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Esta tese € dedicada a todos aqueles que, assim como eu, acreditam que Dom Quixote existe...
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RESUMO

No ambito das relacdes dialégicas comparativas intertextuais que permeiam as
interfaces entre a literatura e o cinema, surgiu o interesse por estudar as figuras/personagens
de Dom Quixote e Sancho Panga como imagens emblematicas da obra cldssica hispanica O
engenhoso fidalgo Dom Quixote de la Mancha de Miguel de Cervantes, e também na versao
filmica Dom Quixote do cineasta russo Gregory Kozintsev, realizada nos anos cinquenta,
tendo como finalidade principal a indagacdo de um possivel outro olhar que as possa
ressignificar ao revisita-las. Inicialmente, o trabalho discorre a respeito das aproximagdes da
literatura e do cinema enquanto configuracdes de linguagem artistica e, logo apds, examina a
imagem como representacdo visual e “forma de pensamento”, ideia ultima que objetiva, mais
adiante, analisar e interpretar algumas imagens significativas de dom Quixote e Sancho
Panca. Posteriormente, na procura de um referencial tedrico-critico vélido e inédito que
permita abordar as imagens de dom Quixote e Sancho Panca de uma perspectiva comparativa
intertextual, foram consideradas as contribuic¢des tedricas de Ranciere e Didi-Huberman, cujas
op¢Oes analiticas enfatizam a necessidade de outro regime estético contemporaneo na
interpretacdo e leitura das imagens das obras artisticas inseridas nas proposi¢des da literatura

comparada e outras artes ou outros sistemas semioticos.

Palavras-Chave: Literatura, cinema, comparativismo, imagem, dom Quixote e Sancho

Panca.



ABSTRACT

Within the intertextual comparative dialogic relations that permeate the correlations
between literature and cinema, emerged the interest in studying figures/ characters of don
Quixote and Sancho Panza as emblematic images of classical Hispanic work, The ingenious
nobleman Don Quixote de la Mancha from Miguel de Cervantes, and also in the filmic
version of Don Quixote from the Russian filmmaker Gregory Kozintsev held in the fifties,
with the primary purpose of questioning another possible look that can give new meaning to
revisit them. Initially, the work talks about the approaches of literature and cinema as artistic
language settings, and, soon after, examines the image as a visual representation and "way of
thinking", last idea that further aims to analyze and interpret some significant images of don
Quixote and Sancho Panza. Later, searching for a valid and unpublished theoretical and
critical framework that enables to address don Quixote and Sancho Panza images, from an
intertextual comparative approach, were considered the theoretical contributions of Ranciere
and Didi-Huberman, whose analytical perspectives emphasize the need for another
contemporary aesthetic regime in the interpretation and reading of images from artworks

inserted in the compared literature propositions and other arts or other semiotic systems.

Keywords: Literature, cinema, comparativism, image, don Quixote and Sancho Panza.
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INTRODUCAO

No contexto aprazivel e promissor de aproximagdes, confluéncias e relagdes
comparativas intertextuais entre a literatura e o cinema, surgiu o interesse por estudar e
pesquisar as emblemadticas personagens de Dom Quixote e Sancho Panga como imagens da
obra cldssica literaria O engenhoso fidalgo Dom Quixote de la Mancha', texto consagrado do
escritor espanhol Miguel de Cervantes Saavedra — publicado no inicio do século XVII — e
também as imagens de ambas as personagens em uma das versdes adaptadas para o cinema do
romance cervantino, intitulada Dom Quixote (1957) do cineasta russo Gregory Kozintsev>.

A obra O engenhoso fidalgo Dom Quixote de la Mancha ou simplesmente
cognominada de Quixote, para referir-se a ela ao longo deste trabalho, se delineia como sendo
a primeira grande novela da modernidade® concebida como uma parédia dos livros de
cavalaria e considerada uma obra monumental que, em sua totalidade, estd constituida por
126 capitulos, sendo 52 da primeira parte, publicada em 1605, e 74 da segunda parte,
divulgada em 1615. Segundo Antonio Roberto Esteves, trata-se de uma das obras mais
traduzidas do planeta, depois da Biblia, e, apesar das limitacdes em manter dados estatisticos
atualizados, acredita-se que o Quixote conte hoje com cerca de 500 edi¢des em sua lingua

original e mais de mil nas mais de setenta linguas a que j4 foi traduzido®. Transformou-se na

! Esclarecemos que, no desenvolvimento deste trabalho, foi utilizado, como consulta e referéncia, o texto
original em espanhol da Real Academia Espanhola e Associacdo de Academias da Lingua Espanhola (2004,
1249 p.) publicado por ocasido do IV Centendrio da edi¢do da primeira parte da obra (1605-2005) e, também, a
versdo traduzida para o portugués por Sérgio Molina (Ed. 34, 2012b, v 1 e 2., 1457 p.), uma das diversas
tradugdes recomendadas por especialistas da obra cervantina no Brasil, cujo texto se encontra disponivel em
nosso meio.

2 A versdo adaptada de Kozintsev foi filmada nas planicies da Criméia e teve como protagonista o ator Nikolai
Tcherkassov no papel de Dom Quixote de la Mancha e de Yuri Tolubéyev na interpretagdo de Sancho Panga. Na
direcdo artistica e no design da produgdo, assim como na configuracio das personagens, houve o assessoramento
filmico e estético do escultor Alberto Sdnchez, um exilado republicano espanhol que viveu na ex-reptiblica
soviética.

3 Em geral, a modernidade costuma ser entendida como um perfodo histérico, um movimento, um costume de
vida, uma organizac¢do social e/ou uma visdo de mundo que surgiu na Europa a partir do século XVII e se
caracterizou, de forma ampla, pela ruptura da tradi¢do do pensamento medieval e pelo livre uso da razdo, cuja
influéncia invadiu o idedrio europeu com repercussdes no pensamento filoséfico, cultural e artistico da sociedade
ocidental desse periodo, a qual comegou a valorizar mais a autonomia do individuo para seguir por si préprio o
seu destino.

4 A titulo de um novo aporte, vale considerar aqui as contribui¢des recentes da pesquisadora e tradutora Vibha
Maurya (Universidade de Nova Déli, India) que, ao fazer o lancamento oficial da segunda parte do Quixote na
lingua hindi, durante o IX Congresso Internacional da Associa¢do de Cervantistas (IX CINDAC) — realizado de
29/06 a 03/07 de 2015 na Universidade de Sdao Paulo-USP, a que o autor deste trabalho teve oportunidade de
assistir —, destacou a enorme potencialidade de leitura de outros milhares de novos leitores da obra nessa lingua,
assim como a recep¢do ou acolhida de versdes atuais traduzidas para a lingua drabe, além dos outros espacos que
0 Quixote tem conquistado na contemporaneidade, incluindo o Brasil.
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obra mais conhecida da literatura espanhola e em uma das mais importantes da literatura
universal e, assim popular, teve uma infinidade de diferentes leituras’.

As personagens dom Quixote e Sancho Panga adquiriram, com o passar do tempo,
uma projecdo de cardter universal ocasionada pela recep¢do da obra cujo texto se caracteriza,
principalmente, por uma narrativa engenhosa entretecida por tragos parddicos, coOmicos e
irdnicos, bem como por um enredo profuso de didlogos habilidosos e peripécias grotescas das
personagens que desenrolam diversas agdes que refletem, no caso de Dom Quixote, aspectos
de uma loucura visivel ou perceptivel. Na trajetéria de ambas as figuras, em funcdo das
observacdes da critica exegética e visdo romantica, foram percebidas, também, como a luta
constante entre a realidade e a razdo, por uma parte, e a imaginacdo e o desejo ideal, por

outra, o que provocou interpretacdes diferentes derivadas da sua leitura®.

S ESTEVES. In: TROUCHE; REIS, 2005, p. 138.

6 Embora ndo seja foco de andlise o estudo sobre as diferentes leituras das personagens de Dom Quixote e
Sancho Panca ou do Quixote, enquanto um cldssico da literatura universal, somente para termos uma ideia da sua
amplitude e da diversidade de enfoques, propostas e/ou correntes criticas a respeito da sua leitura e interpretacao,
vale conferir a sintese esclarecedora apresentada por Anthony Close, destacado estudioso da obra cervantina que,
em um artigo intitulado As interpretagcdes do Quixote (Las interpretaciones del Quijote, 1998, p.5, traducio
nossa), apontou o seguinte: “A partir de 1925 as tendéncias dominantes da critica do Quixote se poderiam
esquematizar considerando os seguintes rétulos: 1) o perspectivismo (Spitzer, Riley, Mia Gerhard); 2) a critica
existencialista (Castro, Gilman, Durdn, Rosales); 3) a narratologia ou socio-antropologia (Redondo, Joly, Moner,
Segre); 4) a estilistica e aproximacdes afins (Hatzfeld, Spitzer, Casalduero, Rosenblat); 5) a investigacdo das
fontes do pensamento cervantino, sobretudo em seu aspecto «dissidente» (Bataillon, Vilanova, Marquez
Villanueva, Forcione, Maravall); 6) um grupo de criticos que se opde, desde pontos de vista diversos, ao impulso
modernizante que manifesta O pensamento de Cervantes (Auerbach, Parker, Otis H. Green, Riquer, Russell,
Close). Além do mais, hd outras correntes criticas que provém de tradi¢cdes antigas, ainda que sejam renovadas a
luz de criticos modernos: a investigacdo da atitude de Cervantes perante a tradicdo cavalheiresca (Murillo,
Williamson, Eisenberg); o estudo dos «erros» do Quixote (Stagg, Flores) ou de sua lingua (Amado Alonso,
Rosenblat); a biografia de Cervantes (McKendrick, Canavaggio). Como a maioria destes criticos pressupde que
Cervantes inaugurou a novela moderna, t€m o costume de inspirar-se nos estudos globais sobre o mencionado
género ou em obras de teoria literdria que tratam sobre o tema. Refiro-me aos trabalhos de Ortega, Lukécs,
Bakhtin, Robert Alter, Wayne Booth, Trilling, Levin, René Girard, Northrop Frye, Marthe Robert, Foucault,
Genette, Segre... O impacto deste grande corpo de pensamento tedrico ou sintético, enriquecido por Freud, Jung,
o estruturalismo franc€s e, em anos recentes, as correntes pds-modernistas (Derrida, Barthes, Kristeva, etc.)
aumentou de maneira notavel desde 1975, sobretudo nos Estados Unidos.” [“A partir de 1925 las tendencias
dominantes de la critica del Quijote podrian esquematizarse bajo las siguientes etiquetas: 1) el perspectivismo
(Spitzer, Riley, Mia Gerhard), 2) la critica existencialista (Castro, Gilman, Durdn, Rosales); 3) la narratologia
o socio-antropologia (Redondo, Joly, Moner, Segre); 4) la estilistica y aproximaciones afines (Hatzfeld, Spitzer,
Casalduero, Rosenblat); 5) la investigacion de las fuentes del pensamiento cervantino, sobre todo en su aspecto
«disidente» (Bataillon, Vilanova, Mdrquez Villanueva, Forcione, Maravall); 6) un grupo de criticos que se
opone, desde puntos de vista diversos, al impulso modernizante que manifiesta El pensamiento de Cervantes
(Auerbach, Parker, Otis H. Green, Riquer, Russell, Close). Hay, ademds, otras corrientes criticas que se derivan
de tradiciones antiguas, aunque las renueven a la luz de supuestos criticos modernos: la investigacion de la
actitud de Cervantes ante la tradicion caballeresca (Murillo, Williamson, Eisenberg); el estudio de los
«errores» del Quijote (Stagg, Flores) o de su lengua (Amado Alonso, Rosenblat); la biografia de Cervantes
(McKendrick, Canavaggio). Como la mayoria de estos criticos presupone que Cervantes ha inaugurado la
novela moderna, se suelen inspirar en los estudios globales sobre dicho género o en obras de teoria literaria
que versan sobre el tema. Me refiero a trabajos de Ortega, Lukdcs, Bajtin, Robert Alter, Wayne Booth, Trilling,
Levin, René Girard, Northrop Frye, Marthe Robert, Foucault, Genette, Segre... El impacto de este ingente
cuerpo de pensamiento tedrico o sintético, enriquecido por Freud, Jung, el estructuralismo francés y, en aiios
recientes, las corrientes postmodernistas (Derrida, Barthes, Kristeva, etc.) ha aumentado de manera notable
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Maria Augusta da Costa Vieira esclarece que uma das consequéncias da diversidade
como objeto de andlise no olhar comparativista — abordagem de nosso interesse —, foi a de que
a leitura dos grandes textos da literatura deixou de ser uma unica interpretacdo adequada,
considerando que esse tipo de investigacdo se inseriu no conjunto de estudos voltados para a
intertextualidade que, no caso do Quixote, peculiarmente, permeia a no¢do de recepcao
compreendida em um sentido amplo e que engloba nao apenas textos literarios, mas também
outras linguagens que se pautaram pela obra de Cervantes, a qual seduziu uma multiplicidade
de linguagens, ndo apenas no ambito literdrio, mas também no campo da musica, pintura,
escultura, cinema, artes graficas, etc.,” o que veio confirmar, ainda mais nossa opcao pelo
filme escolhido e, consequentemente, o interesse pelo estudo das relacdes comparativas
intertextuais entre a literatura e o cinema.

E muito importante considerar nogdo de recepgio aludida pela professora Maria
Augusta, na medida em que abre novas possibilidades de um olhar estético para a literatura;
isto €, para a leitura da obra literdria e, de modo consequente, também para o universo de
outras linguagens — como € 0 nosso caso — permitindo o estabelecimento de outros processos
de interagdes dialégicas na recepcdo da obra. Deste modo, podemos adiantar que a leitura e
interpretacdo ocupardo um valor de destaque na perspectiva de nossa andlise.

Ao se cogitarem possibilidades de leitura e interpretacao advindas da natureza do
enfoque proposto, de cardter comparativo e intertextual voltado a literatura e outros sistemas
semioticos, consideraremos a presenca dos modos de ver ou de ler na medida em que o
humano, como aponta Paulo Bauler, nada observa de novo que ndo busque interpretar, ou
seja, elaborar uma interpretagio fenomenolégica ou mesmo sensivel para o objeto observado®,
aspecto relevante ao longo deste trabalho, ressaltando que, ao se produzirem leituras

dialdgicas entre textos literdrios e filmes, de acordo com Gléria Maria Palma, o conceito de

desde 1975, mayormente en Estados Unidos.”] Por outra parte, ainda podemos complementar, mesmo que seja
de maneira sucinta, outras vertentes do estudo do Quixote advindas do contexto literdrio do hispanismo
brasileiro, onde existem diversos trabalhos, reflexdes e até obras literdrias de ficcao da presenca do Quixote que
podem ser encabegados por Olavo Bilac (Cf. Don Quijote, ensaio inserido nas “Conferéncias Literdrias”, 1906,
149 p.); Monteiro Lobato (Cf. Dom Quixote das criangas, 1936); José Lins do Régo (Cf. Fogo Morto, 1943),
entre outros autores destacados. Pela sua relevancia, também se faz necessario considerar os estudos e trabalhos
da Profa. Dra. Maria Augusta da Costa Vieira (FFLCH — USP), pesquisadora brasileira cervantista e estudiosa da
obra (Cf. O Dito pelo ndo-dito: paradoxos de Dom Quixote, 1998, 184 p.; A letra e os caminhos, 2006, 354 p.; A
narrativa engenhosa de Miguel de Cervantes, 2012, 264 p.) e os trabalhos de outros pesquisadores brasileiros
que integram a Associacio Brasileira de Hispanistas — ABH (Cf. Dom Quixote: Utopias, 2005, 206 p.).

7 VIEIRA, 2012a, p. 69.

8 BAULER. In: YUNES, 2013, p. 18.
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leitura se amplia, redimensionando a fun¢do do sujeito-leitor, que dinamiza as formas de
aquisicdo dos conhecimentos literdrios que passam a percorrer um caminho interdisciplinar’.

Também cabe destacar que, ao se terem ja comemorado mais de quatrocentos anos do
lancamento do Quixote, e em funcdo das incontdveis edi¢des e reedi¢des da obra original,
versdes para o teatro, o cinema, interpretagdes pictoricas, esculturas, charges, quadrinhos, etc.,
ha quem pense no Quixote, como enfatiza Magnoélia Brasil Barbosa do Nascimento, como
uma obra dificil, leitura para iniciados, um mundo denso e complexo a que somente leitores
privilegiados teriam acesso, sem se perceber que o Quixote — como a autora ressalta — ndo foi
escrito para eruditos, mas para os milhdes de leitores comuns que o livro tem conquistado
desde que foi publicado, provavelmente leitores seduzidos pelo fascinante universo criado nas
paginas de fic¢ao tracadas pela engenhosidade cervantina'®.

Ja a adaptacdo do Quixote para o cinema representa, de modo evidente, uma
aproximacao e interacdo entre as linguagens literdria e cinematografica e, a0 mesmo tempo,
um encontro instigante e sedutor da literatura com o cinema. Do mesmo modo que na obra
cervantina os protagonistas dialogam e viajam juntos enfrentando inimigos, desfazendo
agravos e tentando corrigir abusos, conforme o desenrolar do enredo e a recep¢do do leitor, no
cinema elas sdo recriadas de modo correlato como personagens por meio da linguagem
narrativa do filme, de maneira que, ao se deslocarem pelo contexto cinematografico
delineado, dom Quixote e Sancho Pancga fazem esvoacar também a fantasia e o imagindrio do
leitor/receptor.

No caso da adaptagcdo do filme de Kozintsev é pertinente destacar, a priori, que o
cineasta introduziu no filme algumas modificacdes em relacdo ao enredo e a visdo do texto
original, conforme apontaremos mais adiante, mas sem que por isso a obra tenha perdido seu
carater de referencialidade ou de universalidade, assim como, também, sua correlagdo e
similitude em relagdo a célebre dupla de personagens que foi projetada na tela e os outros
elementos andlogos, como a caracterizacao das mesmas, o contexto histdrico, o conteido e o
protagonismo, aspectos chaves que permitem esbogar aproximacdes e estabelecer relacdes
comparativas intertextuais entre a literatura e o cinema, além do reconhecimento do filme de
Kozintsev, pela critica especializada, como sendo uma das adaptacdes “razodveis” ou

“plausiveis” do romance para o cinema'’.

9 PALMA, 2004, p.12.

10 NASCIMENTO. In: TROUCHE; REIS, op. cit., p. 122.

11 Existem varios referenciais criticos importantes que consideram o filme de Kozintsev como uma adaptacio
cinematografica “razodvel” ou “plausivel” da literatura para o cinema, embora tenham especificidades e formas
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Por outro lado, embora considerar uma adaptacdo ‘“razodvel” ou “plausivel” da
literatura para o cinema possa gerar uma discussdo conceitual polémica em relagdo a precisao
de sua leitura no sentido de discutir o que seria ou se entenderia por esse tipo de adaptagcdo da
obra literdria para a tela de cinema, em nosso caso, trata-se de uma histéria ou enredo cujo
elemento comum e estruturador das duas formas de linguagens — e cujo foco sdo as
personagens de dom Quixote e Sancho Panga como imagens — desempenham um papel chave
na configuragio e interpretacdo do sentido que é amalgamado pelo aspecto de narratividade'?
e, a0 mesmo tempo, oferece amplas condicdes de leitura e de interpretagdo, permitindo
entrecruzamentos comparativos intertextuais significativos por meio das personagens que
interagem no universo da ficcdo, em conformidade com as fronteiras da palavra escrita e a
proposta da versdo adaptada para o cinema que, por mais “razodvel” ou “plausivel” que seja,
mesmo mantendo relagdes de fidelidade com respeito ao texto original, dificilmente ocupard o
lugar da obra literdria ou representard uma cépia fidedigna do texto em toda sua
complexidade.

A vista disso, sustentamos que, ao comparar uma obra literdria e uma versdo
cinematografica, a interacdo gerada entre ambas as linguagens ndo se pode conceber no
sentido de considerar que a adaptacdo cinematografica seja uma espécie de “versdo
romanceada de um filme”, como empiricamente se poderia pensar. H4 pontos de contato ou
intersecOes relevantes entre a literatura e o cinema, mas esse fato ndo significa que a versao
cinematografica represente uma “cépia fiel” da obra literdria ou que, ao se comparar, exista
um cardter de “imitacdo” por parte do roteiro filmico. Portanto, exigir fidelidade de forma
absoluta ou total da literatura para o cinema, ou vice-versa, seria um equivoco elementar,

como enfatiza Randal Johnson:

distintas para aborda-lo, mas que se complementam (Cf. EGIDO, Los rostros de Don Quijote, 2004, p. 137-158;
STAM, A literatura através do cinema, 2008, p. 65-70; HEREDERO, Espejos entre ficciones — El cine y el
Quijote, 2009, p. 201-215 e ILLAN, Don Quijote en el cine soviético: Kozintsev y Kurcherski, 2012, p. 6-12).

12 “Efectivamente, a narrativa é um lugar codificado onde uma histéria € redimensionada temporal e
espacialmente e onde os eventos e as acdes sdo submetidas a alquimia da linguagem a fim de se tornarem em
objetos estéticos. Em ultima andlise, a narratividade exerce uma forca modalizante na narrativa que a conduz a
uma integracdo histérico-social. Por isso, os textos das diferentes épocas foram lidos diversamente através da
histéria e pelas diferentes classes sociais, podendo dizer-se que a narratividade de cada texto determinard a sua
recep¢do pelo variado publico. Neste contexto, a narratividade estd numa relacdo directa com o receptor, pois é
nele que se ird realizar o fendmeno estético da arte em geral, donde se pode considerar que a narratividade ocupa
uma posicao funcional na narrativa e é o processo pelo qual o receptor constréi activamente a histéria a partir da
matéria narrativa fornecida pelo meio narrativo. Este fendmeno tem sido observado em todas as eras e ndo se
limita aos textos narrativos literdrios, podemos verificd-lo no cinema, na banda desenhada e em todas as outras
formas de expressdo artistica aos quais o conceito de narrativa pode ser aplicado. [...] a narratividade deve ser
entendida como uma qualidade do discurso reconstrutor desse universo e ser actualizada pelo processo da
leitura.” (ALVES. In: CEIA, 2010, ndo paginado).
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A insisténcia na “fidelidade” — que deriva das expectativas que o espectador
traz ao filme, baseadas na sua prépria leitura do original — é um falso
problema porque ignora diferencas essenciais entre os dois meios, e porque
geralmente ignora a dindmica dos campos de produgdo cultural nos quais os
dois meios estdo inseridos. Enquanto um romancista tem a sua disposi¢do a
linguagem verbal, com toda a sua riqueza metaférica e figurativa, um
cineasta lida com pelo menos cinco materiais de expressdo diferentes:
imagens visuais, a linguagem verbal oral (didlogo, narracdo e letras de
musica), sons nido verbais (ruidos e efeitos sonoros), misica e a prépria
lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas). Todos esses materiais
podem ser manipulados de diversas maneiras. A diferenca bdsica entre os
dois meios ndo se reduz, portanto, a diferenga entre a linguagem escrita e a
imagem visual, como se costuma dizer. Se o cinema tem dificuldade em
fazer determinadas coisas que a literatura faz, a literatura ndo consegue fazer
o que um filme faz."

Se o cinema constitui outra linguagem como sistema de expressdo artistica, mesmo
que esteja conectado de forma intrinseca ou mantenha relacdes de aproximacdo com a
literatura, a adaptagdo cinematografica corresponderd a uma obra diferente por exceléncia.
Desta maneira, a versao filmica se pode considerar uma nova obra com peculiaridades que a
aproximam da linguagem literdria, até pela maneira de utilizar alguns recursos estilisticos,
mas que, na sua configuragdo como forma artistica, sempre serd diferente do texto que a
originou.

No caso do Quixote de Kozintsev, por meio de uma adaptacao apurada do seu roteiro
filmico, o cineasta condensou os episdédios mais conhecidos da obra literdria na tela e
configurou, também, a imagem de dom Quixote como um cavaleiro andante, imbuido de
ideais cavaleirescos e na companhia do seu escudeiro — assim como na obra — procurando
lutar contra inimigos, enfrentar abusos e ultrajes diversos; no entanto, na versao
cinematografica, a personagem principal se envolve em confrontos de classes sociais e
demonstra que sabe confraternizar com camponeses e desfavorecidos, sendo mesmo capaz de
se misturar com eles na ro¢a e manter contato com a natureza'.

O foco de nosso estudo estd centrado na leitura e interpretacdo das personagens de
dom Quixote de la Mancha e Sancho Pancga concebidas como imagens advindas do texto
cervantino, o Quixote — primeira e segunda parte —, € uma das suas versdes adaptadas ao
cinema, o filme escolhido de Kozintsev. Contudo, esclarecemos que o objetivo principal do
trabalho € propor um possivel novo olhar ou outra leitura que possa ressignificar essas

renomadas personagens enquanto imagens ao revisitar o texto cldssico e uma de suas versoes

13 JOHNSON. In: PELLEGRINI (et al.), 2003, p. 42.
4 Para um maior conhecimento, interesse e/ou pormenores da adaptagdo filmica de Kozintsev, sugerimos
conferir, as paginas de 108 até 114 deste trabalho.
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cinematograficas. Gustavo Bernardo considera que a personagem dom Quixote tem sido
reduzida a uma de duas identidades: ora um idealista que combate as injusti¢as, ora um louco
que quer a todo custo se tornar um personagem literdrio, e ainda ambas as feicdes ou até
outras tantas a0 mesmo tempo, porque a personagem pode ser, também, herdi, palhaco, sdbio
e santo. Contudo, o autor reconhece que dom Quixote — assim como nds — veio para confundir
e fazer pensar, considerando que, seja sua presencga na literatura como no cinema, nenhuma
das facetas dd conta da totalidade da sua personalidade e verdade'.

Na procura dessa nova proposta de leitura e de um referencial tedrico-critico valido
que permitisse abordar as personagens de dom Quixote e Sancho Pancga apercebidas como
imagens na literatura e no cinema, e considerando que a obra e suas adaptacdes
cinematograficas tém sido alvo de diversos estudos, e ainda levando em conta que, talvez, ndo
existissem expectativas de novos olhares para serem analisados ou que estes estivessem ja
exauridos, deparamos de forma encorajadora com um referencial contemporaneo que nos
possibilita abordar as personagens de dom Quixote e Sancho Panca concebidas como imagens
no ambito das interagdes entre a literatura e outras artes. Trata-se das contribuicdes tedricas
propostas por Georges Didi-Huberman (2010, 2011 e 2013, principalmente) e Jacques
Ranciere (1995, 2009 e 2012, basicamente), criticos e pesquisadores contemporaneos da arte,
cujas perspectivas de andlise e abordagem em torno da imagem parecem oferecer subsidios
conceituais e condigdes metodoldgicas para desenvolver uma nova proposta que se insere na
diversidade de proposi¢des comparativas acolhidas no crisol da literatura e outras artes ou de
outros sistemas semidticos'®, e que pretendemos abordar e desenvolver como “algo inédito”
ao longo das seguintes paginas.

Em alguma medida, as abordagens de Huberman e Ranciere possibilitam enunciar e
delinear a proposta de uma leitura comparativa intertextual provocada na apreensio e tensao
do fendmeno estético que se pode aplicar ao estudo das personagens de dom Quixote e
Sancho Panca como imagens. Os estudiosos apontados reconhecem e enfatizam a necessidade
de outro tipo de olhar discursivo ou postura na interpretacdo das imagens das obras artisticas,
redimensionando o “ato de ver”; isto €, de outro regime ou olhar estético contemporaneo,
sendo concernente ponderar o que de forma acertada Sara Rojo assinala quando esclarece que

os processos de andlise e processamento das imagens estdo em um terreno de deslocamento

15 BERNARDO, 2007, p. 99.

16 Segundo Martine Joly, embora nem sempre as coisas tenham sido formuladas desse modo, é possivel dizer
atualmente que “abordar ou estudar certos fendmenos sob o seu aspecto semidtico é considerar o seu modo de
produgdo de sentido”, ou seja, “a maneira como eles suscitam significados, isto &, interpretacdes.” (JOLY, 1994,
p- 30).
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determinado pelo espago, tempo e estruturas simbodlicas, bem como pela capacidade
imaginativa de enunciadores e receptores especificos de cada obra em questdo'’.

