ambientacdo do
romance noir como mais um atributo de sua narrativa.

O romance de suspense teve dois momentos:. o primeiro, “historia do detetive
vulneravel”, que pode ser reconhecido nos romances de Hammet e de Chandler. O detetive
esta integrado ao universo dos demais personagens, ndo é um observador independente,
como o € o leitor; e o segundo desponta com a “histéria do suspeito-detetive’, a exemplo
de romances como os de Patrik Quentin e Charles Willians. O crime ocorre nas primeiras
paginas, e as suspeitas da policia recaem sobre uma certa pessoa que tenta provar sua
inocéncia. “A personagem € a0 mesmo tempo o detetive (tenta encontrar o verdadeiro
assassino), o culpado (aos olhos da policia) e a vitima (potencia dos verdadeiros assassinos)”
(TODOROV, 1970, p. 103).

Apesar da distin¢éo temética, tanto o romance de enigma quanto a série noir e o
romance de suspense trabalham com um principio elementar da literatura policial — 0 jogo
entre a presenca e a auséncia da narrativa do crime. Segundo Eisenzweig, 0 assassinato
seria um elemento estrutural, concretizando a auséncia da narrativa fundadora da historia
da investigacdo (EISENZWEIG, 1983, p. 9). Como o texto policial se fundamenta na
auséncia da narrativa do crime, que vai sendo composta, gradativamente, pela histéria da
Investigacao, isso faz com que ele tenha consciéncia de seu estatuto narrativo.

Para Eisenzweig, no texto policia a narrativa ndo € natural. Ao contrario, €la sb
esta 14, como narrativa da investigacdo, na medida em que é problematica, ou sga, como
narrativado crime. O que atribui ao romance policial seu cardter auto-reflexivo € o objetivo
de existir para contar a auséncia de uma outra narrativa (EISENZWEIG, 1983, p.10).

Ja identificamos esse aspecto em Todorov, quando o mesmo diz ser a segunda
historia a propria narrativa do livro. Dessa forma, através de sua auto-reflexividade, o

romance policial deixa aflorar acomplexarelacéo entre realidade e ficgéo.
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Contudo, 0 jogo proposto pelo texto policia so se efetiva com arecepcao do leitor. O
romance policial assume explicitamente a participacdo do leitor como condicéo de sua
existéncia. No ensaio O conto policial,® Borges afirma que toda obra literaria requer a
integracdo leitor/texto, para sO entdo existir. Segundo ele “a novela policial gerou um tipo
especial de leitor. Costuma-se esquecer isto, a0 sejulgar a obra de Poe. Porque, se Poe criou 0
conto policia, criou, maistarde, o tipo de leitor deficgdo policial” (BORGES, 1985, p. 32).

O texto policial € marcado por uma narrativa consciente da presenca do leitor.
Com os contos Os crimes da rua Morgue (1841), O mistério de Marie Roget (1842/43) e A
carta roubada (1844), Edgard Allan Poe ndo s6 fundou o género — romance policial —
como também seu leitor. Um leitor nada ingénuo; ao contrério, incrédulo e desconfiado.
Esse leitor sabe que, a0 mesmo tempo em gue o0 romance se dota de um instrumento de
auto-interpretacdo, deixa armadilhas e falsas pistas que dificultam sua elucidacgo. Ha uma
identificagdo entre o leitor e o detetive, ambos envolvidos na solugdo do crime.

A associacdo leitor/detetive também foi feita por Van Dine em uma de suas
célebres regras do romance policial, em 1928. Cria-se uma complexa interagdo entre trés
elementos principais — 0 criminoso, a vitima e o detetive — e as diretrizes que o escritor do
género deve respeitar. Uma dessas regras estipula que os elementos essenciais a resolucao
do mistério ndo devem ser sonegados ao leitor. Porém, sabemos que 0 jogo ndo ocorre da
forma proposta por Van Dine, pois a estratégia da narrativa policial perpassa entre o dito e
0 ndo dito. Esse tipo de narrativa, na tentativa de ndo permitir que o crime sgja elucidado
antes do fim do livro, cria artimanhas que trapaceiam com o leitor.

Em O texto, o prazer, o consumo, Umberto Eco também discute a relacdo texto e
leitor. Ele afirma que “toda obra se propde pelo menos dois tipos de leitor. O primeiro é a

vitima designada pelas proprias estratégias enunciativas, o segundo € o leitor critico que ri

®\/er em BORGES, 1985, p. 31-40.
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do modo pelo qual foi levado a ser a vitima designada’ (ECO, 1989, p.101). Eco
exemplifica essa condicdo de leitura com o romance policial, o qual prevé sempre um
leitor de primeiro nivel e um de segundo nivel, sendo que este se diverte ndo com a historia
contada, mas com o modo como foi contada.

Como pretendemos demonstrar neste trabalho, o romance Bufo & Spallanzani
intensifica essa relagdo ambigua do romance policial com seu leitor. Por um lado seduz,
utilizando-se do artificio da intriga policia e, por outro, quebra expectativas, realizando-se

como metaficgo.

1.2.3. A cidade

A cidade exerce um papel fundamental nos romances policiais. Mais do que
cen&rio, ela € um dos elementos vivos dessas narrativas. A literatura policial precisou da
cidade moderna para surgir com seus personagens e enredos fundamentados em aspectos
tipicamente urbanos. Como ja apontamos,"” a nova realidade dos centros urbanos, aliada a
inseguranca da populacdo, que ndo confia na policia formada por ex-infratores, € matéria
prima na elaboragdo do enigma dos romances policiais.

A grande cidade industrial com sua concentracdo populacional foi um dos
principais agenciadores do consumo de massa. No inicio do século XIX, vimos aparecer o
jornal popular de grande tiragem e, com ele, os primeiros folhetins. Com 0 passar do
tempo, o folhetim, que ficava restrito ao rodapé do jornal, conquista um espaco maior e da

origem ao feuilleton-roman,*® destinado ao consumo veloz e a um publico numeroso.

7 Na parte intitulada “ Breve percurso”, naqual tragamos um pouco da histéria do romance policial.

18 Feuilleton, geralmente localizado nos rodapés da primeira pagina do jornal, era um espaco para tudo:
receitas culindrias, informagdes sobre moda, criticas teatrais, piadas, crimes e charadas. Com o tempo, “le
feuilleton” ganha um espaco maior, multiplicando-se em folhas que sdo extensdes da vocagao recreativa do
folhetim, com 0 mesmo esquema basico e amplamente ilustrado. A partir dai, surgiram os feuilleton-romans,
com suas histérias de aventuras. Ver em MEYER, 1996, p. 58.



30

O cenério de crimes fornecido pelas grandes cidades e a sua divulgacéo valorizada
pelos jornais propiciam o desenvolvimento e o fortalecimento da narrativa policial de
enigma. Representada nos romances de enigma, a cidade surge como um labirinto, um
mistério. O individuo desaparece em meio a multiddo. Trata-se de um tipo de romance que
recorre ao temor dos individuos frente a essa nova cidade: desordenada, cadtica, na qual
florescem amiséria e acriminalidade.

Em O mistério de Marie Roget, para elaborar sua ficgdo, Edgard Allan Poe se
baseia em um assassinato real, ocorrido nos Estados Unidos e transposto por ele para Paris.
A partir de depoimentos e de diversas reportagens em jornais, Poe desencadeia, por
intermédio do detetive Dupin, uma série de equacBes mentais e raciocinios precisos na
elucidagdo do mistério que envolve o assassinato. Dessa forma, o cotidiano da cidade,
repleto de acontecimentos suspeitos e inusitados, é a principal motivacdo para colocar em
acao o detetive dos romances de enigma, 0 qual exercita seu rigor 1égico na solugdo de
suas investigactes. Robert Moses Pechman destaca que é a partir da observagdo analitica,
prépria do detetive, que se decifra o mundo e aquilo do mundo que exige decifracdo — 0
homem na multidéo da cidade. (PECHMAN, 2002, p. 263)

No entanto, a medida que o leitor se torna capaz de resolver o mistério da mesma
forma que o detetive, a histéria policial vai perdendo seu interesse. Em funcéo disso, os
crimes deixam de ser simples, cotidianos, para se tornarem excepcionais. As intrigas do
género policial passam a obedecer a regras. Algumas respeitadas, outras ndo. Agatha
Christie € uma das autoras do género que, ao quebrar as regras pré-estabelecidas, desloca
sua narrativa do campo da realidade. Os crimes cometidos perdem a verossimilhanga, e os
métodos do detetive ndo sdo mais plausiveis. Os crimes saem das ruas e vao para a sala de

estar. Ernest Mandd, ao sereferir a historiasocia desse tipo de romance policia, afirmaque
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representou a nostalgia no campo da literatura “trivial”. A casa de campo, a sala de
visitas, cenérios dos romances, como 0s pastores de Watteau, ndo eram reflexos da
vida contemporénea, mas uma reminiscéncia do Paraiso Perdido. Através delas, a
“BoaVida’ dos dias anteriores a guerra podia ser revivida — naimaginacado, ja que
ndo podia ser narealidade (MANDEL, 1988, p. 56).

A partir do género policial noir, h&d uma retomada da temética do crime nas ruas, o
crime urbano. Como ja discutido anteriormente, apesar de a intriga do romance noir dar
continuidade & estrutura que regia o romance de enigma, a abordagem e a caracterizacdo
do crime tornam-se mais violentas. Trata-se agora de um romance que surge das entranhas
da cidade, da deterioragéo da civilizagdo moderna.

A expansdo e a irregularidade da grande cidade tornam mais dificil o controle e a
manutencdo da ordem. O anonimato, proporcionado pela multiddo, € o grande aliado do
criminoso. No entanto, 0 personagem, que tem uma verdadeira sinergia com a cidade, é o
detetive, sendo o Unico capaz de decifré-la, pois conhece, como ninguém, seus contornos,
suas esquinas, suas entranhas e suas mazelas.

O detetive se aproxima do flaneur, outro produto da cidade moderna. Flaneur,
conceito criado por Walter Benjamin, vém do verbo francés flaner, que se traduz para o
portugués como flanar, perambular. O flaneur € o homem que percorre a cidade

procurando decifré-la. Nas palavras de Benjamin

Nafigura do flaneur prefigurou-se a do detetive. Para o flaneur, essa transformagéo
deve assentar-se em uma legitimacdo social de sua aparéncia. Convinha-lhe
perfeitamente aparentar uma indoléncia, atrés da qual, na realidade, se oculta a
intensa vigilancia de um observador que ndo perde de vista 0 mafeitor incauto
(BENJAMIN, 1994, p.219).

Assim, detetive e flaneur usam a trama urbana e a multidéo para desvendar seus
mistérios. A génese, tanto no romance de enigma quanto no noir, esta, como ja dito, na
violéncia das grandes cidades. Robert Moses Pechman afirma que é na cidade que o poder,
diante daguilo que Ihe parece ameagador, atualiza-se, redimensiona-se e se prepara para

enfrentar o medo (PECHMAN, 2002, p. 278). Se a cidade moderna é o cen&rio e o tema
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das buscas humanas, e por consequéncia matéria-prima dos romances policiais, ela se
torna, na sociedade contemporanea, indissocidvel desse género. E na cidade, com todas as
suas ameagas, que o homem realiza sua busca frenética por insondaveis respostas a seus
mistérios. Quanto mais a cidade vai se tornando a representacdo do existir humano, mais a
literatura se apossa dessa tematica.

Depois de termos percorrido a cidade, a estrutura e os principais elementos do
romance policial, assim como sua temética e sua historia, nos deteremos a partir de agora

no percurso do tipo de filme que consagrou o género policia no cinema-— le film noir.

1.3. Film Noir
1.3.1. As influéncias

A expressdo film noir, segundo Gomes de Mattos, foi inventada pelos criticos
franceses do periodo posterior a Segunda Guerra Mundial para designar determinados filmes
criminais americanos, com certas particul aridades teméticas e visuais, produzidos a partir
dos anos 40. A palavra noir foi inspirada na Série Noire, nome da famosa colecdo de
romances policiais de capa preta que foi criada por Marcel Duhamel, em 1945, para a
editora Gallimard.

Para os criticos franceses, o filme noir contrastava, através de seus relatos
deprimentes de crime e paixdo, com o otimismo dos filmes americanos dos anos 30 e
representavam uma crescente desilusdo com os ideais americanos tradicionais. Mattos

destaca que o

filme noir € um desvio ou evolugdo dentro do campo do género drama criminal,
gue teve 0 seu apogeu durante os anos 40 até meados dos anos 50 e foi uma
resposta as condicdes sociais, histéricas e culturais reinantes na América durante a
Segunda Guerra Mundia e no imediato pés-guerra (MATTOS, 2001, p. 23).

9 A. C. Gomes de Mattos organizou um minucioso histérico acerca da producgo de filmes noir. Em seu
estudo, o autor selecionou 24 filmes que compartilham entre si caracteristicas tematicas e estéticas, sendo
classificados por ele como filmes noir puros. MATTOS, 2001.
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O filme noir combinaria as formas do romance policial noir americano produzido
por escritores como Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James M. Cain, Cornell
Woolrich e seus semelhantes literarios, com um estilo visual inspirado nos filmes
expressionistas alemaes dos anos 20. Segundo Mattos, “temos portanto duas espécies de
fontes do filme noir — uma literéria, outra cinematogréfica — e, provavelmente, diversos
fatores darealidade que o pressionaram” (MATTOS, 2001, p.23).

Assim como na producdo literaria noir, os pulp magazines,” principamente a
revista Black Mask, exerceram grande influéncia sobre o filme noir. Como j& abordado,
Dashiell Hammett, um dos escritores da Black Mask, provocara uma revolugdo no género
policial, até entdo balizado pelo romance de enigma. Interessando-se mais pela caracterizacéo
e atmosfera do que pelaintriga, 0 roman noir, como ficou conhecido pelos franceses, traz o
crime para as ruas sordidas da grande cidade e deixa de lado o esquema artificial do
quebra-cabega de deteccdo proposto pelo romance de enigma. S6 a partir da popularizacéo
e consolidagdo do roman noir que o film noir se desenvolve.

Do ponto de vista cinematogréfico, o cinema expressionista alemédo dos anos 20
serd uma grande fonte de inspiracéo estética para os filmes noir. De acordo com Mattos, o
expressionismo no cinema “desenvolveu um estilo visual que serviu para simbolizar,
através da abstracdo, da deformacao, da estilizacdo, os dramas impregnados de morbidez e
fatalismo, t&o do agrado dos aemées conforme atradicdo roméntica’ (MATTOS, 2001, p. 29).

Essa “influéncia’ cinematogréfica se da principamente com a chegada em
Hollywood, a partir de 1927, dos cineastas Murnau, Leni, Dupont, Karl Freund e outros
contemporaneos do movimento expressionista demao, que usam as técnicas expressionistas

paracriar uma atmosfera de ameaga e pavor nos filmes.

0 Os pulps eram revistas impressas em papel barato, feito com fibra de polpa, vendidas a dez centavos ou um
guarto de dolar. Comegaram a ser publicadas na virada do século e atingiram maior popularidade entre 1920
e 1945, evoluindo de antologias de contos para revistas especializadas em géneros como westens, historias
fantésticas, de detetive etc.
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O estilo germanico é ainda mais usado quando cineastas, também emigrados da
Alemanha, como Fritz Lang, Robert Siodmak, Billy Wilder e Otto Preminger, percebem
que essa estética proporciona uma iconografia apropriada para uma visdo dark dos

romances policiais dos anos 40. Mattos afirma que

Os vestigios do expressionismo nos filmes noirs aparecem nao sd Nos personagens
neurdticos e aflitos, no clima de penumbra e insénia como também nas sequéncias
de pesadelo quando, por alguns instantes o filme se torna abertamente subjetivo,
mostrando fragmentos do gque se passa ha mente desordenada do her6i (MATTOS,
2001, p. 31).

1.3.2. Os elementos

Como no romance noir, detetive, vitima e bandido sdo as figuras basicas do filme
noir. O tema mais comum €é o do protagonista que se vé envolvido em um crime, que ndo
cometeu, através das artimanhas de uma mulher corrompida. E o anti-herdi noir.

Segundo Mattos, neste tipo de enredo, “as personagens femininas séo criaturas
agressivas e sensuais’ (MATTOS, 2001, p. 38), mulheres fatais que levam os homens a
destruicdo moral, e algumas vezes a morte. Existem ainda outras figuras femininas como
as “sexuais’ e as “domésticas’. A primeira tira proveito de seu dominio sexual sobre o
her6i para obter o que desgja, porém menos agressiva que a “mulher fatal”; a segunda é
associada com o lar, capaz de compreender o herdi, €, geramente, passiva e estética, ligada
anatureza e aos espacos iluminados.

O cenério principd do filme noir é a grande cidade americana. Cenogréficaou red, a
cidade participa da acdo, revela os personagens e fornece a atmosfera e a tensdo. Uma
metropole habitada por pessoas amorais, corruptas e sombrias. O filme noir revela uma
cidade instavel, perturbadora, extensdo e expressao de seus habitantes atordoados e tensos.

A complexidade narrativa dos filmes noir, nos quais predominam agdes confusas,
personagens ambiguos, herdis deprimidos ou desorientados, muitas vezes é ampliada pela

duplicacdo da estrutura investigativa com historias dentro de historias.
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Outra estratégia da narrativa noir € a voz over, geralmente introduzindo ou
acompanhando um flashback.” Segundo Mattos, foi Cidaddo Kane,? de Orson Welles,
considerado como um precursor do filme noir, que deu maior desenvolvimento ao uso

desse recurso.

Neste filme, cinco pessoas diferentes nos dao sua propria caracterizacdo de Charles
Foster Kane. Cada narragdo é acompanhada por uma seqiiéncia de retrospecto. Os
flashbacks apresentam Kane em termos um tanto contraditorios, cada qua
refletindo o preconceito do narrador. Quando um narrador termina o seu relato,
outro que conheceu Kane num periodo diferente de sua vida apanha a linha
narrativa e a desenvolve (MATTOS, 2001, p. 44).

A camera subjetiva®® também foi amplamente usada nos filmes noir. Como em
Pacto de sangue,® no qual o heréi nos conta diretamente sua histéria, conjugando o
retrospecto com as técnicas de narragdo em primeira pessoa.

Outro aspecto determinante no filme noir é sua fotografia. Caracteriza-se
predominantemente pela iluminagdo chave baixa ou escura (low key lighting), que se opde
diretamente a iluminagdo chave ata ou brilhante (high key lighting).” Mattos destaca

algumas estratégias visuais que aparecem repetidamente nesses filmes:

angulos exagerados; primeirissimos planos, camera obliqua; linhas horizontais
cruzadas com verticais aumentando a impressdo de clausura psicolégica e fisica;
variagdes no posicionamento da luz chave (key light), atenuante (fill light) ou
contraluz (backlight) para produzir esguemas inusitados de luz e sombras
adequados a criacdo do clima de parandia, delirio e ameaca; corpos delineados em
silhuetas dramédticas contra um fundo iluminado; filmagem de cenas noturnas
realmente de noite (night-for-night) tornando o céu mais negro e ameacador;
reflexos no espelho sugerindo “o outro lado” do personagem ou sublinhando os
temas recorrentes de perda ou confusdo de identidade; estranhos pontos luminosos
sobre os rostos do heréi para injetar-lhe uma aparéncia sinistra ou de deméncig;
heroinas fotografadas de maneira sedutora (MATTOS, 2001, p. 46).

%! Retrospecto para alguma ag&o ou acontecimento anterior.

2 Em 1941, quando dirigiu, produziu, protagonizou e foi co-roteirista de Cidad&o Kane, Welles tinha 25 anos
e conquistara fama no radio: em 1939 fez histéria ao transmitir programa que simulava uma invasdo dos
Estados Unidos por marcianos. MATTOS, 2001.

% A cAmera assume a perspectiva do personagem, “acamerae o heréi s3o umacoisasd’. MATTOS, 2001, p. 45.
2 Filme de 1944, dirigido por Billy Wilder.

% Na iluminagso escura, 0 cendrio é pouco iluminado, produzindo uma constante oposi¢do de areas de luz e

escuriddo e sombras difusas. No sistema de iluminagdo brilhante, resulta um cen&io abundantemente
iluminado com poucos contrastes de luz e sombra. MATTOS, 2001, p. 45.
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Completando o estilo fotogréfico noir, a direcdo procura perturbar, desnortear o
espectador para que ele sinta uma desorientacdo similar a do protagonista, rompendo o
equilibrio da composicdo do quadro. Esta “descomposicao” pode ser acentuada pela ocupacéo
irregular do espaco dentro do quadro, ou engquadramento; pela eliminacéo do plano de
referéncia e do close-up® personalizante; pela colocacéo de objetos na frente do quadro
obscurecendo a visdo da cena; ou por enquadramentos confinando 0S personagens em

posi¢Bes claustrof dbicas.

1.3.3. O novo noir

Peter Haining® acredita que a nova onda de interesse pelo filme noir tem origem,
assm como nos anos 40, “na frustracdo e desiluso com a sociedade e suas sombrias
perspectivas para o futuro” (HAINING, 1997, p. 10). Os avancos técnicos, principal mente
em relagdo a fabricagdo de filmes coloridos mais velozes que possibilitam o contraste
como na iluminagdo expressionista em preto e branco, motivaram produtores
contemporaneos a homenagear ou reavivar o filme noir. Ha também, como afirma Mattos,
elementos noir se infiltrando em outras variantes do drama criminal ou em outros géneros
como, por exemplo, o filme de ficcdo cientifica Blade Runner,® ou o filme fantéstico
Coracdo Saténico,” ou a parédia Cliente morto ndo paga® (MATTOS, 2001, p. 49).

O filme Pulp Fiction, de Quentin Tarantino, lancado em 1994, é um dos exemplos
mais recentes da producdo contemporénea empregando elementos do noir. Tarantino
introduz em seu roteiro elementos de violéncia, assalto, drogas, corrupgao e tiroteios junto

a vida brutalizada de seus personagens contemporaneos. Nas palavras de Haining, o que

% Aproximago de plano.
%" Peter Haining organizou uma antologia sobre o Noir Americano abordando os principais autores e suas
obras. Ver em HAINING, 1997.

% |_ancado em 1982, um filme de Ridley Scott.
# Titulo original Angel Heart , de 1987, filme de Alan Parker.
* Titulo original Dead Men Dont Wear Plead, de 1982, de Carl Reiner.
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Tarantino fez “foi pegar uma quantidade de clichés que tinham se tornado familiares nas
revistas policiais baratas e lhes infundir vidanova’ (HAINING, 1997, p. 407).

Como reflexos de uma nova realidade, esses filmes “ constituem um novo tipo de
filme noir, que incorpora as convencdes narrativas e estilisticas de seus progenitores,
interpretando-as e projetando-as em um quadro cinematografico contemporaneo”
(MATTOS, 2001, p. 49). Essa nova producao recebe outros nomes — novo noir (nNeo noir),
pos-noir (post noir), noir moderno (modern noir).

No ultimo capitulo desta pesguisa retomaremos esse tema, para que possamos
promover a andise do filme Bufo & Spallanzani, de Flavio Tambellini, como uma
traducdo intersemidtica do livio homénimo, do autor Rubem Fonseca. Antes, porém,
julgamos necessario discutirmos um pouco o inicio da producdo policial brasileira, seus

principais el ementos e seus reflexos nos romances de Rubem Fonseca.
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1.4. Literatura policial brasileira e a vertente metalinguistica
1.4.1. O mistério

O primeiro romance policia brasileiro — O mistério — foi publicado em 1920,
setenta e nove anos depois de Os crimes da rua Morgue, de Edgar Allan Poe, romance
considerado precursor do género policial.

O romance policial O mistério foi escrito em quarenta e sete capitul os e publicado
em folhetins, no jorna A Folha. Teve como autores Afranio Peixoto, Viriato Correia,
Coelho Neto, Medeiros e Albuquerque, ironizando o préprio género. A ironia e a
comicidade perpassam o detetive Major Mello Bandeira, um Sherlok Holmes as avessas.
Faz-se a critica a policia, ao poder judiciario e a propria narrativa policial, na qual todos
sabem quem é 0 assassino, menos o detetive.

Sandra Reiméo destaca trés aspectos da obra O mistério em que a propria
narrativa € ironizada: o primeiro diz respeito a desvalorizagdo do género policial, que
acaba se transformando em uma ironia em relacdo aos preconceitos contra esse tipo de
narrativa; o segundo traz uma auto-ironia em relacdo a propria trama e a sua forma de
narracdo, tendo como alvo o carater de logicidade pretensamente dominante nos policiais
de enigma; em terceiro lugar, seguindo uma tendéncia da literatura policial desde o seu
surgimento, O mistério também esta repleto de citacbes e jogos intertextuais, havendo um
exagero eironizacao do proprio uso desses jogos (REIMAO, 2005, p.15-17).

Segundo Reim&o, O mistério ironiza aliteratura policial de enigmae

auto-ironiza-se perfilando-se a ela ou utilizando exacerbadamente seus recursos.
Seu desfecho é uma grande ironia: temos uma critica ap sistema judiciario, que é
elaborada pondo em cena um jari impressionavel, a decidir sobre a culpa de um
assassinato sem vitima, de certa forma metaforizando o proprio papel do leitor
nesse tipo de narrativa (REIMAO, 2005, p. 18/19).

Assim, O mistério introduz ndo apenas 0 género policial, mas também uma

vertente parddico-comica e uma vertente metalinguistica no romance policia brasileiro.
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Maria Cecilia Bruzzi Boechat faz referéncia a obras da literatura brasileira que se
caracterizam pelo desvio em relacdo aos canones europeu e americano a partir do elemento
comico. Ao citar o trabalho realizado por Sandra Reiméo em Cicatriz de Viagem, Boechat
chama atencéo para andlise que a autora faz acerca do exacerbamento comico e seus

efeitos naliteratura policial brasileira, que

além de permitir aintroducéo de elementos locais nas narrativas, 0 exacerbamento
cdmico ndo sO coloca em evidéncia a necessidade de ateracbes em relagdo ao
cléssico do género, mas funciona também como um procedimento metalinguiistico,
na medida em que a derrisdo cdmica acaba por explicitar as regras que estdo sendo
transgredidas (BOECHAT, 1990, p. 21).

Boechat destaca ainda dois autores que, segundo Reiméo, usam de procedimentos
metalinguisticos ndo ligados ao cdmico para efetuar esse distanciamento critico: Fernando

Sabino, em A faca de dois gumes (1985) e Rubem Fonseca, em A grande arte (1983).

1.4.2. Rubem Fonseca
1.4.2.1. O caso Morel, A grande arte e Bufo & Spallanzani

A producéo literéria contemporénea remodela o género romance policial como
exercicio de questionamento sobre a propria literatura. A investigacdo ndo se limita mais a
busca do “culpado”, se torna instrumento na exposicao da experiéncia literaria. O crime é
apenas pretexto na construcdo de uma estrutura narrativa que se vale da investigacdo para
desnudar o fazer literério.

O uso de elementos metalinguisticos e do género policial marcam a producéo de
Rubem Fonseca desde seu primeiro romance — O caso Morel (1973). Em seu romance de
estréia, Fonseca utiliza a estrutura tipica do romance policial de enigma para, a0 mesmo
tempo, promover um didlogo entre ficcéo e realidade.

Em O caso Morel, é relatada a historia de Paul Morel/Paulo Moraes, acusado do

assassinato de Joana/Heloisa. Preso, Morel/Moraes escreve um romance autobiogréafico.



40

Seus manuscritos sdo entregues a Vilela, que tenta articul&los para serem publicados. Em
paralelo, Vilelatentaresgatar suaprépriahistoria. O romance € estruturado através do ponto de
vista dos dois narradores, Morel/Moraes e Vilela, que relativizam e deformam a verdade.

Como no romance classico de enigma, em O caso Morel a histériado crime vem a
tona a partir da historia da investigagdo. E com o apoio do livro que estéa sendo escrito por
Morel que Vilela e o leitor tém indicios que auxiliardo na solucdo do crime. No entanto,
assim como Vilela, o leitor se perde entre a realidade e a ficcéo, pois ndo se sabe se 0 que
Morel relata em seu livro € ou ndo verdadeiro: “Vocé me decepciona. A Unica realidade
ndo € a da imaginacdo? Digamos que esta é e ndo é a minha vida, e que eu apenas quero a
sua opini&o sobre o escritor” (FONSECA, 1973, p.19).

Para Maria Lidia Lichtscheidl Maretti, arelativizacéo da verdade e a hesitagcéo ante a
criacdo literéria s8o0 marcas registradas do autor. Em sua pesguisa, Maretti destaca que O
caso Morel envolve o leitor com elementos da enunciagdo relativos a producéo do romance
que vai sendo escrito dentro do Romance™ e que, ao tematizar ficcionalmente a atividade
da narragéo, Rubem Fonseca incorpora, no seu primeiro romance, a discussdo sobre todas as
dividas que tem a respeito desta atividade, procurando transmiti-las ao leitor (MARETTI,
1986, p.37).

Boechat destaca que a articulagéo entre literatura policial e metalinguagem, em
sua opinido ainda problematica em O caso Morel, sera melhor trabalhada pelo autor em A
grande arte (1983). Segundo a pesqguisadora, nesse romance, Rubem Fonseca explora com
vigor as técnicas de construcdo do mistério e do suspense, promovendo um equilibrio entre a

auto-reflexdo textual e 0 jogo com as regras do romance policial (BOECHAT, 1990, p.31).

1 A palavra romance foi grafada com “R” para se distinguir do romance com “r”, interno a narrativa. O
Romance O caso Morel € escrito a partir da composi¢ao da autobiografia de Morel/Moraes, organizada pelo
personagem Vilela.
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Mandrake, protagonista-narrador de A grande arte, também € personagem dos
contos “Dia dos namorados’, do livro Feliz Ano Novo, e de “Mandrake’, publicado em O
cobrador, ambos de Rubem Fonseca. Além do jogo de intratextualidade, percebemos
também o intertexto com o magico Mandrake, personagem americano de historia em
quadrinhos criado por Lee Falk e Phil Davis, em 1936.

A partir desse personagem detetive/investigador/ilusionista, Rubem Fonseca
relativiza os papéis — detetive, criminoso e vitima, cruciais na elaboracdo de um romance
policial, como ja vimos.* No fim da narrativa de A grande arte, a oposicdo detetive/
criminoso se dilui com a davida que é lancada sobre a possibilidade de Mandrake ser o
autor dos crimes: “E quem matou as massagistas? Pode ter sido qualquer pessoa. Pode ter
sido vocé, Mandrake” (FONSECA, 1983, p. 296).

A estrutura basica e as regras de composicdo de um romance policial sdo
colocadas em suspense. N&o ha mais uma determinagdo estanque entre quem € criminoso,
detetive ou vitima. A realidade é novamente relativizada na obra de Fonseca.

Em Bufo & Spallanzani, o processo de investigag&o dos crimes se confunde com o
préprio fazer literério. Gustavo Flavio, protagonista-narrador da historia, € um escritor. A
partir dessa estratégia, Rubem Fonseca multiplica as facetas do personagem Gustavo
Flavio, tornando-o um personagem hibrido, sendo ele ao mesmo tempo vitima, assassino e

detetive, os trés elementos principais na composi¢do da narrativa policial.

%2 \/er em “Breve percurso’”.
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Celso Maduro Coelho® afirma que na obra de Rubem Fonseca,

observamos tanto as caracteristicas do romance de enigma quanto as do romance
negro, 0 que aproxima seus textos do romance de suspense, que também procura
conjugélos. Entretanto, o autor de O caso Morel, Bufo & Spallanzani e Romance
negro ndo se limita a demonstrar a incapacidade de se chegar a uma verdade final.
Na medida em que insere escritor e leitor na sua narrativa, leva as Ultimas
consequéncias a impossibilidade de figurar o real. De certo modo, Rubem Fonseca
filia-se a0 romance policia para no momento seguinte romper com esse género,
instaurando em sua obra a realidade de duas regras. a do género que ele transgride
e ado género que ele cria (COELHO, 1996, p. 96).

Ao mesclar, desfazer e reordenar as regras do romance policial, Fonseca, em Bufo
& Spallanzani, amplia os limites da obra e faz com que ela levante questbes sobre si
mesma, sobre arealidade e a ficgdo.

Vera Lucia Follain de Figueiredo afirma que “através da investigacdo policial, o
gue se questiona é a possibilidade do conhecimento objetivo do real, a existéncia mesma de
uma realidade fora da linguagem” (FIGUEIREDO, 2003, p.15). E o que Rubem Fonseca faz
em Bufo & Spallanzani, ao adotar aforma do romance policial para, através dareleitura de
regras e convencoes, tematizar a criagdo literéria e, no limite, a propria linguagem.

Depois dessa pincelada em aspectos que julgamos pertinentes sobre o romance
policial, o filme noir e os romances de Rubem Fonseca associados a0 género,
desenvolveremos a seguir um capitulo dedicado ao autor. Apuraremos pontos relevantes
para o estudo das relacdes entre literatura/cinema, como a recepcao da critica especializada
as obras literarias de Rubem Fonseca, em especia do romance Bufo & Spallanzani; a
recepcdo da adaptacéo filmica desse romance; e a recorréncia de aspectos filmicos nas

obras de Rubem Fonseca, além de seu trabalho como roteirista.

% Celso Maduro Coelho, em sua dissertagio de mestrado, faz uma leitura das obras: O caso Morel, Bufo &
Spallanzani e Romance negro.



CAPITULO 2

RUBEM FONSECA



2.1. Rubem Fonseca e suas facetas
2.1.1. Rubem Fonseca escritor

Ao pesguisarmos a recepcdo do romance Bufo & Spallanzani, de Rubem Fonseca,
pela critica especializada, deparamos com um autor cujo valor literério é reconhecido, mas
desencadeador de muita polémica.

Analisando a Fortuna Critica de sua obra, a primeira constatacdo é do grande nimero
de textos escritos sobre 0 autor. A critica € unanime em atribuir valor & contribuicdo dada a
Literatura Brasileira pelo trabalho ficcional de Rubem Fonseca, principa mente, ao que alguns
criticos intitulam primeira fase, periodo que corresponde aos anos sessenta e setenta,
marcado, sobretudo, com a publicagdo e a censura do livro de contos Feliz Ano Novo.