Deste modo, a imagem — questdo chave e especifica no ambito da nossa abordagem —
tem estado presente tanto na literatura como no cinema, e também tem sido objeto de estudo
de outras dreas como a filosofia, antropologia, semidtica, fotografia, arte, estética, histdria,
educagdo, psicologia, comunicagdo, publicidade, etc., que nos seus estudos procuram
desvendar seus mecanismos e compreendé-la buscando afinidades ou estabelecendo,
simplesmente, pontos de contato, convergéncias ou articulacdes factiveis, dadas as
possibilidades sensiveis e/ou polivalentes que a natureza da imagem acondiciona,
coexistentemente, com sua capacidade extraordindria para sugerir ou de evocar significados e
interpretacdes que podem ir muito além da sua projecao, desejo, propdsito, gosto e/ou criagdao
de quem a produziu.

De modo consequente, pensar a imagem hoje nos leva a percorrer um pensamento
dialético que se articula e debruca de forma inequivoca conectada com o conhecimento do
mundo perceptivel, do fendmeno estético, do imaginério, da memoria, da intuicdo perceptiva
das formas, mobilidade do olhar do leitor/receptor/espectador, enfim, do recondito sensivel do
humano. Assim, é possivel conjecturar, de acordo com Etienne Samain, que “as imagens sao
portadoras de pensamento e como tal nos fazem pensar’ e ainda, ao se associarem, de
considerd-las como “formas que pensam”'8,

Sem pretender abordar todos os aspectos fenomenoldgicos, heuristicos e/ou dimensdes
epistemologicas que a imagem sugere no seu estudo — por ndo constituir uma finalidade
especifica da proposta deste trabalho —, torna-se relevante considerar que as imagens, ao se
tornar independentes em relacdo ao objeto que representam, além de abrigar uma histéria
propria, adquirem uma vida autdnoma, permitindo que possam ser vistas como ‘“objetos”
inseridos no universo proprio das imagens, ou seja, ao se transformar em “coisas palpaveis”,
as imagens obtiveram a capacidade de serem analisadas como “objetos autdbnomos”, apesar de
ainda continuar remetendo a outros objetos e também de substituindo-os.

A imagem assim percebida, entdo, ndo corresponde a realidade ou se constitui numa
cOpia exata das coisas, sendo como uma visdo ou representacdo dessa realidade. Para
representar o0 mundo — conforme destaca Eduardo Neiva Jr. —, € preciso um repertério de
esquemas que elaborem e interpretem a realidade e, obrigatoriamente, um modelo que

organize a experiéncia perceptiva; além do mais, como o autor acrescenta:

17ROJO. In: ROJO, ROJO e RAVETTI, 2012, p.100.
8 SAMAIN, 2012, p. 14.
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As coisas representadas ndo explica a imagem; esta € aquilo que a invoca. A
légica da imagem exige que sua representacdo seja feita a partir desse
esquema que reformula a experiéncia visual. Se a nomenclatura antecede a
representagdo, a imagem €, por natureza, autbnoma; sua autonomia € restrita
e contrabalancada pela necessidade de assimild-la ao objeto (...). A imagem
adquire, entdo, a faculdade possivel de apontar para as coisas. '

Por outro lado, no decorrer do processo de elaborar e delimitar uma perspectiva de
andlise — e diga-se de passagem, nada facil de demarcar — vieram a memoria deste
proponente, de forma intempestiva, algumas lembrangas resplandecentes do contato inicial
estabelecido com as imagens das afamadas personagens da obra. Ao relembrar, surgiram as
primeiras imagens de momentos diferentes de convivio e familiaridade com as personagens
de dom Quixote e Sancho Panca em distintas etapas de vida. Dada a natureza e alcance desta
proposta, além do seu incomensurdvel valor sentimental, serdo rememoradas nesta
introducdo, de forma sucinta e pelo alcance do seu significado, algumas das imagens
marcantes do percurso dessas etapas, por meio do relato de alguns fatos indeléveis mantidos
com as personagens, o que nos levou a perceber, aos poucos € sem sequer antes imaginar,
como essas personagens conhecidas e populares hd muito tempo estiveram presentes fazendo
parte de nosso imagindrio e histérico enquanto imagens sensiveis arquivadas na memoria
como um referencial figurativo universal de formacao literaria.

Deste modo, as primeiras imagens relembradas vém da infancia: umas simples
ilustragdes em preto e branco de dom Quixote e Sancho Panga que faziam parte de um velho
calendério da avé predileta, professora primdria, que as guardava em umas pastas cheias de
material didatico, com muito zelo, e as utilizava para contar aos seus alunos as destemidas
aventuras do cavaleiro andante e de seu ilustre escudeiro. Toda vez que ela mostrava este
calendario no ambiente familiar, eclodiam as curiosas e entretidas histdrias em volta das
figuras protagonistas. Sao recordacdes guardadas com apreco — até hoje — e também por
representarem a inauguracdao de momentos narrativos inesqueciveis das disparatadas proezas e
peripécias acontecidas as valorosas personagens pelas planicies manchegas.

Depois, ja cursando o Ensino Médio, veio o contato inicial com as primeiras leituras
da obra, por meio de alguns capitulos selecionados da primeira parte e de um roteiro
preparado pelo professor de castelhano, que seguia um manual de literatura contendo

atividades e questdes de compreensdo textual, cujo conteido nao sempre era facil de

Y NEIVA JR, 1994, p. 12-13.
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compreender e acompanhar. A leitura desses capitulos era obrigatéria e ndo agradava sempre
aos alunos, porque se considerava uma leitura dificil, por vezes incompreensivel, em funcao
do estilo e da linguagem empregada na obra. No entanto, as personagens de dom Quixote e

20 e o escudeiro no Rucio*', provocavam

Sancho Panca, o fidalgo montado em Rocinante
numerosos risos e situacdes comicas que muitas vezes eram imitadas ou até encenadas pela
turma.

Mais tarde, ao ingressar na universidade e cursar Letras — Lingua e Literatura em
Castelhano —, houve novas vivéncias e experiéncias enriquecedoras de aproximagdo com as
personagens de dom Quixote e Sancho Panca. A primeira delas foi uma disciplina de
literatura espanhola cujo semestre inteiro foi voltado 2 leitura e ao estudo da obra?’. A
experiéncia foi bastante significativa e marcou os primeiros estudos literarios da obra

cervantina de maneira mais sistémica e aprofundada, podendo reler e estudar mais uma vez a

obra, compreendendo e esmiucando melhor o carédter, dimensdo e grandiosidade do texto

2 E o nome do cavalo de dom Quixote descrito logo no inicio da obra: “Logo foi ver o seu rocim e, bem que
tivesse mais quartos que um real [falhas nos cascos das cavalgaduras, mas também moedas de baixo valor], e
mais tachas que o préprio cavalo de Gonela, que “tantum pellis et ossa fuit” [“era pura pele e ossos”], pareceu-
lhe que nem o Bucéfalo de Alexandre, nem o Babieca, o de El Cid, a ele se igualavam. Quatro dias levou a
imaginar que nome lhe daria; pois (segundo o que mesmo se dizia) ndo era razdo que o cavalo de um cavaleiro
tdo famoso, e de per si tdo bom, andasse sem nome conhecido; e assim procurava algum que declarasse tanto
quem tinha sido antes de ser de um cavaleiro andante como o que era agora; pois estava convencido de que,
mudando de estado o amo, mudasse ele também de nome, recebendo algum de fama e estrondo, como convinha
a nova ordem e ao novo exercicio que ele ja professava; e assim, depois dos muitos nomes que formou, apagou e
riscou, acrescentou, desfez e tornou a fazer em sua memdria e imaginagdo,veio por fim a chama-lo “Rocinante”,
nome, a seu parecer, alto, sonoro e significativo do que havia sido quando rocim, antes do que era agora, o
anteprimeiro de quantos rocins hd no mundo.” O trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em
portugués, Parte I, Capitulo I (CERVANTES, 2012b, p.73).

21 O Rucio é referéncia ao jumento, jerico, asno ou burrico utilizado por Sancho Panca, o qual nio tem um nome
especifico na obra. Rucio (ruco) faz referéncia a cor da pelagem do burrico que é cinzenta. Assim, quando
Sancho faz referéncia ao rugo (cinza) estd, simplesmente, identificando-o mais pela cor clara da sua pelagem que
propriamente por nomed-lo. J4 nas primeiras andancgas, juntamente com dom Quixote, se faz meng¢do ao burrico
da seguinte maneira: “Ia Sancho Panga sobre seu jumento como um patriarca, com seus alforjes e sua bota de
vinho, e com muito desejo de se ver logo governador da insula que seu lhe prometera.” O trecho do texto
corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo VII (CERVANTES, op. cit., 2012b,
p-126). Mais adiante, o burrico de Sancho Panca é roubado numa determinada parte da obra e, posteriormente, o
encontra; ao consumar-se esse fato, o autor disse: “Sancho se chegou ao seu jerico e, abragando-o, lhe disse: —
Como tem andado, meu bem, jerico do meu cora¢do, companheiro meu? E com isso o beijava e acariciava como
se fosse gente. O asno calava e se deixava beijar e acariciar por Sancho, sem responder palavra alguma.” O
trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo XXX (CERVANTES,
op. cit., 2012b, p. 420).

22 Nesta passagem, € grato lembrar-se de ter cursado — nos anos oitenta — a disciplina de Literatura Espanhola
Classica II e de ter sido aluno, em mais de uma oportunidade, do Prof. Dr. Miguel Eduardo Godoy Gallardo,
professor de Castelhano no Instituto de Literatura e Ciéncias da Linguagem da Pontificia Universidade Catélica
de Valparaiso (PUCV do Chile), onde fiz o Bacharelado em Lingua e Literatura e, paralelamente, a Graduacéo
de Licenciatura em Castelhano. Recentemente, tive a grata surpresa de descobrir pelo Portal do Hispanismo,
disponivel na Internet, que D. Miguel Eduardo Godoy Gallardo, além de estar vinculado ao Hispanismo, faz
parte na atualidade do corpo docente do Departamento de Literatura, Faculdade de Filosofia e Humanidades da
Universidade do Chile.
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cervantino e, singularmente, as insignes personagens no contexto da literatura espanhola e
universal.

Nessa etapa, aconteceram outros desdobramentos que se sintetizam em duas
experiéncias marcantes. A primeira aconteceu em uma disciplina optativa de carater
pedagogico, cujo assunto fundamental esteve voltado aos recursos ou meios audiovisuais;
naquela ocasido, houve a necessidade de confeccionar uma maquete retratando cena o
ambiente de uma obra literdria cldssica. E qual foi, na ocasido, a cena escolhida para ser
representada e avaliada? Precisamente, o episédio sobre Dom Quixote e os moinhos de
vento®®. Foi uma experiéncia trabalhosa, de cardter pldstico, gratificante e de viés lddico. O
outro episddio se inseriu em uma oficina de integracdo de experiéncias de formagao docente
desenvolvida por um grupo teatral amador denominado Grupo Presencas — do qual fiz parte —
integrado por universitérios de vérios cursos da drea das ciéncias humanas e letras®*. O elenco
elaborou coletivamente uma expressao de cardter multimidia intitulada Nada menos que... um
homem, a qual incluia a leitura de textos filos6ficos, poéticos e movimentos de expressao
corporal, juntamente com interferéncias musicais e projecao de diversos slides; a presenca da
personagem dom Quixote, entretanto, se deu no encerramento da apresentacio como
evocagdo de uma imagem que transmitia mensagem profundamente humanistica, pela qual se

acreditava ser possivel sonhar e lutar por ideais; na cena final, todos os participantes do Grupo

23 No corpo da obra, o episédio corresponde ao Capitulo VIII da Primeira Parte € intitula-se: “Do bom sucesso
que o valoroso D. Quixote teve na espantosa e jamais imaginada aventura dos moinhos de vento, mais outros
sucesso dignos de feliz lembranca”. Em geral, cabe destacar que este episédio tem sido considerado como um
dos mais populares, emblemadticos, ilustrados e um dos mais presentes nas diversas versdes cinematogréficas da
obra e suas diversas manifestacdes ou representacdes em outras configuragdes artisticas.

24 A elaboracdo do espetdculo multimidia denominado em espanhol Nada menos que... un hombre do Grupo
Presencias, foi coordenada pelo Prof. Carlos Ramirez Rojas, um ex-docente titular do Instituto de Educagdo da
Pontificia Universidade Catélica de Valparaiso (PUCV do Chile), ja falecido. Esse ilustre mestre teve uma
influéncia vital em minha formacdo docente e visdo do que seja a arte de ensinar e, curiosamente, devo
reconhecer que seja ele, quem, primeiramente, tenha-me inserido no universo de compreender o mundo como
uma imagem que deve ser contemplada e lida de forma reflexiva, critica e criativa. Lembrando aqui de um dos
seus valiosos ensinamentos, ele dizia que nds somos seres potenciais, ou melhor, “multipotenciais”, e que para
aprender dispomos de maravilhosas faculdades e instrumentos de altissima complexidade e perfeicdo como os
sentidos para perceber toda a riqueza sensual e estética da cria¢do, da natureza e da arte, mas, também, a
memodria para evocar, recordar e ajuntar o que € melhor do amor e da cultura; a imagina¢do para criar novos
mundos; a inteligéncia para compreender mensagens e resolver problemas; a liberdade para amar e ter fé, e a
vontade para perseverar em nossa op¢io pelo servico (Cf. RAMIREZ, 1997, p. 90, tradugdo nossa). [“Somos
seres potenciales, mejor dicho multipotenciales. Para aprender disponemos de maravillosas facultades e
instrumentos de altisima complejidad y perfeccion: los sentidos para percibir toda la riqueza sensual y estética
de la creacion, de la naturaleza y del arte; la memoria para evocar, recordar y atesorar lo mejor del amor y la
cultura; la imaginacion para crear nuevos mundos, la inteligencia para comprender y resolver problemas; la
libertad para amar y tener fe; y la voluntad, para perseverar en nuestra opcion de servicio”]
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entoavam a cang¢do Sonho Impossivel, do musical O Homem de La Mancha, de Dale
Warsseman?,

Por dltimo, o contato mais recente dentro, do acervo de rememoracdes voltadas as
imagens das personagens de dom Quixote e Sancho Panca, foi a participacdo numa jornada de
estudos hispanicos celebrada no contexto onde o proponente deste trabalho atua e desenvolve
atividades académicas. Seguindo os objetivos da jornada e a elaboracdo de um cronograma de
atividades literdrias comparativas, foram exibidos alguns filmes das versdes adaptadas do
Quixote para a comunidade discente. Até entdo, o contato s tinha sido com o texto literdrio
da obra cervantina, juntamente com o musical aludido, além das diversas imagens artisticas
ou obras de arte advindas de representacdes pldsticas de dom Quixote e Sancho Panca,
incluindo pinturas, desenhos, ilustragdes, etc., da imensa iconografia mundial que envolve
ambas as personagens; até entdo, ndo tinha havido contato com as adaptacdes da obra para o
cinema. Sem dudvida, esse contato com a cinematografia quixotesca, além de espléndido e
enriquecedor, representou todo um novo interesse e redirecionamento de reflexdes e estudos
voltados para o comparativismo literdrio, particularmente, das relacdes comparativas
intertextuais entre linguagens artisticas, didlogos e discussodes direcionadas a literatura e ao
cinema?®,

Ao continuar evocando imagens em torno das personagens de dom Quixote e Sancho
Panga, surge uma profusdo de outras imagens das personagens no horizonte do espago
cultural e social que extrapolam os limites da obra cervantina ou a engrandecem ainda mais.
Elas adquirem outras formas e formatos que se espalham pelas inimeras e magnificas
reprodugdes iconograficas e cole¢des que envolvem as personagens de dom Quixote e Sancho

Pancga. De acordo com Sédnchez Milldn, depois de publicada a primeira parte do Quixote,

> 0 Homem de La Mancha (The Man of Manch ou Man of La Mancha) é um conhecido e exitoso musical
escrito pelo dramaturgo Dale Wasserman, musica de Mitch Leigh e letras de Joe Darion, cuja estreia aconteceu
em 1965, no Washington Square Theatre de Nova York, com Richard Killey no papel de dom Quixote e Irving
Jacobson no de Sancho Panca. O musical foi traduzido a vdrios idiomas e encenado inimeras vezes em
praticamente todo o mundo. Em solo brasileiro, o musical fez sua primeira apresentacdo em 1972, no Teatro
Municipal de Santo André-SP, tendo como protagonistas, respectivamente, os atores Paulo Autran (dom
Quixote) e Dante Rui (Sancho Panca). O musical foi traduzido para o portugués por Paulo Pontes e Flavio
Rangel que também o dirigiu. J4 a versdo das cangdes foi realizada por Chico Buarque de Holanda e Ruy Guerra.
A canc¢do mais conhecida do musical é Sonho Impossivel (The Impossible Dream), que possui incontiveis
versoes e tem sido entoada por diversos e conhecidos intérpretes, entre 0os que podemos mencionar: Jacques Brel,
Pl4cido Domingo, Nati Mistral, Paloma San Basilio, Chico Buarque e Maria Bethania. O musical também possui
uma versdo adaptada para o cinema realizada pelo cineasta Arthur Hiller, em 1972, com Peter O’Toole e Sofia
Loren no elenco.

26 O interesse pelo conhecimento e estudo das relagdes comparativas intertextuais entre a literatura € o cinema
fez com que, no ano passado, o proponente deste trabalho, publicasse o capitulo de um livro no Grupo de
Pesquisa (GP — Literatura, Linguagens e outros Saberes) do qual faz parte na atualidade (Cf. LEON, Italo.
Literatura e cinema: proposta de um didlogo intertextual comparativo In: NUNES, Maria Aparecida (et al).
Campinas-SP: Pontes Editores, 2014. p. 135-155).
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pouco tempo depois, e ainda em 1605, surgiu uma edi¢do elaborada em Lisboa que foi
impressa com uma gravura que representava um cavaleiro e seu escudeiro. Para o autor, essa
representacdo seria a que deu inicio, posteriormente, a longa tradicdo das inumeraveis
gravuras que enriqueceram as outras elaboradas com as distintas edi¢des da obra, o que
incidiu e forjou o cAnone da imagem ou recriacdo iconografica constante da célebre dupla®’.

Na atualidade, hda uma incalculdvel proliferacdo de imagens advindas de outras
linguagens ou de outros meios de divulgacdao como capas de livros, revistas, colecdes de arte,
jornais, cartazes, gibis, histérias em quadrinhos, livros ilustrados, etc. De igual modo, €
oportuno destacar que pela Internet se podem acessar alguns bancos iconograficos
especializados sobre o Quixote, como o QBI, Quijote Banco de Imdgenes, organizado pelo
Prof. José Manuel Lucia Megias, coordenador do Centro de Estudios Cervantinos de Alcala
de Henares; o banco Iconografia del Quijote, desenvolvido pela Universidade do Texas,
USA, dirigido pelo Prof. Eduardo Urbina; e o Museo Iconogrdfico del Quijote localizado na
cidade de Guanajuato, México.

Em suma, ancorado nas reflexdes e apontamentos expostos nas linhas precedentes e
encorajado pelo desenvolvimento de um didlogo comparativo intertextual surgido nos
intersticios estéticos entre a literatura e o cinema, irrompem com afinidade e afei¢do as ja
conhecidas personagens de dom Quixote e Sancho Panca, o que nos possibilita, além de nos
aproximar, poder revisitd-las como imagens a partir da perspectiva de outro olhar tedrico,
critico e estético contempordneo da imagem proposto por Didi-Huberman e Ranciere,
propiciando, consequentemente, possibilidades de elaboracdo e articulagdo de uma nova
leitura e interpretacdo que as possa ressignificar de forma propositiva.

Evocar as personagens de dom Quixote e Sancho Panga como imagens desde a
perspectiva aludida, nos leva a relacionar e pensar a respeito das “evidéncias sensiveis”,
assinaladas por Ranciere, ao se referir a “partilha do sensivel” como “o sistema de evidéncias

sensiveis” que fixa “um comum partilhado e partes exclusivas”?®

no sentido de permitir “dar
visibilidade aquilo que até entdo ndo se fazia ai visivel.”* Por sua vez, para Didi-Huberman,
o paradoxo da imagem se coloca na construcdo desse “ver” e sua “inelutdvel cisdo”, isto &,

nosso olhar € cindido por um mecanismo de aproximacdo e de afastamento ao contemplar

27 SANCHEZ MILLAN. In: EGIDO, 2004, p. 138; traducdo nossa. [“Es verdad que pocos meses después, en
una edicion hecha en Lisboa en 1605 ya aparecio un grabado con un caballero y su escudero, posiblemente
aprovechado de la edicion anterior de algin libro de caballerias (...) iniciando asi la larga tradicion de miles
de grabados que han ido enriqueciendo las distintas ediciones de la obra, creando asi las constantes
iconografias del Quijote en la memoria colectiva, el canon de la imagen de los personajes de la novela)

2 RANCIERE, 2009, p.15.

¥ PALLAMIN, 2010, p.7.
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uma obra de arte; portanto, como ele mesmo esclarece: “hd algo que nos olha naquilo que
vemos”, explicando que € “a cisdo que separa dentro de nés o que vemos daquilo que nos
olha.”*® Nesse sentido, ao contemplarmos um objeto artistico, nés o capturamos com 0 nosso
olhar, mas, nesse mesmo ato de visdo, outra dimensdo se abre na qual nosso olhar nos é
devolvido, e agora € o objeto que nos captura.

Em vista disso, a organizagdo do trabalho foi subdivida em trés capitulos. No primeiro
capitulo se incursiona pelo ambito da literatura e o cinema, considerados linguagens que
possibilitam entrecruzamentos e interagdes significativas na 4rea de estudo da literatura
comparada ou da literatura e outras artes, e se tornam relevantes no estabelecimento de
relacdes comparativas intertextuais entre a literatura e o cinema. Por ser pertinente, também se
aborda neste capitulo, a adaptacdo cinematogréfica e seus aspectos distintivos até conceituar e
indagar a imagem, um dos pontos chaves do estudo proposto, que estd atrelado, de modo
direto e essencial, as personagens de dom Quixote e Sancho Panga.

Posteriormente, no segundo capitulo, a intencdo € compreender e analisar as
personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens, tendo como foco observar,
primeiramente, a imagem de dom Quixote e Sancho Panga na obra literdria por meio da
contribuicdo de alguns autores que descrevem, tracando delas contornos imagéticos
significativos, ambas as personagens. Em seguida, com o mesmo intuito, examinam-se as
imagens de dom Quixote e Sancho Panca no cinema e, posteriormente, em particular no filme
Dom Quixote, onde a configuracdo apresenta rasgos imagéticos pertinentes. Certamente, as
consideragdes tracejadas e os pormenores perquiridos se tornam reveladores, conforme
permitem um delineamento ou descricdo das personagens como imagens, porém
reconhecendo, a0 mesmo tempo, que hd limitagdes em relacdo a vastiddo de outros possiveis
retratos ou perfis imagéticos. No entanto, o objetivo foi de que se obtivesse neste apartado
uma visdo de ambas as personagens e se pudesse fazer uma leitura e interpretacio de Dom
Quixote e Sancho Pang¢a como imagens vélidas surgidas nas interacdes e aproximagoes
comparativas intertextuais da literatura e o cinema ou da literatura e outras artes.

Por dltimo, no terceiro capitulo, tomando por base as consideragdes e apontamentos
chaves dos capitulos anteriores, o proposito foi de abordar, primeiro, a imagem de dom
Quixote e Sancho Panca desde a perspectiva de ambos os pensadores de nosso interesse; logo
depois, desenvolver uma leitura e interpretacdo da imagem de dom Quixote e Sancho Panca

desde a perspectiva do olhar critico de Didi-Huberman e, ato continuo, uma leitura e

30 DIDI-HUBERMAM, 2010, p.29.
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interpretacdo da imagem de ambas as personagens a partir da perspectiva do olhar critico de
Ranciere. E por fim, apds o delineamento e ressignificacdo das imagens de dom Quixote e
Sancho Panca, procuramos responder a indagacdo chave deste trabalho e concluir no sentido
de saber se haveria uma nova proposta inovadora de leitura e interpretacdo da imagem de dom
Quixote e Sancho Panga na contemporaneidade surgida nos intersticios dos olhares criticos
dos autores escolhidos.

Ao estudarmos as personagens de dom Quixote e Sancho Panga como imagens na obra
e no filme escolhido — foco central da nossa abordagem — se deve ter presente que, apesar das
distingdes, tendéncias ou perspectivas que sua abordagem induz ou insinua, as memoraveis
figuras possuem uma capacidade inerente de superar quaisquer rétulos e de se amoldar as
vdarias possibilidades de recep¢do e interpretacdo, o que tem demonstrado sua singular
versatilidade, maleabilidade e vigéncia desde a irrupcao criativa de sua presenca na sociedade
até os tempos atuais. Vieira destaca que o traco exemplar da obra — e que, por extensdo, se
pode aplicar diretamente as personagens em questdo — radica na sua predisposicdo de se
adequar as diversas tendéncias e de ser permedvel as mais diversas culturas e as mais variadas
interpretacdes capazes de aliar, inseparavelmente, arte e pensamento®!, um aspecto bastante
significativo no escopo deste trabalho, porque nos permite estudar e incursionar, de forma
comparativa intertextual ou interartes, pelo universo das personagens em destaque

apercebidas como imagens.

3L VIEIRA, 2012b, p. 25-26.
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1- A LITERATURA E O CINEMA COMO INTERACOES DE LINGUAGEM

1. 1 - Da literatura para o cinema

Sabe-se que a literatura, desde seus primdrdios, sempre instigou, nas mais diversas
civilizacdes, as potencialidades criativas dos individuos para contar histérias®>. Se a oralidade
e suas tradicdes tinham possibilitado incursionar no pensamento criativo e se aventurar, com o
advento da escrita se ampliou ainda mais o engenhoso universo da fic¢ao, que, para Marcelo
Bulhdes, parece habitar um mundo fascinante e diferente do real palpdvel: o da criacdo do
reino da fantasia e da imaginacdo que desfruta de uma liberdade extraordindria e invejavel, e
se situa em um universo que nao estd condicionado as exigéncias do mundo concreto e
subordinado aos limites da realidade visivel, o que permite que a ficcdo seja desprendida das
imposicdes e dos cerceamentos da vida empirica®®>. Por conseguinte, a0 nos aproximar da
literatura, sustentaremos que ela se constitui em uma linguagem de indole verbal, ficcional e
artistica, e também em patrimoénio ou bem cultural que, como arte narrativa, ultrapassa a
realidade imediata do cotidiano e possui a capacidade de criar, com a palavra, novos sentidos
de vida animica e de expressao estética.