Constroi-se a partir dai a imagem de um escritor engajado, comprometido com a
dendncia da realidade de seu tempo. O critico Ariovaldo José Vidal, em o Estado de Sao
Paulo, afirma que a obra de Fonseca como romancista divide-se em duas fases. “a
primeira, em que se observa a preocupacdo de representacdo da realidade proxima, e
culmina com A Grande Arte (83), sua obra mais expressiva; a segunda em que se inclui
Agosto, segue umalinhamais comercial” (VIDAL, 1991, p. 6).

Nessa segunda fase, 0 “novo” Rubem Fonseca parecia, segundo alguns criticos,
muito mais engajado com a producéo de uma literatura mais comercial do que com obras

reveladoras de uma realidade questionavel. Ariovaldo José Vidal ainda pontua que

Num momento de abertura politica, Fonseca langa seus Ultimos romances e mostra
gue sua melhor obra no género fica por conta de A Grande Arte, o grande roman
noir dagueles anos sombrios. Nos livros seguintes, Bufo & Spallanzani (1985) e
Vastas Emogdes e Pensamentos Imperfeitos (1988), o autor abandona a questéo
social mais abrangente, cedendo ao romanesco, as paragens insolitas, onde ocorrem
cenas de erotismo bastante surradas em sua obra (VIDAL, 2000, p.204).
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Algumas abordagens criticas de A Grande Arte reforcam a aproximacédo da
narrativa de Rubem Fonseca com o romance policial noir americano. Sandra L Ucia Reiméo
promove uma associacdo entre Rubem Fonseca e Hammett, um dos principais autores do

género. Para a ensaista, ainda que com uma defasagem temporal,

A Grande Arte atuaria para a sociedade brasileira dos anos oitenta assim como o
Falcdo Maltés, de Dashiel Hammett, atuou para a sociedade americana da década
de 30, uma narrativa que, muito além de buscar desvendar um crime, busca
desnudar, desvelar e denunciar os subterraneos da estrutura social em que este
crime teria ocorrido (REIMAO, 1984, p. 11).

José Castello, em um artigo para o Jornal do Brasil, classifica Fonseca como mestre
do suspense, comparando-o a Dashidl Hammett e Raymond Chandler, “reis’ do romance noir
americano. O critico acrescenta que a literatura de Rubem Fonseca “fica na fronteira entre
0 desgio de seduzir a qualquer preco e o desgo sufocado de fazer pensar” (CASTELLO,
1988, p. 6).

O romance policial Bufo & Spallanzani constituira um divisor de aguas, entre o
“velho” e 0 “novo” Rubem Fonseca. Maria Cecilia Bruzzi Boechat (BOECHAT, 1990) chama
aatencéo para o fato de a critica especializada lamentar que, a partir de Bufo & Spallanzani, os
fins parecem ndo mais justificar os meios. Ou sgja, o didlogo com o género policial deixa
de ser “um artificio empregado para ‘conduzir’ os olhos de um nimero maior de leitores

‘para olhares mais criticos ”. Em suma, cobra-se de Rubem Fonseca a fidelidade a um tipo
de leitura que até entdo vinha sendo feita de sua obra” (BOECHAT, 1990, p. 23).

Em sua dissertacdo de mestrado," Maria Cecilia Bruzzi Boechat elabora uma
leitura acerca deste “novo” Rubem Fonseca. Para ela, o fato de a critica, desde as primeiras

publicacBes do autor, atribuir a seus textos a presenca de um forte realismo, influenciou,

consideravelmente, a recepcdo positiva de A Grande Arte e a desconfianca na recepcéo de

! Em Na cena do crime, Maria Cecilia Bruzzi Boechat realiza uma leitura da obra Bufo & Spallanzani,
abordando, dentre outros aspectos, arecep¢do desse romance pela critica. BOECHAT, 1990.
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Bufo & Spallanzani. A partir dessa premissa, ela demonstra que Bufo & Spallanzani
decreta a morte de umaimagem criada para seu autor e vem exigir uma mudanca radical na
percepcao do lugar e das funcdes que os elementos do romance policial podem assumir.

Para Boechat, hd uma simplificagcdo da obra no momento em que alguns criticos,
na recepcdo do romance A Grande Arte, promovem sua associacdo ao romance policial
americano das décadas de trinta e quarenta, 0 chamado romance policia noir. Estilo que,
como ja discutimos no capitulo anterior, rompe com o romance policia tradiciona por
apresentar uma vertente de representagdo mais realista, mais “fiel” arealidade. Este tipo de
associacdo faz com que a recepcdo se prenda as relagcbes extratextuais, como as
implicagdes socio-politicas e morais do crime.

Ja no romance Bufo & Spallanzani, segundo Boechat, essa leitura ideoldgica e
referencialista é inexistente. HA sim, nessa obra, o amadurecimento de um didogo
estabelecido com o género policial. Ela demonstra como, ao longo de seus romances O
Caso Morel (1973), A Grande Arte (1983) e Bufo & Spallanzani (1985), Rubem Fonseca
estabelece uma relagdo entre a auto-reflexdo textual e o jogo com as regras do romance

policia. Destaforma, ela conclui que o Rubem Fonseca de Bufo & Spallanzani

ndo é t&o “novo” quanto se julgou. Mas é, sem dlvida, mais incisivo. De um lado,
porque refuta ostensivamente um tipo de leitura ja cristalizada pela critica literaria
brasileira. De outro, porque esse € 0 texto que, anosso ver, realiza mais vigorosamente
aarticulacdo entre metaficcdo e romance policial (BOECHAT, 1990, p. 32/33).

Em seu livro No fio do texto — a obra de Rubem Fonseca, Maria Antonieta
Pereira, a0 analisar a recepcdo critica da obra de Fonseca nos anos oitenta e noventa,
confirma a tendéncia apontada por Boechat. Segundo a autora, ha uma mudanca de
comportamento por parte dos ensaistas no que tange a essa recep¢do. Em oitenta, a énfase
recaia na relacdo que se estabelecia entre essa literatura e as questdes sociais. No inicio da

década de noventa, sdo propostas leituras mais centradas nos proprios artificios fundadores
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da narrativa, em aspectos como intertextualidade, mise-em-abyme, construcéo irénica do
texto e tipologia do romance policial (PEREIRA, 2000, 14-19).
Em um ensaio para a revista Semear, Vera Lucia Follain de Figueiredo avalia que

um livro como Bufo & Spallanzani,

além do suspense, que desperta o interesse do leitor em busca de uma intriga
envolvente, se constitui numa ampla reflex@ sobre o romance, sobre a propria
histéria do género e de suas relagbes com 0 mercado, com a expansdo dos bens
culturais e com a demanda burguesa, problematizando-se a sobrevivéncia desse tipo
de narrativa no contexto do capitalismo de consumo contemporaneo. A crise de
criacdo que atormenta Gustavo Flavio, personagem-narrador do livro, espelha a
crise que o paradigma do romance moderno atravessa em nossos dias
(FIGUEIREDO, 2001, p. 128).

Confirmando essa tendéncia de leitura da obra de Rubem Fonseca, a presente
pesquisa se propde a investigar como a articulagdo entre metaficgdo e romance policial foi
repensada da configuracdo do texto literério e transmutada numa outra configuracdo para o
contexto filmico, buscando as inter-relacbes que afloram entre o romance Bufo &

Spallanzani e sua adaptacao filmica.

2.1.2. Rubem Fonseca roteirista

Esmiugando ainda mais o universo desse autor, deparamos com um artista de
producdo diversificada; além de contista e romancista, Rubem Fonseca é também roteirista
Fato este que enriquece nossa pesguisa acerca da adaptacéo filmica de Bufo & Spallanzani,
uma vez gue o proprio Fonseca, com a colaboragdo de Patricia Mello e Flavio Tambellini,
foi o responsével por esseroteiro.

Rubem Fonseca escreveu roteiros baseados em romances ou contos seus — A
Grande Arte, O caso Morel (que ndo foi terminado), Bufo & Spallanzani, Relatério de um
homem casado e, mais recentemente, Diario de um fescenino. Escreveu também roteiros

originais — Stelinha e A extorsao; e roteiros baseados em romances de outros autores — O
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homem do ano, baseado no livro O matador, de Patricia Melo e dirigido por seu filho, José
Henrique Fonseca.”

Julgamos pertinente, neste momento, nos determos exclusivamente ao filme
objeto desta pesquisa. A ficha-técnica de Bufo & Spallanzani (2001) € marcada por nomes
de artistas com reconhecidos trabalhos no cenario nacional. Além do trio ja mencionado,
responsavel pelo roteiro, o filme contou com trilha sonora composta por Dado Villa
Lobos; com José Mayer, Maité Proenca e Tony Ramos, entre outros, no elenco; e o diretor
estreante Fldvio Tambellini. Apesar de ser o seu primeiro longa-metragem?® como diretor,
Tambellini tem um vasto trabalho desenvolvido: ja foi critico no Jornal do Brasil,
produziu Eu Sei que Vou te Amar, de Arnaldo Jabor; Ele, o Boto e A Ostra e o Vento, ambos
de Walter Lima Jr; Faca de Dois Gumes, de Murillo Salles; Terra Estrangeira, de Walter
Salles Jr; Jenipapo, de Monique Gardemberg; Eu, Tu, Eles, de Andrucha Waddington e Orfeu,
de Caca Diegues, entre outros. Trabalhou também como co-roteirista dos filmes Garota
Dourada, de Antonio Camon e Um Copo de Coélera, de Aluizio Abranches. Dirigiu, ainda, 0s
documentérios Visdo do Paraiso, com Tom Jobim, Paraty: Mistérios e 0 aclamado curta
Tim Maia.*

Produzido pela Ravina Filmes, Bufo & Spallanzani ganhou quatro Kikitos de
Ouro, no Festival de Gramado, nas seguintes categorias. melhor ator (Tony Ramos),
melhor atriz (Isabel Guerén), melhor ator coadjuvante (Juca de Oliveira) e melhor direcéo
de arte. Foi também o grande ganhador do 5° Brazilian Film Festival, realizado em Miami

(EUA), em 2001. O filme foi agraciado com quatro prémios. melhor filme, melhor roteiro

2 |nformagBes retiradas do link sobre Rubem Fonseca no site Portal Literal (www.portalliteral .terra.com.br).
Acessado em 25/08/06.

% E chamada de longa-metragem a obra cinematogréfica com duragdo superior a 70 minutos.
* Informagdes retiradas do link sobre Rubem Fonseca no site Portal Literal (www.portalliteral terra.com.br).
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(Rubem Fonseca, Patricia Mello e Flavio Tambellini), melhor ator coadjuvante (Tony
Ramos) e melhor trilha sonora (Dado Villa-Lobos).?
Apesar do reconhecido vaor técnico do filme e sua premiacdo em Miami e Gramado,
a adaptacdo de Bufo & Spallanzani foi considerada fraca pela critica especializada.
Christian Petermann, critico da Folha de S&o Paulo, o classificou como mero

passatempo, ndo passando de um bom “noir tropical” e completa,

uma adaptacdo do romance de Rubem Fonseca, um mestre da escrita policial. O
filme marca a estréia como diretor de ficcdo do veterano produtor Flavio R.
Tambellini (“Eu Tu Eles’). Seus 20 anos de carreira garantiram-lhe seguranca
absoluta no trato técnico. O acabamento de sua obra é impecavel. Mas ha algo de
asséptico na producdo, que também contagia o roteiro, escrito a trés méos pelo
diretor, por Fonseca e pela escritora Patricia Melo. O universo “fonsequiano” é
morbido e moralmente conflituoso, mas o que se vé na tela é uma complicada
trama em dois tempos narrativos, cuja urgéncia e periculosidade mais parecem
pecas desconexas de um jogo psicoldgico de fachada (PETERMANN, 2001, p. 27).

Na opinido de Ruy Gardnier, Bufo & Spallanzani quer ser uma homenagem ao
universo ficcional de Rubem Fonseca, ndo conseguindo, no entanto, alcancar seu objetivo.
Gardnier, asssim como Petermann, considera o filme bem feito tecnicamente, com uma boa
histéria, “mas que ndo consegue criar a expectativa necessaria ao suspense” (GARDNIER,

2001, p. E10).

Em sua primeira diregdo, Flavio Tambellini mostra seguranca na encenagdo, mas o
medo de errar deixa o filme muito travado, sem poros para respirar, Como 0 sapo
que datitulo ao longa, se jogado na areia. Ele consegue extrair alguns belos climas
noir, ajudado pela excelente musica de Dado Villa-Lobos. Essas atmosferas,
entretanto, ndo gjudam muito na progressdo dramatica: as duas histérias ndo dao
interesse a trama, parecem costuradas a esmo, sem vinculo uma com a outra
(GARDNIER, 2001, p.E10).

Entretanto, como uma obra adaptada de um romance de Rubem Fonseca, ha uma
unanimidade entre a critica em associar o filme a estética do romance policial noir. Desta
forma, assim como na recepcao do livro, espera-se uma representacdo mais realista, mais

voltada as implicages socio-politicas e morais do crime.

® Folha de S3o Paulo - llustrada - 28/05/2001
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Mesmo as criticas favoraveis ndo deixam de se prender a essas relacOes

extratextuais. Para Celso Sabadin,® por exemplo, o filme é intrigante e competente,

0 roteiro é enxuto e bem-amarrado. A fotografia de Breno Silveira (0 mesmo de
Carlota Joaquina e Eu, Tu, Eles) homenageia os antigos policiais “noir” de
Hollywood e a trilha sonora de Dado Villa-Lobos, estreando no cinema, cumpre
fungado importante na criagéo do clima de suspense e mistério (SABADIN, 2001).

Opinido contréria a da ensaista Vera Lucia Follain de Figueredo,” que, ao discutir a
questdo da adaptacdo da obra literaria para a tela, considera pouco ousados os trabalhos de

traducdo dos textos de Rubem Fonseca para alinguagem cinematogréfica. Segundo Figueiredo,

os filmes parecem ter sido elaborados a partir do pressuposto de que o cinema ndo
pode buscar ou ndo deve buscar uma complexidade maior, ou sga, como se
estivesse condenado a conceder mais que a literatura, mesmo num momento, Como
0 atual, em gue esta encontra-se bastante preocupada com a reconquista de um
publico mais amplo. Dai a necessidade de privilegiar a intriga, em detrimento das
guestdes ligadas a propria linguagem, que tém estado no centro das indagactes
literérias contemporaneas e também de algumas obras cinematograficas, inclusive
de temédticapolicial. (FIGUEIREDO, 2003, p. 159)

Entretanto, a discussdo acerca da adaptacdo filmica em geral e da obra Bufo &
Spallanzani, em especifico, sera abordada no proximo capitulo. Neste, foi nossa pretenséo

levantar alguns aspectos da recepcao do filme, principal mente em seu lancamento.

2.2. A linguagem cinematografica em Rubem Fonseca

A relagdo entre literatura e cinema sempre foi muito intensa, as duas linguagens
artisticas se interpelam e se entrecruzam. Como ja mencionamos, nd sO modelos
narrativos foram transpostos da literatura para o cinema, como também, a narrativa

literaria, ao longo do tempo, incorporou técnicas préprias da linguagem cinematogréfica.

® Celso Sabadin é jornalista e critico de cinema da Rede Bandeirantes de Televisdo, Canal 21, Band News e
Rédio CBN. As sextas-feiras, € colunista do site Cineclick.

" Em seu livro Os crimes do texto, Vera Lcia F. Figueiredo discute, entre outros temas, a questdo da
adaptacdo das obras A Grande Arte e Bufo & Spallanzani para o cinema. FIGUEIREDO, 2003.
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As mudancas impressas no texto literario, efetivadas a partir de profundas
transformacdes nos modos de producéo e reproducdo cultural, deram-se, sobretudo, nas
estruturas bésicas daforma narrativa: tempo, espaco, personagens e narrador.

A narrativa moderna® trabalha com uma nova concepcéo de tempo, valorizando a
simultaneidade dos contelidos da consciéncia, deixando fluir ininterruptamente passado,
presente, futuro. Segundo Tania Pellegrini “trata-se do tempo entendido como duracéo, o
“tempo da mente’, que ndo coincide com as medidas temporais objetivas’ (Apud
AGUIAR, 2003, p.21, grifo da autora). As relacBes temporais passam a ter um caréter
espacia ha medida em que “perdem sua continuidade e direcdo irreversivel: o tempo pode
parar, inverter-se, repetir-se, fazer avancar ou retroceder a agdo, dando forma a
simultaneidade. Trata-se, agora, do tempo da imagem movel” (Apud AGUIAR, 2003,
p.21/22).

No entanto, Tania Pellegrini destaca que, apesar do didogo com a linguagem
cinematografica, a narrativa literaria continua presa a linearidade do discurso, ao caréter
consecutivo da linguagem verbal. O que a literatura consegue criar, na verdade, € um
efeito, uma ilusdo de simultaneidade. A narrativa literaria, ao incorporar técnicas visuais,
incrementa as técnicas de representacdo, como fluxo de consciéncia, fragmentacéo,
descontinuidade etc, e, simultaneamente, desenvolve uma progressiva simplificagdo da

linguagem, aproximando-se da objetividade da linguagem visual. Segundo a autora,

pode-se dizer que, em algumas narrativas contemporaneas (e agui uso exemplo de
autores brasileiros como Rubem Fonseca, Patricia Melo ou Sérgio Sant’ Anna), o
despojamento da linguagem atinge as vezes um ponto em que temos apenas uma
seqliéncia de “tomadas’ em série. Nada se descreve dém da acéo ou da continuidade
delas, a enumeracdo cadtica registra apenas fragmentos de objetos, vestigios de
pai sagens, tragos de corpos ou rostos humanos: flashes, takes, shots; trata-se de um
estilo imagético, digamos assim, visceralmente ligado a linguagem cinematografica
etelevisiva (Apud AGUIAR, 2003, p. 29).

& A partir de um critério cronolégico, pontuamos como moderna a narrativa produzida a partir das
transformacdes estéticas das vanguardas do inicio do século XX.
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Essa potencialidade apresentada pelo cinema atrai 0s escritores que, nos “nNovos
modos de percepcdo impostos pelo ecrd, [nas] maneiras de ver como o grande plano ou [em]
edtruturas da narrativa como a montagem” (BAZIN, 1992, p. 99), encontram solugdes técnicas
gue lhes permitem responder ao interesse de construir uma arte romanesca mais atual .

Rubem Fonseca € um dos autores brasileiros contemporaneos que traz para sua
narrativa aspectos da linguagem filmica. Therezinha Barbieri observa que “no repertério de
inovagBes da linguagem literaria, resultantes de seu contato com o cinema, ndo ha davida
de que o nome de Rubem Fonseca é dos mais representativos, ndo sO por se tratar de um
escritor ligado a producdo de filmes, fornecedor de argumentos e preparador de roteiros,
mas sobretudo porque, em seus contos e romances, adota com sucesso invengdes da
sintaxe cinematogréfica’ (BARBIERI, 2003, p. 65).

Fonseca trabalha intensamente em sua obra a relagdo diadgica e dindmica entre
literatura e cinema. No romance Bufo & Spallanzani, é evidente esse trabalho de intersecéo
de linguagens. Dentre os processos tipicos da linguagem cinematogréfica percebidos nesse
romance, temos o recurso do corte, da justaposicdo de imagens, do flashback.

Através da dindmica fornecida pelo discurso direto, personagens sdo chamadas a
apresentar sua opinidao sem que o leitor tenha desta alteracdo de perspectiva qualquer outra
indicacdo que nao seja fornecida pela subita troca da pessoa verbal que passa de um
«ele»/«voce» para um «eu»/«nds». Vejamos, a titulo de exemplo, o seguinte excerto em

que Guedes interroga Agenor, possivel assassino de Delfina Delamare:

“V océ estava dentro ou fora do carro?’

“Dentro. Estava sentado ao lado dela.”

“V océ encostou o revélver no corpo dela ao atirar?’

“N&o. Nado me lembro. Eu estava nervoso, ela gritava muito.”
“Vocé ja havia atirado em alguém antes?”

“N&o.”

“Onde vocé arranjou 0 227

“Comprei num carala do morro.”

“Quem?’

“N&o vou dedurar um cara que é meu chapa.”
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“Pode dizer o nome. Ndo vou fazer nada com ele.”

“Gibi."

“Tem muito Gibi naMangueira. Diz como € que ele &

“Mulato claro. Tocatamborim na escola. Gente boa.”

“Bem. Vocé atirou namulher. E depois?’ (FONSECA, 2001, p. 166)

O uso dessa técnica dinamiza o interrogatorio, tornando-o ainda mais visivel.

O flashback é outro elemento explorado no texto de Bufo & Spallanzani. O
narrador interrompe a narrativa para sinalizar um retrospecto, inserindo uma nova
informacéo a seu leitor: “Vamos voltar atrds um pouco e ver 0 que aconteceu antes de
Guedes ir me encontrar no Pico do Gaviao” (FONSECA, 2001, p. 219, grifo nosso).

Outro exemplo da filiagcdo ao cinema na linguagem do romance em estudo ocorre
quando a narrativa se utiliza do recurso do corte. Os cortes, principalmente de um capitulo
para 0 outro, provocam uma sensacao de movimento, como se saissemos de um cenario e
entrassemos em outro, mudando completamente 0 ambiente e as personagens, o que quebra
alinearidade narrativa.

Em certos momentos, Rubem Fonseca lanca méo do efeito de aproximagdo, como
se estivesse empregando o movimento de close-up: “Este homem ficou observando
dissimuladamente o enterro até que os coveiros terminaram de cimentar alaje que fechou a
cova. Este homem era um investigador da Panamericana. Este homem chamava-se Ivan
Canabrava. Este homem eraeu” (FONSECA, 2001, p. 55).

A descricdo muitas vezes cria um movimento de imagens que nos remetem a
atmosfera de film noir. Como no momento em que um policial descreve ao delegado

Guedes como Agenor foi assassinado:

A mulher estava com Agenor, talvez tivesse saido do Luxemburgo, mas os
empregados do motel negam isso. Os matadores, no minimo dois, estavam
interessados em matar Agenor, a mulher entrou de gaiata. Saiu correndo e levou
doistiros nas costas. Eles ndo perderam tempo para confirmar se ela havia morrido
ou ndo. O cara que liquidou Agenor é cuidadoso, deu um tiro em cada témpora e
outro no olho direito, queria evitar a possibilidade de um desvio bamburro causado
pela ossatura do cranio, isso acontece, vocé sabe. Além disso deu trés tiros na barriga.
Mesmo se ele fosse dentro de um CTI, com os médicos em volta, prontos para
entrar em acdo, 0 Agenor sefodia. A mulher deu sorte. (FONSECA, 2001, p. 219/220)
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Apobs essa breve incursdo no universo filmico e literario de Rubem Fonseca,
abordaremos no proximo capitulo questbes acerca da adaptacdo filmica, discutindo as
principais teorias, tendéncias e conceitos. Nele, trataremos da adaptacdo da obra Bufo &

Spallanzani.



CAPITULO 3
BUFO & SPALLANZANI: LITERATURA,

CINEMA, DIALOGO INTERTEXTUAL



Doravante discutiremos o0 conceito de traducdo intersemidtica proposto por
Jakobson e desenvolvido por Julio Plaza, propondo ver a adaptacdo filmica como uma
traducdo intersemidtica. Discutiremos também a impertinéncia da utilizacdo de critérios
que julguem afidelidade em uma adaptacédo filmica.

Como € intencdo desta pesquisa realizar um recorte que tenha como prisma o
aspecto auto-reflexivo da obra em estudo, revisataremos o texto liter&rio Bufo &
Spallanzani, ponto de partida da adaptacéo, a partir da trama e sua estrutura narrativa. Em

seguida, realizaremos nossa leitura acerca da adaptacéo filmica em questéo.

3.1. Adaptacdo, Traducao, (in)Fidelidade
3.1.1. Adaptacdo como Traducéo Intersemidtica

Partindo da cléassica taxonomia do linguista Roman Jakobson temos trés tipos de
traducdo: a intralingual ou reformulacdo, que consiste na interpretacdo de signos verbais
em uma mesma lingua; a interlingual ou traducdo propriamente dita, na qual ocorre a
interpretacdo de signos verbais de uma lingua para outra; e a intersemidtica ou
transmutacdo, a partir da qual temos a traducdo de um signo verbal para o sistema nao-
verbal (JAKOBSON, 1985, 64-65). Assim, seguindo essa classificac8o, podemos ver a
adaptacéo filmica de uma obra literaria como uma traducdo intersemiética.

Julio Plaza, a partir de sua pratica como pesquisador e tradutor-artista, propde
uma reflexéo tedrica sobre as questdes que envolvem o processo de “traducéo” e a

necessidade de um suporte tedrico mais especifico. Segundo o autor
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A operacdo datraducdo de cunho intersemioético — por mim concebida como forma
de arte e como prética artistica na medula de nossa contemporanei dade — necessita
de apoio tedrico para que possam ser interligadas as operagdes inter e intracddigos.
Isso porgue as teorias, existentes da Traducdo Poética, nascidas da prética inter e
intralingual, embora cheguem a apontar para, ndo abordam questdes especificas
que sdo relativas a Traducdo Intersemidtica. (PLAZA, 2003, p. XII)

Apesar de reconhecer a necessidade de teorias que versem especificamente sobre a
traducdo intersemidtica, para Plaza, a traducdo, enquanto pratica intersemiética, depende
muito mais das qualidades criativas e repertoriais do tradutor do que da existéncia de normas e
teorias. O que ndo descarta a importancia da teoria, pelo contrério, ao apoiar-se na pratica
intersemictica, Plazaird buscar algumas respostas para a questo da traducdo intersemidtica.

Por entender que a matéria prima do tradutor € o signo estético, ambiguo e
complexo por natureza, Plaza vé a traducdo intersemiotica como uma pratica “critico-
criagtiva’, um didogo de signos. Dai a dificuldade de se traduzir, justamente pela
imprecisdo da mensagem estética, produtora de varios sentidos.

Dessa forma, apenas 0 Signo estético é capaz de representar a S proprio, rompendo
com a possibilidade de outro signo poder representa-lo e provocar no receptor uma
interpretacdo similar. O que nos leva a refletir sobre o processo de traducao intersemiotica.
A natureza ambigua da mensagem estética a ser traduzida pressupde, intrinsecamente,
certo distanciamento entre a traducdo e o original. No processo de traducéo intersemidtica,
o tradutor primeiro interpreta a mensagem para depois reconfigura-la em outro sistema de

linguagem. O que amplia ainda mais a multiplicidade de sentido da mensagem estética.

Numa traducdo intersemiética, os signos empregados tém tendéncia a formar novos
objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria
caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do origina. A eleicdo de um
sistema de signos, portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e
encaminhamentos inerentes a sua estrutura (PLAZA, 2003, p.30).

Na traducdo intersemiotica, a criatividade do tradutor é que dar& novas interpretactes

a determinados signos, adequando-os a0 novo contexto em que serdo inseridos e
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conferindo-lhes autonomia. Assim, a traducéo intersemidtica é concebida “como prética
critico-criativa, como metacriacdo” (PLAZA, 2003, p. 209).

No entanto, autonomia que o signo estético promove parece colocar a traducéo
intersemidtica diante de um paradoxo intransponivel. Pois, abo mesmo tempo que ela se
propde como traducdo, mantém o carater de autonomia inerente ao signo estético. Ao

desenvolver essa questdo, Plaza afirma que toda traducéo estética esta ancorada no icone e

tem no principio de similaridade a Unica responsabilidade de conexdo com seu
origina. A cadeia signo-de-signo, mesmo a nivel icdnico, comporta tempo,
mudanca e transformacdo, onde a identidade esta excluida de anteméo,
comportando incompletude e diferenca, intervalos que séo preenchidos pelo signo
tradutor, pois o0 signo sugere, elide, aponta, delimita, indica, mas sempre dentro do
sistema de relages anal gi cas de sua semiose (PLAZA, 2003, p 32).

Para Plaza, os fendmenos de interacéo semiotica entre diversas linguagens realizados
de maneiraintenciona e explicita consistem numa traducéo intersemiotica. Como a adaptacéo
filmica é intencionamente e explicitamente uma interacdo entre linguagem literaria e
linguagem filmica, trata-se, também para Raul Plaza, de uma tradugéo intersemidtica.

Tendo isso em vista, propomos nesta pesquisa trabalhar com a adaptacdo filmica
como uma traducdo intersemiotica, que se apdia ndo apenas ha criagdo ou ha recriacdo
como fator determinante das relacbes que se estabelecem entre os signos de codigos
diferentes. E nosso intuito analisar a adaptacdo filmica como um texto auténomo que de
alguma forma se relaciona com o texto literario.

Entretanto, como o termo “traducdo” se manteve, historicamente, preso a processos
que priorizavam a preocupacdo com a fidelidade ao texto fonte, estabelecendo uma hierarquia

entre original e copia, torna-se inevitavel discutirmos arelacdo adaptacdo e (in)fidelidade.
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3.1.2. Adaptacéo e (in)fidelidade

André Bazin, um dos maiores tedricos do cinema, em ensaios publicados na década
de 50,' vé a adaptacdo cinematografica como um processo empenhado em reproduzir
fielmente a literatura. No entanto, em relagdo a tradicdo critica anterior, Bazin amplia o
conceito de “fidelidade” propondo que adaptar sgja a busca criativa de equivalentes
filmicos do texto literério.

Desta forma, André Bazin prevé a possibilidade de leituras plurais, limitadas,
entretanto, por orientagdes que direcionam as possiveis adaptacfes semanticas realizadas
pelo cinema, restringindo essa “liberdade”. Bazin define limites para o universo da
adaptacdo mediante a desval orizacéo estética da “infidelidade” ao texto literario, temendo,
assim, atraicdo ao texto fonte.

Desde o inicio do cinema, a avaliacdo que, em geral, se fazia da adaptacdo filmica
manifestava uma subordinacdo do cinematografico ao literé&rio. Como se o texto literario
estabelecesse um sentido Ultimo (close reading), o controle do texto filmico visaria
assegurar e legitimar que a estética da transposi¢éo filmica se perspectivasse sob 0 angulo
de umafidelidade ao texto transposto, a esse suposto significado definitivo e imanente.

Quando escritores, criticos ou espectadores denunciam tracos de infidelidade em
versdes filmicas de textos literarios, fazem-no desconsiderando a capacidade do cinema em
construir leituras da matéria liter&ria. E muitas vezes a infidelidade apontada serve para
(des)classificar a qualidade do filme, atribuindo-lhe juizo de valor, para o qual ser infiel
seria Sindnimo de mau produto. Essas avaliagbes ndo levam em conta o fato de uma
adaptacdo filmica estabelecer relagdes entre sistemas de linguagens diferentes sendo,

portanto, pouco produtivo esse tipo de discusséo.

! Dois ensaios: “Pour um cinema impur” e “Le Journal o’ um cure de campagne et la stylistique de Robert
Bresson”. BAZIN, 1991.
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Para Randal Johnson, a atitude em insistir na “fidelidade” da adaptacéo
cinematografica a obra literaria “resulta em julgamentos superficiais que freqlentemente
valorizam a obra literaria sobre a adaptacéo, e o mais das vezes sem uma reflexdo mais
profunda’ (Apud AGUIAR, 2003, p. 40).

Tedricos como Seymour Chatman, Keith Cohen e Stuart McDougal, postuladores
do inter-relacionamento entre o cinema e a literatura, propuseram varios estudos sobre a
adaptacdo, mas sempre procurando equivalentes nos dois textos e, por consequéncia,
priorizando afidelidade.

Em um estudo sobre as relages entre literatura e cinema, Thais Flores Nogueira
Diniz destaca a mudanca de enfoque ocorrida recentemente,® quando criticos vindo da area
de cinema passaram a se preocupar com a relagcdo entre os dois meios. Essa nova postura
passou a enfatizar “os elementos filmicos, usando a comparagdo para enriquecer a
avaliagdo do filme e ndo o contr&rio” (DINIZ, 2005, p. 15).

Trés tedricos se sobressaem nessa nova abordagem: Brian McFarlane, Timothy
Corrigan e James Naremore. Dos trés, Brian McFarlane, até certo ponto, d& continuidade a
proposta dos estudiosos que o precederam. Para ele, o texto literario continua sendo
referéncia, e o0 processo tradutério sendo visto como unidirecional. Timothy Corrigan e
James Naremore propdem “a necessidade de uma comparagdo fundamentada historica e
detalhadamente, porém ciente da especificidade de cadameio” (Apud DINIZ, 2005, p. 16).

Para Naremore, a adaptacdo ndo deve ser isolada dos diversos discursos que a
constituem como producdo cinematogréfica: a ideologia dominante, o sistema de divulgacéo e
de producéo, os elementos narrativos e a linguagem especifica do cinema, a performance

dos atores e suas relagbes com a industria cinematografica. Assim, a adaptacéo filmica

2 Segundo a autora, antes, os estudiosos da adaptacdo tiveram, em sua maioria, sua formagdo na critica
literéria.
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passa a ser vista como um novo texto que, portanto, deve ter seus elementos julgados em
seu préprio contexto (NAREMORE, 2000).

Ismail Xavier também reforca que, nas Ultimas décadas, a atencdo tem-se voltado
para os deslocamentos que ocorrem na cultura, privilegiando-se a idéia do “didogo” para

se pensar a criacdo das obras, sendo ou ndo adaptacoes. Para o pesquisador,

afidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais a
apreciacdo do filme como nova experiéncia que deve ter sua forma, e os sentidos
nela implicados, julgados em seu proprio direito. Afinal, livro e filme estdo
distanciados no tempo; escritor e cineasta ndo tém exatamente a mesma
sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar que a adaptacéo dialogue
ndo sO como O texto de origem, mas com O seu proprio contexto, inclusive
atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo é a identificagdo com
valores nele expressos (Apud AGUIAR, 2003, p.62).

Quem adapta para o cinema um livro procura a sua reconfiguracdo estética, sua
traducdo intersemidtica. A literatura, ao ser adaptada, posiciona-se como um materia estético
destinado a um outro campo da estética — 0 cinema. A adaptacdo ira construir-se sobre a
literatura, a partir dela e ndo nela, constituindo-se como obra autdnoma. Nas palavras de
Juan Marsg, “En definitiva, la pelicula serd conveniente no por su fidelidad a argumento o
al espiritu de la novela que adapta, sino por su acierto en la creacion de un mundo propio,
especifico y autosuficiente, con sus propias leyes narrativas’ (MARSE, 1994, p. 34).