Seja na sua forma oral ou na sua forma escrita, tornou-se evidente ndo deixar de

associar a literatura com a presenca da palavra portadora de novos sentidos, ou seja, uma

32 “Sempre fiquei fascinado ao imaginar aquela incerta circunstancia em que os nossos antepassados, e diferentes
um pouco ainda do animal, recém-nascida a linguagem que lhes permitia comunicar-se, comegaram, em
cavernas, em torno de fogueiras, em noites fervendo ameacas — raios, trovoes, grunhidos de animais selvagens —,
a inventar histdrias e contd-las entre si. Aquele foi o0 momento chave do nosso destino, porque nessas rodas de
seres primitivos cativados pela voz e a fantasia do contador, comecou a civilizacdo, a longa passagem que,
gradualmente, nos humanizaria e nos levaria a inventar o individuo soberano e desprendé-lo da tribo, da ciéncia,
das artes, do direito, da liberdade, a escrutar as entranhas da natureza, do corpo humano, do espaco e viajar para
as estrelas. [...] Esse processo nunca interrompido se enriqueceu quando nasceu a escrita e as histérias, além de
se ouvirem, puderam-se ler e atingiram a permanéncia que lhes confere a literatura.” (VARGAS LLOSA. In:
CERVANTES, 2004, p.12-13, tradugdo nossa). [“Siempre me ha fascinado imaginar aquella incierta
circunstancia en que nuestros antepasados, apenas diferentes todavia del animal, recién nacido el lenguaje que
les permitia comunicarse, empezaron, en las cavernas, en torno a las hogueras, en noches hirvientes de
amenazas — rayos, truenos, grufiidos de las fieras —, a inventar historias y a contdrselas. Aquel fue el momento
crucial de nuestro destino, porque, en esas rondas de seres primitivos suspensos por la voz y la fantasia del
contador, comenzo la civilizacion, el largo transcurrir que poco a poco nos humanizaria y nos llevaria a
inventar al individuo soberano y a desgajarlo de la tribu, la ciencia, las artes, el derecho, la libertad, a escrutar
las entraiias de la naturaleza, del cuerpo humano, del espacio y a viajar a las estrellas. [...] Ese proceso nunca
interrumpido se enriquecié cuando nacio la escritura y las historias, ademds de escucharse, pudieron leerse y
alcanzaron la permanencia que les confiere la literatura.”]

33 MARCELO BULHOES, 2009, p.17. A ficg¢do encerra em sua raiz e forma verbal fingere uma ideia bastante
sugestiva que insinua “modelar”, “criar” e “inventar”; portanto, associar a ideia de criacdo de algo material a de
invencdo em sentido mais amplo remete ao sentido fundamental de ficcdo como “a¢do” enquanto o produto de
um “fingimento”, ou seja, como ato ou efeito do trabalho imaginativo, idealizado, fingido; portanto, a ag¢do de
fantasiar quanto as suas produgdes decorre da ficcdo.
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palavra criativa que ndo teve apenas a intencado de nomear ou de referenciar as “coisas” do
mundo ao redor, sendo, também, de se converter em uma palavra plurissignificativa que teve a
intencdo de se inserir no terreno engenhoso da fabulagcdo, da imaginacdo, da lenda e/ou do

mito. Uma palavra conotativa e multiforme, que, de acordo com a visdo de Gabriel Perissé,

[...] cria mundos, € ativa e ativadora. Com a palavra criamos o passado, o
presente, o futuro. A palavra tem o poder de “arrumar”, “organizar’ nossa
percepgdo e expressd-la. A palavra dd forma a realidade. D4 realidade a
realidade. [...] O mundo que a palavra cria é o mundo humano, incluindo
nele nossa desumanidade, as nossas contradigdes. [...] A palavra
inventa/descobre a realidade humana em sua complexidade, em seus
dilemas, em suas aporias. [...] E para darmos conta desta realidade humana...
precisamos mergulhar mediante a palavra pensada, a palavra consciente. [...]
A palavra literdria € autenticamente palavra quando, trazendo a luz verdades
fulminantes, livra-nos do vazio abissal, do tédio mortal, da encapsulacdo, da
asfixia existencial, desse nivel infracriador a que somos rebaixados, € no
qual passamos a ser, menos do que pessoas: objetos, € objetos de ndo-amor.
A palavra literdria serd, neste caso, a palavra viva, vivificadora, provocadora,
cheia de sentido, humanizadora, criadora de vinculos — palavra rebelde, em
suma. [...] A linguagem recebe novas ondas de vida por forca do trabalho de
escritores e poetas, esses amantes incondicionais da palavra.*

A literatura, enquanto linguagem verbal expressiva e simbdlica, cria e explora
indmeras relacdes, combinacdes e associacdes de sentido com as palavras®. Por sua vez,
Octéavio Paz nos diz que a palavra corresponde a nossa residéncia, que nela nascemos e que
nela também morreremos, e acrescenta enfatizando que a palavra, além de nos reunir, também
nos da consciéncia de quem somos e da nossa histdria, encurtando as distancias que nos
separam e atenuando as diferencas que se opdem a nods, além de nos aproximar, porém sem
nos isolar, dado que seus muros sao transparentes e, por meio desses muros translicidos,
podemos ver o mundo e conhecer os homens que falam outras linguas™.

Em suas articulagdes, a palavra literdria adquire um valor estético que, ao se

configurar como manifestacdo artistica, tem “o poder de se metamorfosear em todas as formas

3 PERISSE, 2006, p.9-18.

35 Valendo-se da poesia e em um tom intimista, Carlos Drummond de Andrade (2012, p.12) nos convida e
aproxima para que contemplemos as palavras e intentemos desvendar seus rostos inusitados e misteriosos:
“Chega mais perto e contempla as palavras. | Cada uma / tem mil faces secretas sob a face neutra | e te
pergunta, sem interesse pela resposta, | pobre ou terrivel, que lhe deres: | Trouxeste a chave?” (ANDRADE,
1971, p. 12).

36 OCTAVIO PAZ, 1997, p.4, traducdo nossa. [“La palabra es nuestra morada, en ella nacimos y en ella
moriremos; ella nos retine y nos da conciencia de lo que somos y de nuestra historia; acorta las distancias que
nos separan 'y ateniia las diferencias que nos oponen. Nos junta pero no nos aisla, sus muros son transparentes y
a través de esas paredes didfanas vemos al mundo y conocemos a los hombres que hablan en otras lenguas.”]
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discursivas,” transgredindo os limites e as fronteiras do tempo e do espaco. Para Rildo
Cosson ndo apenas a literatura tem a palavra em sua constitui¢do material, como também a

escrita € seu veiculo predominante, e ainda o autor esclarece:

A literatura nos diz 0 que somos e nos incentiva a desejar e a expressar 0
mundo por nés mesmos. E isso se d4 porque a literatura € uma experi€ncia a
ser realizada. E mais um conhecimento a ser reelaborado, ela é a
incorporagdo do outro em mim sem renuncia da minha prépria identidade.
No exercicio da literatura, podemos ser outros, podemos viver como 0s
outros, podemos romper os limites do tempo e do espaco de nossa
experiéncia e, ainda assim, sermos nés mesmos. E por isso que
interiorizamos com mais intensidade as verdades dadas pela poesia e a
ficcdo. A experiéncia literdria ndo sé nos permite saber da vida por meio da
experiéncia do outro, como também vivenciar essa experiéncia. Ou seja, a
ficcdo feita palavra na narrativa e a palavra feita matéria na poesia sio
processos formativos tanto da linguagem quanto do leitor e do escritor. Uma
e outra permitem que se diga o que ndo sabemos expressar € nos falam de
maneira mais precisa o que queremos dizer ao mundo, assim como nos dizer
anés mesmos.*®

A literatura, ao ser apreendida como um produto cultural mais restrito e tornar-se
literdria, instaurou um universo, um espago de interacdo de subjetividades (autor e leitor) que,
de acordo com Marisa Lajolo, escapa ao imediatismo, a predictibilidade e ao esteredtipo das
situacdes e usos da linguagem que configuram a vida cotidiana®*. Consequentemente,
enquanto linguagem literdria, a obra oportuniza de forma sugestiva e envolvente o acesso a
experiéncias cognoscitivas e estéticas pela interacdo da leitura, provocando uma relacdo de
intimidade entre texto e receptor, e também uma aproximacgao dialégica com outros sistemas,
codigos ou linguagens. Entretanto, devido a concretude e a alta compactagdo de sua forma
significante, segundo Kirchof e Rheinheimer, a linguagem literaria, uma vez comparada com
outros sistemas semioticos, adquire a capacidade de veicular varias informacdes a uma sé vez,
nio obrigando o receptor a se decidir por apenas uma delas*.

Ao surgirem conexdes ou interfaces com outras areas do conhecimento, sempre
complexas e diversificadas, a literatura desempenha uma funcdo polissignica instigante que
lhe possibilita diversos entrecruzamentos intertextuais com outras formas de linguagens e/ou

saberes que, por sua vez, permitem estudar e estabelecer relacdes comparativas interliterdrias

37 COSSON, 2006, p. 17.

38 Ibidem, p. 17.

¥ LAJOLO, 1983, p.38.

40 KIRCHOF; RHEINHEIMER, 2007, p.5-6.
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ou interartes*!

entre a literatura e outras manifestacdes artisticas, o que permite ampliar e
compreender as dimensdes da leitura e a visdo ou percepcdo que se tem de uma obra
determinada, assim como pretendemos desenvolver em nossa abordagem. A leitura de um

texto, em cuja coexisténcia hd multiplos sentidos, significa, conforme enfatiza Bella Josef,

considerd-lo como um enunciado (que se apresenta com uma unicidade
paradigmatica e sintagmdtica) e como uma enunciacdo que atualiza o ato da
linguagem. A leitura, ao inserir o texto num contexto comunicacional,
produz outro discurso cujo objetivo é fazer significar o texto. [...] Ler é dotar
de sentido, tirar a luz os sentidos possiveis que a obra traz em si e em sua
relacdo com as demais. [...] Todo texto € absorcdo e transformacdo de um
outro texto. Ele se abre para o proprio espaco literdrio (os outros textos) e/ou
para o espago social. Em vez de noc¢do de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade, e a linguagem poética torna-se dupla. Na intertextualidade
varios enunciados, tomados a outros textos, se cruzam, se relativizam, se
destroem no espago da significancia (sem-fim das operagdes possiveis).*?

Por outro lado, sem ter a intencdo de uma indagacdo, stricto sensu, sobre a natureza da
literatura — por ndo se tratar de um proposito fundamental desta proposta —, podemos dizer
que esta forma de expressdo artistica abre, inicialmente, inlimeros percursos € espagos
exploratdrios para discorrer ao seu respeito e, de forma correlata, refletir, também, acerca de
suas interacdes com o cinema sob a perspectiva de um olhar comparativo intertextual que se
insere na linha de estudos da literatura e outras artes ou de outros sistemas semioticos.

Se comparar representa um procedimento que faz parte da estrutura de pensamento do
homem e da organizacdo da cultura, como sustenta Tania Franco Carvalhal, valer-se da
comparacao representard uma possibilidade ou tendéncia generalizada que pode ser aplicada
as diferentes dreas do conhecimento, considerando que outros campos da investigacao
comparativista progrediram com o reforco tedrico, e um deles foi o das relagdes
interdisciplinares, o que permitiu que se estabelecessem, por exemplo, relagdes entre literatura

e artes, literatura e psicologia, literatura e folclore, literatura e historia, tornando-se, assim,

4 Na visio do pesquisador Claus Cliiber “enquanto a Literatura permanecer como o ponto de referéncia
dominante, hd boas razdes para considerar o Comparativismo como o espaco adequado para os Estudos
Interartes”; além do mais, sua apreciacio se apoia — como ele mesmo observa — pelo predominio atual da arte da
palavra sobre as outras artes nesse campo de estudo atestado por centenas de publicacdes a cada ano, e ainda
esclarece: “hd décadas, na condicdo de comparativista, tenho trabalhado com a ‘comparagdo’ da Literatura com
algo que, embora seja de outra ordem em relag@o a Literatura, possa ser submetido, juntamente com esta, a um
conceito geral que costumamos chamar de ‘arte’. Minha drea de interesse foi denominada nos EUA, por muito
tempo, ‘Artes Comparadas’, termo compreensivel apenas para aqueles que o associavam a ‘Literatura
Comparada’. Hoje em dia, a drea em que atuo recebe, em inglés, o nome de ‘Interarts Studies’, que corresponde
a ‘Estudos Interartes’, em portugués [...]” (CLUBER, 2006, p-11-13).

42 JOSEF, 2006, p. 74-249.
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objeto de estudos regulares que ampliaram os pontos de interesse e as formas de “pdr em
relacdo”, caracteristicas da literatura comparada, que a autora considera “uma forma
especifica de interrogar os textos literdrios na sua interagdo com outros textos, literdrios ou
ndo, e outras formas de expressdo cultural e artistica.” 43

Desta maneira, a literatura comparada se pode compreender, de acordo com Jeanne-
Marie Clerc, como ““a arte de aproximar a literatura dos outros dominios de expressdao ou do
conhecimento, ou dos fatos e dos textos literarios entre si, a fim de melhor os descrever, os
compreender e os apreciar’”**; por conseguinte, segundo a autora, nio se poderia objetar ao
cinema e também as imagens que pertencem a mesma familia tecnoldgica — fotografia,
televisdo, andncios publicitdrios — o direito de ocupar um lugar nada negligencidvel na
reflexio comparatista®.

Portanto, o comparativismo literdrio abriu um espago interdisciplinar significativo de
investigacao, acolhendo estudos de natureza poliforme e de aproximagdes intertextuais entre a
literatura e outras manifestagdes artisticas, possibilitando, assim, novas perspectivas para
compreender e estudar os fendmenos literdrios e culturais na pés-modernidade. A literatura
comparada representa, hoje em dia, na visdo de Gilda Neves da Silva Bittencourt, uma das
formas mais difundidas de abordagem do literdrio, pois a natureza de sua investigagao,
intertextual e interdisciplinar, e sua configuracdo tedrica enriquecida pelas correntes
contemporaneas, transformaram-na em uma disciplina e num campo de investigacdo capazes
de dar conta de amplas questdes relativas ao estatuto literdrio de obras, autores, periodos e
géneros literdrios*®. Por conseguinte, o cinema, considerado a sétima arte*’, pode ser

estudado, do mesmo modo, a partir de uma perspectiva comparativa intertextual. Assim, de

acordo com Palma, as artes ndo se repelem, mas se completam, e portanto:

4 CARVALHAL, 2004, p. 73-74.

4 CLERC. In: BRUNEL e CHEVREL, 2004, p.283.

4 Ibidem, p. 283.

4 BITTENCOURT, 1996, p.7.

47 Designacdo cldssica apresentada pelo italiano Ricciotto Canudo no inicio do século XX e publicada no
Manifesto das Sete Artes (1911). Este Manifesto faz alusdo também a outras artes, entre elas: musica (som),
pintura (cor), escultura (volume), arquitetura (espago), literatura (palavra) e coreografia (movimento); o cinema,
segundo este autor, integraria os elementos das artes anteriores, o que faz que o cinema seja considerado “uma
arte de sintese total”, um “prodigioso recém nascido da Mdquina e do Sentimento que comecou a deixar de
balbuciar para ingressar na infancia. E em breve vird a adolescéncia para despertar seu intelecto e multiplicar
suas manifestacdes. NOs vamos pedir para que apresse seu desenvolvimento e adiante a chegada da sua
juventude. Necessitamos do cinema para criar a arte total, a qual desde sempre tém propendido todas as
artes.” (CANUDO. In: ROMAGUEIRA I RAMIO, 1993, p.15-16, tradug@o nossa). [“(...) arte de sintesis total
que es el Cine, este prodigioso recién nacido de la Mdquina y del Sentimiento, estd empezando a dejar de
balbucear para entrar en la infancia. Y muy pronto llegard la adolescencia a despertar su intelecto y a
multiplicar sus manifestaciones, nosotros le pediremos que acelere el desarrollo, que adelante el advenimiento
de su juventud. Necesitamos al Cine para crear el arte total al que, desde siempre, han tendido todas las
artes.” |
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literatura e cinema podem aproximar-se na frui¢do, no estudo e na pesquisa,
principalmente, quando se trata de despertar ou aprimorar a sensibilidade
estética e as dimensdes da leitura. As categorias ficcionais, as temdticas, 0s
debates de ideias, as técnicas de produgdo e criatividade artistica s@o
elementos estruturadores do discurso literdrio, tanto quanto do
cinematografico. Parece justo lembrar-se de que a €nfase na busca de novas
linguagens fez das vanguardas modernistas movimentos precursores do
cinema.*

De todas as transformagdes sofridas pela arte, a maior, de acordo com Josef, foi o
surgimento do cinema; com ele, despontou uma nova maneira de representar o mundo que se
constituiu em uma linguagem a parte, embora a linguagem cinematografica se valha, também,
de outras e mesmo da lingua para compor-se e, assim, adveio como fendmeno sua
singularidade. Posteriormente, a autora destaca, complementando, que entre os meios de
comunicacdo desenvolvidos no século XX, o cinema seria 0 mais semiologicamente
complexo e o mais rico de todos os media, acrescentando que foi o primeiro a amadurecer
como forma estética, inserindo-se na perspectiva das artes de massa de nosso tempo*’.

A vista disso, ndo hd como negar que, na atualidade, o cinema representa um dos
grandes meios de expressao audiovisual que se consolidou, de forma consistente, no decorrer
do século XX; ao que tudo indica, o cinema se transformou em uma das linguagens artisticas
mais promissoras, determinantes e vigentes, ora como forma de diversdo, ora como
manifestacdo artistica e producdo cultural do século XXI. O cinema influenciou,
sobremaneira, os rumos da producdo imagética contemporanea, fazendo que o homem nao
fosse mais 0 mesmo e passasse a sonhar com sua imagem resgatada para a eternidade — como
aponta Heitor Capuzzo —, provocando no espectador um curioso ‘“envolvimento catartico
durante a projecdo de um filme; um trampolim para mergulhar no oceano da fantasia e do
sonho.”"

Com o advento do cinema, surgiu, entdo, uma nova e envolvente forma de linguagem
cada vez mais presente e reconhecida nos meios de comunicacio social, produgdo cultural e
no cendrio da sociedade atual. Segundo Roseli Pereira Silva, os cinéfilos t€m o costume de
dizer que o cinema apaixona, atrai pelo que traz de abertura para reflexdo, emocgao,

deslumbramento e conhecimento, ja que existem os efeitos especiais e também a criatividade,

“® PALMA, op. cit., p. 7-8.

4 E ainda, em outro trecho, a autora confessa: “nesses 50 anos, o cinema saturou nosso mundo. Minha geragio é
autenticamente um produto da educag@o cinematografica. Para compreendé-lo tem-se de levar em conta a
reciprocidade entre o espectador e arte objeto, o poder da audiéncia e convengdo temdtica, a habilidade
fundamental para manusear tempo e espaco e as demais categorias.” (JOSEF, op. cit., p. 362-364).

S0 CAPUZZO, 1986, p.14.
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aliados a arte de bons roteiristas, diretores € ao bom uso da literatura, dos fatos historicos e do
cotidiano!. Deste modo, se pode considerar o cinema um meio de comunicag¢io e de
entretenimento que — e inclusive abarcando até por antonomdsia a televisdo convencional,
embora diferente enquanto linguagem, as emissoras por assinatura, canais a cabo e sistemas
digitais interativos — se expandiu em escala mundial preenchendo os espagos da programacao
de atragcdes e, por meio da sua difusdo, determinou-se em atingir cada vez mais um nimero
maior de usudrios, de telespectadores ou de ptblico envolvendo diversas faixas etdrias e
grupos sociais.

Como linguagem, o cinema se expressa por meio de imagens em movimento
projetadas em uma tela, incluindo signos verbais e ndo verbais que podem ser sonoros ou
visuais, instigando o receptor ou espectador a ler e interpretar, assim como também o faz a
literatura. Enquanto luz dirigida que cintila e resplandece, o cinema, “linguagem da luz em
movimento” ou dos “feixes luminosos projetados”, como assinala Sandra Costa®?, projeta na
tela diversos enredos criativos de mundos imaginados, adaptados de romances literarios ou
baseados em fatos reais que, além de entreter, estimulam o olhar, a mente e a sensibilidade do
leitor/espectador.

A experiéncia de assistir a um filme compreende um ato de leitura, interpretagcao e
descodificacdo de signos audiovisuais cinematograficos, e deve-se reconhecer que nao se trata
apenas de um simples “olhar estatico” e sem significado, mas sim de uma atividade intensa,
participativa e sensivel que implica aten¢do, envolvimento e que abrange todo um processo
dinamico e emocional do espectador que assiste, 1€ e interpreta as diversas mensagens
audiovisuais proporcionadas pela projecdo da obra cinematografica. A respeito dessa

experiéncia, significativo € o depoimento de Rosalia Duarte na sua iniciagdo no cinema:

Vi muitos filmes quando crianga, a maior parte deles na televisdo (nessa
época o Cine Central ja ndo existia), de madrugada, as escondidas. Nao eram
filmes para crianca, com certeza, pois lembro-me de cenas ldigubres em
preto-e-branco, do monstro criado pelo dr. Frankenstein andando pela
floresta e matando, a biera de um rio, uma menininha indefesa; lembro-me
do castelo do Conde Drécula, do médico que virava monstro, de raios e
tempestades, galhos arranhando maos, um homem na janela de uma casa a
beira do abismo, olhares desesperados no convés de um navio que afundava,

SUSILVA, 2007, p.49. A autora ainda faz uma alusdo a sessdo inaugural do cinema e constata um fato curioso na
histéria dessa forma de linguagem: “no dia 28 de dezembro de 1895, na primeira exibi¢do publica de cinema,
Lumiere dizia que o ‘cinematégrapho’ ndo tinha menor futuro como espetdculo, era um instrumento cientifico
para reproduzir o movimento e sé poderia servir para pesquisas. Mesmo que o publico se divertisse com ele,
seria uma novidade de vida breve, e logo cansaria. Sabemos que Lumiere enganou-se.” (Ibidem, p. 50).

52 COSTA, 2012, p.1.



32

figuras de cera, assassinatos... Cenas que, mesmo confusas, sdo parte do que
eu sou. Ia ao cinema, também. Via Tom e Jerry, desenhos do Walt Disney,
filmes do Roberto Carlos. Mais tarde, as aventuras de James Bond, cowboys,
romances melosos e, muito raramente, filmes brasileiros, porque estes eram,
na minha adolescéncia, vetados as “meninas de familia”. Tudo isso para
dizer que minha paixdo pelo cinema (como, de resto, a da maioria dos
cinéfilos) comegou cedo e veio de longe. [...] Tudo isso me ensinou a olhar o
cinema de uma certa maneira e a construir com os filmes relagdes que eu nédo
sabia possiveis. Aprendi a aprender com filmes, a usufruir mais
intensamente da emocao que provocam, a interpretar as imagens, a refletir a
partir delas, a reconhecer valores diferentes e a questionar os meus proprios.
E o fato de essa experiéncia ter sido tdo fundamental na minha formacio
(muito do que conheco do mundo, das culturas e das artes aprendi vendo
filmes) é uma das razdes pelas quais decidi estudar, academicamente, as
relagdes das pessoas com o cinema.>

A literatura tem estado presente no cinema, de uma forma ou outra, por meio da
presenca de suas obras, géneros, tendéncias e técnicas desde que a chamada sétima arte foi
inaugurada pelos irmaos Lumiere — fins do século XIX — no sétdo de uma cafeteria
parisiense®*. Nos primérdios das interacdes entre a literatura e o cinema, chegou-se afirmar
que os rétulos explicativos, que se intercalavam para fazer do cinema uma linguagem mais
inteligivel, ja constituiriam os primeiros aportes literdrios externos a cinematografia.
Inclusive, ainda que pudesse parecer um contrassenso, hd estudiosos que sugerem que as

correlagdes entre ambas as linguagens existiriam mesmo antes do surgimento do cinema,

como destaca José Domingos de Brito, ao se referir a esses indicios:

Para isto evocam uma teoria limite, segundo a qual hd uma esséncia do
cinema, de um ‘pré-cinema’ embutido em alguns textos literdrios anteriores
a forma de expressdo cinematogréfica, e que teriam como especificidade o
fato de os escritores ordenarem o relato em funcao da incidéncia do olhar do
narrador, da sua ‘ocularizagdo’ da cena a narrar. Desse modo, a narrativa
cinematografica j4 se encontrava latente em alguns textos narrativos
literdrios e o surgimento do cinema no final do século XIX foi apenas a

33 DUARTE, 2002, p.9-12.

3 “Auguste e Louis Lumiere, apesar de ndo terem sido os primeiros na corrida, sio os que ficaram mais
famosos. Eram negociantes experientes, que souberam tornar seu invento conhecido no mundo todo e fazer do
cinema uma atividade lucrativa, vendendo cameras e filmes [...] Em 1894, os Lumiere construiram o aparelho,
que usava filme de 35 mm. Um mecanismo de alimentacdo intermitente, baseado nas maquinas de costura,
captava as imagens numa velocidade de 16 quadros por segundo - o que foi o padrdo durante décadas -. O Grand
Café, em Paris, onde o invento dos Lumiere foi demonstrado para o ptiblico, em 28 de dezembro de 1895, era
um tipo de lugar que foi determinante para o desenvolvimento do cinema nos primeiros anos. Nos cafés, as
pessoas podiam beber, encontrar os amigos, ler jornais e assistir a apresentacdes de cantores e artistas.”
(MASCARELLO, 2006, p.19).
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descoberta da tecnologia que permitiu concretizar o modo narrativo que
enfatiza a visualizacdo perceptiva da imagem de uma cena.>

O percurso historico-cultural da literatura com seu acervo infinddvel de obras
produzidas por escritores ou autores de todas as nacionalidades, lugares e épocas, influenciou,
certamente, a arte cinematografica. As obras literdrias e suas diversas categorias narrativas
tradicionais, como a novela, o conto, a tragédia e a comédia, para citar algumas, contribuiram
consideravelmente para a criacdo de numerosos roteiros de filmes, transformando a literatura
— até os dias de hoje — em uma fonte inesgotavel e prolifica de producdes cinematograficas
que foram recriadas, transpostas ou adaptadas para o cinema>®. Para Luis Miguel Oliveira de
Barros Cardoso, parece ser consensual que os cineastas viram desde cedo, na literatura, um
repositério de temas e estruturas narrativas que poderiam constituir vetores futurantes, e

pormenoriza:

Na aurora da sétima arte, Griffith ndo hesitou em reconhecer que colhera em
Charles Dickens modelos narrativos, técnicas, uma concep¢do de ritmo e
suspense, articulando duas a¢des simultaneas e paralelas. Ja em 1867, Mélies
adaptava da literatura, Fausto e Margarida; em 1868, A Gata Borralheira,
para, em 1902, iniciar o seu interesse pelas obras de Jilio Verne, levando ao
écran Viagem a Lua. Quer abordemos o dominio semidtico, na linha de
Metz, Lotman, Garroni ou Chatman, quer abordemos as vertentes estética ou
histdrica, na linha de Eisenstein, Bazin ou Mitry, o cinema ndo deixa nunca
de estabelecer relagdes com a literatura.”’

Contudo, se por uma parte foi marcante para o cinema o papel desempenhado pela
literatura na sua conformacdo, por outra, a medida que a cinematografia evoluia e se
consolidava, também influenciou a expressdo literdria; portanto, em vez de se falar em
“literatura e cinema”, a relacdo também se inverteu para “cinema e literatura”, o que
demonstra o cardter maledvel, mutdavel e de mutuas influéncias que existe na relagdo entre as
duas linguagens.

Nesse carater mutdvel e de interacdes, Lauro Zavala, de forma especifica, discrimina
alguns campos de estudos do cinema percorrendo e incidindo na literatura, assim como o
emprego do tempo, a constru¢do do espago, o ponto de vista narrativo e ainda recursos como

a montagem paralela, formas de simultaneidade cronoldgica, ruptura da sequencialidade

3 BRITO, 2007, p.25.

% Linda Seger enfatiza que 85% dos premiados pelo Oscar, na categoria melhor filme, sdo adaptagdes feitas a
partir de livros, pecas de teatro e histdrias reais; 45% de todos os filmes feitos especialmente para TV foram
também adaptacdes, e 70% dos ganhadores do EMMY vieram desses filmes, sendo que 83% de todas as
minisséries foram também adaptacdes, e 95% das minisséries vencedoras do EMMY foram escolhidas entre
essas adaptagdes. (SEGER, 2007, p.11).

57 CARDOSO, 2003, p.61.
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causal e a espacializacdo do tempo, e também formas da montagem conceitual por meio da
justaposicio de metdforas e a multiplicacio do ponto de vista narrativo®®. No caso da
literatura mexicana, por exemplo, ha indicios que ela foi objeto de varios estudos sistematicos
voltados para a constru¢do do tempo e do espaco utilizando a linguagem cinematogréfica nas
narrativas de varios autores, como José Revueltas, Juan Rulfo, Carlos Fuentes, Salvador
Elizondo, Juan Garcia Ponce, José Agustin, José Emilio Pacheco e Laura Esquivel, além de
Juan Villoro, Angeles Mastretta e Sergio Pitol*”.

Com o tempo, as interacOes entre a literatura e o cinema, além de proximas e
fronteiricas, se fortaleceram e assumiram fei¢des e correlacdes reciprocas, permitindo ampliar
e estabelecer vinculos interdisciplinares com outras areas do conhecimento, como a filosofia,
sociologia, histéria, arte, cultura, ci€ncia, psicologia, antropologia, educagdo, semidtica, etc.,
0 que propiciou condi¢des favordveis para uma ampla reflexdo comparativa intertextual,
envolvendo questdes ou teméticas direcionadas as concepcoes estéticas da expressao artistica,
seus alcances, limites, estilos e sentido de suas producdes, sem deixar de lado os valores da
condi¢do humana.

No contexto amplo das inter-relacdes entre a literatura e o cinema, surgiram, também,
algumas vozes criticas de autores e realizadores que postularam uma visdo de carater
separatista no concernente as aproximacdes e correlagdes literdrias e cinematogréficas,
alegando-se a necessidade de dissociar ou disjungir a literatura do cinema em func¢do do fato
de que a arte cinematogrifica comporia uma espécie de expressdo artistica “pura”,
desvinculada da literdria. Paul Valéry, por exemplo, propds a separacdo entre a literatura e o
cinema, sustentando que a literatura, como o teatro, corresponderia as “artes da palavra”; por
sua vez, Federico de Onis, de forma extrema, chegou a considerar de “ilicitas” as relagdes
entre ambas as linguagens, postulando que o cinema se ‘“prostituiria” toda vez que ndo
seguisse um caminho préprio e que, ao estabelecer vinculos com a literatura, sé estaria
servindo aos seus préprios fins®.

Seguindo, ainda, essa tendéncia separatista entre a literatura e o cinema, irromperam
outros pontos de vista complementares de cineastas contemporianeos, como Bergman,
Pasolini, Fassbinder, Godard, Tarkovski — por citar alguns destacados diretores do cinema

mundial — que nas suas concepgdes e producdes enfatizaram, essencialmente, o cinema como

B ZAVALA, 2010, p.7.

% Cf. DUFFEY, De la pantalla al texto. La influencia de la literatura en la narrativa mexicana del siglo XX,
1997, 192 p.

80 UTRERA, 1985, p.31-39.
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uma linguagem imagética, poética e experimental que se sobreporia e distanciaria da
literatura, o que ndo quer dizer que esses realizadores ndo apreciassem as obras literarias ou
jamais tenham incursionado pelo universo literdrio, inclusive propondo discussdes da
literatura no interior do cinema.

Mirio Alves Coutinho, por exemplo, assinala que Godard tratava de fazer uma
experimentacdo com a linguagem, isto €, de “escrever com a camera” e de experimentar com
a literatura inserida no interior do préprio cinema, utilizando imagens, sons e todos os outros
recursos cinematogréaficos de que dispunha, como enquadramentos, cores € montagem para
compor suas obras®!. A literatura, nesse contexto, aparece nao somente sendo utilizada de
maneira intertextual e discutida a quase todo instante, mas propriamente, ‘“‘escrita” ou
“falada”. Em Godard, segundo esse autor, o uso da palavra nos seus filmes, ou seja, o uso da
“imagem” e do “som”, nunca foi somente um recurso a mais para exprimir-se em uma arte
cujo elemento de linguagem mais importante foi sempre a imagem, e ele conclui: “Godard fez
repetidamente algo que somente podia ser descrito acuradamente como literatura, escrita
através de recursos cinematograficos.”

Apesar de se constatar que héd diferencas evidentes entre a literatura e o cinema,
também existem convergéncias significativas, como o enfatiza Fabio Lucas, ao perceber que

tanto a literatura como o cinema tomam os olhos como ponto de entrada na consciéncia ativa

do observador, porém o fazem de maneira diferente:

A escrita pede uma leitura, cujas imagens, colhidas na traducao das palavras
arranjadas sequencialmente, projetam-se no campo da mente. O suporte, a
folha escrita (ou visor ou painel do monitor da informética) oferece aos
olhos a reversibilidade, pela qual a aten¢o busca aclarar o entendimento ndo
captado na primeira tentativa. O cinema, entretanto, se dispde habitualmente
num painel mais amplo, assistido por uma plateia de frequentadores. Traz,
portanto, desde o inicio, o cardter de espetdculo. Sdo imagens fotograficas
em movimento. E, pela duracio do espetdculo, aparelhou-se para
desenvolver-se sem reversibilidade. Transposto, todavia, ao formato de
video ou de DVD, permite um acompanhamento individual, doméstico e
pessoal, ganhando igualmente a propriedade da releitura da totalidade ou de
trechos que escaparam da atengfo ou do entendimento momentaneos.*

Como formas de linguagem, por outra parte, ao penetrar as fronteiras do imagindrio, a

literatura e o cinema sdo favorecidos, também, por uma capacidade de configuragdo intrinseca

81 COUTINHO, 2010, p.13.
62 Ibidem, p.18.
63 LUCAS. In: BRITO, 2007, p-9-10.
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bastante atraente: a habilidade de narrar ou contar, mesmo que a narragdo se faca,
evidentemente, por meios € modos distintos. De acordo com Mercedes Miguel Borras, o
cinema e a literatura representam instancias narrativas e seu propodsito fundamental é contar
histérias; as duas formas narrativas abordam a ficcdo por meio de um enredo narrativo
organizado em capitulos ou sequéncias, além de focalizar a aten¢dao por meio de um narrador
e personagens que trasladam o leitor-espectador a um espaco e tempo imaginarios®*.

Enquanto linguagem, a literatura, por meio do universo da palavra, tem permitido
experimentar e provocar devaneios ao homem e até ultrapassar as fronteiras da sua realidade
material corpdérea, impulsionando-o na exploracdo de outras dimensdes vivenciais como o
sonho, a fantasia e o ambito da fic¢ao, seu modus operandi, como ja tivemos oportunidade de
apontar. Por sua vez, o cinema, compreendido como forma de linguagem constituida por
imagens visuais em movimento, tem desenvolvido de modo andlogo uma narrativa signica
multiforme por meio da configuracdo de imagens e sons verbais e niio verbais que “fingem”
e rompem os limites do tempo e do espago da realidade humana.

Deste modo, observando que os signos literdrios e cinematogrificos possuem seus
proprios e complexos processos especificos de produzir sentido, conforme o meio de
producdo ou de expressdao pelos quais eles se comunicam, doravante se faz necessario frisar
que, na perspectiva da nossa abordagem e levando em consideracao as ideias antes apontadas,
ambas as linguagens, literatura e cinema, ao se entrecruzarem de modo comparativo
intertextual, se podem conceber como codigos simbdlicos e/ou estruturas narrativas ficcionais
que, ao serem estudadas, possibilitam outros olhares, focos de andlise, ou, simplesmente,
novas percep¢des ou formas enriquecedoras de leitura que possuem a capacidade de se
transformar em eixos significativos de sentido, discussdo e articulacio de saberes
comparativos intertextuais.

Portanto, os aspectos discriminados se constituem em elementos distintivos que se
devem considerar na relacdo de aproximacdo entre a literatura e o cinema, como a interagao
entre essas duas linguagens e o dominio e interpretacdo das mesmas, as quais se articulam e

apresentam ao leitor/receptor com desdobramentos importantes, assim como realca Gldria

6 MIGUEL BORRAS, 2005, p. 23, tradugdo nossa. [ “Cine y literatura son instancias narrativas y su proposito
Sfundamental es contar historias. Abordan la ficcion por medio de una trama narrativa organizada en capitulos o
secuencias, amén de focalizar la atencion a través de un narrador y personajes que trasladan al lector-
espectador a un espacio y un tiempo imaginarios.”)

85 A agdo de fingir denota “simular a realidade”, ou seja, “fazer de conta”, préprio do processo narrativo artistico
ficcional. No caso do cinema, a proje¢do das imagens do filme na tela (re)cria alguma “coisa” como se fosse
verdadeira e que Arlindo Machado (1984), ao analisar o histdrico da fotografia, chamou de “ilusdo espetacular”
(Cf. MACHADO, 1984, 163 p.).
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Palma ao observar que, além dos elementos estruturais que guardam muitas semelhangas, e
dos recursos ndo verbais que no filme aumentam as possibilidades significativas, ha também
temdticas, mitologias, acontecimentos histéricos que estdo presentes na ficcdo e no cinema, e
¢ precisamente dessas questdes que se pode, inicialmente, partir para a realizacdo de leituras
comparativas, ® que em nossa abordagem podemos chama-las de interliterdrias ou interartes,
conforme jé antes apontado.

Em suma, nas interacdes da literatura com o cinema, nao podemos perder de vista que
estamos confrontando duas formas de linguagem que, além de serem distintas — como
examinado anteriormente —, possuem aspectos comuns e outros dispares de uma perspectiva
comparativa intertextual. A versdo cinematografica serd sempre a proposta de uma nova ou
outra leitura da obra literdria, porém € necessdrio salientar que, no caso das personagens de
dom Quixote e Sancho, enquanto imagens, ndo se tem a intencdo de abordar todas as
dimensdes que pode provocar ou estimular sua leitura por se considerar que ficaria
irrealizavel ao se almejar desenvolver uma leitura em todos os possiveis niveis, reconhecendo
nossas limitagdes para tal tarefa; portanto, na relacdo de aproximacdo entre essas duas
linguagens, de acordo com a pretensdo da nossa proposta, o que interessa €, principalmente,
sua articulacdo de sentido, leitura, interpretacdo e também desdobramentos nos intersticios de

suas interacdes sob o olhar teérico da imagem proposto por Didi-Huberman e Ranciere.

1. 2 — A adaptacio cinematografica

Na atualidade, parece dificil encontrar alguém que tenha lido mais obras literdrias
(livros) do que assistido a producdes cinematograficas (filmes), principalmente no contexto
cultural das chamadas “novas geragdes”; portanto, podemos asseverar que, desde que surgiu
e, posteriormente, com sua vertiginosa evolu¢do, o cinema, como forma de linguagem,
assimilou e incorporou diversas manifestacdes artisticas no percurso do seu desenvolvimento.
Acredita-se que grande parte do seu “poder” se deva a sua vasta capacidade “fagocitadora”,
isto €, de “absorvéncia” ou de “suc¢do” que ja demonstrou ter a partir das suas origens € com
vocacao para contar historias.

O processo da adaptacao cinematogréfica representa um aspecto importante para os
estudos comparativos intertextuais ou interartes sobre literatura e cinema, que, por sua vez,

estabelecem correlagdes significativas no entrecruzar das suas interagdes. O cinema também

% PALMA, op. cit., p.11.
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se deu a conhecer como “arte de contar histérias” e, a partir dessa visao tradicional, despontou
a tendéncia de associd-lo com a literatura, tanto por parte dos cineastas, escritores € criticos
como por parte do publico, e ainda, posteriormente, pelo fato da presenca do roteiro escrito,
cuja insercdo se tornou indispensdvel na estruturacdo de todo filme.

Ao se tornar, efetivamente, um meio de difusdao massiva, o cinema, ancorado na
literatura e atraido pelo interesse dos seus realizadores, fez que muitas das obras do acervo
literario fossem adaptadas para versdes cinematogréficas, cuja relagdo, além de intermindvel,
est4 constituida por escritores de todas as épocas, nacionalidades e diversidade de géneros®’.
Dessa perspectiva, surgiram recomendacdes e sugestdes de estudiosos sobre as vdrias
maneiras de se realizarem as adaptacdes cinematograficas da literatura para o cinema. Por
exemplo, Jozef propds trés possibilidades que o cineasta deveria considerar ao realizar uma

adaptacdo de uma obra literdria para o cinema:

1) O diretor pde-se a servigo da obra e transmite o conhecimento da mesma,
para uma plateia de espectadores, fielmente. E o caso da adaptacdo de
Thérese Desqueyroux, onde se recorre com demasiada frequéncia, em
momentos importantes da narrativa, a voz da atriz em off, que condensa em
primeira pessoa diversas passagens do romance. 2) O diretor realiza uma
espécie de parceria e tenta completar o texto literdrio com o acréscimo
cinematografico. Parece-nos o caso de Macunaima de Joaquim Pedro de
Andrade. O erro grave, para Baldelli, neste caso, reside num objeto hibrido
que pretenda dinamizar o estdtico texto teatral ou literdrio com as acrobacias
da camara e a varia¢do de cendrios. 3) Neste caso, o diretor, impondo seu
signo pessoal ao texto literdrio, distancia a obra literaria do filme. O primeiro
elemento da relacdo desce a qualidade de “matéria” e converte-se em
sindbnimo de pretexto ou ponto de partida. O cineasta ao adaptar um
romance, dada a inevitdvel mutacdo, ndo o converte absolutamente. Apenas
manipula uma espécie de pardfrase — o romance como matéria-prima. O
cineasta, ao fazer a adaptagdo, ndo se torna um tradutor de determinado autor
— ele préprio é um novo criador de outra forma artistica.®

Simultaneamente, surgiram, também, algumas perguntas a problematizar o assunto,

tais como: é possivel realizar a adaptacdo cinematografica de uma obra literaria? Ou: ao

7 Ao longo de décadas, tem havido sempre interesse por conhecer o repertério ou listagem dos escritores e as
obras que foram adaptadas para o cinema. A relacdo € imensa e ndo existem, a respeito, muitos dados precisos,
considerando que as publicagdes sobre o assunto sdo exiguas; porém, em nosso meio, hd pouco tempo foi
publicada uma obra de referéncia para consulta que apontou 1780 nomes entre escritores nacionais e
estrangeiros, perfazendo por volta de 3600 filmes que contemplam diversos tipos de adaptacdes
cinematograficas da literatura para o cinema (Cf. ALFRADIQUE e LIMA, Da literatura para o cinema — Guia
de 1780 escritores e suas obras adaptadas, 2010, 528 p. Por sua vez, também se recomenda consultar
MITTERAND, 100 filmes da literatura para o cinema, 2014, 351 p. e SANCHEZ NORIEGA, De la literatura
al cine — Teoria y andlisis de la adaptacion, 2000, p. 215-231 ).

% JOSEF, op. cit., p. 371.
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adaptar um texto literdrio para o cinema, em se tratando de duas linguagens diferentes, o que
se desloca ou transfere, efetivamente, de uma linguagem para a outra? E ainda: qual o sentido

subjacente A expressdo “ndo li o livro, mas vi o filme”?%

E muitas outras questdes que, de
forma implicita, vieram permear as relagdes entre a literatura e o cinema.

Deste modo, sabe-se que, inicialmente, os grandes realizadores da sétima arte se
apoiaram na longa tradicao literaria para desenvolver seus primeiros filmes e que depois, ao
serem produzidos em grande escala para o cinema comercial mundial, utilizaram argumentos

advindos da literatura e também do teatro na configuracio da narracdo filmica. Porém, como

salienta Carolina Marinho, vale ter presente que

Embora o cinema tenha se inspirado historicamente nas narrativas literdrias
para aprender essa arte de contar histéria, sua linguagem se distingue
completamente do paradigma verbal que lhe serviu de inspiracdo tematica.
Na teoria do cinema, essa questdo gerou uma ampla discussdo que teve, de
um lado, os semidlogos sustentando uma teoria baseada nos modelos
linguisticos e, de outro, os semioticistas promulgando o cinema como um
sistema independente, dotado de uma linguagem prépria, que nio pode ser
vinculada ao padrdo verbal. Entretanto o cinema narrativo mantém uma
estreita proximidade com a literatura, na medida em que esta ndo sé lhe
serviu de inspiracdo para adaptacdes dos textos literdrios as telas (como
mostra a histéria do cinema), como também para sua proposta de contar
histérias. O modo de narrar, no entanto, ndo estd concentrado apenas na
palavra, mas também em uma estrutura organizada pelas imagens e seus
elementos essenciais.”

Em principio, todo filme é, originariamente, um texto escrito configurado a partir dos
seus rabiscos bdsicos, primeiras imagens, fotografias ou pré-cinema, até se transformar em
um projeto de expressao artistica e, finalmente, em um produto acabado. No comego da arte
cinematografica, esse texto escrito inicial foi um simples esbo¢o para o desenvolvimento do
enredo, mas, conforme os filmes alcangaram um grau maior de complexidade argumental na
sua trama, foram adquirindo um tempo maior de exposi¢do ou de duragdo, o que tornou o
cinema cada vez mais importante, detalhado e minucioso, surgindo necessidade do roteiro.

Dessa maneira, o roteiro passou a ser considerado uma parte fundamental e
estruturante na elaboracdo da obra cinematografica por conter toda a producdo filmica

enquanto texto escrito. De modo amplo, o roteiro se concebe como uma espécie de “arranjo”

% A frase tem sido muito comum no meio das discussdes que circundam as questdes sobre as adaptacdes
cinematograficas e ja foi objeto de algumas publicagcdes sobre o assunto (Cf. VALDOVINOS, No lei el libro,
pero vi la pelicula, 2010, 132 p.).

70 MARINHO, 2009, p.62.
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cinematografico da historia prévia que serd filmada em todos seus pormenores, incluindo,
evidentemente, o desenrolar da acdo e os didlogos das personagens. A idealizacdo de um
roteiro cinematografico ndo € algo tdo simples de ser elaborado como se poderia supor a
primeira vista, ou seja, o roteiro ndo pode ser entendido simplesmente como um emaranhado
de rascunhos dispares’!.

Dessa maneira, podemos afirmar que tanto um texto literdirio como um roteiro
cinematografico — adaptagdo filmica — sdo produgdes entretecidas como texto e por meio da
palavra, componentes vdlidos da ficcionalidade. Isso significa, também, que sdo formas
distintas de criagdo, configuracdo e representacao da realidade. Para o escritor José Saramago,
0 cinema representaria uma “outra coisa” e contaria outra histéria, considerando que o filme
narraria com imagens e a literatura teria outro modo de narrar, especificando que, no caso de
um livro ou de um romance, 0 menos importante € 0 que se conta € 0 mais importante como
se conta. Ele ainda esclarece: “quando vocé adapta um romance para o cinema, sé passa o
qué, o como fica de fora. O como do cinema € outro e € esse outro como que eu nao consigo
ver aplicado a meus livros.””> No apontado por Saramago, fica em evidéncia um paradoxo
distintivo interessante entre a literatura e o cinema em fun¢@o dos seus respectivos processos
constitutivos, o que permite entrever, pela 6tica desse olhar, diferencas criativas significativas
entre essas duas formas narrativas de linguagem artistica. Embora possam até estabelecer
relagdes funcionais de aproximacdo, as maneiras que ambas as linguagens empregam sao
muito diferentes para a produgdo e a recepg¢ado das histdrias que contam.

No texto literdrio existem descri¢des, pormenores, caracteristicas narrativas, etc., que
atingem o leitor de maneira peculiar, isto é, de um modo experiencial coligado a uma
capacidade receptiva de leitura, de apreensdo e de compreensao textual. O autor ou escritor de
uma obra, além de gozar de uma liberdade imensa para escrever, ndo tem necessariamente a
“obrigacdo” de pormenorizar, por exemplo, tudo que as personagens devem dizer ou de
esmiucar todos e cada um dos seus movimentos. Ao comparar, essencialmente, a literatura

(expressdo da palavra) ao cinema (expressdo da imagem visual e/ou outros elementos

71 “Estabelego pressupostos estéticos na fase de roteirizagdo, mas claro que, na hora da filmagem, novas ideias se
agregam. Isto porque vocé tem ali uma realidade nova. O ator, muitas vezes, ndo € o que vocé imaginou quando
estava escrevendo. E melhor ainda. Ha os cendrios, as texturas de imagem permitidas pela luz, enfim, matérias
vivas que fazem daquele momento, da hora mesma da criacdo, um novo tempo de elaboracio estética... O
conceito béasico do filme (Estorvo, livro homdnimo de Chico Buarque de Hollanda) € a dindmica do mundo
moderno. Vou trabalhar com uma histéria marcada pelo cadtico, pela velocidade, pela loucura urbana. Vivemos
num tempo marcado pelo videoclipe, pela rapidez, pela Férmula 1. A isto, acrescentarei a angustia do
personagem, um homem dilacerado pelo sentimento de perseguicdo. Havera tempos reflexivos, mas, no geral, a
velocidade dard a tonica. Promoverei um verdadeiro corpo-a-corpo entre os atores. Nao haverd planos
intermedidrios. Ou serdo préximos ou distantes”. (GUERRA. In: BRITO, op. cit., p.142).

2SARAMAGTO. In: BRITO, op. cit., p.107.
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estruturais), Gemma Pujals e Celia Romea chamam a atencdo para uma questdo relevante

entre as duas linguagens:

Quem se preocupar pela simplicidade e o suposto cardter pouco edificante do
uso das imagens como elemento da educagdo linguistica e literdria, ndo deve
temer porque a dificuldade que envolve a compreensdao — a andlise de um
filme e sua comparagdo com o texto da novela de onde provém a adaptacgdo
— requer de um alto grau de capacidade de observacdo dedutiva, de anélise,
de organizacdo de processos 16gicos, de discriminar entre aquilo que € igual
daquilo que ¢ diferente... Requer de habilidade para compreender o trabalho
de sintese do roteiro cinematogréfico frente a obra literdria completa e, deste
modo, requer compreensdo do discurso concebido em ambos os meios para
comprovar a fidelidade ou ndo com relacdo ao texto original, assim como
una hipotética dedugdo e interpretacdo da leitura feita pelo roteirista para
representar daquele modo essa histéria.”

No cinema, em se tratando da adaptacdo cinematogréfica, existem diferencas
marcantes em relacdo aos procedimentos de configuracdo adotados pelo texto escrito. Na
elaboracdo de um roteiro filmico, hd precisdo, rigor e concis@o na descri¢io das cenas,
didlogos, movimentos e os respectivos ajustes sequenciais entre elas, além do estilo, ritmo e a
respectiva redacdo textual. Em geral, subsiste certa tendéncia a que se exija do espectador
uma determinada aten¢do e predisposi¢do extrema durante um periodo continuo de tempo —
assim como requereria qualquer outra obra visual — e um ‘“estar atento” as singulares
condic¢des ou circunstancias especificas que acarreta o fato de assistir a um determinado filme.

Desta maneira, o roteiro filmico se pode considerar hoje como um componente
imprescindivel da arte cinematografica, o qual existe somente em funcao da realizacdo de um
filme e que, isoladamente ou apds a finalizacdo da produgdo do filme, talvez ndo possa
interessar muito como leitura propriamente dita. Morris Beja explicita que, da mesma maneira
que a leitura de uma obra nos possibilita visualizar o entorno, as personagens, as situacoes,

etc., o roteiro cinematografico tem a incumbéncia de transmitir a informacdo adequada para

73 PUJALS E ROMEA, 2001, p. 26, tradugio nossa. [ “A quien le preocupe la simplicidad y el supuesto cardcter
poco edificante del uso de las imdgenes como elemento de educacion lingiiistica y literaria, hay que decirle que
no tema, porque la dificultad que entraiia la comprension — el andlisis de una pelicula y su comparacion con el
texto de la novela de donde procede la adaptacion — requiere un alto grado de capacidad de observacion
deductiva, de andlisis, de organizacion de procesos logicos, de distincion entre lo igual y lo distinto... Requiere
habilidad para entender el trabajo de sintesis del guion cinematogrdfico frente a la obra literaria completa y,
por tanto, requiere comprension del discurso cinematogrdfico frente a la obra literaria completa y, por tanto,
requiere comprension del discurso generado en ambos medios para comprobar la fidelidad o no respecto al
texto original, asi como una hipotética deduccion e interpretacion de la lectura hecha por el guionista para
representar de esa forma esa historia.”]
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que o receptor visualize a histéria. No roteiro se elucidam o transcorrer do didlogo, o
movimento dos atores e a presenca de diversos objetos que vao interagir, sO para mencionar
algumas das suas peculiaridades, sem pormenorizar os detalhes técnicos, ou seja, aqueles que
se relacionam com a posicdo da cAmara’.

No percurso tracado, no entanto, hd de se considerar como fundamental que as
diferencas entre textos literdrios e filmes sao marcadas — como o aponta Marcos Silva — pelas
historicidades especificas de cada linguagem, quer dizer, nenhum filme “copia” uma obra
literdria, e, por sua vez, nenhuma obra literdria “repete” um filme, quer pelas diferencas de
linguagem, quer pelo momento préprio de producao e circulacdo de cada obra, o que faz ao

autor ainda salientar:

Se a literatura desenvolve seu trajeto mais com a palavra e o cinema o faz
mais com a imagem em movimento, o solo em comum da histéria ajuda e
entender como essas aventuras das linguagens conduzem, inevitavelmente, a
resultados diferentes, mesmo quando o escritor produz seu texto visando a
um futuro filme ou o diretor do filme se mantém muito fiel ao texto literdrio
que o inspirou. [...] Literatura e cinema nos fazem pensar sobre a histéria e
esta nos faz pensar sobre aqueles fazeres. Discuti-las em conjunto é procurar
contribuir para a ampliacdo do acesso a literatura, ao cinema e a histdria
como formas de entender o mundo e transformd-lo.”

Na visdo de Thais Flores Nogueira Diniz, o processo de adaptagdao vem sendo visto
como unidirecional, isto €, caminhando sempre do literdrio para o filmico e priorizando o
primeiro em detrimento do segundo; consequentemente, o estudo da adaptacdo tendeu a
concentrar-se na comparacdo entre dois tipos de textos e, na medida do sucesso alcancado,
pela transferéncia de um para o outro. Em sintese, a preocupacao dos criticos centrou-se na
verificacdo da fidelidade do filme a obra de fic¢do, ou seja, se o filme consegue captar todos
os elementos da narrativa: enredo, personagens e outros’®. Por sua vez, Ismail Xavier,
explicitando que a questdo do “ponto de vista” ndo se reduz somente ao angulo a partir do

qual se conta uma histdria, faz observagdes importantes e inquire:

[...] hd muita coisa implicita ai: afinal, o narrador faz sua voz audivel de
modo escancarado ou se esconde? Intervém, explicita suas opinides, ou
deixa que o leitor/espectador faca as suas interferéncias a partir do modo
como apresenta os fatos? Deixa a histdria correr como se fosse observada de

74 BEJA, 1979, p.51.
75 SILVA, 2009, p.7.
76 DINIZ, 2005, p.13.
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uma janela transparente ou faz questdo de lembrar o leitor/espectador de sua
atividade como orquestrador que controla tudo? Assume a posi¢do de
narrador onisciente, que sabe tudo e pode garantir que suas personagens
realmente pensaram ou sentiram isto ou aquilo num certo momento? Ou
assume que seu saber tem limites, que talvez s6 se aplique a uma
personagem (foco central da histdria), ou ndo se aplique a nenhuma? Mesmo
quando sabe tudo, como ajusta a dose de informagdo que nos libera ao longo
do processo? Faz com que saibamos mais do que as personagens? Ou menos
do que elas? Enfim, como escolhe as posicdes em que nos quer colocar, as
emogdes que nos reserva?’’

Deste modo, considerando “a passagem” do texto literdrio (literatura) a roteiriza¢do do
filme (cinema), e que podemos entender aqui como ‘“adaptacdo”, pressupomos a evidéncia de
uma espécie de “transposicdo” ndo s de conteidos semanticos e/ou tematicos, sendo,
também, de elementos de cardter temporal de processos estilisticos e de instancias
enunciativas que “reproduzem” a significacio e o sentido da obra de origem ou do texto-base
na versao filmica. Esses processos sao chamados por José Luis Sanchez Noriega de “trasvases
culturais”, ou seja, uma mesma forma de linguagem é ‘“vertida” ou transformada,
criativamente, em outra. E cada vez mais comum, na atualidade, deparar com esse tipo de
manifestagdes ou expressdes artisticas hibridas ou de natureza multimidia advindas do
universo da literatura, pintura, teatro, musica, cinema, dancga, etc., adaptadas ou transpostas
em outras e que se originaram de um mesmo texto prévio ou inicial’®.