Deve-se levar em consideracdo também as relagBes critico-dialogicas que o
cinema estabelece com os livros que adapta. Pois, como ja sinalizado por Naremore,
qualquer transposicdo filmica é condicionada e configurada por varias tradi¢bes: socio-
estética, historico-cultural, politica e econémica. Dessas relagdes, internas e externas a
obra, € que surte a fecundidade da transposi¢do ou transcriagéo filmica.

Tedricos da atudidade que pesquisam a adaptacdo filmica como Patrick Cattrysse,®

Monique Carcaud-Macaire, Jeanne-Marie Clerc* pensam a adaptacdo literatura/cinema

% Pour une Theorie de I’Adaptation Filmique. Le film noir américain, 1992.
“ Pour une Lecture Sociocritique de I’Adaptation Cinématographique, 1995.
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como um fendmeno intersemiotico dindmico e multidimensional e consideram irrelevantes
as leituras redlizadas a partir das nocdes de “traicdo” ou “fidelidade’. Destacam o frutifero
didlogo que as especificidades do cinema e 0 amplo horizonte da adaptacdo estabelecem
com o horizonte textual da literatura.

Nesta pesquisa, abordaremos o texto adaptado como um novo “origind”, transformado
apartir de um texto literario e inserido em um novo horizonte relacional, proprio ao texto e
ao contexto filmico. Nossa andlise se apoiard na traducdo intersemidtica como processo

criativo e transformador.

3.2. Bufo & Spallanzani, ponto de partida

Rubem Fonseca tece no romance Bufo & Spallanzani um emaranhado de relagtes
gue se entrecruzam e deixam a mostra o carater auto-reflexivo de sua obra.® Através de
citagOes de e sobre outros autores e livros da tradicéo literaria, de digressdes sobre a arte de
escrever narrativas, de contraposicdes e dissolucdes de regras do romance policial, esse

romance coloca em relevo seu estatuto narrativo e ficcional.

3.2.1. A estrutura narrativa

O livro se estrutura em cinco grandes partes: 1. “Foutre ton encrier”; 2. “Meu passado
negro”; 3. “O refugio do Pico do Gavido”; 4. “A prostituta das provas’; 5. “A maldicao”.
Cada uma corresponde a episodios da vida do narrador e poderia ser independente caso ndo
houvesse um fio condutor. A conducdo da narrativa é realizada em primeira pessoa, pelo
narrador-personagem Gustavo Flavio, reconhecido escritor de romances.

Narrado predominantemente no passado, 0 romance constitui-se como um relato

retrospectivo, ora dirigido diretamente ao leitor, ora a Minolta, namorada, amiga, amante e

® Como exposto na primeira parte desta dissertaco.
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confidente do narrador. Nesse romance, 0 narrador € um escritor que precisa escrever um
livro intitulado Bufo & Spallanzani .®

A primeira parte, “Foutre ton encrier”, comeca com Gustavo Flavio contando a
Minolta sua relacdo amorosa com Madame X e sua crise de criagdo. Madame X, mais tarde
revelada como Delfina Delamare, € uma bela gra-fina casada de quem o narrador se torna
amante. Delfina € encontrada morta. O detetive Guedes suspeita de Gustavo Fl&vio, porém néo
tem provas contra ele. Gustavo Flavio, atormentado por ndo conseguir escrever 0 romance
Bufo & Spallanzani, estabelece um didlogo com escritores como Tolstoi e Flaubert.

Como no sonho que tivera com Tolstoi. A alucinacéo envolve o tinteiro e a pena
(metonimias do ato de escrever), que provocam no escritor a angustia de ndo conseguir
repetir o gesto de molhar a pena no tinteiro tantas vezes quantas forem necessarias para

encher péginas vazias.

Neste pesadelo Tolstoi me aparece todo vestido de preto, suas longas barbas
brancas desalinhadas, dizendo em russo, ‘ para escrever Guerra e paz fiz este gesto
duzentas mil vezes'; €le estende a mao descarnada e branca como a cera de uma
vela, que ndo sai inteira da comprida manga do paletd, e faz 0 movimento de
molhar a pena num tinteiro. A minha frente, sobre uma mesa, estdo um tinteiro de
metal brilhante, uma pena comprida, provavelmente de ganso e uma resma de
papel. ‘Anda’, diz Tolstoi, ‘agora é tua vez'. Perpassa por mim uma sensacao
aterradora, a certeza que ndo conseguirei molhar aguela pena no tinteiro e encher as
paginas vazias de letras e palavras e frases e parégrafos (FONSECA, 2001, p. 7).

Mais a frente, o narrador dialoga com o leitor justificando sua onisciéncia ao
relatar incidentes que ndo presenciou ou desvendar sentimentos, teoricamente secretos,
mas que sdo “tdo Obvios que qualquer pessoa poderia imaginalos sem precisar dispor da
visdo onisciente do ficcionista” (FONSECA, 2001, p. 17). Os elementos constituintes da
histéria sdo atribuidos a imaginagdo. Em outros momentos, o narrador diz escrever

memodrias. "As memorias, como estas que escrevo, também sofrem a sua maldicdo. Os

® Como o protagonista do romance escreve um livro com o mesmo titulo da obra em estudo, para diferencié-
los, ndo colocaremos em itdlico o titulo do livro que Gustavo Flavio escreve.
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memorialistas sdo escritores condenados ao rancor e a mentira’ (FONSECA, 2001, p.181).
A narrativa assume, assim, seu carater ficcional, inventivo, pouco confiavel.

Segundo o narrador, ele escreve memorias de sua vida, lembrando os acontecimentos
vividos por ele como lvan Canabrava e como Gustavo Flavio. No entanto, em determinadas
passagens ele se contradiz, como na segunda parte em que narra sua passagem pelo
Manicomio Judiciério: “Eu tento, hoje, tirar da cabega 0 que aconteceu e fago, sempre,
exercicios mnemonicos especiais, ndo para lembrar, mas para esguecer tudo aquilo”
(FONSECA, 2001, p. 98).

“Meu passado negro”, titulo da segunda parte, faz um retrospecto da vida de Gustavo
Flavio, ha dez anos. Antes de se tornar Gustavo Flévio, o escritor havia sido lvan Canabrava,
detetive de uma empresa de seguros. Ivan investiga a aplicagdo de um golpe na seguradora,
no entanto, ao denunciar o ocorrido descobre que o diretor da empresa também estava
envolvido na fraude. Obcecado em comprovar suas suspeitas, Ivan acidentalmente mata um
homem. Ele é, ent&o, preso e considerado louco. Vai para o Manicdmio Judiciario, de onde
foge com a gjuda de Minolta. E a partir da descoberta do sapo, fator crucia no desvendamento
da fraude, e da gjuda de Minolta que Ivan da uma reviravolta em sua vida. Ivan, em

homenagem a Gustave Flaubert, torna-se Gustavo Flavio, eximio amante e famoso escritor.

Meu pseudbnimo, Gustavo Flavio, foi escolhido numa homenagem a Flaubert;
nagquela época, como Flaubert, eu odiava as mulheres. Hoje eu teria homenageado
outro escritor. Minolta me ensinou a amar. Me ensinou a gostar de comer.
Faziamos amor varias vezes, todos os dias. Engordel trinta quilos. Fiquei famoso
(FONSECA, 2001, p. 100).

Essa homenagem a Flaubert ndo se limita apenas ao pseuddnimo. Gustavo Flavio
ndo consegue, ao contrério de Flaubert, se afastar de sua Ema Bovary/Delfina Delamare e
escrever seu romance. Opta, entdo, pelo uso da primeira pessoa, exteriorizando ndo so sua

crise como escritor, mas também como sujeito.
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Gustavo Flavio precisa entregar a seu editor o livro Bufo & Spallanzani, pelo qual
até ja recebera adiantado. Vé-se envolvido no assassinato de sua amante, Delfina
Delemare, e € interrogado pelo detetive Guedes. Por sugestédo de Minolta, afasta-se da
cidade e hospeda-se no Refugio do Pico do Gaviéo.

A terceira parte do romance se passa ha pousada Refugio do Pico do Gavido, local
no qual Gustavo Flavio se recolhe natentativa de vencer sua crise e comegar a escrever seu
romance Bufo & Spallanzani. O narrador introduz o capitulo dizendo que “o escritor deve
ser essencialmente um subversivo e a sua linguagem ndo pode ser nem a mistificatoria do
politico (e do educador), nem a repressiva, do governante. A nossa linguagem deve ser a
do ndo-conformismo, da n&o falsidade, da ndo-opressdo” (FONSECA, 2001, p. 105). Na
mesma pagina, o0 narrador afirma que diz isso hoje, mas que ndo garante manter sua
opinido, pois tem a “boa qualidade da incoeréncia’. Logo em seguida, cita nomes de
alguns personagens, inclusive alguns que ainda ndo entraram na narrativa, para dizer que o
que eles dizem ou pensam ndo tem nada ha ver com ele, ndo sdo del e essas opinides.

O didogo com o leitor se mantém em varios momentos, promovendo diversas
digressdes sobre o fazer literério. Durante toda a narrativa é realizado um movimento de
zig-zag, entrelagando-a ao proprio fazer ficcional.

Numa conversa entre os hospedes, um deles questiona o talento do artista literério,
defendendo a idéia de que qualquer um pode ser escritor. A partir de um desafio proposto
por Gustavo Flavio aos hdspedes da pousada, h&a uma reflex&o sobre o fazer literario e sua

relagdo com o mercado, como no trecho:

Meu editor queria que eu escrevesse outro policial como Trapola. ‘N&o inventa,
por favor. Vocé tem leitores fiéis, dé a eles o que eles querem’, dizia 0 meu editor.
A coisa mais dificil para o escritor é dar 0 que o leitor quer, pela razdo muito
simples de que o leitor ndo sabe 0 que quer, sabe 0 que ndo quer, como todo
mundo; e o que ele ndo quer, de fato, sdo coisas muito novas, diferentes do que esta
acostumado a consumir. Poder-se-ia dizer que, se o leitor sabe que ndo quer o
novo, sabe, contrario sensu, que quer, sim, o velho, o conhecido, que Ihe permite
fruir, menos ansiosamente, o texto (FONSECA, 2001, p. 120).
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E nesse episodio que se comega a perceber a ligagdo do romance com o titulo:
Bufo marinus € a espécie de sapo encontrada por Gustavo Flavio, quando era ele mesmo,
ou sga, lvan Canabrava (durante as investigactes da fraude na Panamericana); e Spallanzani
foi um erudito cientista que fazia experiéncias com sapos. Ha uma visivel correspondéncia
entre o escritor Gustavo Flavio e 0 sapo bufo. Segundo o narrador, sua intencéo € escrever
um romance sobre a relacdo entre sapos e homens. Relagdo essa ja exposta desde o inicio
da narrativa, quando Gustavo Flavio escreve para Minolta as seguintes palavras: “Vocé fez
de mim um s&tiro (e um glutdo), por isso gostaria de permanecer agarrado as suas costas,
como Bufo, e, como ele, poderia ter a minha perna carbonizada sem perder esta obsesséo”
(FONSECA, 2001, P.7).

A quarta parte divide-se em trés capitulos: neles comega a ser desvendado o
assassinato de Delfina. O inspetor Guedes descobre gque 0 assassino confesso de Delfina
Delamare ndo a matara e deixa-0 em liberdade. O farsante fora pago por Eugénio Delamare, 0
marido traido, para que o caso fosse encerrado na policia. As suspeitas agora recaem sobre
Delamare.

A Ultima parte, intitulada “ A maldica0”, esta reservada para o climax e o desenlace. E
dividida em oito capitulos. No primeiro capitulo, o narrador, de volta ao Rio de Janeiro, faz
consideracBes sobre 0 género do romance em geral. Faz também reflexdes sobre a
dificuldade de concluir-se uma histéria. O narrador faz uma brincadeira com a ambiguidade da
frase “Acho que o fim esta chegando” (FONSECA, 2001, p. 197), ao se referir ao fim da
histéria e ao fim da carreira de escritor, quando 0 mesmo comeca a escrever memaorias.

Gustavo Flavio apaga de seu computador o arquivo de seu romance Bufo &
Spallanzani. A atitude do narrador em destruir o romance € associada a agdo de matar
Eugénio Delamare, dando um fim a historia: “KILL. Matar, destruir. Para matar Delamare

também bastava apertar uma tecla do gatilho da pistola a0 meu lado. Minha imaginacéo
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vagava' (FONSECA, 2001, p. 227). No entanto, € Eugenio Delamare que se vinga de Gustavo
Flavio ferindo-o e cortando sua bolsa escrotal. Durante a tortura, Guedes chega com 0s
policiais. Apés o tiroteio, Guedes e Gustavo Flavio sobrevivem, os demais morrem.

A imprensa noticia que Eugénio Delamare € o responsavel pelo assassinato da
esposa. Entretanto, o inspetor Guedes e Gustavo Flavio sabem quem € o verdadeiro
assassino, o que coloca em suspenso a verdade sobre o crime: “Uma verdade que é contada
pela metade é pior do que qualquer mentira que se possa inventar” (FONSECA, 2001, p.

233). No ultimo capitulo, Gustavo Flavio confessa o crime a Minolta

3.2.2. Alguns aspectos da trama

O desdobramento do protagonista do romance € fundamental para articular os
episodios entre si. O fio narrativo, que corresponde ao fato transformador da vida de Ivan,
encontra-se na figura do sapo Bufo marinus.

Bufo, além de se relacionar a uma espécie de sapo, possui outro sentido: significa,
segundo o dicionario Aurélio, "ator ou personagem de comédia ou farsa encarregado de
fazer rir o pudblico com mimicas, esgares etc.". Desde o inicio da historia, 0 narrador se
denomina glutdo, sétiro e atacado por satiriase. Sétiro €, na mitologia pagd, um semideus
[Gbrico habitante das florestas, com chifres curtos, pés e pernas de bode; no sentido
figurado, significa homem devasso, luxurioso, libidinoso. Satiriase, por sua vez, € um
termo da &rea médica, que significa excitacdo sexua masculina morbida.

Pode-se estabelecer, portanto, uma relagdo entre o impulso de escrever e o
impulso ou excitagdo sexual. Ivan Canabrava, ao se tornar Gustavo Flavio, desenvolve
concomitantemente sua habilidade de escrita e de prazer sexual. Asssim como os anfibios,
Gustavo Flavio passa por uma metamorfose, entre as branquias (Ivan Canabrava) e os

pulmdes (Gustavo Flavio), e vive entre 0 ato de escrever e o ato de copular.
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A metamorfose do narrador-personagem néao ocorre apenas na formagéo de sua
identidade — Ivan Canabrava/Gustavo Flavio, mas é também amplificada a partir dela
enquanto lvan Canabrava, o narrador € detetive, responsavel pelainvestigacéo da fraude, é
assassino, pois acaba matando um homem, e € também vitima ao ser despedido da
seguradora por saber demais e acaba em um manicdmio, sendo considerado louco; como
Gustavo Flavio, é vitima de Delamare em sua vinganca, e assassino de sua amante.

Em Bufo & Spallanzani, Rubem Fonseca recompde as regras do género policia
como estratégia de um elaborado trabalho com a linguagem. Como j& mencionamos, o
género policial caracteriza-se por sua auto-reflexividade” O que fica ainda mais
evidenciado com o jogo estabelecido a partir do personagem-narrador, que € um escritor
em crise que pretende escrever Bufo & Spallanzani.

Em um estudo sobre a obra de Rubem Fonseca, Figueiredo considera Bufo &

Spallanzani um

romance-ensaio que, sem eliminar o suspense, responsavel pelo interesse do leitor
que busca uma intriga envolvente, constitui-se numa ampla reflexdo sobre a propria
histéria do romance e de suas relagdes com 0 mercado, com a expansdo dos bens
culturais e com a demanda burguesa, problematizando, inclusive, o destino desse
tipo de narrativa no contexto do capitalismo de consumo contemporaneo
(FIGUEIREDO, 2001, p. 90).

3.3. A adaptacéo filmica

Ao discutir a traducdo poética, Octévio Paz, endossando a feliz definicdo de Paul
Valéry, afirma que “o ideal datraducdo poética, conforme certa vez definiu Paul Valéry de
maneira insuperével, consiste em produzir por meios diferentes efeitos andlogos’ (PAZ,
2006, p.13). O que podemos transpor para a traducdo intersemiética. O tradutor, ao adaptar

uma obra literéria para o cinema, busca, a partir das possibilidades que o novo meio

" Verificar 0 item 1.2 do primeiro capitulo desta dissertago.
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proporciona, efeitos andlogos ao texto traduzido. Nesse caso, a obra literaria € ponto de
partida da adaptacéo filmica.

Nesta pesquisa, adotaremos o pressuposto de que o livro é um origina criativamente
apropriado e transformado no processo de adaptacéo filmica, visando, com meios diferentes, a
obtencdo de efeitos andlogos. Em fungdo disso, nosso estudo propde-se a pensar questdes
pertinentes ao didogo e a adaptacdo da literatura para 0 cinema como um processo tradutério,
sem ignorar a dinamica dos campos de producao cultural nos quais 0s dois meios se inserem.