Todavia, desde um olhar comparativo intertextual entre linguagens ou expressoes
artisticas que interagem entre elas, existe o que Robert Stam denominou de ‘“dialogismo
intertextual”, entendendo que essas interacdes podem ser vistas como processos das
adaptagdes filmicas na passagem para midias e materiais de expressdo muito diferentes que,
como o mesmo autor explicita, “caem no continuo redemoinho de transformacdes e
referéncias intertextuais, de textos que geram outros textos num intermindvel processo de
reciclagem, transformacio e transmutacdo.””

No deslocamento de elementos estruturais diversos de uma linguagem (literaria) para a
outra (cinema), ou vice-versa, existem diversos termos para nomear conceitualmente o
fendomeno de transferéncia: ‘“adaptacdo”, “transposi¢do”, “transferéncia intertextual”,
“traducdo intersemidtica” e outras denominagdes similares que, em nosso caso, entendemos

que se referem, essencialmente, 2 mesma noc¢ao, embora reconhegcamos que existam algumas

diferencas e/ou especificidades de carater semantico. Mas, para nds, essa terminologia sera

i XAVIER. In: PELLEGRINI, op. cit., p. 69
8 SANCHEZ NORIEGA, 2000, p.23.
 STAM, 2008, p. 22.
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empregada indistintamente para se referir a esses deslocamentos ou transposi¢des entre as
linguagens®. De maneira pertinente, Gian Luigi de Rosa, assinala adotando um ponto de vista
estilistico esclarecedor, o sentido de transposi¢do que nos interessa adotar e destacar em nosso

trabalho:

[...] uma transposi¢do cinematografica pode ser definida como exitosa ou
alcancada quando consegue manter uma relacdo de coeréncia com as
escolhas enunciativas do texto-fonte. Neste processo de transformacdo que
um texto literdrio provoca na traducido cinematografica hd uma continua
escolha de pertinéncias interpretativas; isso permite transpor no(s) texto(s)
de chegada novas configuracdes discursivas enriquecidas de detalhes que
ndo estejam em contradi¢do com aquelas do texto inicial. A diversidade no
plano expressivo entre cinema e literatura pode ser avaliada como limite ou
como alternativa interpretativa, dependendo da postura de quem analisa os
textos. Umberto Eco recusa a definicdo de transposicdo, preferindo a de
adaptacdo e sublinhando que a traducdo intersemidtica transforma o texto
inicial, tornando explicito o ndo-dito e mostrando o que a escritura deixa a
imaginacdo do leitor. Neste contexto vem sendo utilizado o termo
transposicao, seguindo a linha que pressupde que o prefixo “trans” focaliza a
atengdo na possibilidade de ir “além” do texto-fonte, cruzando-o e
multiplicando suas potencialidades. A confirmacio desse pressuposto é
preciso dizer que uma certa dose de trai¢do, além de ser permitida, €, em
muitos casos, obrigatoria e necessdria.” 8!

Nos processos de adaptacdo ou transposicdo — conforme a obra — ha vdrios
deslocamentos que se podem observar em funcdo dos elementos constitutivos da trama,
fatores de cardter espaco-temporal e de outros, como os padrdes descritivos e relativos ao
ponto de vista, aspectos todos vélidos e significativos nas adaptacdes da literatura para o
cinema. Francisco Ayala considera primordial elucidar ambas as manifestagdes artisticas em
razdo de entender que cada uma tem suas correspondentes intengdes estéticas e, mesmo que
possuam “coincidéncias” artisticas, ao se aproximarem, em virtude das suas correlacdes, os
diferentes meios técnicos as encaminhardo, inevitavelmente, para a producdo de criagdes
distintas®?.

Por dltimo, sendo inumeras, abrangentes e complexas as diversas aproximacgdes

comparativas intertextuais entre a literatura e o cinema, torna-se necessario, também, observar

80 Se houver interesse nessas especificidades ou conceitos, sugerimos consultar, entre alguns dos trabalhos de
referéncia: Cf. HUTCHEON, Uma teoria da adaptacdo, 2011, 280 p.; PLAZA, Tradugdo intersemidtica, 2010,
217; PELLEGRINI (et al.), Literatura, cinema e televisdo, 2003, 147 p.; PENA-ARDID, Literatura y cine — una
aproximacion comparativa, 2009, 222 p.; STAM, A literatura através do cinema: realismo, magia e a arte da
adaptagdo, 2008, 512 p. e MITTERAND, 100 filmes: da literatura para o cinema, 2014, 351 p.

81 DE ROSA, 2007, p.297.

82 AYALA, 1972, p.449.
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o que frisam, de modo convincente e acertado, Maria Esther Maciel e Marli Scarpelli Fantini

na sua abordagem comparativa:

Se as relacdes entre literatura e cinema existem desde o momento em que
este surgiu no horizonte cultural da modernidade, as formas de interagdo,
intersecdo e didlogo com que ambos foram dinamizando esse campo de
relagdes ao longo do século XX nZo podem ser circunscritas apenas ao
trabalho de adaptacdo filmica de textos literdrios ou a incorporacdo, por
parte destes, de elementos e estratégias oriundos do discurso
cinematografico. Cumplicidades explicitas e implicitas, didlogos
subliminares, contaminacdes e provocagdes reciprocas, citagdes, evocagdes e
“transcriacdes” nunca deixaram também de atravessar o espago movel da
conjuncdo/disjun¢ao entre a literatura e o cinema. Além disso, por receberem
ainda, os influxos de outras linguagens artisticas e das demandas culturais do
momento e do lugar em que se inscrevem, tais relagdes se tornam ainda mais
complexas pela forca de varios outros tipos de intersecio e didlogo.3

Na configuracdo das personagens dom Quixote e Sancho Panca na versdao adaptada
para o cinema, ha também outros fatores determinantes na concep¢do de sua imagem, assim
como, para citar alguns, a sujeicdo e “reescrita” do texto literdrio da obra ao roteiro, os
elementos de caréter técnico, o escorco pléstico e as implicacdes que envolvem as questdes de
natureza ideoldgica. A vista disso, podemos considerar que “traduzir’ essas personagens,
mantendo uma perspectiva tradicional e/ou de fidelidade, representa um esfor¢co evidente de
“simbiose entre texto e imagem”, como frisa Pilar Martino Alba, um fendmeno usual que nao
s6 aconteceria com dom Quixote e Sancho Panca, mas que seria frequente, também, em
outras obras do universo da literatura e seus géneros®*.

A mesma autora enfatiza que os artistas pldsticos que representavam cenas das
personagens conheciam o texto, e também os artistas de outras partes da Europa, porque a
obra literdria ja tinha sido traduzida e circulava por ambientes culturais diversos; portanto,
tinha havido uma “traducdo intersemiotica” e antes ja se havia praticado uma “tradugdo
interlinguistica”; entdo, poderiamos entrever que o texto e a imagem das afamadas
personagens de nosso interesse — e da perspectiva do estudo proposto — conformavam-se,
muito antes, uma espécie de “simbiose entranhdvel” compardvel a unido indissolivel “do
corpo e da alma” ou unido somente finita com a impensavel e/ou impossivel “morte de uma

das suas partes.”

83 MACIEL e FANTINLI. In: Aletria, 2001, p.5.
8¢ MARTINO ALBA. In: VEGA CERNUDA, 2005, p-123.
8 Ibidem, p.123.
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1. 3 — A imagem na literatura e no cinema

Os registros pictdricos confirmam que o homem, talvez nao satisfeito s6 com o uso da
palavra ou da linguagem verbal, desenvolveu a expressdo plastica que lhe permitiu deixar
gravada nas paredes das cavernas uma grande quantidade de imagens, figuras ou cenas
picturais representativas da sua vida cotidiana tais como a caca, a pesca, a familia, a luta pela
sobrevivéncia e muitas outras mais, os registros ou documentos visuais mais importantes da
arte rupestre que, com certeza, foram os precursores mais remotos do cinema e também das
histérias em quadrinhos®®.

As imagens t€ém acompanhado o desenvolvimento da humanidade, verificando-se a
existéncia de uma grande proliferacdo delas na contemporaneidade, participando amplamente
dos processos de aquisi¢do de conhecimentos e apreensdo da realidade. Segundo Martine
Joly, vivemos uma civilizacdo de imagens, e a utilizacdo destas se generaliza; quer as
olhemos, quer as fabriquemos, somos quotidianamente levados a sua decifracdo e
interpretacdo®’. Para Jacques Aumont, se existem imagens, evidentemente, é porque temos
olhos; assim, as imagens, “artefatos” cada vez mais abundantes e importantes em nossa
sociedade, nao deixaram por isso de serem objetos como os outros, regidas exatamente pelas
mesmas leis perceptivas®®.

Vale considerar que o homem pode ser percebido como um “animal visual”,® no
sentido de que, ao contrdrio de outras espécies de animais que ddo prioridade, por exemplo,

aos ouvidos ou olfato, ele o faz, habitualmente, pela vista, ou seja, grande parte das

8 “E fundamental voltarmos no tempo investigando as pinturas rupestres que, grosso modo, podem ser
consideradas ancestrais do livro. Desenhando nas paredes das cavernas, o homem nio s6 se comunicava como
queria assumir alguma forma de controle sobre o mundo. Para ele a imagem era a propria coisa, tanto que, antes
de sair para a cagada, atingia animal o desenhando, sujeitando-o. Por esse gesto, pensava garantir também a
abundancia de animais a serem cagados. A imagem era, pois, elemento fundamental de um ritual magico. Por
outro lado, ao fixar o animal nas pedras, o homem da época construia uma narrativa, ji que, muitas vezes, 0s
desenhos seriados criavam histérias. Além disso, mesmo que nao contem uma histdéria, por ndo apresentarem um
necessdrio encadeamento, esses desenhos podem ser vistos como narrativas na medida em que chegam até nds
com a for¢a de um texto histérico.” (WALTY; FONSECA; CURY, 2006, p. 14).

87 E ainda a autora conjetura que “quanto mais imagens vemos mais nos arriscamos a ser iludidos, agora que
estamos apenas na alvorada de uma geracdo de imagens virtuais, essas novas imagens que nos propdem mundos
ilusérios e, no entanto perceptiveis, no interior das quais nos podemos movimentar sem para tal ter de abandonar
0 nosso quarto de dormir.” (JOLY, op. cit., p. 9).

8 AUMONT, 1993, p. 17.

8 Expressdo empregada por Joseba Rédenas Zifiiga que calcula que um 94% da informacdo que recebe uma
pessoa sem deficiéncia procede dos seus olhos, ou seja, da visdo (ZUNIGA, 2009, p. 13).
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informacdes que recebe e processa provém, em condicdes normais, dos seus olhos. Isso faz
que a visdo desempenhe uma funcao significativa nos processos cognitivos, socioculturais e,
em geral, na experiéncia e vivéncia humanas. Essa constatacdo permite dizer que, ao longo da
histéria e desenvolvimento da cultura e civilizacdo, o ser humano se acostumou a identificar
aquilo que vé com aquilo que existe; inclusive, a imaginacao se poderia apreciar como aquele
lugar ou “reino interior”, no qual as imagens se alojam e sdo compiladas por meio da
experiéncia, da memoria e pela agdo da cultura. Além do mais, como acertadamente frisa

David Vera-Meiggs, se as imagens existem € porque alguém as percebe:

Toda imagem existe para ser completada por quem a percebe considerando
que sua mesma constitui¢do estd organizada para tal finalidade, o que
permite compreender que as imagens atuem como analogias do
funcionamento da inteligéncia, dado que o pensamento humano, assim como
o olho, atua relacionando e sintetizando. Mas, longe de ser o 6rgdo visual
independente e resultado da sua prépria evolugdo, ¢ mais bem a ldgica
consequéncia de uma interacdo de experiéncias sensiveis, ditadas pelas
circunstancias que possibilitaram, em determinado momento, condigdes
favoraveis para o maior desenvolvimento do seu instrumental cognitivo.*

A vista disso, tanto a imagem de representacdo visual como a imagem pensada pela
palavra escrita possuem uma capacidade de comunicagdo intrinseca para evocar informacoes,
sensagdes, emocoes, sentimentos, enfim, pensamentos e associacdes de ideias que incitam ou
provocam sua leitura e interpretacdo. Sendo complexa em sua significacdo e alcance, a
palavra imagem provém do latim imago, que significa, primeiramente, “apari¢do”, “fantasma”
e “sombra”, antes de se entender como “cépia”, “imitacdo” ou “reproduciio” °!. Além disso, a
palavra imagem é um termo que se forma a partir do verbo imitare, que tem o sentido de
“copiar”, “reproduzir”’, “imitar”. Desta maneira, em um sentido amplo, cabe apontar que a

imagem se pode compreender como algo que é “parecido”, se assemelha a “outra coisa”, €

representacdo de “‘uma coisa” ou “objeto da realidade”. A imagem, também, ndo € um

% VERA-MEIGGS, 2010, p. 45, tradugdo nossa. [“Toda imagen existe para ser completada por quien la
percibe, ya que su constitucion misma estd ordenada para ello. Esto permite entender que las imdgenes actiian
como analogias del funcionamiento de la inteligencia, ya que el pensamiento humano, como el ojo, actia
relacionando y sintetizando. Pero lejos de ser el organo visual independiente y resultado de su propia evolucion,
es mds bien la logica consecuencia de una interaccion de experiencias sensibles, dictadas por circunstancias,
que dieron en determinado momento condiciones favorables para el mayor desarrollo de su instrumental
cognitivo.”]

°L CABERO, 2001, p. 217.



48

“espelho da realidade”, como observa Esther Pellicer Gispert, mas sim “uma representa¢ao
expressiva da mesma.”*?

E sabido que, para o mundo grego, a imagem foi considerada uma “imitacio”, um
“fantasma”. Essa percep¢do foi discutida como uma fonte de conhecimento, e se
estabeleceram diferencas significativas entre a percepgao visual (olhar) e o raciocinio (razio).
André Parente destaca que, desde a Antiguidade, o homem se posicionou diferentemente face

arelacao do olhar e do mundo, e sustenta que

para uns (Demdcrito, Epicuro, Lucrécio) as coisas sdo as causas ativas da
percep¢do: o mundo € um oceano de dtomos de fogo cintilantes, um cosmos
luminoso constituido por simulacros errantes, capturados pelos olhos.
Conhecer € se deixar engolfar sensualmente por esse mar de particulas. Se
errarmos, € porque o juizo interpreta falsamente o que nos afeta pelos
sentidos. Para outros (platdnicos e neoplatdnicos), sdo os nossos olhos que
fazem as coisas serem vistas: os olhos sdo fogos e luzes que iluminam as
coisas, tornando-as luminosas. Conhecer € olhar para as coisas com o olho
do espirito, um olhar geometral, capaz de abstrair dos objetos sensiveis seus
formatos, nimeros e formas invaridveis. Modernamente, Husserl, Bergson e
Merleau-Ponty tentaram, cada um a seu modo, superar o dualismo das
posi¢cdes perceptivas e emissivas, que ao longo da histéria da filosofia se
cristalizaram em realismo e idealismo, em empirismo e intelectualismo.”

Ja no conhecido “mito da caverna”, referido por Platdo, o filésofo apontava que os
habitantes da caverna eram induzidos ao erro por sombras que refletiam as aparéncias de um
“mundo falso”, enquanto o verdadeiro “mundo das ideias” ficava totalmente inacessivel aos
sentidos. O mito se refere a prisioneiros que viviam acorrentados, desde sua nascenga, no
interior de uma caverna e passavam o tempo todo olhando para uma parede do fundo
iluminada para a luz gerada por uma fogueira. Nessa parede eram projetadas sombras de
estdtuas de seres diversos que apresentavam cenas e situacdes do dia a dia. Os prisioneiros
ficavam olhando para a parede e atribuiam nomes as imagens — “sombras” —, por serem as
tinicas coisas que eles conseguiam vislumbrar®,

Certamente as imagens constituem uma forma complexa de linguagem e de

manifestagdo expressiva que envolve intrincados processos € mecanismos perceptivos,

92 GISPERT, 2009, p. 41, traducdo nossa. [“La imagen no es un espejo de la realidad, sino mds bien una
representacion expresiva de la misma.”|

% PARENTE, 1999, p. 11-12.

% O “mito da caverna”, também conhecido como “alegoria da caverna” é uma passagem do livro VI de A
Repiiblica do filésofo grego Platio (Cf. PLATAO. A Repiiblica, 2000, 281 p. e também CHAUL Convite a
filosofia, 2010, 520 p.).
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abrangendo uma diversidade de formas de representacao incluindo desde a percep¢ao sonora

até outras experiéncias sensiveis. De acordo com José Antonio Ortega Carrillo, a imagem

Informa-nos e, por sua vez, nos desperta sentimentos e emogdes. Na imagem
carrega-se um peso racional e outro afetivo; ela é sonho e realidade; hd algo
visivel e algo oculto. Possui capas ocultas de significacdo que € necessario
desvendar. A imagem €, ao mesmo tempo, concreta e abstrata; objetiva e
subjetiva. O suporte que a materializa, lhe confere concretude e sua
capacidade evocadora certas doses de abstracdo criativa. Seu autor se vé na
obriga¢do de controlar multiplas varidveis técnicas que conferem ao seu
produto iconico uma objetividade relativa. Por outro lado, o receptor visual
interpreta esta objetividade desde suas prdprias expectativas visuais,
lembrancas e atitudes voltadas ao tema fazendo da subjetividade seu
principal argumento leitor.%

E importante acrescentar que existem imagens de varias espécies e que elas se dirigem
aos nossos diversos sentidos, assim como apontam Jacques Aumont e Michel Marie, autores
que discriminam imagens visuais, auditivas, tdteis, olfativas, etc., ou seja, imagens que
correspondem a certa sensacdo acompanhada de ideias e foram denominadas de “imagens
mentais”®. Por conseguinte, a imagem pode ser produzida por um fendmeno natural-reflexo,
sombra, visao através de um corpo transparente e, também, por um gesto humano intencional.
De certa maneira se poderia ler ou interpretar a imagem como sendo um estimulo sensorial
provocado pelo mundo sensivel.

Desse modo, Lucia Santaella sinaliza que hd inimeras “coisas” que podem ser
chamadas de imagem, cuja vasta relacao inclui desde figuras, diagramas, fotos, hologramas,
ilusdes oticas, sombras até mesmo poemas, memorias, estatuas, manchas e inclusive ideias,
entre outras. Ela destaca que as imagens perceptivas atrairam sobremaneira os estudiosos nas
mais variadas dreas do conhecimento, da filosofia a Otica, da literatura a neurologia; em
seguida, cogita que foi dos caracteres extraidos das imagens perceptivas que todos os outros
tipos de imagens comegaram a ser descritos. Logo apds, sintetiza algumas observacdes sobre
a percep¢ao da imagem, apontando que, para ser compreendido, o mundo fisico precisa ser

mediado e traduzido; portanto, o cérebro serd o responsdvel por providenciar, por intermédio

9 ORTEGA CARRILLO, 1997, p. 42-43, tradugio nossa. [ “Nos informa y, a la vez, nos despierta sentimientos
y emociones. En la imagen se encierra una carga racional y otra afectiva; ella es sueiio y realidad; hay algo
visible y algo oculto. Posee capas ocultas de significacion que es necesario explorar. La imagen es, a la vez,
concreta y abstracta; objetiva y subjetiva. El soporte que la materializa, le otorga concrecion y su capacidad
evocadora ciertas dosis de abstraccion creadora. Su autor se ve en la obligacion de controlar muiltiples
variables técnicas que confieren al producto iconico una objetividad relativa. Por otro lado, el receptor visual
interpreta esta objetividad desde sus propias expectativas visuales, recuerdos y actitudes hacia el tema,
haciendo de la subjetividad su principal argumento lector.”]

% AUMONT e MARIE, 2006, p. 160.
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dos 6rgdos sensoriais, o servico de traducao das impressdes perceptivas em padrdes aos quais
sdo conferidos significados construindo um mundo de imagens reconheciveis; depois
esclarece que as distingdes entre imagens perceptivas, Oticas, graficas, mentais e verbais serdo
estabelecidas em funcdo do canal em que essas imagens deverdo ser produzidas e
veiculadas”’.

A imagem pode ser compreendida como representacdo visual e/ou mental. Octdvio
Paz define-a como “figura real ou irreal que evocamos ou produzimos com a imaginacao” e
“cifra da condicio humana.”® Para esse autor, as imagens “sdo produtos imagindrios”, e ele
enfatiza que com a palavra “imagem” se pode designar ainda toda forma verbal, frase ou
conjunto de frases que foram classificadas pela retérica e passaram a se chamar de
comparacoes, similes, metaforas, jogos de palavras, paronomdsias, simbolos, alegorias, mitos,
fabulas®. Lucia Santaella e Winfried Noth asseveram que as imagens “sdo meios de

expressao da cultura humana” e discriminam a abrangéncia e alcances dos seus dominios:

O mundo das imagens se divide em dois dominios: o primeiro € o dominio
das imagens como representacdes visuais: desenhos, pinturas, gravuras,
fotografias e as imagens cinematograficas, televisivas, holo e infogréficas.
Imagens, nesse sentido, sdo objetos materiais, signos que representam o
nosso meio ambiente visual. O segundo € o dominio imaterial das imagens
na nossa mente. Neste dominio, imagens aparecem como visdes, fantasias,
imaginagdes, esquemas, modelos ou, em geral, como representacdes
mentais. Ambos os dominios da imagem nfo existem separados, pois
estdo inextricavelmente ligados ja na sua génese. Ndo hd imagens como
representacdes visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente
daqueles que as produziram, do mesmo modo que nao hd imagens mentais

que ndo tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais”.!%

Conforme a escolha da linguagem, a imagem se faz presente por meio das palavras na
literatura e de forma visual multimodal no cinema, ou seja, em ambas as linguagens, e até
com o predominio de uma sobre a outra, a imagem surge conforme as intencionalidades
estéticas. Ao contrastar a literatura e o cinema como formas narrativas de linguagem, ¢é
possivel deparar com algumas distingdes bésicas; para citar algumas, em geral, o cinema tem
a tendéncia de apresentar imagens concretas e “rigidas”, em movimento, que nao sdo factiveis

de modifica¢do; assim, por exemplo, a “casa” apresentada na exibi¢do do filme convencional

97 SANTAELLA, 1992/1993, p. 37-39.

% PAZ, 2012, p.37-38.

% PAZ, op. cit., p.37-38.

100 SANTAELLA E NOTH, 2005, p. 15, grifo nosso.
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¢ aquela que vemos na tela e ndo outra; ja na literatura, pode haver uma representacdo mental
e visual multipla da palavra; no caso do exemplo da ‘“casa”, quantas “casas” se poderia
imaginar ao se pronunciar essa simples palavra?

Com certa capacidade para ler e interpretar imagens, pode-se compreender sequéncias
de filmes que representam situacdes jamais vividas, ou localizadas em referenciais temporais
e espaciais muito proximos, desconhecidos, de outras épocas ou tempos longinquos, atuais ou
vindouros, etc. Na projecdo de um filme se manifesta certa “rigidez” e continuidade no seu
processo de exposi¢do; isto €, as imagens se exibem de forma continua olhando-se ou ndo
para a tela, enquanto o ritmo e a velocidade leitora sdo muito mais flexiveis considerando a
atencdo de quem faz a leitura e interpretacdo dessas imagens; no entanto, com as modernas
tecnologias de exibicdo doméstica, como um aparelho de DVD ou Blu-ray Disc (BD), surgem
também outras possibilidades para modificar, em parte, a “rigidez” desse processo e tipo de
exibicao.

Além disso, a imagem possui um cardter de simultaneidade; quer dizer, com um
simples olhar se pode perceber ou receber um grande nimero de informagdes, frente ao
inevitdvel cardter continuo da linguagem verbal, no qual se sucedem fonemas, palavras, frases
ou oragdes estritamente ordenadas em uma sequéncia que “obriga”, de certo modo, a uma
leitura ou completa audi¢do, ou, ao menos, de boa parte, para conhecer e compreender o
sentido do conteddo dessas imagens que estdo sendo veiculadas pela linguagem verbal. Deste
modo, para Josef, o cinema contrapde a palavra a imagem, por mais que possa estar
desmembrada em alguns componentes fundamentais, como o enquadramento, a integracao
sonora, o angulo da tomada. A autora discorre, todavia, sobre essa observacao, explicitando o

seguinte:

No caso da linguagem verbal, a subdivisao em partes elementares favorece a
formacdo de entidades livres e polivalentes, enquanto que no cinema a busca
de unidades linguisticas que concorrem para a composicdo da imagem sé
consegue fazer ressaltar a relacdo estreita com o caso especifico. A imagem
cinematografica implica sempre uma inten¢do significante de seu autor,
intencdo que se coaduna com a prépria imagem e da qual ndo pode
prescindir. A definicdo da palavra, ao contririo, procura isolar, dentro dos
limites de uma funcionalidade rigida e genérica, as relacdes de significado
[...] O fruidor de uma comunicagdo verbal, qualquer que seja o nivel de
consciéncia sociocultural em que viva, compreende sempre que se encontra
diante de um instrumento mediato que o remete a realidade diversas das
palavras percebidas. O espectador cinematografico, ao contrdrio, quase
nunca chega a perceber a mediatez das imagens e reage diante da realidade
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ficticia da tela como se se tratasse de um universo concreto capaz de
envolvé-lo diretamente.!"!

Ao interagir no ambito dessas linguagens portadoras de imagens e dos seus varios
sentidos, seja pela palavra literdria e/ou pela imagem cinematografica, cada leitor ou
espectador terd um modo de percebé-las de acordo com o impacto que a imagem produza na
sua percepcao experiencial e na sua mente. De acordo com Cardoso, a alquimia da imagem
foi capaz de atrair o proprio texto literdrio, levando o romance a dois tipos de reacdo: a
aproximacao da letra a imagem, quando a narrativa reflete a visdo da camara cinematografica
e o distanciamento da letra face a imagem; e quando o romance valoriza o mondlogo interior,
por exemplo, impedindo a traduc¢do pela imagem do fluxo de consciéncia da personagem.
Assim, “letras e imagem encontram-se muitas vezes unidas, principalmente pela relevancia
social, histérica e cultural que possuem, bem como pelas capacidades de representacao
ideolégica.”!?

Desta maneira, tanto a literatura como as adaptagdes cinematograficas proporcionam
imagens de uma histéria ou de um enredo que pode fazer parte tanto da literatura como do
cinema, assim como um argumento advindo da literatura pode ser adaptado ou roteirizado
para o cinema. Em uma imagem, existe, essencialmente, a convergéncia e o ajuntamento do
universo exterior e do interior, abarcando uma gama de variedades imagéticas significativas
que, gradativamente (ou ndo), pode envolver, por exemplo, desde aquilo que é vulgar ao
essencial, do fisico ao animico ou da forma ao conteudo e seus graus de profundidade. De
acordo com Schgllhammer, o poder da palavra € identificado com o despertar da imagem
mental durante a leitura, uma imagem essencial na dindmica cognitiva, que se nutre tanto dos
recursos imagindrios fornecidos pela experiéncia viva do leitor, quanto das imagens culturais
acumuladas em sua formacdo como ser social. As imagens visiveis sdo fontes de inspiracdo
para a producdo literdria, mas na literatura as imagens visiveis se cruzam com as nao visiveis,
estabelecendo com elas uma relacdo de miitua inspiracdo.!'??

A imagem filmica estd como que “motivada”, por assim dizer, e existem analogias em
graus determinados com a realidade representada. Segundo Xavier, hd um modo de fazer
certas coisas, proprio ao cinema, que € andlogo ao modo como se obtém certos efeitos no

livio. Um modo de fazer que diz respeito exatamente a esfera do estilo, e serdo essas

101 JOSEF, op. cit., p. 387-388.
102 CARDOSO, op. cit., p. 67.
103 SCHOLLHAMMER, 2007, p. 8-10.
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analogias, precisamente, as que sugerirdo equivaléncias estilisticas apoiadas na observacao de
um gradiente de ritmos, distancias, tonalidades, associado a emoc¢des e experiéncias, bem
como a um uso figurativo da linguagem que permite dizer que a palavra e imagem procuram
explorar as mesmas relacdes de semelhanca — as metaforas — e as mesmas cadeias de
associagio e causalidade — as metonimias'%. J4 para Coutinho, o cinema é uma forma direta
de apreensdo e exploracdo de dados reais, a fim de converté-los em entidades representativas.

O autor elucida:

A sua captacdo imediata — a cAmera imita o olhar humano — confere-lhe
extraordindrio prestigio dentre as linguagens, se bem que, na estruturacio da
arte cinematografica, ndo seja propriamente a objetivagdo direta o que mais
importa ao artista; a preocupagdo de subentender, de dar ao retrato das coisas
o papel de, mais do que essas coisas mesmas, expor, em termos de ilacdo, de
outra coisa ou outras coisas que se acham ausentes; a preocupacdo de
subentender fazendo estender-se ao cinema um atributo que € inerente a arte
literaria: a feicdo apenas veiculadora que possuiu a imagem que o espectador
e o leitor tém diante dos olhos. Com efeito, o escritor tem mais esse ponto
em comum com o cineasta: a substancia de maior interesse advém de forma
imediata, os olhos se construindo em instrumento de filtracdo para que, por
dltimo, se instale na mente do leitor, do espectador, a mental figuracdo que é
a meta verdadeiramente buscada. Assim como as letras da palavra, na
considerag@o dptica, se resumem ao seu estado caracteres, imagens, portanto,
depois servindo de transmissoras de pensamentos, o0s painéis
cinematograficos se validam pela tarefa de trazer, a mente do espectador, a
encenacio que ele ndo vé, mas que impde o seu mérito primordial, a sua
natureza de presenga sem conspecto. As imagens que, no cinema, veiculam a
imagem que o publico diretamente ndo percebe se equiparam, por
conseguinte, as palavras enquanto desenho, ambas as espécies a se retrairem
a condicdo de meios para algo que, em ultima instincia, € o propdsito, a
intencdo que o autor dirige a recep¢do do demais que leem o livro ou veem a
obra de cinema.'®

A reflexdo sobre a imagem vinculada a literatura e o cinema perpassa as linhas sutis
que contemplam a imagem como simples “copia” do mundo e/ou de outras possibilidades
imagéticas que concebem e esgotam o estudo da imagem na dimensdo de representar s6 um
referencial voltado aos padrdes de visualidade. Etienne apresenta trés aspectos relevantes de
dimensdes a respeito da imagem que, pela sua abordagem, nos interessaria destacar, por vir ao

encontro dos propédsitos de nosso trabalho:

Nas reflexdes recentes sobre a imagem, vem se desenvolvendo a ideia de que
ela alimenta uma relacao privilegiada entre o que mostra, o que d4 a pensar e

104 X AVIER. In: PELLEGRINI, op. cit., p. 63.
105 COUTINHO, 1996, p. 103-104.
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0 que, sobretudo, se recusa a revelar: o seu préprio trabalho, ou seja, o
trabalho que ela realiza ao se associar, notadamente, a outras imagens
(visiveis/exteriores; mentais/interiores) e a outras memorias. [...] A primeira,
a mais evidente, é o fato de que foda imagem (um desenho, uma pintura,
uma escultura, uma fotografia, um fotograma de cinema, uma imagem
eletronica ou infogréfica) nos oferece algo para pensar: ora um pedaco de
real para roer, ora uma faisca de imagindrio para sonhar. [...] Segunda
possibilidade de se aproximar do eixo “Como pensam as imagens”: o fato de
que — também — foda imagem é portadora de um pensamento, isto &, veicula
pensamentos. O que se pretende dizer? Que toda imagem leva consigo
primeiramente algo do objeto representado. No caso da pintura, o que o
pincel, ao deslizar sobre uma tela, tragcou; no caso da fotografia, o que a luz
se encarregou de inscrever na placa sensivel. Veicula, assim, uma figura,
mas muito mais ainda. De um lado, o pensamento daquele que produziu a
fotografia, a pintura, o desenho; de outro, o pensamento de fodos aqueles
que olharam para essas figuras, todos esses espectadores que nelas,
“incorporaram” seus pensamentos, suas fantasias, seus delirios e, até, suas
intervengdes, por vezes, deliberadas. [...]. A terceira proposi¢do €, de longe,
a mais questionadora, a mais utdpica (“sem chdo” e “em lugar nenhum”),
“imagindria”, diria. Provavelmente a mais necessdria, também. Ouso dizer
que a imagem — toda imagem — é uma “forma que pensa”’. A proposicdo é
tanto mais ambigua e complexa que chega a insinuar — até sugerir — que,
independentemente de nds, as imagens seriam formas que, entre sim, se
comunicam e dialogam. Com outras palavras: independentemente de nés —
autores ou espectadores — toda imagem, ao combinar nela um conjunto de
dados signicos (tragos, cores, movimentos, vazios, relevos e outras tantas
pontuagdes sensiveis € sensoriais), ou ao associar-se com outra(s) imagem
(ns), seria “uma forma que pensa”.'%

Deste modo, as imagens, concebidas enquanto “formas portadoras de pensamento”
(SAMAIN, 2012, p.14), possibilitam uma aproximagdo ao universo temadtico das
manifestacoes estéticas, poéticas e discursivas, abrangendo uma infinidade de experiéncias
sensiveis, articulacdes simbolicas e dreas de interesse que nos permite cogitar que elas estao
presentes, constituem e se inserem, prontamente, no universo € materialidade signica das
linguagens tanto da literatura como do cinema. Para José Carlos Avellar, o livro e o filme tém
sido pressionados, desde o comego da década de 1920 e especialmente ali, por forcas de igual
intensidade, mas opostas: a palavra a se aproximar da aparéncia primeira fotografica, a ser
imagem. Por sua vez, o cinema, a se aproximar da palavra enquanto expressdo imediata e
utilitdria que permite a comunicacdo direta. A relagdo verdadeiramente criativa que surge
desse desafio se realiza a margem de tais pressdes e parte do entendimento de que uma
expressdo e outra se fazem sob um comum principio de construcdo. Portanto, estabelecer
como base desse didlogo espontaneo a fidelidade de tradugdo, reduzir a palavra e a imagem a

diferentes modos de ilustrar algo pensado ou sentido fora delas, elimina o conflito entre esses

106 SAMAIN, op. cit., p. 22-23.
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diferentes modos de ver o mundo, conflito natural e que estimula a literatura e o cinema a
criar novas formas de composi¢io'?’.

Por conseguinte, contemplar ou indagar uma imagem implica um ato perceptivel e
sensivel que se abre ao imagindrio, permitindo uma abertura para outras possibilidades de
leitura que ndo reproduzem o real, ipsis litteris, porque o real se pode, também, compreender
como um paradoxo complexo ou como um “Aberto” que nao se deixa reproduzir, como cépia

ou dado, senso comum, conforme aponta Parente, para quem

Se a imagem reproduz o real ela, o faz literalmente, ela o produz uma
segunda vez. A imagem mora do lado do sujeito, pessoal ou coletivo. Se ela
supde a linguagem, é para brincar com ela — como na poesia —, para se fazer
desaparecer do lado do objeto (linguagem da transparéncia) [...] De fato nds
temos duas maneiras de pensar imagem: a imagem como uma ilusdo que
deve ser submetida ao inteligivel, que a domestica, e ensina a falar, e a
imagem como puro sensivel e ser de sensa¢do que afirma o real como
novo.'%

Dessa perspectiva, a imagem se revela como uma ‘“forca ativa” que, ao provocar
tensoes, dissensdes e/ou fissuras, origina “latejos sintomaticos” que aticam nosso olhar e
permitem o surgimento de brechas perceptivas que se vinculam ao “devaneio sobre o Outro”,
como assinala Daniel-Henri Pageaux'”. O devaneio, que para Gaston Bachelard significa
“uma fuga para fora do real”!'°, pode ser compreendido como uma “tomada de consciéncia do
sujeito” que acede a uma “polifonia de sentidos” cuja realidade € tecida enquanto matéria ou
forma fluida idealizada que, além de abstrair a realidade, perpassa-a configurando um ‘“‘campo
transubjetivo” no qual as imagens proliferam e despontam a necessidade de serem
desvendadas na completude da interagdo que estabelecem com obra de arte.

Assim, segundo Schgllhammer, cada vez mais as imagens ocupam um lugar
dominante na recep¢do estética contemporanea e na reformulacdo disciplinar da Literatura
Comparada em cujo estudo se destaca, atualmente, uma aproximagao a relacdo entre texto e
imagem, ou seja, entre a representacdo visual e a representacdo literdria, abrindo um campo
fértil para a compreensdo da literatura em uma sociedade cada vez mais absorvida pelas

1

dindmicas da cultura da imagem!'!!. Nessa abordagem, viabilizam-se processos de

simbolizacdo, deslocamento, substitui¢do, metaforizacdo e outras possibilidades formais que

107 AVELLAR, 2007, p. 13.

108 PARENTE, op. cit., p.30.

109 PAGEAUX. In: BRUNEL e CHEVREL, op. cit., p.158.
110 BACHELARD, 1988, p.5.

Y Ibidem, p.11.
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operam e se articulam nos espagos, fronteiras, interacoes e potencialidades da sua
configuracdo enunciativa e criativa. Por conseguinte, a imagem adentra areas de estudos
literarios comparativos e interdisciplinares voltados, também, para a Imagologia, que estuda a
imagem considerando-a procedente de uma “tomada de consciéncia”, por intima que seja, de
um “Eu” relativamente a um “Outro”, de um “Aqui” a um “Ali”, e como “expressao literaria”,
ou ndo, de uma “distancia significativa entre duas ordens de realidade cultural.”!!?

Prosseguindo o estudo sobre a imagem, a seguir, serdo apresentadas algumas
consideragdes que fazem parte do referencial tedrico proposto pelo trabalho, relacionadas aos
autores Didi-Huberman e Ranciere. No tltimo capitulo os abordaremos de forma mais detida
e pormenorizada. O olhar de ambos permite que possamos pensar € interpretar as personagens
de dom Quixote e Sancho Panca como imagens visando ressignific-las e atribuir-lhes novos
sentidos.

Desta maneira, daremos a conhecer algumas ideias que nos interessam a respeito da
imagem na visdo de Didi-Huberman. Pelo estilo de expor seu pensamento, suas reflexdes
estdo espalhadas por meio de sua vasta obra critica e pelas diversas apresentagdes do autor,
que, de forma experiente, examina obras de arte, afere documentos, analisa fotografias,
interpreta filmes e dialoga, também, com outros grandes autores como Freud, Kant, Joyce,
Benjamin, Merleau-Ponty, Warburg, Vasari, Panofsky, Bataille, Brecht, Pasolini, Giacometti
e Godard, entre muitos outros, 0 que nos permite considerar Didi-Huberman um pensador
contemporaneo atuante e, a0 mesmo tempo, tanto um historiador quanto um filésofo da arte
que hoje contribui, sobretudo, para pensar a prépria disciplina historiografica.!!?

Adentrar-se na obra de Didi-Huberman significa perceber, por um lado, que o campo
disciplinar historiografico se expandiu e, por outro, que esse estudioso complementa,
sugerindo outras possibilidades ou propostas de aproximacdo e/ou andlise dos objetos de
estudo ou obras de arte; portanto, compreender a imagem inserida a partir dessa perspectiva
significa que a imagem nao mais pode ser apercebida somente desde um olhar habitual ou

corriqueiro da arte; isto €, apreciada somente desde o prisma de uma Optica estético-formal;

112 PAGEAUX. In: BRUNEL e CHEVREL, op. cit., p.136. Embora seja interessante referir-se a Imagologia
porque aborda a imagem em uma perspectiva literdria comparativa interessante, esclarecemos que nio € foco
nem pretensdo desenvolver essa abordagem no presente estudo; nossa intencdo foi apontd-la em funcdo de
algumas observacdes relacionais a respeito das possibilidades oferecidas e as dreas de atuacdo da imagem na
atualidade. (Cf. BESSIERE: PAGEAUX, Perspectives comparatistes, 1999, p. 181-192).

113 Podemos dizer que a Historiografia é o “registro escrito da histéria”; isto é, a arte de escrever e registrar os
eventos do passado ou “uma escrita da histdria”; portanto, a Historiografia envolve a histdria das civilizagdes
desde suas primeiras manifestacdes.
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mas sim como uma manifestacdo antropoldgica, considerada a imagem como “inscri¢do” de
uma “forca ativa” que se pode apreender em tempos diferentes ou por anacronismos.

Por conseguinte a imagem, na sua complexidade e temporalidade, enquanto “uma
forma que pensa”, se pode situar no chamado “olho da Histéria”, sob o regime do
“inteligivel” que, ao trafegar pelos dominios artisticos e culturais, se desloca com
flexibilidade para outros campos artisticos tais como a literatura, o cinema, a danga, a
fotografia, etc. Didi-Huberman reconhece a necessidade de certo tipo de olhar, de tipo de obra
e também certo tipo de discurso, percebendo uma possivel eficidcia simbdlica da obra na
categoria do invisivel. Para o autor, ha necessidade de uma nova postura no sentido de
ultrapassar, em geral, as leituras conteudistas das obras de arte, que precisam ser alteradas
para que possa ser vivenciada uma abertura dialética na relag@o entre imagem e sujeito.

Desta maneira, o autor propde, de acordo com Jacqueline Wildi Lins, a busca do
sentido da imagem na ruptura com o sujeito do visivel ao legivel e com a certeza da
historiografia da arte, e embasa seu pensamento na defesa do conceito de invisivel, ou seja,
aquilo que nio é visivel, mas, a0 mesmo tempo, é perceptivel pelo olhar!'*. Estar “diante da
imagem”, segundo Didi-Huberman, significa que sempre estamos diante do tempo. O autor

acrescenta:

Diante de uma imagem — tdo antiga como seja —, 0 presente nao cessa jamais
de se reconfigurar, mesmo que a privagdo do olhar, por pouco, ndo tenha
cedido o lugar, completamente, ao costume enfatuado do “especialista”.
Diante de uma imagem — tdo recente, tio contempordnea como seja —, O
passado ndo cessa nunca de se reconfigurar, considerando que esta imagem
s6 chega a ser pensdvel em uma constru¢do da memoria, desde que ndo seja
obsessiva. Enfim, diante de uma imagem, temos humildemente que
reconhecer o seguinte: provavelmente ela sobreviverd a nés, que diante dela
somos o elemento fragil, o elemento passageiro, e que diante de nds, ela é o
elemento do futuro, o elemento da duracdo. Amidde, a imagem tem mais de
memoria e mais de porvir daquele que a olha.!'

4 LINS, 2009, p.2-3.

115 DIDI-HUBERMAN, 2011b, p. 31-32, tradugfio nossa. [“Ante una imagen — tan antigua como sea —, el
presente no deja jamds de configurarse por poco que el desasimiento de la mirada no haya cedido del todo el
lugar a la costumbre infatuada del ‘especialista’. Ante una imagen — tan reciente, tan contempordnea como sea
—, el pasado no deja nunca de reconfigurarse, dado que esta imagen solo deviene pensable en una construccion
de la memoria, cuando no de la obsesion. En fin, en una imagen, tenemos humildemente que reconocer lo
siguiente: que ella probablemente nos sobrevivird, que ante ella somos el elemento frdgil, el elemento de paso, y
que ante nosotros ella es el elemento del futuro, el elemento de la duracion. La imagen a menudo tiene mds de
memoria y mds de porvenir que el ser que la mira.”]
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Na visdo hubermaniana, a imagem “ndo é a imitacdo das coisas, sendo o intervalo que
se fez visivel, a linha de fratura entre as coisas.” ''¢ Desta forma, a imagem seria “outra coisa”
que ndo um simples “corte” praticado no mundo dos aspectos visiveis, e pode ser apercebida
por meio de uma “tomada de consciéncia” ou um “ato sincronico” no momento de sua
aproximacao ou captura perceptiva. Assim, conforme o autor a entrevé, a imagem pode ser
concebida como ‘“uma impressdo, um rastro, um trago visual do tempo que quis tocar, mas
também de outros tempos suplementares — fatalmente anacronicos, heterogéneos entre eles —
que nao pode, como arte da memoria, aglutinar. E cinza mesclada de vérios braseiros, mais ou
menos quentes.”117 Deste modo, de alcance metaférico, a imagem se inscreve na historia e no
tempo de forma indelével enquanto pulsacdo temporal e poténcia que se deixa transluzir e/ou
transparecer e que possui a sagacidade de sobreviver, de interagir, de atualizar e de misturar
passado e presente como acontecimento, imagindrio, memdria, sentir e/ou ‘“forma pensante”.

Por outro lado, aproximar-se ao pensamento critico de Jacques Ranciere, o outro autor
que nos interessa abordar neste trabalho — e que o trataremos de forma peculiar no capitulo
terceiro -, também ndo € uma f4cil tarefa, se considerarmos a abrangéncia da sua obra e a
complexidade dos dominios de conhecimento pelos quais o autor transita como fil6sofo,
ensaista e critico de arte contemporaneo, além da diversidade de tépicos pelos quais ele
discorre, versando sobre temas de cardter politico, ético e estético. Portanto, gostariamos de
salientar que, nas linhas seguintes deste apartado, ndo serd objetivo debrugar-nos sobre a
vastiddo do seu sistema de pensamento. Em funcdo dos objetivos de nossa proposta, trata-se
de esbogar aqui algumas ideias acerca da imagem que o autor propde e que sdo relevantes
para os propositos deste trabalho.

Compreender a imagem em Ranciere nunca poderd ser considerado como uma
realidade simples, dado que seu foco de abrangéncia se correlaciona e perpassa, de forma
mais ampla, discussdes que envolvem relacdes dialéticas entre politica e estética — ou artes —,
0 que permite entrelagar o sentido da imagem que ele sugere aos sentidos de uma espécie de
“politica das imagens”’; portanto, na sua abordagem, se faz necessario distinguir um contexto
ou campo estético autdnomo que conforma a imagem e simultaneamente, assume um papel

politico significativo.

16 Ibidem, p. 166, tradugdo nossa. [“La imagen no es la imitacién de las cosas, sino el intervalo que se hizo
visible, la linea de fractura entre las cosas.”]

117 DIDI-HUBERMAN, s/d, ndo paginado, tradugdo nossa. [“Es una huella, un rastro, una traza visual del
tiempo que quiso tocar, pero también de otros tiempos suplementarios —fatalmente anacronicos, heterogéneos
entre ellos— que no puede, como arte de la memoria, no puede aglutinar. Es ceniza mezclada de varios braseros,
mds o menos caliente.”]
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Em vista disso, o sentido proposto da imagem se pode interpretar como sendo a
decorréncia de um “fluxo dialético”, e provavelmente Ranciere entrevé nessa questdo, que €
politica, algo que ndo constitui simplesmente a luta pelo poder, como assinala Eduardo
Pellejero, mas alguma coisa que implica sempre certa “partilha do sensivel”, uma redefini¢dao
das formas de ver e organizar o real, ou seja, “comeca a pensar a politica como institui¢ao de
um tempo diferente, que pelo agenciamento do sensivel pode dar visibilidade a coisas que nao
a tinham.”!'® Também é pertinente observar que, no pensamento rancieriano, a estética se
entrecruza e dialoga com a politica, o que provoca interacdes diferentes e, a0 mesmo tempo,
articulacdes de sentido que permitem que esses regimes expressivos distintos se possam
comunicar entre si e, de acordo as suas praticas artisticas e/ou politicas, estabelecam
condig¢des para a visibilidade; portanto, como sugere Pellejero, toda a politica se funda sobre o
que se pode ver e o que se pode dizer sobre quem tem a competéncia para ver e a qualidade
para dizer, sobre as propriedades dos espacos e os possiveis do tempo'!®; dessa forma, a
politica viria a ser, mais que tudo, uma “partilha do sensivel” desse tipo, ocorrendo, por sua
vez, uma subjetivacdo na partilha desses espacos sensiveis como afirmacdo da politica.

Nas relacdes entre o que se vé e aquilo que se pode dizer e/ou entre o que se pode
fazer e aquilo que se faz de verdade, constata-se a presen¢a de uma mudanca estética no
“regime de visibilidade”, considerando que a “partilha do sensivel” pressupoe,
concomitantemente, uma abertura voltada para uma nova forma de visibilidade; dessa forma,
o regime estético das artes permeado nos moldes do pensamento ocidental aristotélico,
acarretou o declinio da representacdo mimética e a inauguragdo de outra maneira de apreensao
estética das imagens caracterizada por ndo haver, necessariamente, um vinculo retilineo entre
aquilo que a imagem enuncia e sua recep¢do; portanto, desde uma Otica rancieriana, estamos
frente a uma visdo que considera a imagem como “ndo representativa”, ou seja, como um
“dissenso” ou “descontinuidade” entre “as formas sensiveis das producdes artisticas e as
formas sensiveis do pensamento dos espectadores”!?’; deste modo, a imagem nio pode ser
entendida ou reduzida tdo sé a sua “visualidade identitdria”, mas deve-se tentar compreendé-
la em sua alteridade.

De modo consequente, Ranciere afirma que a ordem da representacdo significa,
essencialmente, duas coisas: “em primeiro lugar, uma determinada ordem das relagdes entre o

dizivel e o visivel. Nessa ordem, a palavra tem como esséncia o fazer ver” e, em segundo

118 pELLEJERO, 2009, p-20.
19 Ibidem, p. 25.
120 HUSSAK, 2012, p. 103.
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lugar, “uma determinada ordem das relacdes entre o saber e a acdo”.!?! A imagem assim
apercebida, se torna “complei¢do” ou uma “presenca’ que, quando é conjugada com outras
imagens, segundo Hussak, vé seu sentido imanente se modificar, criando um encadeamento
cuja producdo de sentido ndo ocorre apenas pelos signos visuais, mas também pelo invisivel,
pelo dizivel e pelo indizivel, e a articulagao desses elementos, constitui um regime especifico
como um conjunto de operacdes que articula, por sua vez, elementos e funcdes'?.

Nesse sentido, Rojo compreende a imagem como ‘“representacdo” — embora por vezes
seja “apresentacdo” —, a qual estd determinada por um conjunto de relagdes espaciais e
temporais, reconhecendo quao dificil € utilizar uma imagem no momento atual, em que, por
um lado, existe a poluicio de um mesmo tipo de imagens, o que quase impossibilita a
capacidade para pensé-las ou reté-las, e, por outro, o aniquilamento de outras, donde ja ndo é
mais possivel alcangéd-las com nosso olhar. Tal situacdo exige pensar as imagens que se
podem empregar ao criarmos ou refletir sobre o uso que fazem delas as obras que nos
interessam'%3.

Desta maneira, pensar acerca das personagens de dom Quixote e Sancho Panca como
imagens significard deparar-se com rastros imagéticos desafiadores que se encontram
espalhados como se fossem os “enigmas” de uma espécie de ‘“cagca ao tesouro” ou de um

124 imaginativo e ludibrio que precisa ainda ser “desentesourado” para ser

“jogo engenhoso
ressignificado. Para Milan Kundera, o fundamento de toda a existéncia do protagonista esta
arraigado na sua vontade de ser o que ndo &, e as consequéncias estéticas disso sdo radicais
para a totalidade da novela, dado que para a fic¢cdo nada € seguro, porque tudo é mistificagao

ou iluso, o que faz que adquira um significado incerto e cambiante'?’.

12l RANCIERE, 2009b, p. 22.

122 Ibidem, p.103.

123 ROJO. In: CORNELSEN; VIEIRA; SELIGMANN-SILVA, 2012, p.323-324, tradugio nossa. [ “... la imagen,
entendiéndola como representacion (y a veces presentacion) determinada por un conjunto de relaciones
espacio-temporales. Sabemos lo dificil que es utilizar una imagen en este momento en que por un lado la
polucion de un mismo tipo de imdgenes casi nos deja sin capacidad de pensarlas o retenerlas y, por otro, el
apagamiento de otras no nos posibilita alcanzarlas con nuestra mirada... Esa situacion nos exige pensar las
imdgenes que usamos cuando creamos o reflexionar sobre el uso que hacen de ellas las obras que nos
interesan.”]

124 Nessa perspectiva, hd autores que se debrugam e consideram o texto cervantino como “jogo” no sentido de a
obra representar uma parédia dos livros de cavalaria; isto é, uma imita¢do burlesca como se fosse um “jogo
engenhoso e estrutural das formas, e com as formas em comunhdo com os contrastes narrativos dos seus
protagonistas, vozes e arquétipos sempiternos: dom Quixote de La Mancha e Sancho Panga” (Cf. TORRENTE
BALLESTER, EI Quijote como juego y otros trabajos criticos 2004, p.11-101).