A diferenca entre literatura e cinema néo se reduz a linguagem escrita e aimagem

visual. Ha uma compl exidade ainda maior nessa relacéo. Johnson enfatiza que

enguanto um romancista tem a sua disposicéo a linguagem verbal, com toda sua
riqueza metafdrica e figurativa, um cineasta lida com pelo menos cinco materiais
de expressdo diferentes. imagens visuais, a linguagem verbal oral (didogo,
narracao, letras de misica), sons ndo verbais (ruidos e efeitos sonoros), misica e a
propria lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas) (Apud AGUIAR, 2001,
p.42).

Ao produzir um filme, o cineasta o faz, primeiro, se relacionando com questfes e
possibilidades de seu proprio campo de producdo cultural, e, em seguida, com a sociedade
e outros campos. Assim, a adaptacéo filmica deve ser vista como uma nova experiéncia,
que deve ter sua forma e conteiido julgados em funcédo de seu proprio campo — o cinema,
dialogando com o texto de origem e com seu contexto.

Nesse sentido, pretendemos aqui realizar uma leitura da adaptacdo Bufo &
Spallanzani como uma traduc&o intersemiotica, estabelecendo comparagdes entre o livro e
o filme mais “como um esfor¢o paratornar mais claras as escolhas de quem leu o texto e 0

assume como ponto de partida, ndo de chegada’ (Apud AGUIAR, 2001, p. 62).

3.3.1. Bufo & Spallanzani: filme
Na primeira parte dessa dissertacéo, no capitulo sobre o autor, vimos que € marca

de Rubem Fonseca abordar em seus romances o fazer ficcional. Além de se valer das
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caracteristicas do romance policial, género por natureza auto-reflexivo, em Bufo &
Spallanzani, o autor trabalha intensamente o carater metaficcional da narrativa, desde a
estratégia do narrador-escritor em crise, que pretende escrever um romance homoénimo do
romance gue lemos, passando pelo didogo com a literatura classica, chegando a discutir
questdes relativas a autoria, a0 mercado, dentre outras.

Como j& apontado, nortearemos nossa andlise no conceito de traducdo
intersemi6tica desenvolvido por Jilio Plaza. O filme Bufo & Spallanzani, assumidamente
uma adaptagdo do romance homénimo, sera trabalhado a partir do respeito a seu carater
autbnomo, mas que, de alguma forma, estabelece um didogo com o texto literario, seu
ponto de partida. E nosso intuito investigar as escol has feitas por Flavio Tambellini ao ler a
obraliteré&ria Bufo & Spallanzani e traduzi-la para o cinema.

Como mencionado, a literatura e o cinema sempre desenvolveram uma relacéo
permeada por uma porosidade que, ao longo dos anos, fez com que essas duas linguagens
se permutassem cada vez mais. No entanto, por mais que nossa contemporanei dade busque
eliminar linhas divisdrias, sabemos que cada meio detém suas especificidades, sua linguagem.
Em funcdo disso, antes de desenvolvermos a andlise filmica propriamente dita, julgamos

necessario abordar questdes sobre a linguagem cinematografica e sua especificidade.

3.3.1.1. Filme, cinema e codigo cinematografico

Christian Metz, em sua obra Linguagem e cinema, constréi uma distingcdo entre
filme, cinema e codigo cinematografico e suas especificidades. Segundo ele, o filme seriao
conjunto de imagens especificas, de palavras (faladas ou escritas), de ruidos, de misica —
objeto concreto no qual veicula-se o texto cinematografico, a mensagem em si. O cinema é
mais abrangente. Trata-se de uma instituicdo como um todo, legitimadora do filme,

responsavel por sua producdo, aparelhagem técnica, distribuicdo, divulgacdo e recepcao.
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Metz compara as relacfes entre o cinema e o filme, com as relagles entre a literatura e o
livro ou entre a pintura e o quadro.

Metz entende o cinema como um meio “pluricodigo”, um codigo constituido a partir
de diversos subcddigos herdados de outras artes, além de outros, que surgiram simultaneamente
a0 proprio cinema. Assm, o codigo cinematografico abrange subcddigos especificamente
cinematograficos e ndo-cinematograficos, dém de codigos gerais e particulares.

Os subcddigos especificamente cinematograficos sdo agquel es aplicados exclusivamente
a linguagem cinematografica, como a montagem, por exemplo. Os subcddigos ndo-
cinematograficos sdo aqueles partilhados com outras linguagens, como o som, que é
também um subcddigo do rédio.

No entanto, ao falar de subcddigos especificos ou ndo especificos do cinema,
Metz reconhece que essa definicdo ndo € exata, uma vez que os limites que tornam um
codigo especifico ou ndo podem ser sutis, principalmente ao considerar que toda arte sofre
interferéncias de outras linguagens. O que se acentua ainda mais nos dias de hoje,
principal mente no que tange a linguagem do cinema e do video na eradigital.

Outra subdivisdo proposta por Metz dentro do codigo cinematografico diz respeito
aos subcodigos gerais e particulares. Os gerais seriam os cddigos que podem ser empregados
em qualquer filme, inclusive os que devem ser empregados em todos os filmes.

Os particulares s0 0s que caracterizam um unico filme, ou um conjunto de
filmes. Um mesmo subcddigo pode ser considerado geral em um contexto, ou especifico
em outro. Por exemplo, a iluminac@o, se for vista como um subcodigo necess&rio a quaquer
filme, serd classificada como um subcodigo geral. No entanto, um uso especifico de
iluminagdo pode caracterizar o estilo de um determinado autor, sendo assim, considerado

um subcddigo particular.
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Em funcdo de a oposicdo nitida entre cddigos especificos e codigos néo-
especificos ser dificilmente sustentavel, Metz propde graus de especificidade, o que torna
mai s produtiva a sua aplicacéo.

O filme &, portanto, o lugar de encontro de um grande nimero de codigos néo-
especificos e de um ndmero minimo de codigos especificos. Assim, abordaremos como
especificidade cinematografica os diversos subcddigos que constituem o cinema e que,
articulados a um contelido, adquirem uma razéo de existir, destacando-se no filme como

um fator relevante na andlise e constitui¢ao da obra.

3.3.2. A analise filmica

No inicio da histéria do cinema, analisava-se um filme narrativo a partir de duas
perspectivas primordiais. a formal e a narrativa. O que implica considerar cada uma das
categorias — 0 plano, a sequéncia, o filme como um todo — sga em termos de forma
cinematografica, sejaem termos de narrativa ou em ambos os termos.

No tocante a essa abordagem, Walter Benjamin® nos lembra que Eisenstein e
Bazin, personalidades relevantes na teoria do cinema, discutiram o plano e a sequéncia
primordial mente como formas cinematogréficas e ndo narrativas. Mas, segundo ele, ambos
0s tedricos mudaram sutilmente de ponto de vista neste nivel, considerando o plano e a
sequiéncia em termos de forma cinematografica e depois o filme como um todo em termos
de modelos literérios. E o fizeram como se tratassem dum anico problema do principio ao
fim. Paraambos, é como se as partes formais constituissem um todo narrativo.

Benjamin destaca que o estilo liter&rio, que alcancou o0 seu ponto maximo no
seculo XI1X, é que definiu o cinema “cléssico” como herdeiro de um sistema narrativo e

gue colocou, com uma grande nitidez, as questdes do narrador, do seu olhar, e da sua

8 Na selegdo elaborada por Eduardo Geada, intitulada Estéticas do cinema. BENJAMIN, 1985.
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encarnacao sob as espécies do autor e da personagem. Desenhou-se, desta forma, uma
dupla linha de partilha que distingue por um lado entre a figuracdo direta (naimagem) e a
indireta (na narrativa) de um ponto de vista — e reparte, por outro lado, “esses pontos de
vista pelos trés lugares de onde se olha: o personagem, o autor, o espectador que os olha
aos dois, e que sevé aolhar” (BENJAMIN, 1985, p. 127).

Walter Benjamin nos chama a atencdo para a complexidade da filmagem. Por
representar um conjunto de atividades que € impossivel coordenar, sgja qua for a
perspectiva, sem que se imponham ao olhar todas as espécies de elementos estranhos ao
desenrolar da acéo: cameras de filmar, aparelhos de iluminagdo, equipe de assistentes, etc..
Pois, o filme sb pode assegurar a ilusdo em segundo grau, depois de se ter procedido a
montagem das sequiéncias. O que significa que a aparelhagem, no estidio, penetrou téo
profundamente a propria realidade que, para lhe restituir a pureza, para a despojar desse
corpo estranho que a aparelhagem constitui, € preciso recorrer a um conjunto de
procedimentos especificos: as variacbes dos angulos de filmagem, a captacéo do audio, a
montagem que relina varias sequiéncias de imagens, a sincronia, dentre outras. “Despojada
de tudo o que a aparelhagem Ihe acrescentou, a realidade torna-se aqui a mais artificial de
todas, e, no mundo da técnica, a captacdo imediata da realidade enquanto tal ndo passa de
umaingenuidade” (BENJAMIN, 1985, p.31).

Dessa forma, percebemos que a forma cinematogréfica € que vai dando corpo a
narrativa do filme. Os dois aspectos estéo entrelacados. A camara ndo apenas mostra, ela
narra. As opgdes de angul os, os enquadramentos, as modalidades de olhar, o tipo de luz, as
sequiéncias da montagem, a mixagem da trilha ... tudo isso diz respeito a trama construida
no filme. O contelido e a expressdo formam um todo. Segundo Christian Metz, “quando
um filme € narrativo, tudo nele se torna narrativo, mesmo o gréo da pelicula ou o timbre

das vozes’ (METZ, 1991, p. 187).
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Podemos dizer que Bufo & Spallanzani € um filme narrativo por natureza. Privilegia
a narratividade e seus efeitos temporais. Em funcéo disso, analisaremos aspectos primordiais
na composicdo de seu eixo narrativo, como 0 tempo, 0 espaco e as personagens. Daremos
um destaque especial a questdes da forma cinematografica e sua influéncia no tecer da

trama, como também a alguns detal hes que tenham relevancia em relacdo ao meio cinema.

3.3.3. A temporalidade e o eixo narrativo

O tempo, como assinala Benedito Nunes,® € a condicéo da narrativa. Todas as
formas narrativas, literérias ou visuais, estdo articuladas em seqiiéncias temporais, lineares
ou ndo. No cinema, tempo e espaco sdo permeaveis. Pois, o filme ao produzir seqiiéncias
dindmicas de imagens, faz com que o tempo, invisivel, sgja preenchido simultaneamente
pelo espaco. Ja a narrativa literéria, presa ao carater consecutivo da linguagem verbal, s6
pode representar esse tempo simultaneo ao espago de modo sucessivo.

Um dos desafios, ao se realizar uma adaptacéo filmica de uma obra literéria, € a
questdo da temporalidade. Diferente do texto literario, que se apresenta sob forma de livro,
podendo ter o nUmero de paginas que se julgar necessario, o texto filmico esta inserido a
uma engrenagem da industria cinematografica que estipula um tempo médio de exibicao.

Como afirma Gerard Betton, “reunir 0 maximo de coisas hum espaco minimo de
tempo, gera a necessidade de estilizar, de suprimir grande parte dos elementos do texto-
fonte para manter somente o0 essencial da acdo, o que tem de mais significativo”
(BETTON, 1987, p.117). Com isso, o filme pode condensar elementos narrados ou
sugeridos, aglutinando a¢des antes dispersas na narrativa literéria. Tudo isso dependera das

escolhas que a equipe realizadora do filme fard ao traduzi-lo daliteratura.

°Ver em O tempo na narrativa (S&o Paulo: Atica, 1988).
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No caso de Bufo & Spallanzani, Rubem Fonseca, Patricia Melo e Havio Tambdllini,
roteiristas do filme, optaram por concentrar o0 eixo narrativo nas duas principais historias
do texto-fonte: a investigacdo da morte de Delfina Delamare e o0 passado negro do escritor
Gustavo Flavio.

A narrativa do filme inicia-se no presente com amorte de Delfina Delamare. Gustavo
Flavio, protagonista da histéria, procura o inspetor Guedes, responsavel pelas investigactes da
morte de Delfina, para contar-lhe que era seu amante e que tinha certeza de que seu marido
a havia matado. A partir de entdo, a narrativa se desdobra em dois eixos paralelos. Um no
presente, acompanhando as investigacdes da morte de Delfina Delamare, outro no passado,
ha dez anos, quando Gustavo Flavio, entdo |van Canabrava, com a gjuda de Minolta e do
professor Ceresso, investiga uma fraude na Cia. de Seguros onde trabal ha.

No filme, a narrativa ndo € mais construida em primeira pessoa como €é no livro,
feita por Gustavo Flavio. Como relata Patricia Melo, referindo-se ao trabalho de roteirista

de Rubem Fonseca:

Ele fez uma coisa que gostel muitissimo: tirou a narragdo da histéria da cabeca do
protogonista. No livro, a histéria é contada na primeira pessoa, o que da um ritmo
vertiginoso, que na literatura € muito bom, mas no cinema € impossivel ser
mantido o tempo todo, porque exaure o espectador. Agora, a trama é contada de
cima, privilegiando a saga, aforma cléassica.’’

Percebemos nas palavras da roteirista do filme a indicagdo de um aspecto que
funciona bem em um meio, no caso na literatura, mas que, ao ser transposto para o cinema,
deixa de ser possivel. A forma classica, apontada por Patricia Melo, diz respeito a uma
forma de narrar no cinema. E quando a histéria é contada de forma “direta’, sem
interferéncias da figura de um narrador. E a cmera, através da sucessdo de cenas dispostas

em continuidade, que narra 0s acontecimentos.

19 Entrevista concedida ao Jornal do Brasil, 5 maio 2001. Caderno B. Apud FIGUEIREDO, 2003, p. 159.
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No entanto, continuidade € quebrada em Bufo & Spallanzani no momento em
gue se comega a intercalar a narrativa classica, no presente, com o flashback, de dez anos
antes. A montagem, um dos aspectos determinantes no cinema, € que ira criar o efeito que
emaranha as duas narrativas. Gustavo Flavio é quem conduz a narrativa de seu passado. Ao
entrelacar as duas histérias, o filme faz com que a visdo de Gustavo Flavio ganhe espaco
na narrativa e passe a interferir em nosso “ponto de vista’. Passamos a ter uma visao
particular do passado e ndo mais uma visdo objetiva dos fatos. Esse eixo narrativo €
fundamental na estruturagdo do filme. E a partir dele que Flavio Tambellini, diretor do
filme, colocard em suspensdo a confiabilidade da narrativa e, a0 mesmo tempo, trard a tona
Seu estatuto ficcional .

Ao iniciar a retrospectiva de sua historia ha dez anos, Gustavo Flavio também
comeca a escrever seu livro Bufo & Spallanzani. Suas lembrangas se materializam através
do livro que é escrito e que da origem, concomitantemente, as cenas que sdo0 mostradas.
Assim, se intercalam as cenas no presente, momento em que Gustavo Flavio escreve e que
é redlizada ainvestigacdo do assassinato de Delfina Delemare, e, no passado, quando o que
€ escrito se transforma em imagem e narra a histéria da fraude na Cia. de Seguros.

Essa estrutura narrativa, que ora trabalha o presente ora o passado, amplia as
possibilidades da trama e faz com que a histéria se desdobre de vérias formas. Uma delas
constitui-se no artificio de, como ja dissemos, embaralhar a perspectiva do espectador que
se vé tragado pela Gtica do personagem-narrador, o escritor Gustavo Flavio, a medida que
este assume a conducdo da narrativa de seu passado. Outra coloca em relevo o caréater
duvidoso de uma narrativa memorialista. Um terceiro desdobramento vem reforgar o
anterior, pois nos conduz a uma histéria de investigacdo sendo escrita dentro de uma outra
historia de investigagdo, o que nos confunde como espectadores, tornando ainda mais

permeaveis as linhas que separam realidade e ficgao.
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3.3.4. O caréater metaficcional da narrativa

A metalinguagem constitui-se a partir do desdobramento da linguagem sobre si
mesma. Ela permite que o espectador, no caso do cinema, experimente do processo de
construcdo da narrativa.

No filme Bufo & Spallanzani, a utilizacdo do recurso metalinglistico parece
brincar com o fato de o filme ter sido criado a partir de um romance. O livro que Gustavo
Flavio escreve, que constitui a0 mesmo tempo suas memorias, se materializa nas imagens
que sdo vistas pelo espectador, proporcionando-lhe a ilusdo de estar participando da
construcdo da narrativa. Como se fosse possivel ao espectador acompanhar a realizagéo do
filme & medida que a narrativa € construida.

O livro de Gustavo Flavio constitui a0 mesmo tempo suas memarias, como o
investigador Ivan Canabrava, e € como se fosse o roteiro do flashback das cenas do filme
Bufo & Spallanzani. O que é escrito se torna imagem. Como no trecho abaixo, quando

Gustavo Flavio inicia seu texto e situa o espectador em relagdo ao retrocesso no tempo e as

personagens Minolta e Clara Estrucho.

Clara Estrucho, 30 afios, alt a, delgada,
estaba en la capilla ndmero 5.

Gustavo Flavio comega a escrever A medida que o texto surge, se transforma em imagem
Bufo & Spallanzani
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Mucho gusto. Minolta.

Fus3o texto e imagem

As cenas do livro sendo escrito, no presente, se entrelagcam as cenas no passado,
que narram o que Gustavo Flavio escreve. O que se da ndo so pelaimagem do personagem
escritor digitando no computador, como também atraveés do recurso do voice over, como se
fosse a linha de pensamento do escritor articulando o que seria escrito e também mostrado,
e todo esse movimento articulado atrilha sonora.

A continuidade entre as duas histérias é reforcada pela trilha sonora de Dado
VillaLobos. Em determinadas passagens do presente para 0 passado ou vice-versa a
musica de fundo se mantém, dando aimpresséo de extenséo.

Estabel ece-se uma relacéo direta entre 0 que € escrito, ou dito, e o que é visto. Nessas
sequéncias ha uma continuidade entre os dois tempos, as duas historias paralelas se
entrecruzam. A estrutura narrativa bipartida segue entrelacando os dois tempos até a narrativa
do passado se desembocar no tempo presente. Desta forma, a histéria, escrita por Gustavo
Flavio diante dos olhos do espectador, contamina a histéria maior na qual narrativafoi
inserida. Para o espectador jan&o é mais nitido o que € ficgdo e 0 que é realidade.

A histéria narrada € ao mesmo tempo realidade e ficgdo, ambas se misturam e se
fundem. O que é ainda mais reforcado através do dialogo entre Ivan Canabrava e Eugénio

Delamare, no qual, citando Nietzsche, discutem a relatividade da verdade e da mentira.
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e/

Silaverdad es relativa,
la mentira también es.

egln Nietzsche, el que no sa

Parte da sequiéncia do did ogo entre Ivan Canabrava e Eugenio Delamare sobre a verdade e a mentira.

Podemos perceber também que o filme, assim como o livro, parece apoiar-se no
género policial mais como uma estratégia em sua trama, tirando proveito de seu carater
auto-reflexivo, do que se pautando na histéria policial em si.

No filme Bufo & Spallanzani percebe-se um certo desdém com aspectos do
desvendamento do crime, o que rompe com o carater de logicidade pretensamente
dominante nas histérias policiais, em especia nas policiais de enigma. Descobrir o
assassino de Delfina ndo é mérito das investigaces do inspetor Guedes. Gustavo Flavio é
descoberto como assassino de Delfina devido a uma testemunha que o viu na cena do
crime — dona Bernarda, e que, por iniciativa propria, procura a policia para relatar o que
presenciou. Quem procura um filme policial marcante, pode, e deve, ficar muito frustrado
com este final. Pois a preocupacdo ai ndo estava apenas em desvendar o crime, mas
também o género policial.

Desde seu inicio, o filme vai deixando pistas que colocam em relevo esse género
filmico. Sua abertura tem uma trilha que remete aos inesqueciveis filmes de investigacéo
de James Bond, o espido mais famoso do mundo. Logo em seguida, temos a cena no local
do crime que é aberta por uma faixa amarela que passa em primeiro plano na tela,

acentuando a demarcacéo da“cenado crime”.
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LOCAL DEL CRIMEN
NO PASE

Faixa em primeiro plano
Na sequéncia, o detetive Osmar solicita a outros policiais que tirem um cachorro
do local. Ironicamente, esse é o cachorro de dona Bernarda, senhora que mora na
vizinhanca e que, futuramente, assumira que sabe quem matou Delfina. A principal

testemunha é retirada do local do crime pelos préprios policiais.

Amigo, saca a ese perro de ahi

O c3o de dona Bernardano local do crime. Detetive Osmar pedindo pararetirarem o cdo
do local.

Em outra cena, Guedes pergunta a Osmar se descobriu algo novo sobre o caso,
este responde que conversou com toda vizinhanga e gue ninguém viu nada. Dona Bernarda
mora proximo ao local do crime e por isso 0 presenciou. Provavelmente dona Bernarda ndo
foi incluidaem “toda vizinhanca’.

O excesso de zelo do inspetor Guedes, preocupado em nédo alterar a cena do
crime, também chama a atencdo. Este tipo de conduta policial se vé geramente em filmes

policiais americanos e ndo em filmes brasileiros.
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3.3.5. Dialogo com o género policial

Como no livro, o filme elegera as caracteristicas do género policia para colocar sua
estrutura basica e suas regras de composicdo em suspenso. Nao ha mais uma delimitacéo
entre quem € criminoso, detetive e vitima. No entanto, a forma de trabalhar esse fator sera
diferente. A opcdo em concentrar a trama do filme nas duas principais histérias do livro é
determinante.

No filme Bufo & Spallanzani a narrativa € deflagrada com a morte de Delfina
Delemare. A morte, ou, como depois ficara caracterizado, o assassinato demarca a auséncia
da narrativa do crime, que vira a tona pela narrativa da investigagdo, caracteristica
intrinseca aos romances policiais.

A narrativa no presente € construida a partir da investigacdo da morte de Delfina
Delamare. Temos, entdo, a vitima — Delfina Delamare, o investigador — Inspetor Guedes e
0s possiveis cul pados — Eugénio Delamare, o marido traido, e Gustavo Flavio — o amante.

No entanto, em Bufo & Spallanzani essas categorias serdo permutaveis. O
personagem Gustavo Flavio passa de possivel assassino a detetive, quando 0 mesmo
reconstitui seu passado como investigador da Cia. de Seguros; € vitima, quando sofre a
vinganca realizada por Eugénio Delamare; torna-se culpado quando assume, no final do
filme, a autoria do assassinato. O que nos faz relacionar o filme aos romances de suspense,
seguindo a classificacdo proposta por Todorov,” em que 0 crime ocorre no inicio e as
suspeitas da policia recaem sobre uma pessoa que tenta provar sua inocéncia. Esse
personagem €, a0 mesmo tempo, o detetive, & medida que tenta encontrar o verdadeiro
assassino; o culpado, paraa policia; e avitima, potencial dos verdadeiros assassinos.

Gustavo Flavio, ao ser visto como possivel culpado da morte de sua amante, inicia

a narrativa de seu livro Bufo & Spallanzani. Um fator relevante em relagcéo ao livro que

1 Ver em Jogo duplo, na primeira parte desta dissertaczo.
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Gustavo Flavio escreve € tratar-se de uma outra histéria de investigacdo, na qual o
personagem, agora, exerce o papel de detetive. Gustavo Flavio, entdo Ivan Canabrava, é
um investigador de uma Cia. de Seguros. Por coincidéncia, Eugénio Delamare, marido e
possivel culpado da morte de Delfina, é diretor da empresa de seguros, chefe de Ivan
Canabrava, e cumplice do golpe. Ao elucidar a fraude na Cia., Ivan Canabrava acaba se
tornando vitima de Delamare, este ndo tem interesse em tornar publica a descoberta e faz
com que aquel e tenha que fugir e assumir um pseuddnimo.

O livro escrito por Gustavo Flavio assume um carater memoriaista, pois, ao
mesmo tempo em que escreve a histéria, o personagem demonstra estar recordando seu
passado. 1sso nos permite estabelecer uma relagdo com o romance policia classico” que
tem como uma de suas principais caracteristicas o cardter memorialista. Entretanto, em
Bufo & Spallanzani, quem faz a reconstitui¢ao da histéria ndo € um amigo do investigador,
e sim o proprio detetive.

Temos, assim, duas histérias de investigacdo: uma no presente, naqua ainvestigacdo
coincide com a ag&o; outra no passado, marcada pela retrospeccdo de uma outra narrativa
de investigacdo. A primeira se identifica com o estilo narrativo do policial noir, a segunda,
com o de enigma. As duas combinadas poderiam resultar no policia de suspense. No
entanto, percebemos que a proposta aqui ndo é a de se enquadrar em um determinado estilo
policial, mas justamente transgredi-los, recria-los.

Como j& apontamos, a narrativa do passado, contada a partir das memarias do
personagem escritor, montada em paralelo a narrativa do presente, “contamina’ de certa
forma o olhar do espectador. Enquanto no presente Gustavo Flavio tenta convencer o
Inspetor Guedes e, é claro, o espectador de que Eugénio Delamare é 0 assassino da esposa,

no passado ele constréi uma narrativa em que Eugénio é culpado e €le um bom investigador.

12 \Ver em Jogo duplo, na primeira parte desta dissertaczo.
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A estrutura do romance policial é aterada, e o caréter auto-reflexivo desse género
ampliado. O romance que Gustavo Flavio escreve ndo € por acaso intitulado Bufo &
Spallanzani. A medida que o personagem escreve sua narrativa memorialista ndo so o livro
se materializa, como também parte do proprio filme.

Um aspecto que percebemos ser estratégico no filme em relagdo ao género
policial diz respeito a estética do filme noir. Em relagdo ao cinema, o noir foi o estilo
policial de maior sucesso junto a critica e ao publico. E continua sendo, sem duvida, a

forma filmica que, quando se trata de filme policial, mais povoa o imaginario das pessoas.

3.3.5.1. A estéticanoir em Bufo & Spallanzani

Ressaltamos anteriormente™ que Bufo & Spallanzani rompeu com a leitura
realista que se tinha dos romances de Rubem Fonseca, 0 que fazia com que a critica
promovesse uma associagao entre sua obra e o romance policial noir. No entanto, o fato de
0 romance ndo desenvolver a tematica propria dos romances noir ndo foi empecilho para
que se usassem alguns el ementos da estética noir em sua adaptacéo para o cinema.

Afinal, é prética de nossa contemporaneidade revisitar estilos anteriores e dar-lhes
uma nova roupagem. O mesmo ocorre com o cinema. Vimos que, atualmente, a estética
noir tem se infiltrado ndo s6 no drama criminal como em suas variantes.™

O filme noir, como j& explicitamos, combina as formas do romance policia noir
americano produzido por escritores como Dashiell Hammett, Raymond Chandler e seus
semelhantes literérios, com um estilo visua inspirado nos filmes expressionistas alemaes

dos anos 20.

3 Ver em Rubem Fonseca escritor, no segundo capitulo desta dissertacéo.
¥V er em Novo noir, no primeiro capitulo desta dissertaco.
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Nas cenas de Bufo & Spallanzani além das figuras bésicas de um filme policial:
detetive, vitima e bandido, e da auséncia da histéria do crime que € preenchida pela
histéria dainvestigacéo, temos a alusdo a el ementos proprios da estética do filme noir.

Um dos dementos da estética noir € a cidade. Tanto no romance quanto no filme
noir, a cidade ndo é somente o cenario que alicerca a acéo, sendo também reveladora dos
personagens, fornecendo, ademais, a aamosfera que € fundamental nesse tipo de narrativa. O
filme Bufo & Spallanzani revela um Rio de Janeiro agitado, uma cidade perturbadora,
extensdo e expressao de seus habitantes atordoados. Principalmente no que diz respeito ao
inspetor Guedes, que faz da cidade sua maior companheira. As relagcbes do inspetor no
filme limitam-se a sua rotina na Delegacia e a suas andancgas pela cidade. Assim como o

flaneur, Guedes percorre a cidade tentando decifréa-la.

Cenas do Inspetor Guedes pela cidade

Um aspecto determinante no filme noir é sua fotografia. No filme em estudo, a
direcdo de fotografia procurou perturbar e desnortear o espectador para que el e sentisse um
mal estar similar a0 do personagem, rompendo-se, assim, 0 equilibrio da composi¢cdo do

quadro, 0 que podemos perceber na cena abaixo.
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Em uma entrevista concedida ao programa Revista do Cinema Brasileiro,” Breno
Silveira, diretor de fotografia do filme, relata que o clima chuvoso do Rio de Janeiro
durante as filmagens é que contribuiu com uma fotografia mais escura. Segundo o
fotografo “ndo foi intencdo copiar nenhum filme, ndo foi intencdo fazer um filme noir”
(TAMBELLINI, 2001). No entanto, ao perceberem através dos copifes esse elo com o
noir, acharam interessante dar essa cara de noir brasileiro ao filme.

A (des)composicéo da cena pode ser acentuada pela ocupagéo irregular do espaco
dentro do quadro, ou engquadramento, como ilustramos na cena de Clara Estrucho

enterrando o marido.

e L
Clara Estrucho no cemitério

15 Entrevista disponivel nos Extras do filme. TAMBELLINI, 2001.
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Outro modo de ocupacéo irregular do quadro se da pela eliminacéo do plano de
referéncia e do close-up personalizante, como neste primeirissimo plano de Gustavo Flavio

durante um didlogo com Guedes na delegacia.

Gustavo Flavio na delegacia sendo interrogado por Guedes

Em Bufo & Spallanzani, as imagens, como o crime, também tém que ser
desvendadas. A fotografia € mais escura, os planos sdo, em sua maioria, fechados e os
engquadramentos colocam alguém ou algo desfocado no primeiro plano, criando um ruido,

uma perturbacéo natela.

Ivan Canabrava seguindo Clara Estrucho no Ivan perseguindo Clara Estrucho
cemitério. Primeiro plano desfocado
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Ha, também, enquadramentos confinando os personagens entre linhas horizontais
cruzadas com verticais aumentando a impressao de clausura psicolégica e fisica. Como na

cena seguinte, quando Gustavo Flavio entra no apartamento de Clara Estrucho.

Ivan Canabrava no apartamento de Clara Estrucho

Variagbes no posicionamento da luz chave (key light), atenuante (fill light) ou
contraluz (backlight) para produzir esquemas inusitados de luz e sombras adequados a
criacdo do clima de parandia, delirio ou ameaca.

Corpos delineados em silhuetas dramaticas contra um fundo iluminado.

Ivan Canabrava no apartamento de Clara Estrucho

A complexidade narrativa dos filmes noir também é percebida em Bufo &
Spallanzani a partir da duplicagdo da estrutura investigativa com histérias dentro da

hist6ria, 0 que amplia a desorientacédo e a ambiguidade dos personagens.
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A trilha sonora e os ruidos assumem uma fungdo importante no filme noir ao
criarem o clima sugerido pela cena. Os sons gjudam a estabelecer também o ritmo do
filme, ora pontuando determinados cortes, ora firmando uma continuidade entre as cenas.

Outra estratégia da narrativa noir presente nesta obra € a utilizacdo da voz em
over, geralmente introduzindo ou acompanhando um flashback. A partir da utilizacdo desse
recurso, € que o personagem Gustavo Flavio passa a contar diretamente sua historia,

conjugando o retrospecto com as técnicas de narragdo em primeira pessoa.

3.3.6. Os personagens

Para dar sustentacdo a nova trama desenvolvida, houve a juncéo e, em aguns
casos, a exclusdo de alguns personagens. O aspecto que mais contribuiu para isso foi a
concentracdo da trama nas duas historias investigativas centrais do livro. A investigacdo que
ocorre na pousada Refugio do Pico do Gavido foi excluida e, com ela, seus personagens.

Ouitro fator importante diz respeito ao elenco convidado a fazer os personagens do
filme. Todos os personagens relevantes foram interpretados por atores e atrizes consagrados no
cendrio nacional, principalmente na teledramaturgia brasileira. O que faz com que o filme,
como parte da industria cinematografica, entre no “mercado” conquistando certo publico a
partir de seu elenco.

Alguns personagens merecem destague devido a seu percurso na histéria: Zilda,
Minolta e Delfina Delamares, o inspetor Guedes, o marido traido Eugénio Delamare, 0
professor Ceresso, 0 protagonista da histéria — Gustavo Flavio e, é claro, o sapo Bufo e 0
cientista Spallanzani.

No texto filmico ha um deslocamento na composicdo da trama em relagdo ao
texto literério. Neste, 0 entrelacamento da histéria ocorria através das presencas femininas

na vida de Ivan Canabrava/Gustavo Flavio. As personagens femininas é que estabeleciam
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o fio condutor da narrativa do livro. Ja na narrativa filmica o personagem Eugénio
Delamare que fara aligagéo entre o passado e o presente de Gustavo Flavio.

Essa mudanca no entrelacamento da narrativa faz com que o aspecto de discusséo
sobre o fazer literério perca espaco para a construcdo e dissolucédo da trama policial. Pois,
dessa forma, o jogo entre culpado/vitima € intensificado e reforca-se o0 €lo entre as duas
historias policiais que se entrecruzam. Diminuindo, assim, as digressdes sobre a arte
literéria, 0 que no texto liter&rio € elaborado exaustivamente e no texto filmico é apenas
insinuado através dareferéncia a Flaubert, Nietzsche e Shakespeare.

Eugénio Delamare, na trama do filme, é o marido de Delfina e também diretor da
Panamericana, cumplice dafraude, o que ira ampliar as razdes para as desavencas entre ele
e Gustavo Flavio. Jano livro, outro personagem faz o papel do diretor fraudulento.

O professor Ceresso, pesquisador que gjuda Ivan Canabrava a desvendar a fraude
na Cia. de Seguros, também aglutina mais de uma funcdo no filme. Como ndo ha na
histéria desenvolvida para o cinema, os personagens de Mariazinha e Siri (amigos de
Minolta), é o Ceresso que gjuda Minolta arealizar em Ivan a experiéncia que comprovara a
fraude aplicada na Seguradora.

Assim como no livro, o personagem principa da historia tem duas identidades. A
verdadeira € Ivan Canabrava, ex-professor primé&rio que trabalha na Cia. de Seguros
Panamericana e se envolve na investigacdo de uma fraude na Cia. A simulada é a de
Gustavo Flavio, bem sucedido escritor de romances, que assume esse pseuddnimo pelo
fato de lvan Canabrava ser foragido da justica Gustavo Flavio é amante de Delfina
Delamare e um dos suspeitos de seu assassinato.