125 KUNDERA, 2005, p. 2.
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2 - A IMAGEM EM DOM QUIXOTE DE LA MANCHA E FILME DOM QUIXOTE

2.1 - A imagem de dom Quixote e Sancho Panca na obra literaria

As personagens de dom Quixote e Sancho Panca se podem observar, a priori, como
imagens de um cléssico literdrio que atica nossa curiosidade, desperta nosso interesse e esta
vigente na contemporaneidade porque possui a capacidade de se atualizar constantemente; o
que nos faz considerar, aqui, uma das premissas sobre os cldssicos proposta por Italo Calvino,

para quem esses livros, “quanto mais pensamos conhecer por ouvir dizer, quando lidos de fato

mais se revelam novos, inesperados, inéditos.” 1%

Os estudos sobre o Quixote, de acordo com Maria Augusta da Costa Vieira, tiveram o
mesmo destino das pesquisas voltadas para as obras cldssicas, que apontam para um sinal de
conflito entre duas tendéncias: por um lado, a abordagem da obra a partir dos pressupostos
que orientaram sua cria¢ao, com o intuito de resgatar os dominios possiveis da escritura e da
leitura tendo em conta os leitores contemporaneos; por outro, a abordagem que se empenha
em adequar o sentido aos referenciais proprios do leitor moderno, buscando seus possiveis
significados a partir do que eventualmente o texto € capaz de dizer para o publico de hoje. A

autora, ao se referir as duas tendéncias, explicita que

a primeira tendéncia prima pelo academicismo e se pauta pelo rigor
metodolégico, circunscrevendo-se ao ambito dos estudos literdrios,
linguisticos e filoldgicos, empenhada em desvendar os sentidos do texto
segundo os critérios que reinavam na época de sua composicdo. Em
contrapartida, a segunda tem um cariter que caminha na direcdo da
‘espontaneidade’, com o objetivo de acomodar a obra cldssica aos tempos e
as perspectivas atuais, regulando-se pela leitura e interpretacdo que dela se
faz hoje. Ambas as tendéncias trazem consigo alguns problemas. A primeira
encontra dificuldades na prépria divulgacdo de sua pesquisa tendo em conta
seu carater especializado e, na maior parte das vezes, distante do publico
interessado na obra em questdo. Assim sendo, corre o risco de dialogar
exclusivamente com as fontes primdrias, num ambito puramente académico.
A segunda, por sua vez, embora mais democritica no sentido de poder
divulgar mais amplamente seus resultados dado seu cariter de
contemporaneidade, traz em si outro problema, que é o da abordagem
literaria pautada pelo anacronismo e, de certo modo, carente de contetido
histérico, uma vez que o centro de sua atencdo gira em torno dos eventuais
sentidos que a obra suscita hoje, ou, em outros termos, como lemos

126 CALVINO, 2007, p. 12.
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determinado texto cldssico, criado em épocas remotas, a partir de nossos
proprios referenciais. '’

Ao evocarmos as personagens de dom Quixote e Sancho como imagens, ambas se
percebem como figuracOes significativas que, embora nem todos os leitores se lembrem de
quem foi Cervantes, conforme assinala Bernardo, certamente todos os que sdo leitores
reconhecem o nome de dom Quixote e o associam imediatamente ao amigo Sancho Panca;
logo depois se lembrardao de que o principal romance de Cervantes foi considerado o melhor
romance de todos os tempos. Entretanto, se se pergunta a esses leitores se o leram, muitos até
dirdo que o fizeram na escola, sem atentar que tiveram em maos apenas uma adaptacdo de
classicos para jovens; mas, se a pergunta ainda se refina mais, fazendo-se referéncia aquele
romance de dois volumes e cerca de mil paginas, a resposta serd provavelmente uma
constrangida negativa'Zs,

Na perspectiva de esbogar um retrato figurativo prévio condizente com as personagens
de dom Quixote e Sancho Pancho como imagens, é relevante fazer uma alusdo, mesmo que
seja de passagem, ao ensaio critico de Olavo Bilac escrito no inicio do século XX, quando se
comemoravam os 300 anos do lancamento da primeira parte do Quixote. De modo perspicaz,
fazendo uma série alusdes as célebres personagens, o autor enfatizava que a obra de Cervantes
era a expressdo de “um riso formidavel” e que estava dando a volta ao planeta como se se
tratasse de um “ciclone”, sem ter plena certeza de quantas edi¢des o romance imortal teria ja
alcancado em outras linguas faladas na superficie da terra, o que permitia aos homens de ler
com entusiasmo as aventuras do engenhoso fidalgo e do seu gracioso escudeiro'?’. Bilac ainda
destaca que a inteligéncia humana nunca tinha criado uma representacdo tdo clara e
verdadeira do eterno contraste que rege a vida: “a aproximacgdo da asa que quer o céu, e da

~ 0

pata, que se aferra ao chdo”. Acrescenta que dom Quixote — visdo que nos interessa também
destacar — poderia ser visto como a imagem de “apenas um desequilibrado, possuido de mania

da bravura” e Sancho Panca, sozinho, meramente ‘“um camponés bocal e velhaco”, mas que,

127 VIEIRA, op. cit., 2012b, p.23-24.

12 BERNARDO, op. cit., p.15. Por sua vez, na apresentagio da versio primorosa traduzida para o portugués por
Sérgio Molina, Vieira esclarece que, ao contrdrio do que ocorre nos paises de lingua espanhola, “o Quixote ndo é
um texto que integra o curriculo das escolas brasileiras e, desta forma, fica livre da leitura obrigatéria [...] E
muito provavel que grande parte dos leitores brasileiros chegue aos vinte anos sem ter tido jamais contato direto
com a obra de Cervantes e sem maiores ideias sobre a histéria do cavaleiro, a ndo ser a do sonhador que quis
transformar o mundo e que amou incondicionalmente sua dama inigualdvel, Dulcineia d’El Toboso.” (VIEIRA.
In: CERVANTES, op. cit., 2012b, p.12).

129 BILAC, 1906, p. 135.



63

juntos, conformariam um ‘“caso de teratologia”, ou seja, “dois frutos dispares da mesma

arvore”. Esclarece o poeta:

D. Quixote e Sancho sdo a Vida... Cervantes amalgamou, nessas duas
figuras, que s@o gémeas apesar da sua contenda de origem e esséncia, 0s
simbolos da dualidade moral. E a dguia e o bicoro, a alma e a besta, o
cérebro e o estdmago, o sonho e o apetite. O contraste é exagerado, no livro,
até o delirio do cdmico e do abstruso. O herdi € alto, esguio, espectral, como
um desfolhado pinheiro no inverno; o escudeiro € baixo e rolico, como um
suculento repolho no outono. As duas alimdrias, que atravessam a novela,
reproduzem a antitese: Rossinante (sic), pele e ossos, tem o desprezo das
pancadas, a fome orgulhosa, o padecimento taciturno, como quem sabe que a
vida, para ser nobre, tem de ser trabalhada e sofredora; a outra, o asno de
Sancho, cerdas e adipe, empaca no perigo, orneja com convic¢do diante dos
campos verdes, como quem considera que todos os animais sé vivem para
amar a vida e as coisas boas da vida.'*

No desenvolvimento do enredo narrativo percebemos que, a medida que ambas as
personagens, tanto dom Quixote de la Mancha, o cavaleiro andante, como Sancho Panga, seu
adepto escudeiro, se desenvolvem e evoluem enquanto parceiros protagonistas que, ao
entrelacar e compartilhar suas vidas, ora divergindo ora se complementando, comovem e
atraem pela doideira criativa de suas aventuras, dindmica dos seus paradoxos, paramento das
suas feicoes e personalidades, até descobrir que, pela convivéncia e intimidade de suas
jornadas, elas sdo figuracdoes de “carne e 0sso” e possuem as mesmas ambiguidades e
contradicoes dos seres humanos; isto €, daquilo que € viver e sonhar, trafegando pela vida e
fazendo referéncia, iniludivelmente, as dimensoes da realidade e da consciéncia, mas também
da ficcionalidade e da idealizacgao.

Ao se referir a ilustre dupla e ao texto cervantino, Paulo Bezerra diz que se trata da
historia do fidalgo Alonso Quijano, que, de tanto ler livros de cavalaria, tresleu e passou a ver
o mundo pelos olhos da literatura, tentando levar a vida como se estivesse vivendo o enredo
de um romance de cavalaria, “razdo” que permite ao fidalgo tornar-se um cavaleiro andante.
Depois, explana o sentido da configuracdo do cavaleiro, incluindo, também, a do fiel

escudeiro:

E como o cavaleiro tem de ter um nome a altura de sua condicdo, ele
escolheu Don Quijote [...] o uso do termo don, comunissimo nos livros de
cavalaria, era de direito exclusivo de grandes cavaleiros e vedado aos apenas
fidalgo. Quanto a quijote, em portugués coxote, era a peca da armadura que

130 Ibidem, p. 136-137.
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protegia a coxa. Assim, o nome dom Quixote € um emblema topografico,
pois funde numa s6 unidade seméantica o signo do topo da hierarquia social e
etiqueta de casta “don” com o objeto material “coxote”, peca protetora do
baixo corpéreo e elo de ligag@o entre o alto e o baixo, o alto, que produz as
representagdes subjetivas do mundo, e o baixo-chdo-terra, que dd ou nega
objetividade a essas representacdes na cultura. Essa unidade entre o alto e o
baixo ganhard concretude social com a inclusdo do camponés rude Sancho
Panca, que arrastard sua grande panga, simbolo da ligacdo real do corpo
humano com a terra, ao lado do signo de casta don, que simboliza a pertenga
de Quixote ao mundo elevado da cavalaria andante. Assim, no nome dom
Quixote ja estd implicita a necessidade da presenca de Sancho Panga como
elemento de complementacdo do simbolo da unidade da cultura erudita,
representada por dom Quixote, com a cultura popular representada por
Sancho.'!

Na procura de outros rastros perceptivos ou indicios descritivos das personagens de
dom Quixote e Sancho Panca que nos interessa abordar, por constituirem imagens figurativas
significativas dos protagonistas, deparamos, entre uma diversidade de possibilidades
existentes, com a importante mencdo feita por Vargas Llosa por ocasido da celebracdo da
edicdo do IV Centendrio do Quixote. Na sua abordagem introdutéria, Llosa considera
literalmente “uma imagem” a obra imortal de Cervantes; em seguida, faz alusdo a personagem

principal (dom Quixote), descrevendo-a como:

a de um fidalgo cinquentdo, embutido numa armadura anacrénica e tao
esquelético como seu cavalo, que, acompanhado por um camponés tosco e
gordalhdo montado num jumento, que faz as vezes de escudeiro, percorre as
planicies de La Mancha, geladas no inverno e quentes no verdo, em busca de
aventuras. O anima um designio enlouquecido: ressuscitar o tempo eclipsado
séculos atrds (e que, alids, jamais existiu) dos cavaleiros andantes que
percorriam o mundo socorrendo aos desvalidos, desfazendo agravos e
fazendo reinar uma justica para os seres do comum e que de outro jeito estes
jamais atingiriam, daquele que se impregnou lendo livros de cavalarias, as
que ele atribui a veracidade de escrupulosos livros de historias. Este ideal é
impossivel de atingir porque tudo na realidade na qual vive o Quixote o
desmente: ja ndo ha cavaleiros andantes, ja ninguém professa as ideias nem
respeita os valores que movimentavam aqueles, nem a guerra ¢ ji um
assunto de desafios individuais nos quais, seguindo um meticuloso ritual,
dois cavalheiros confrontam forgas.!*

131 BEZERRA. In: TROUCHE; REIS, op. cit., p. 100.

132 VARGAS LLOSA. In: CERVANTES, op. cit., 2004, p. XIII, tradugio nossa. [ “la de un hidalgo cincuentén,
embutido en una armadura anacronica y tan esquelético como su caballo, que, acompaiiado por un campesino
basto y gordinflon montado en un asno, que hace las veces de escudero, recorre las llanuras de la Mancha,
heladas en invierno y candentes en verano, en busca de aventuras. Lo anima un designio enloquecido: resucitar
el tiempo eclipsado siglos atrds (y que, por lo demds, nunca existio) de los caballeros andantes, que recorrian el
mundo socorriendo a los débiles, deshaciendo tuertos y haciendo reinar una justicia para los seres del comiin
que de otro modo éstos jamds alcanzarian, del que se ha impregnado leyendo las novelas de caballerias, a las
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O retrato feito por Vargas Llosa aponta, evidentemente, para dom Quixote,
protagonista cuja imagem tem sido uma das mais difundidas e conhecidas do texto cervantino
ao longo j4 de mais quatro séculos. Uma imagem emblematica presente desde o inicio da obra
e que se avista como aquele fidalgo cinquento apelidado de “Quijada” ou “Quesada,”'** que
em suas horas vagas comecgou a ler livros de cavalaria com tal dedicacdo e afeicdo que,
segundo o autor da obra, além de esquecer as atividades para com a caga e as obrigacdes
administrativas da sua fazenda, ficou dias e noites fisgado na sua leitura: “e assim, do pouco
dormir e muito ler se lhe secaram os miolos, de modo que veio a perder o juizo.”'** Depois
ele veste uma armadura velha e empunha algumas armas, transmuda seu rocim em Rocinante,
deixa o povoado onde mora e sai cavalgando em busca de aventuras; primeiro sozinho, e
depois com Sancho Panca, que se converterd em seu devotado escudeiro.

Nao resta divida de que o fidalgo perdeu a razdo porque teve a ideia tresloucada de se
transformar em um cavaleiro andante que, apés lembrar-se da tradi¢do dos seus antecessores,
intitulou-se de dom Quixote de la Mancha, nome que, segundo a opinido do préprio fidalgo, e
também do seu autor, “declarava bem vivamente a sua linhagem e patria, ¢ a honrava
tomando-a por epiteto.”!*> A postura do cavaleiro manifesta um acentuado e evidente carater
transgressor que bem se poderia considerar uma espécie de “feitico da fic¢do”, isto €, dom
Quixote experimenta em sua propria pele os efeitos da irrealidade das imagens que povoam
sua cabeca, advindas do tipo de leitura feita com total dedicacdo e intensidade, assim como

revelado pelo préprio narrador da obra:

Encheu-se-lhe a fantasia de tudo aquilo que lia nos livros, tanto de
encantamentos como de contendas, batalhas, desafios, ferimentos,
galantarias, amores, borrascas e disparates impossiveis; e se lhe assentou de
tal maneira na imaginacdo que era verdade toda aquela miquina daquelas
soadas sonhadas invencdes que lia, que para ele ndo havia no mundo histéria
mais certa.'%

que él atribuye la veracidad de escrupulosos libros de historia. Este ideal es imposible de alcanzar porque todo
en la realidad en la que vive Quijote lo desmiente: ya no hay caballeros andantes, ya nadie profesa las ideas ni
respeta los valores que movian a aquéllos, ni la guerra es ya un asunto de desafios individuales en los que,
ceflidos a un puntilloso ritual, dos caballeros dirimen fuerzas.”]

133 Na versdo da obra traduzida que estamos empregando, se assinala que “Quijada” ou “Quesada” se podem
considerar como substantivos comuns, dado que seriam nomes que significam ‘“queixada” (mandibula) e
“queijada” (torta de queijo), respectivamente (CERVANTES, op. cit., 2012b, p.68).

134 Ibidem, p.70.

35 Ibidem, p.74.

138 Ibidem, p.71.
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Outra imagem sugestiva € aquela descrita e sustentada por Vladimir Nabokov, a qual
se origina na ideia do endoidecimento ou perda do juizo do fidalgo manchego Alonso
Quijano. Nabokov considera dom Quixote “um licido louco, ou como um louco no limite da
cordura; um louco dentro dos justos limites, uma mente as escuras com intersticios de
lucidez.”'®” Essa visdo cria uma percepcdo ambivalente sobre o protagonista configurando, as
faces de uma mesma unidade identitaria. Para Nabokov, a realidade e a ilusdo se encontram
entretecidas na trama da vida; em seguida, para validar sua observacao, alude a uma passagem

do texto cervantino em que Dom Quixote chama a atencao de Sancho dizendo:

— Olha Sancho, pelo mesmo que antes juraste eu te juro — disse D. Quixote —
que tens o mais curto entendimento que tem nem teve escudeiro no mundo.
Sera possivel que neste tempo que andas comigo ndo tenhas percebido que
todas as coisas dos cavaleiros andantes parecem quimeras, necedades e
desatinos, e que sdo todas feitas as avessas? E ndo porque seja isto assi, mas
porque sempre anda entre nés uma caterva de encantadores que todas as
nossas coisas mudam e trocam, e as tornam segundo seu prazer e segundo a
vontade que t€m de nos favorecer ou destruir; e assim, isto que a ti parece
bacia de barbeiro a mim parece o elmo de Mambrino e a outro parecerd outra
coisa.'®®

Na passagem referida, dom Quixote lamenta que ainda seu escudeiro ndo tenha
reconhecido que as artes dos cavaleiros andantes, embora parecam quimeras, tolices ou
desatinos, sejam, ao contrario, realidades, o que Bernardo considera — e também nds —, como
nada mais que verossimeis do que espantosas. O elmo de Mambrino seria a mesma coisa que

. . 139' . .
uma bacia de barbeiro ””; portanto, uma mesma coisa parece equivalente a outra. Por
conseguinte, a imagem da loucura de dom Quixote nao estaria s6 conformada por tragos

patéticos, mas sim corajosos: a personagem leva a sério suas verdades e abdica de julgar a

37 NABOKOV, 2009, p. 43-44, tradugdo nossa. [ “...un cuerdo loco, o como un loco en el limite de la cordura;
un loco a rayas, una mente a oscuras con intersticios de lucidez.”]

138 Ibidem, p. 44. O trecho do texto corresponde 2 versdo de referéncia da obra em portugués, Parte 1, Capitulo
XXV (CERVANTES, 2012b, p.332).

1390 elmo de Mambrino faz referéncia a um suposto capacete de ouro de propriedade do lenddrio rei moro
Mambrino, muito almejado pelos cavalheiros de Carlos Magno na época do Império Carolingio. O elmo era
ambicionado pelos guerreiros em virtude de se acreditar que sua posse os tornaria invulnerdveis. No Quixote, o
episédio do elmo de Mambrino estd narrado no Capitulo XXI da primeira parte da obra. Dom Quixote e Sancho
Panca avistam um homem a cavalo. Por estar chovendo, este leva algo reluzente na cabeca. Imediatamente dom
Quixote julga se tratar do afamado elmo e arremete contra o homem, um simples barbeiro. O homem, foge
assustado deixando cair de sua cabega a bacia. Sancho ri do seu senhor quando dom Quixote coloca a bacia na
sua cabeca com a certeza de que se tratava do insigne elmo. No entanto, o suposto elmo de Mambrino era, de
fato, uma rudimentar bacia dourada de barbeiro.
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verdade dos demais. Deste modo, a fantasia quixotesca ndo se afastaria do verdadeiro
conhecimento, mas, contrariamente, ela seria a via para esse conhecimento'*.
Ja em relacdo a personagem Sancho Pancga, Nabokov o entrevé como uma figura de

“barba desalinhada e o nariz de porra”!4!

e, também, com certas reservas, como um ‘“palhaco
generalizado”'*>. Contudo, ndo é discordante associar a imagem indissolivel de Sancho
Panca, escudeiro, montado em um jerico ou burrico, junto a de dom Quixote, seu amo e
cavaleiro andante, ambos percorrendo as trilhas manchegas. Sancho Panca é um camponés
simples, de baixa estatura, barriga volumosa, chefe de familia e socialmente inferior a dom
Quixote. Esse retrato faz Nabokov concebé-lo como “imagem de dignidade néscia e idade
madura”,'®? e capaz de considerar que, convivendo com dom Quixote, sua imagem e sua
mente se poderdo esclarecer, aspectos que, de fato, acontecerdo ao longo do desenvolvimento
dos tracos da personalidade de Sancho Panca em razdo das influéncias e relagdes estreitas de
amizade e companheirismo entre as duas personagens.

Nabokov nos convida, imaginando — e, diriamos até de forma quase cinematografica —
a que contemplemos dom Quixote e seu escudeiro como duas silhuetas pequenas que vao
caminhando, 14 longe, sobre um fundo de crepusculo dilatado e aceso, cujas sombras negras,
enormes, e uma delas especialmente magra, se estendem sobre o campo aberto dos séculos e
chegam até nés'**. Por sua vez, Sancho Panca ser redimido de sua serventia, do trabalho e da
pobreza, conforme observa Luis Mateo Diez, gracas a fantasia do cavaleiro que, como um
ima, o atraird ao polo da ficcdo. O camponés analfabeto vive uma experiéncia livresca e, ele
mesmo, se converterd em palavra no texto de um sonho que jamais poderd ler escrito com a
pena de sua fantasia'®.

No ambito das relagdes interliterdrias de leitura e interpretacdo, desabrocha, também,
outra imagem perceptivel do cavaleiro andante: trata-se da visdo peculiar de Jorge Luis

Borges, para quem dom Quixote pode ser considerado “um amigo”, alguém que, segundo ele,

“sempre hd prazer” e “uma sorte de felicidade” que “ndo acontece com todos 0s personagens

140 Ibidem, p.19.

41 Ibidem, p. 37, tradugdo nossa. [ “barba desalifiada y la nariz de porra”]

142 Ibidem, p. 37, tradugdo nossa. [ “el payaso generalizado”]

93 Ibidem, p. 46, traducdo nossa. [ “imagen de dignidad necia y edad madura’)

144 Ibidem, p. 35, tradugdo nossa. [ “Debemos, pues, imaginarnos a don Quijote y su escudero como dos siluetas
pequerias que van caminando alld a lo lejos, sobre un fondo de dilatado crepiisculo encendido, y cuyas negras
sombras, enormes, y una de ellas especialmente flaca, se extienden sobre el campo abierto de los siglos y llegan
hasta nosotros.” ]

145 DIEZ, 2004, p. 175.
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de ficcdo.”'*® Ao se referir & obra cervantina, Borges a enxerga como um conflito entre os
sonhos e a realidade, porém esclarece que essa afirmacdo estd errdnea porque ndao hd causa
para que consideremos que um sonho seja menos real que o contetido do jornal de hoje'"’.
Imbuidos por uma O6ptica borgeana podemos, consequentemente, contemplar a realidade
transcendendo o universo fisico ou natural e ressignificar, a percepcdo do visivel, de forma
que um determinado acontecimento factual ou algo extraordindrio, fora do comum ou
sobrenatural, estabeleca uma nova ordem de apreensdo, partindo da configuracdo dessa
mesma realidade.

Por conseguinte, apesar de serem diferentes e opostos — até contraditérios —, dom
Quixote e Sancho Panga se tornaram bons amigos pela convivéncia mantida ao longo da obra,
permeada por um sentimento sincero de amizade e cordialidade, vale dizer, de amor. Isso
evidencia o surgimento de uma imagem afavel e empatica que se integraliza e socializa por
meio das aventuras e experiéncias que ambos t€ém oportunidade de compartilhar com singular
afeicdo. Afirma-se entre ambas as personagens, acima de tudo, uma forte ligacdo nascida da
amizade e do convivio didrio e, sobretudo, da pritica conversacional querengosa entre os dois,
fato que os tornou amigos Unicos e inseparaveis, assim como Borges fez questdo de enfatizar.
Essa cumplicidade de benquerenca, no caso de Sancho Panca, estard presente desde o inicio

da obra e se manifestara até no leito de morte de dom Quixote:

— Ai — respondeu Sancho aos prantos. — Nao morra vossa mercé, senhor
meu, e tome o meu conselho de viver muitos anos, porque a maior loucura
que pode um homem nesta vida é deixar-se morrer sem mais nem mais, sem
que ninguém o mate nem outras mdos o acabem sendo as da melancolia.
Deixe de preguica e levante dessa cama, e vamos para o campo vestidos de
pastores, como ja temos concertado; quem sabe atrds de uma moita achamos
a senhora D Dulcineia desencantada, linda que sé vendo. E se vossa mercé
vai morrendo do pesar de se ver vencido, ponha a culpa a mim, dizendo que
foi por eu ter cilhado mal Rocinante que o derrubaram; quando mais que
vossa mercé ha de ter visto nos seus livros de cavalarias ser coisa ordindria
derrubarem-se os cavaleiros uns aos outros, € aquele que hoje é vencido ser
vencedor manha.!'*

146 BORGES, 2011, p.131, traducdo nossa. [“Sin embargo, siempre hay placer, siempre hay una suerte de
felicidad cuando se habla de un amigo. Y creo que todos podemos considerar a Don Quijote como un amigo.
Esto no ocurre con todos los personajes de ficcion.”]

47 Ibidem, p.132, tradugio nossa. [ “Ahora voy al libro mismo. Podemos hablar de él como de un conflicto, un
conflicto entre los suerios y la realidad. Esta afirmacion es, por supuesto, errénea, ya que no hay causa para
que consideremos que un sueiio es menos real que el contenido del diario de hoy...”]

148 O trecho do texto corresponde a versdio de referéncia da obra em portugués, Parte II, Capitulo LXXIV
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p.749-750).
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Apesar de apresentar tragos distintos em sua maneira de se comportar € enxergar a
vida em relacdo a dom Quixote, a fidelidade de Sancho Panca se evidencia ao defender e
acompanhar seu amo, com lealdade extrema, em suas aventuras e facanhas. Ao desvendar os
sentidos da palavra “prosa”, em fun¢cdo do Quixote, Kundera enfatiza que esse verbete nao
aponta somente para o sentido de “linguagem ndo versificada”; de acordo a esse autor, o
termo “prosa” exprime a ideia de um cardter concreto, cotidiano e corporal da vida na sua
significacdo. Portanto, a palavra “prosa” ndo s6 apontaria para o lado penoso ou vulgar da
vida, sendo também — e € isto que nos interessa destacar aqui — para algo belo e até entdo

descuidado que se traduz pela “beleza dos sentimentos modestos”!*

, uma ideia tangivel que
se pode estender, perfeitamente, a amizade e ao apreco que Sancho Panga sente por dom

Quixote, que ficam em evidéncia nesta fala do devotado escudeiro:

— Mas esta foi minha sorte e esta minha mal-andanga; ndo posso outra coisa,
tenho que seguir com ele: somos do mesmo lugar, comi do seu pdo, lhe
quero bem, é agradecido, me deu os seus jericos, e por cima de tudo eu sou
fiel, e por isso € impossivel que nos possa separar outra coisa que nao seja a
pd de terra.!>°

Se a ideacdo imagindria de um universo fantasioso pulsa na mente do cavaleiro
andante e o faz encarar e esbarrar com uma realidade enfadonha, o escudeiro Sancho Panca,
por sua vez, na sua simplicidade prosaica, sabe lidar como ninguém com a vida cotidiana e
suas ambi¢Oes materiais, aferrado a terra e, por vezes, até de forma surpreendente, revelando
observacdes sagazes, como na aventura noturna em que dom Quixote arremete contra uns
encamisados com tochas acessas que carregavam um corpo morto e Sancho Pancga, olhando
fixamente para dom Quixote, a luz de uma tocha, enxerga nele uma imagem sintomética e
inusitada que o faz apelida-lo de “o Cavaleiro de Triste Figura”, cognome de que dom
Quixote gostou bastante e que considerou muito propicio a sua condi¢do, adotando-o

imediatamente:

— Se acaso quiserem saber esses senhores quem foi o valoroso que assim os
pos, diga vossa mercé que € o famoso D. Quixote de La Mancha, também
chamado o Cavaleiro da Triste Figura.

Com isto se foi o bacharel, e D. Quixote perguntou a Sancho que o movera a
desta vez chamé-lo “o Cavaleiro da Triste Figura”.

149 KUNDERA, op. cit., p. 5.
150°0 trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte II, Capitulo XXXIII
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 374).
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— Eu lhe direi — respondeu Sancho —, foi porque o estive olhando um
pouco a luz daquela tocha que leva aquele mal-andante, e verdadeiramente
tem vossa mercé a mais ma figura que j4 vi de um tempo a esta parte; e deve
de ser por causa do cansaco do combate ou da falta de dentes.

— Nao € isso — respondeu D. Quixote —, e sim que o sibio a cujo encargo
ha de estar a escritura da histéria das minhas facanhas deve de ter havido por
bem que eu tome alguma alcunha como tomavam todos os passados
cavaleiros (...). E assim digo que o dito sdbio ha de ter posto agora em tua
boca e teu pensamento que me chamasses o Cavaleiro da Triste Figura,
como penso chamar-me de hoje em diante; e para que melhor me quadre tal
nome, determino de fazer pintar, quando haja lugar, no meu escudo uma mui
triste figura.'!

Ao refletir a respeito das personagens em foco, compreendidas como imagens, se tem
a impressao de que estivéssemos mergulhando, por momentos, no interior de uma “estrutura
de caixa chinesa”, conforme assinala Vargas Llosa. A comparagdo € possivel se pensarmos na
condicdo de dubiedade e de assombro a respeito da historia que os leitores lerdo e que estara
contida dentro de outra, anterior e mais ampla, a qual s6 poderemos adivinhar!*2, ou, talvez,
de forma andloga, estar frente ao mistério ou enigma de uma matryoshka'>, o que
conformaria reflexos de uma espécie de “jogo de espelhos” a projetar imagens ou visdes da
realidade e da imaginac@o, mas que deve contracenar, também, com a rigidez de um c6digo
severo € austero a que o cavaleiro andante deve obedecer, exigindo-lhe uma adesio
incondicional. Assim, temos a impressdo de que as personagens dom Quixote e Sancho
Panca, enquanto figuragdes imagéticas, surgem de uma obra polimorfa e multifacetada que €
capaz de sugerir sempre novas ideias aos seus leitores, porque carrega no seu intimo uma
espécie de “seguro de sobrevivéncia”. Uma obra cambiante que, provavelmente, nunca se
acabe por conhecer, jd que seus insignes personagens possuem a capacidade de projetar
imagens que se vao ajustando aos sonhos de cada geracao de leitores.

Nessa zona de convergéncias, nuances e interacdes, € pertinente considerar o que
aponta Jacques De Bruyne quando se refere ao “fendmeno da mutagdo”, isto €, “eu niao sou
eu, eu sou o outro”’, dando a entender que para Cervantes, o autor da obra, a vida oferece uma

“segunda chance”, no sentido de o protagonista abandonar uma existéncia insossa, monétona,

N

510 trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo XIX
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 252-253).

152 V ARGAS LLOSA. In: CERVANTES, op. cit., 2004, p. XXIV, tradugdo nossa. [ “Esta es una estructura de
caja china: la historia que los lectores leemos estd contenida dentro de otra, anterior y mds amplia, que solo
podemos adivinar.”)