No filme, aém de Zilda, Minolta e Delfina Delamare, as trés mulheres que se
destacam na vida desse personagem, ha também um sapo — bufo, todos a influencia-lo. Ha

uma identificagdo do personagem com esse animal. A partir do envolvimento de Gustavo
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Flavio com a historia do sapo bufo marinus € que é despertado nele o apetite sexual. E
depois da descoberta dos prazeres sexuais que Ivan Canabrava se torna o criativo escritor
Gustavo Flavio. Sexo e criacdo literéria estéo interligados. O proprio Gustavo Flavio
afirma que o conselho de Flaubert n&o se aplica a escritores como ele, “que € téo prolifico
gastando tempo com as mulheres” (TAMBELLINI, 2001).

A vinheta de abertura do filme j& conduz o espectador a essa associacdo. Nela
vemos um fundo verde em fusdo com imagens do sapo bufo, as vezes sozinho, outras
acasalando-se, com letras sobrepostas em gota d’ agua, que vao compondo o quadro como
se estivessem sendo digitadas. Desde o inicio da narrativa se estabelece a ligacéo entre o
prazer sexua e acriagdo literéria.

Outro momento do filme que reforca o elo do escritor com 0 sapo ocorre quando
Ivan Canabrava se sujeita a experiéncia que desvendard a fraude da Cia. de Seguros. Ivan
ingere uma substancia retirada do sapo bufo e entra em estado de catalepsia. Nesse
instante, h& uma segiiéncia de imagens que promovem a associacdo de lvan com 0 sapo.

Naimagem abaixo, vemos Ivan beijando Minolta em fusdo com o sapo se acasalando.

Fusdo de imagem de Ivan e Minolta se beijando e o
sapo bufo se acasalando

No desfecho da histéria, Gustavo Flavio é vitima de Eugénio Delamare que corta

sua bolsa escrotal. Apesar de os médicos dizerem que a protese ndo prejudicara seu
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desempenho sexual, ele sabe que ficou estéril. Como, no caso dele, criacdo literaria e
sexualidade estéo intimamente ligadas, fica a davida se ele conseguira escrever novamente,
Ou sgja, ndo se sabe se ele, juntamente com seu desempenho sexual, ndo perdeu também
suafertilidade literaria.

Das trés personagens femininas do filme, presentes na vida de Ivan Canabrava,
Zilda é amenos relevante. E uma mulher amarga, histérica e gananciosa. Ela acumula duas
fungdes no filme, € mulher de Ivan e também secretéaria de Eugénio Delamare, diretor da
Cia. de Seguros. No texto literario, ela ndo trabalhava na seguradora. Zilda abandona Ivan
por achar que ele ndo ira vencer na vida. Enquanto Ivan estava com ela tinha uma vida
mediocre.

Ja a personagem Minolta, em relacdo ao livro, passa por algumas mudancas em
funcéo da articulacdo proposta pela trama do filme. Como estratégia para fortalecer o elo
entre Minolta e Ivan Canabrava, € ela quem vé Clara Estrucho dar comida ao cadaver do
marido, e ndo outro personagem, como ocorre no livro. Na trama filmica, Minolta é dona
da pousada para onde Gustavo Flavio vai, fugindo da tensdo que o envolve.

Outros aspectos sdo mantidos no filme como no livro: Minolta e Gustavo Flavio
tém um relacionamento aberto, ela ndo sb sabe que ele tem amantes como o incentiva a té-
las. Ela esta presente nos dois momentos da vida de Ivan e é aresponsavel por transformé-
lo no escritor Gustavo Flavio. E para ela que Gustavo Flavio confessa seu crime.
Exercendo o papel de confidente, ela testemunha impassivelmente, assim como uma
camerafotogréfica, arealidade de Gustavo Flavio.

Além da homenagem prestada a Flaubert através do pseuddnimo do personagem-
escritor, é a personagem de Delfina Delamare que ira reforcar o elo com o escritor francés.
Apesar de a adaptacdo ter suprimido a discussdo sobre a relagdo criagcdo literdria e

mercado, o didlogo com Flaubert, mesmo que um pouco reduzido, foi mantido.
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O personagem escritor Gustavo Flavio vive uma aventura amorosa com Delfina
Delamare. Essa personagem, assm como Ema Bovary, tem caracteristicas romanticas e se
mostra disposta a largar tudo para viver seu amor com Gustavo Flavio. Até sua morte é
plangjada a partir do romance “Trapola’, escrito por seu amante Gustavo Flavio. Para

Delfina, assm como para Ema Bovary, arealidade se mescla a ficgéo.

-La realidad no seré muy distinta.
-Eso es una novela...

Didogo de Delfina e Gustavo Flavio. Delfina diz que arealidade ndo € muito diferente do romance.

Gustavo Favio, se assemelhado a Flaubert, interessa-se pela vida de Delfina
Delamare. No entanto, diferente do escritor francés, que consegue distanciar-se, mesmo
gue com muita dificuldade, para narrar a historia de Madame Bovary, Gustavo Flavio se
entrega a paixao e se torna amante de sua Delfina.

O inspetor Guedes € outro personagem relevante na trama do filme Bufo &
Spallanzani. Ele € um policial honesto e cheio de principios. Apesar de sua experiéncia,
quase se deixa levar pela historia de Gustavo Flavio acreditando ser Eugénio Delamare o
responsavel pela morte da esposa. Tanto no filme quanto no livro, Guedes estabelece uma
relacdo de cumplicidade com o espectador e o leitor. Ambos buscam pistas para desvendar
o crime.

Ha também uma aproximacéo de Guedes com o personagem Gustavo Flavio. Os

dois sdo obstinados. Gustavo Flavio em manter sua mentira com relagdo a morte de
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Delfina, na tentativa de incriminar o marido. Guedes em descobrir a verdade, extrapolando
areadlidade dos fatos, assim como o escritor.

E Guedes quem salva Gustavo Flavio quando Eugénio Delamare o castra. Apesar
de salvéa-lo, Guedes deixa claro que sabe que ele é o responsavel pelo assassinato de Delfina e
queirapuni-lo. Mas, paraisso, Guedes tem que ter seu cargo na policia restituido, pois, foi
afastado de suas funcgdes justamente por perseguir sua obsessdo — a verdade.

Peguenas historias se entrelagam e se misturam ao enredo do filme. A histéria
veridica do cientista Spallanzani que realizava experiéncias com bufo, uma espécie de
sapo, € uma delas. Uma dessas experiéncias com bufo revela que este, mesmo tendo seu
corpo carbonizado, ndo se desprende de sua fémea durante o acasalamento. Caracteristica
que serd assumida por Gustavo Flavio através de sua associagdo com o animal.

No livro, conhecemos a histéria de Spallanzani a partir da narrativa que Gustavo
Flavio cria ao tentar escrever seu livro Bufo & Spallanzani. No filme, Gustavo Flavio faz
referéncia a historia do cientista ao contar para Minolta o titulo do livro que ee tenta
escrever. O cientista Spallanzani € que ira remeter o espectador ao sapo bufo marinus. O
que sera ainda mais explorado durante as explanacdes do professor Ceresso sobre essa
espécie de anfibio.

Ao ler Macbeth, de Shakespeare, Ivan Canabrava associa a feiticaria 0 sapo
encontrado no apartamento da familia Estrucho. Esta no veneno do bufo marinus a chave
para a solucdo da investigacdo da Cia. de Seguros. Como um bufo, Ivan Canabrava
/Gustavo Flavio também tem seu veneno capaz de desvendar o assassinato de Delfina

Delamare, pois € ele mesmo 0 assassino.



94

lvan Canabrava|é Macbeth

O sapo bufo marinus é responsavel pelo despertar da sexualidade de |van Canabrava,
gue passa a se sentir um bufo com as mulheres, com seu apetite voraz. No filme, a ligacéo
de Gustavo Flavio ao sapo é constante. O descanso de tela do computador do escritor € um
sapo pulando. Ha imagens de sapos em varios lugares do apartamento de Gustavo Flavio,

inclusive um painel s com fotos de sapos.

lvan Cafiabrava e o sapo Bufo Marinus

Além do apetite sexua, lvan Canabrava/Gustavo Favio tem também a mesma
obsessao que bufo. Como Ivan Canabrava, € obstinado em provar a fraude na Panamericana,
como Gustavo Flavio se desdobra em comprovar a culpa de Eugénio Delamare no

assassinato de Delfina.
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Seqiiéncia de imagens em fus8o que ilustram a transformacdo bufo/lvan.

Ultimaimagen da seqiiéncia em fuso da transformag&o bufo/lvan.

Guedes também é motivado pela obsessdo. A associacdo de Guedes com 0 sapo
pode ser percebida na cena que Gustavo Flavio vé um sapo de vidro na mesa de Guedes.
Guedes diz que 0 sapo ndo é seu, alguém o deixou por la. Mesmo que por esquecimento ou

empréstimo, Guedes tem a sua obsessao — a verdade.

L ]
No, alguien dej6
eso ahi, no es mio.

Guedes segura o sapo de vidro e diz que ndo é dele
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As obsesstes de Gustavo Flavio e Guedes se misturam, emaranham as linhas do
gue pode ser ou ndo a verdade dos fatos. No final, a verdade, t&o perseguida por Guedes,

perde espaco para uma construcdo, umaficcionalizacdo darealidade.



CONSIDERACOES FINAIS



Ao propormos esta investigacdo acerca da adaptacéo filmica da obra literaria Bufo
& Spallanzani foi nossa intencdo promover uma leitura dial égica entre as duas producgoes,
literéria e filmica, ou sgja analisar as escolhas feitas pela equipe realizadora do filme em
relacdo ao caminho trilhado no processo de adaptacdo do romance para o cinema.

Nesta pesquisa abordamos o conceito de tradugdo intersemi6tica desenvolvido por
Jilio Plaza, promovendo sua associagdo a0 termo adaptacdo filmica. Considerado o
parentesco tedrico entre os dois conceitos, respectivamente traducdo intersemidtica e
adaptacdo filmica, n6s os enfocamos de forma desierarquizada e mesmo similar. Em
funcdo disso, utilizamos tanto o termo traducdo, quanto o termo adaptacdo filmica. Com
base nesse tratamento, o objetivo deste trabalho foi a andlise do filme Bufo & Spallanzani
como uma obra autbnoma mas com vérias relacdes com o texto que lhe serviu de
referéncia, e ndo como uma merailustracdo do texto literario.

O recorte escolhido por n6s como fio condutor da andlise dessa adaptacdo foi seu
cardter metaficcional. Assim, em um primeiro momento, procuramos demonstrar como o
género policia é auto-reflexivo, metaficcional por natureza. Buscamos em Todorov e
Eisengweig um embasamento para demonstrar de que forma a estrutura desse tipo de texto
contribui com aforma metaficcional de sua narrativa.

Tragamos um breve percurso do género policial passando pelo Enigma, pelo Noir
e pelo Suspense. Descrevemos suas principais caracteristicas formais e temdticas, destacando
determinados autores e personagens. Visitamos também o film noir, principa forma
desenvolvida pelo cinema para narrativas policiais, abordando suas principais fontes e

elementos que a caracterizam.
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Para, entdo, chegarmos a producdo literaria policial brasileira. Vimos como a
literatura policial brasileira desenvolveu sua vertente metalinglistica e de que forma os
romances de Rubem Fonseca — O caso Morel (1963), A grande arte (1983) e Bufo &
Spallanzani (1985), a exploram.

Verificamos como tem sido a recepcdo da critica especializada em relacéo a
producdo literéria de Rubem Fonseca e em especial do romance Bufo & Spallanzani e sua
adaptacdo filmica. Investigamos qual a expectativa gerada sobre a producdo literaria do
autor e seu reflexo narecepcdo da obra adaptada.

Vimos como o filme Bufo & Spallanzani, por se tratar de uma adaptacdo, foi
associado pela critica a figura do autor do romance, Rubem Fonseca. Percebemos como é
dificil para a adaptacdo ser julgada como uma obra autbnoma, pois h4 sempre uma
cobranca em relacéo a seu texto fonte ou em relagcéo ao universo do autor desse texto.

Como apontado nessa pesquisa, esse tipo de associacdo da adaptacdo filmica ao
texto liter&rio faz com que a discusséo se prenda a critérios de fidelidade. N&o foi nosso
intuito promover uma andise pautada por essas questdes. Desenvolvemos nosso estudo
apoiados naidéia de que a relagdo entre o texto traduzido e sua traducdo é uma relacdo de
troca, um didlogo entre duas linguagens. Pois, a traducdo é produzida pelo tradutor como
qualquer objeto estético, e a fruicdo de um texto estético pode variar de um receptor para
outro. O texto a ser traduzido esta sujeito a recepcdo e interpretacdo de seu tradutor queira
recria-lo, ou transcria-lo, com outros meios, para outra linguagem, dando forma a outra
obra, outro objeto estético. Se pensarmos em Otévio Paz, ao teorizar sobre a traducdo

poética, veremos que a traducdo implica em umatransformacgao do original, e que

Essa transformacgdo ndo €, nem pode ser, sendo literaria, porque todas as traducbes
s80 operacdes que se servem dos modos de expresséo a que, segundo Jakobson, se
reduzem todos os procedimentos literarios. a metonimia e a metéfora. O texto
original jamais reaparece (seria impossivel) na outra lingua, entretanto esta4
presente, porque a traducdo, sem dizé&lo, 0 mencionava constantemente ou o
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converte em um objeto verbal que, mesmo distinto, o reproduz: metonimia e
meté&fora (PAZ, 2006, p. 6).

Tendo isso em vista, buscamos enfocar a adaptacéo filmica Bufo & Spallanzani
como uma traducdo intersemiotica que estd em didlogo desierarquizado com o romance
homénimo. Afinal, como se trata de linguagens diferentes, é essencia levar em consideracdo
as peculiaridades de cada meio, de cada codigo empregado em ambos 0s casos.

O didogo entre a linguagem literaria e a filmica foi observado principamente a
partir das relacGes dos dois textos levando em conta o cardter metaficcional da narrativa.
Privilegiamos no estudo as escolhas da equipe redlizadora do filme para traduzir determinadas
caracteristicas do romance que colocasse em destaque seu aspecto auto-reflexivo.

Vimos que, ao reelaborar a trama do livro para o texto filmico, Rubem Fonseca,
PatriciaMelo e Flavio Tambellini realizaram escolhas que viessem a enriquecer a recriacao
para 0 novo formato. A dindmica criada, a partir das duas histérias que norteiam o eixo
narrativo, concentrou natrama policial as atencdes do filme. Essa, além de pré-texto paraa
histéria, é pretexto para a desconstrucdo da mesma. Gustavo Flavio, ab mesmo tempo em
gue escreve o livro Bufo & Spallanzani, roteiriza o filme a que se vai paulatinamente
assistindo. Ele é ao mesmo tempo personagem do filme e autor do livro, realidade e ficcéo
se entrecruzam e se misturam na tela demonstrando a impossibilidade de se manterem
desassociados.

Discutimos como foi trabalhado no filme o desvendar do fazer ficcional, o seu
aspecto metaficcional. Pontuamos determinados recursos cinematograficos utilizados por
Rubem Fonseca, Patricia Melo e Flavio Tambellini para dar destaque a construcao filmica,
acentuando aspectos sonoros, visuais e harrativos, como os gque foram discutidos acerca da
adaptacdo de Bufo & Spallanzani.

Demos uma especid atencdo a utilizaco da estética noir na adaptacéo do romance

para a tela. Pontuamos elementos do cinema noir que acentuaram aspectos de uma ficgéo
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que vai sendo escrita dentro da ficgdo, de tal forma que a intertextualidade se torna
metalinguagem, ambas ferramentas do filme que explicitam e desvendam o préprio cédigo
ficcional. O gue nos remete a Iser, “a ficcdo se desnuda como tal e assim transgride o
mundo representado no texto, a partir da combinacdo e da selecéo. Ela pde entre parénteses
este mundo e assim evidencia que ndo se pode proferir nenhuma afirmagéo verdadeira
acerca do mundo ai posto” (ISER,1996, p. 31).

O didogo com autores consagrados da literatura mundial como Shakespeare,
Nietzsche, Flaubert e, até mesmo, com a histéria do cientista Spallanzani e seu bufo
marinus, sd0 intertextos que se unem a narrativa, acentuando seu caréter polifonico.

Percebemos na adaptacdo filmica de Bufo & Spallanzani que a utilizag&o do recurso
metalinguistico vem reforcar a tradugdo da estrutura, a similaridade de forma entre texto
literério e texto filmico. Dessa maneira, a adaptacdo em estudo se constitui como uma obra
auténoma ndo so em didlogo com o universo de seu tradutor e com 0 meio para o qual foi
traduzida, mas também com o romance motivador de sua traducdo.

Levando tudo isso em conta, sentimo-nos a vontade para afirmar que a adaptacdo
filmica ndo se restringe em recortar o texto fonte e remonté-lo de maneira diferente, nem
em simplesmente ilustré&lo através de um novo suporte. Como uma traducgdo intersemidtica,
ela perpassa a exploracdo das possibilidades que o texto lido sugere, bem como a escolha
das opc¢oes que a nova linguagem propicia ao tradutor em sua recriagdo. Assim, ao realizar
uma adaptacdo, o tradutor cria um imaginario proprio, mas, em didlogo com o imaginario

do texto por ele eleito para materializar suatarefa.
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