153 Nome que identifica uma boneca russa construida por um conjunto de bonecas que se colocam umas dentro
das outras.
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porém segura para se converter em um homem de acdo'>*. E se dom Quixote propaga, por
uma parte, a imagem de um cavaleiro ou fidalgo que estava louco, por outra sua loucura, até o
presente momento, tem sido bastante contagiosa no que concerne a literatura e, por enquanto,

ninguém ainda encontrou um remédio eficaz para sua cura.

2.2 - A imagem de dom Quixote e Sancho Panca no cinema

Dom Quixote e Sancho Panca constituem personagens cldssicas que estdo entre as
mais famosas da literatura universal. O impacto dessa distin¢do originou diferentes imagens
que foram reproduzidas ao longo do tempo, compondo uma considerdvel e variada

iconografia!>

sob a forma de desenhos, xilogravuras, esculturas, estampas, ilustragdes e
pinturas exemplares. As notdveis personagens inspiraram artistas destacados, entre os quais se
pode citar, por exemplo, William Hogarth, Honoré Daumier, Gustave Doré, Francisco Goya,
Pablo Picasso, Salvador Dali, Vasco Prado e Candido Portinari.

A partir da socializacdo do cinema como um bem cultural, o Quixote despertou um
forte interesse de adaptagdo a tela, o que permitiu que o cavaleiro andante e seu leal escudeiro
assumissem diferentes feicdes figurativas no cinema, suscitando um fendmeno sui generis
denominado “filmografia quixotesca”*®. O elenco de atores que tém representado Dom
Quixote e Sancho Pang¢a no cinema € vasto, assim como sua presenca em outros géneros

cinematograficos, envolvendo curtas-metragens, filmes de animacdo, desenhos animados e

documentais diversos, além das variadas encenagdes para o teatro, o balé e a criacdo de

154 DE BRUYNE, 2005, p.16, tradugdo nossa. [ “Es interesante y multifacético el fendmeno de mutacion. Hay en
primer lugar un proceso de des-identificacion: yo no soy yo, yo soy otro. Ademds, tal vez el autor nos da a
entender que la vida puede ofrecer una ‘second chance’: el protagonista abandona una existencia sosa,
mondtona, pero de seguridad para convertirse en un hombre de accion.”]

155 Ha diversos estudos que tém abordado o aspecto iconoclasta ou gréfico das ilustragdes que foram
reproduzidas ao longo do tempo sobre dom Quixote e Sancho Panga e que originaram perspectivas tedricas
interessantes (Cf. LUCIA MEGIAS, Leer el Quijote en imdgenes. Hacia una teoria de los modelos
iconogrdficos, 2006, 508 p. e também Cf. FLORES, Da palavra ao traco: Dom Quixote, Sancho Panga e
Dulcinéia del Toboso. 2007. 296 f. Tese).

136 A “filmografia quixotesca” é extensa e se iniciou nos primérdios do cinema com uma tentativa pioneira
realizada pela casa Gaumont da Franca, datada de 1898, mas da qual nfio se conservaram imagens. Em caso de
um maior interesse, vale a pena consultar as referéncias sugeridas. (Cf. MARTINEZ-SALANOVA SANCHEZ,
Don Quijote de La Mancha en el cine. Disponivel em:
<http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/donquijote.htm>. Acesso em 10/09/2014. No endereco
eletronico indicado, hd uma relacdo dos filmes adaptados para o cinema do Quixote, juntamente com 0s
diretores, atores e até alguns cartazes dos filmes. Também Cf. EGIDO, Los rostros de Don Quijote, 2004, 354
p-; HEREDERO, Espejos entre ficciones — El cine y el Quijote, 2009, 360 p., por citar sé algumas referéncias
que tivemos acesso e consideramos relevantes no desenvolvimento deste trabalho).
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musicais. Pode-se constatar que surgiram diversos esforcos e iniciativas de investigagao para
levantar e catalogar toda a imensa producdo das versoes adaptadas do Quixote para o cinema e
para a televisao.

Ao adaptar uma obra literdria para o cinema, a transposi¢ao representa um processo
complexo e desafiador cujos resultados revelam, particularmente no caso do Quixote, ousadas
aproximacdes ao texto cervantino, que podemos considerar como ‘“‘condensacdes” ou
“sinteses” da obra fonte. Elas foram concebidas sob a égide dos interesses despertados pelo
olhar acurado dos cineastas que adaptaram a obra, elaboraram o roteiro filmico, e das
pretensdes de produtores da industria cinematografica, o que possibilitou, nessas interacdes
interartes, significativos entrecruzamentos entre a literatura e o cinema.

Se é certo que ambas as linguagens compartilham a tarefa de levar a fantasia, o sonho
e o encanto da narrativa ao espectador, como se fossem dois “idiomas” diferentes por meio de
seus processos configurativos, suas leis e também suas limitacdes, quando apanhados pela
inddstria da cultura e levados os seus produtos ao mercado, conforme destaca Lucas, hd uma
tendéncia a “coisificé-los” e ainda degenerar a estatura humana e a integridade moral de
diretores, atores, roteiristas, autores e leitores; entretanto, € possivel verificar, tanto na
literatura como no cinema, segundo frisa 0 mesmo autor, que existem alguns nicleos de
resisténcia a massificacdo consumista, considerando que a arte, com seu valor estético, é
atividade de natureza ndo utilitdria, em sua esséncia'”’.

No caso peculiar do Quixote, pode-se constatar que, nas versoes cinematograficas que
mantém uma relacdo de fidelidade ao texto cervantino, houve sempre um grande esfor¢o para
transpor a obra ao roteiro cinematografico. O foco da adaptacdo ficou centrado no perfil das
personagens principais € nas peculiaridades de seus tracos distintivos, na caracterizacdo das
feicoes fisicas e comportamentais da dupla impar, na personalidade de cada um e em outros
aspectos do romance, tais como o contexto espacial, temporal e social da época. Inseridos no
roteiro filmico, tais aspectos se “transfiguraram”, criativamente, em imagens visuais
cinematograficas concretas e significativas, sob o olhar atento do cineasta/diretor e a
interpretacdo cénica dos atores de “carne e o0sso”. Essa “sorte de zoom cinematografico”,
como aponta José-Carlos Mainer, deixou ver, ao lado do escrito, o imaginado visualmente e,

ao lado de cada uma das personagens, a evidéncia e a fascinag¢do da sua condicao de criagdes

57 LUCAS. In: BRITO, op. cit., p.15. Em seguida, Lucas diz que o capitalismo se apropriou da inddstria
cinematografica através de inacreditdvel engrenagem de publicidade e de vendas, e depois explicita esclarecendo
que, o veiculo que teve o seu comego como uma espécie de parque de diversdes, se transformou, mais do que
em entretenimento ou divertido relato de estérias romanticas, num poderoso fator de fixacdo na consciéncia
coletiva dos povos, da marca ideolégica e comercial dos produtores e divulgadores.
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imagindrias dispostas sempre para ocupar a escrita da prosa ou o bloco de folhas do

desenhista'’8.

As imagens do cavaleiro andante e de seu leal escudeiro se constituiram em um
referencial visual filmico que, projetado no formato da tela de cinema, recriou os milhares de
paginas escritas e reproduzidas da obra em uma época distante da vivida por Cervantes, seu
autor. Trata-se de uma conformacao plastico/visual originada pela leitura do texto narrativo e
sua posterior transposi¢do criativa a tela cinematografica por meio do roteiro filmico. A vista
disso, € provdvel que em nenhuma outra ocasido a dialética entre a realidade e a imaginacao,
ou o didlogo entre os seres de fic¢cao e as formas de representagdo que lhes deram forma como
tais, segundo Carlos Heredero, tenham atingido no suporte do celuloide uma concretude

visual tdo proxima da autorreflexdo e metalinguistica consci€ncia narrativa que palpita nas

pdginas cervantinas onde sdo contadas as aventuras de Dom Quixote de la Mancha'®.

Na concepcao da imagem de dom Quixote, enquanto personagem projetada pelo
cinema, houve, certamente, uma influéncia visual herdada da iconografia tragada ao longo do
tempo e que gravita ainda ao redor das figuras de dom Quixote e Sancho Panca, servindo de
referencial de duas diferentes atitudes perante a vida, conforme ressalva Alberto Sidnchez

Millan:

(...) a visdo romantica (ou pds-romantica, se assim preferir) do século XIX.
Por meio dos desenhos de Gustave Doré poderemos contemplar a imagem
que com maior for¢a tem ficado de dom Quixote e, consequentemente, a que
mais tem sido aproveitada ndo s6 pelo cinema, sendo também pelo teatro, a
danca e o balé, etc.; a imagem de um Quixote que € protagonista da gesta
heroica de um sonhador fracassado que, pode chegar a ser ridiculo, provocar
o riso (sem esquecer que foi essa a inten¢do de Cervantes), mas a0 mesmo
tempo pouco caricaturesco, conservando certa dignidade [...] Dom Quixote é
um marginalizado, uma vitima, um antecedente das personagens das novelas
do século XIX, tanto pelos detalhes realistas como pelo estudo psicolégico
das personagens, aspectos muito importantes para o cinema. D4-se também
uma importancia a paisagem com influéncia da pintura de histéria e de
género, que também ajudard aos cineastas a por em cena. Além do mais, hd
uma reivindicac¢io do aspecto cavalheiresco que confere uma grande nobreza
a personagem, é dizer, se torna mais sério e menos ridiculo.!®

158 MAINER. In: HEREDERO (org.), 2009, p.23, tradugio nossa. [ “De repente, esa suerte de prodigioso ‘zoom’
cinematogrdfico nos ha dejado ver, al lado de lo escrito, lo imaginado visualmente y, al lado de cada uno de los
personajes, la evidencia y la fascinacion de su condicion de creaciones imaginarias, dispuestas siempre para
ocupar los renglones de la prosa o las planas del dibujante.”]

15 HEREDERO, 2003, p. 1.

100 SANCHEZ MILLAN. In: EGIDO, op. cit., p.141, traducdo nossa. [“...debemos detenernos con especial
atencion en la vison romdntica (o posromdntica, si se quiere) del siglo XIX. A través de los dibujos de Gustave
Doré podemos contemplar la imagen que con mayor fuerza nos ha quedado de don Quijote y, por consecuencia,



74

No contexto cinematografico, também ambas as personagens se complementam,
compartilhando caracteristicas e aspectos destoantes, cujas possibilidades interpretativas
permitem projetar imagens filmicas espetaculares que, juntamente com retratar o grau de
humanidade inesgotdvel da dupla, podem expd-las no écran do cinema como dois seres
dispares que juntos cavalgam em uma missao comum na forma de uma parddia. Para Stam, a
propria ideia da parddia implica algumas verdades por si mesmas evidentes a respeito do

processo artistico. Ele as discrimina:

A primeira delas € que o artista ndo imita a natureza, mas sim outros textos.
Pinta-se, escreve-se ou faz-se filmes porque viu-se pinturas, leu-se
romances, ou assistiu-se a filmes. A arte, neste sentido, ndo é uma janela
para o mundo, mas um didlogo intertextual entre artistas. As referéncias
intertextuais podem ser explicitas ou implicitas, conscientes ou
inconscientes, diretas e locais ou amplas e difusas. Essas verdades se
aplicam com igual carater de evidéncia ao cinema. Diretores fazem filmes de
um determinado género, ou “a4 maneira de” um certo diretor, ou de acordo
com um conjunto de convengdes de género. Independentemente dos artistas
chamarem a aten¢do para essas influéncias textuais ou as tornarem obscuras,
o intertexto estard sempre presente. Dom Quixote de Cervantes constitui uma
matriz gerativa e um locus classicus de parddia reflexiva. Como bem
sabemos, Dom Quixote refere-se as aventuras de um geritrico e louco
hidalgo, um amante da literatura de cavalaria, que se empenha em realizar o
ideal literario do caballero andante. O enredo dispensa resumos, uma vez
que, mesmo aqueles que nunca leram o romance conhecem o personagem
seja por meio de producdes populares como Man of La Mancha, seja através
de adjetivos como “quixotesco” ou expressdes como “lutar contra moinhos
de vento”. De fato, Dom Quixote é um daqueles textos que foram
mundialmente disseminados sem que, na maioria dos casos, tivessem sido
lidos.'6!

Essa imagem parddica e dispar, que envolve ambas as personagens, possui no cinema
um grau de relevancia dominante na visualizacdo de uma imagem corporal que se movimenta
por uma paisagem singular por onde se deslocam o cavaleiro andante e seu escudeiro, que

cavalgam montados em seus respectivos quadripedes; de um lado, um rocim, e de outro, um

la que mds ha sido aprovechada no sélo por el cine sino también por el teatro, la danza y el ballet, etc., la de un
Quijote que es un protagonista de la gesta heroica de un sofiador fracasado, que puede llegar a ser ridiculo, dar
risa (no hay que olvidar que esa fue la intencion de Cervantes), pero al mismo tiempo poco caricaturizado,
conservando cierta dignidad (...) Don Quijote es un marginalizado, una victima, un antecedente de los
personajes de las novelas del siglo XIX, tanto por los detalles realistas como por el estudio psicoldgico de los
personajes, aspectos muy importantes para el cine. Se da también una importancia al paisaje con influencia de
la pintura de historia y de género, que también ayudard a los cineastas a la puesta en escena. Hay ademds una
reivindicacion de lo caballeresco que otorga una gran nobleza al personaje, es decir, se torna mds serio y
menos ridiculo.”]

161 STAM, op. cit., p. 44-45.
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jumento, e ambos os protagonistas conversando de forma animada, ora discorrendo sobre suas
disparatadas aventuras, ora proseando com sensatez a respeito das peripécias dos cavalheiros
andantes e, cada um do seu jeito, seguindo sua propria linha légica de conduta, sem ceder a
loucura real ou talvez suposta do outro. De acordo com Maria Stoopen Galén:

[...] ninguém que escute os nomes de dom Quixote, Sancho e Rocinante — e
até do asno do escudeiro- deixa de associar uma determinada imagem
corpérea, ndo s6 porque tenha visto alguma das intermindveis representagcdes
plasticas da famosa dupla e suas montarias, sendo porque no livro se
descrevem fisicamente [...] Os corpos das personagens, também, estardo
desenhados a partir de diversos cddigos literdrios e culturais que se cruzam,
jogam entre si ou se opdem. Os recursos por meio dos quais se constroem
suas imagens guardardo relagdo direta com esses paradigmas. O mesmo
acontecerd com os objetos que sustentam e protegem esses corpos: a comida,
0 vestudrio, as armas, a habitacdo, as posses, dos que se dard noticia como
elementos caracterizadores das personagens [...] 0 nome de dom Quixote ird
associado a essa imagem bdsica e expedida, esbocada nas pédginas
preliminares. Trata-se, assim, de um corpo, se bem que velho, resistente,
habitado por certos apetites, afetado por visdes enganosas, castamente
apaixonado e consagrado aos ideais cavalheirescos [...] Sancho, por sua vez,
entra na histéria j4 com a nomeacio de “escudeiro”, o que ndo deixa de ser
uma ironia por parte do narrador, dada a imagem inadequada que para tal
oficio foi desenhada da personagem. !¢

Na configuracdo de dom Quixote e Sancho Panca, enquanto personagens literdrias
adaptadas para o cinema, isto é, na transposi¢ao do texto literdrio ao roteiro filmico, ha fatores
que sdo determinantes, evidentemente, na concep¢do da imagem da dupla inigualdvel, assim
como elementos de cardter técnico, escorco plédstico e implicacdes que envolvem questdes
ideoldgicas. Entretanto, se o olhar atual se depara na percep¢ao cinematografica do Quixote
visando o despertar de um interesse filologico e estético considerdvel — como destaca Romén
Gubern —, héd no préprio relato do texto cervantino a presenca das imagens figurativas per si
com diversas fun¢des, mas, em relacio a adaptacdo filmica das personagens de dom Quixote e
Sancho Panca'!®, as descri¢des dos aspectos fisicos serdio precisamente as que permitirio que
o leitor e/ou receptor possa imaginar, representar ou encenar mentalmente suas aventuras a
medida que 1€ ou vé€, o que permite asseverar que o Quixote €, em certa medida, um “romance
visualista” que contém descri¢cdes por vezes muito vivazes.

As descrigdes figurativas de dom Quixote e Sancho Panca permitem elaborar os tragos
de um perfil que retrata as personagens de forma visual ou icOnica, por exemplo, no caso de

dom Quixote. J4 no Capitulo I da Primeira Parte da obra, o narrador diz que “beirava o nosso

122 STOOPEN GALAN. In: TROUCHE; REIS, op. cit., p.35-37.
163 GUBERN. In: HEREDERO (org.), 2009 p.61.
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fidalgo a casa dos cinquenta. Era de complei¢io rija, seco de carnes, enxuto de rosto”'®*. Mais
adiante, no Capitulo XXXV, ainda na Primeira Parte, o autor comenta do protagonista que “as
pernas eram muito compridas e finas, peludas e nada limpas.”!®> Posteriormente, em outro
momento, no Capitulo XIV, da Segunda Parte — que corresponde ao episédio do Cavaleiro do
Bosque —, a descricdo se complementa apontando que Dom Quixote “€¢ um homem alto de
corpo, enxuto de rosto, compridos e descarnados os membros, grisalhos os cabelos, o nariz
aquilino e um tanto curvo, de bigodes grandes, negros e caidos.”'®® Deste modo, podemos
afirmar que ha no texto literdrio elementos descritivos suficientes para tragar ou esbocar um
perfil completo de dom Quixote como personagem, que € descrito na obra e que o cinema
soube aproveitar e projetar muito bem na conformacao filmica e tela de cinema.

E o que dizer de Sancho Panca? Seguindo a mesma descri¢do figurativa, se diz no
Capitulo IX da primeira parte, que o escudeiro tinha “a barriga grande, o tronco breve e as
pernas finas e longas”'®’; também antes, em outro episédio, no Capitulo VII, da primeira
parte, que narra a segunda saida de dom Quixote e o convite feito a Sancho Pancga para que o
seguisse com a promessa da ilha, faz-se referéncia ao escudeiro, que era “um lavrador seu
vizinho, homem de bem (se é que esse titulo se pode dar a quem € pobre), mas com pouco sal
na moleira”'®. Em seguida, no mesmo capitulo, quando iniciam a segunda saida, o autor
comenta que Sancho Panca, convertido em escudeiro, ia montado ‘“sobre seu jumento como
um patriarca, com seus alforjes e sua bota de vinho, e com muito desejo de se ver logo
governador da ilha que seu amo lhe prometera.”'®® Portanto, fica definido, também, o perfil
chave e engracado do escudeiro Sancho Panca que surgird e serd projetado no cinema.

Deste modo, pode-se afirmar que hd dados corporais considerdveis para configurar um
retrato do cavaleiro andante e do seu escudeiro ndo s6 no desenho, ilustracdo ou na pintura,
mas também na caracterizagdo das personagens no teatro € na projecdo das imagens
cinematograficas, aspectos que configuram uma plasticidade estética visivel da dupla

protagonista do romance.

164 O trecho do texto corresponde 2 versio de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo T
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 68).

165 O trecho do texto corresponde 2 versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo XXXV
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 490).

166 O trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte II, Capitulo XIV
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 175).

167 O trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo IX
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 145).

168 O trecho do texto corresponde a versio de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo VII
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p. 125).

169 O trecho do texto corresponde a versio de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo VII
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p.126).
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2.3 - A imagem de dom Quixote e Sancho Panca no filme Dom Quixote

A literatura recria mundos, cativa com a palavra, e sua narrativa ficcional abre
multiplices possibilidades de leitura e de interpretagdo. No caso da versdo filmica Dom
Quixote (1957) do cineasta russo Gregory Kozintsev, enquanto adaptacdo cinematogréfica,
ela teve a capacidade de interagir com um texto classico literdrio monumental e de estimular
as potencialidades criativas e interliterdarias com o leitor/receptor. Parece ter havido intera¢des
e confluéncias culturais enriquecedoras a respeito da leitura e da interpretacdo da imagem do
Quixote no contexto cultural russo-soviético, oriundas de aproximagdes literdrias entre a
Espanha e a Russia que coexistem como relagdes de “irmandade” ou de uma espécie de
“fronteira comum”, em cuja divisa o Quixote pode ser visto como uma imagem significativa
ou um “mito estrangeiro” de acentuada convergéncia e ressonancia.

E evidente que o filme de Kozintsev transcende os contetidos do romance, assim como
concebido pelo seu autor Cervantes. Ao estabelecer relacdes comparativas intertextuais entre
as duas obras, a filmica e a literdria, deve-se ter presente que, além de existir uma distancia
histérica entre ambas, por meio de alguns séculos e milhares de quildometros, hd, também,
diferencas interculturais significativas entre a Espanha de inicio do século XVII e a Unido
Soviética de meados do século XX. Portanto, entre Cervantes e Kozintsev, existem poucas
conexodes, por nao dizer nenhuma, se olharmos dessa perspectiva ou ponto de vista. No
entanto, o que aproxima as duas obras ndo € tanto sua forma ou seu conteudo, considerando
que as aventuras do dom Quixote de la Mancha no filme foram selecionadas, modificadas e
até inventadas, sendo o modo de transmitir o sentido em sua esséncia, ou seja, no seu
“espirito” ou na sua “alma”, prevalecendo na interpretacdo cinematografica o ideal em favor
da defensa de valores humanisticos e certa confianca no ser humano, ou seja, no homem,
aspectos que tornam dom Quixote muito préximo e compreensivel para a sociedade, isto é, do
povo. Deste modo, dom Quixote, nesse contexto sociocultural russo, se pode considerar uma
espécie de “objeto histérico”, um arquétipo de ficcao estética dotado de entidade propria e
uma personagem amplamente politizada, cujas leituras o preencheram de ilusdes por acreditar
num mundo melhor e estar convencido da necessidade da utopia.

Stam lembra que a obra cervantina pode ser considerada, também, como um “artefato
cultural” que surgiu de um mundo mediterraneo complexo, multicultural e multilingue, e de
uma Espanha moldada por trés civilizagdes religiosas ao longo de séculos: a catdlica, a

muculmana e a judaica — esquecendo-se, muitas vezes, de que os judeus e muculmanos da
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Ibéria viviam em proximidade simbidtica, enquanto os catélicos eram inimigos de ambos!”’.
Em relacdo a versdo de Kozintsev, o autor assinala que o filme pode ser visto como uma
“critica velada as contradi¢des do stalinismo” e esclarece dizendo que o fundamentalismo
impotente de Quixote é, afinal, menos perigoso do que o dos mestres do poder soviético;
porém, como alguém que se vé ‘além’ das massas adormecidas e passivamente obedientes;
assim, Quixote realmente parecer encanar a ideologia da tomada de comando do ‘partido
vanguardista’ 7",

Vsevolod Evgenevich Bagno, que tem estudado de perto esse fendmeno, lembra que,
por cima dos avatares da historia recente, embora com itinerdrios politicos opostos —
referindo-se ao franquismo na Espanha, e ao estalinismo na Russia —, o “rasto imagético” do
Quixote faz lembrar os pontos que unem os russos aos espanhdis, e que também os distanciam
de outros paises centro-europeus, considerando que ha uma capacidade de sonhar para além
do rigoroso realismo do presente e que, apesar de ndo gostar reconhecé-lo, existem algumas
consequéncias inquisitoriais pelo excesso de zelo e de idealismo!’>.

De modo consequente, a versdo filmica de Kozintsev se pode considerar como sendo
mais que a simples adaptacdo de uma obra literdria para o cinema: ela carrega, por assim
dizer, tracos signicos ou imagéticos de uma concepcdo politizada que, de acordo com
Martinez Illan, poderia ser vista e lida como uma “alegoria do estalinismo” e também como a
“transfiguracdo” de um mito nacional que concebe dom Quixote desvinculado da novela
cervantina e com particularidades préprias da idiossincrasia russa'’®. Por conseguinte, pela
sua procedéncia, o filme de Kozintsev, em seu conjunto, ndo deixa de apresentar uma visao
ou certa tendéncia “populista”, acentuada por aspectos sociais contrastivos e por outros de
carater parddico advindos de alguns tracos pldsticos caricaturescos do ilustrador Daumier,
conforme mencionado nas paginas precedentes.

Na concepcao do filme de Kozintsev, pode-se perceber uma forte influéncia
cinematografica herdada da tradi¢do filmica russo-soviética, em particular do cinema de

4

Eisenstein'’, que estard presente de forma perceptivel na configuracio da fotografia,

170 STAM, op. cit., p.47.

" Ibidem, p. 67.

172 BAGNO, 1994, p.15.

13 MARTINEZ ILLAN, 2010, p. 3-5.

174 Serguei Mikhailovitch Eisenstein, além de professor, roteirista e revoluciondrio, é considerado uma das
figuras mais importantes do cinema soviético e um dos pioneiros da histéria do cinema mundial do século XX,
em razdo do uso inovador dos seus escritos sobre a técnica de montagem cinematografica. Sdo célebres seus
filmes mudos como A Greve (1923), O Encouracado Potemkim (1925), Outubro (1927) e também seus filmes
épicos histéricos como, por exemplo, Alexandre Nevski (1938) e Ivan, o Terrivel (1945 e 1946). Até hoje, ele
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enquadre filmico, cenografia, discurso oratério, planos, ambientacdo e expressividade da
dramaturgia cénica. As raizes artisticas de Kozintsev estavam fincadas na experimental avant-
garde soviética da década de 1920, mas durante anos os censores stalinistas obrigaram-no a
fazer muitas concessdes. Stam destaca que o diretor russo, que também adaptou Hamlet € o
Rei Lear, fez versdes de cléssicos literarios com a inten¢do de “abrandar” as autoridades
mesmo que s6 conseguisse um relativo “avango”, e acrescenta: “Kozintsev filmou Dom
Quixote em 1957, exatamente um ano depois do discurso anti-stalinista de Krushchev para o
20° Congresso do partido Comunista Soviético. A histdria é filmada tendo como pano de
fundo uma sombria paisagem da Crimeia, que se torna uma espécie de personagem no
filme.”!">

O filme de Kozintsev alude a seu tempo e o faz, também, na perspectiva do seu tempo,
e ha necessidade de se considerar, nas suas entrelinhas, o sentido simbdlico/contextual que
representou o “quixotismo” existente na literatura e na tradi¢do cultural russa. Comentando
algumas edi¢des do Quixote feitas em Moscou, Monteiro Diaz assevera que Cervantes seria
um autor que antecipa o espirito do pequeno burgués, e sua obra, referindo-se ao Quixote,
uma diatribe antifeudal com fundo classista, representando uma sétira do baixo medievo, ou
seja, uma figura caricaturesca da antiga ideologia feudal; ja o escritor espanhol, por sua vez,
seria um individuo acossado por contradi¢cdes econdmicas e ideoldgicas que, a luz da dialética
do materialismo histérico, resultaria ser, entdo, um autor revolucionario'’®.

Nesse sentido, Bagno frisa que se trata de um dos exemplos inusitados da histéria da
cultura, em que um fendmeno meramente literdrio de um pais concreto (Espanha) se converte
em dominante na vida cultural e publica de outro pais (Rissia), com a inevitdvel perda de
muitas, para ndo dizer a maioria, de suas peculiaridades histdrico-literdrias concretas'”’. J4 no
olhar de Alberto Sanchez Milldn, o cineasta Kozintsev, além de apaixonado, respeitoso com a
obra e sem temor dos textos dificeis do livro, recriou no cinema a personagem de um dom
Quixote de la Mancha que corresponde a proje¢ao de uma imagem de suas melhores virtudes
humanas, visiondrias, sociais — e socialistas, conforme os interesses politicos da producdo —,

na perspectiva de uma loucura quase filos6fica que oferece ao espectador a possibilidade de

influenciou outros grandes diretores de cinema como Orson Welles, Jean Luc Godard, Brian de Palma e Oliver
Stone, por citar alguns nomes consagrados do cinema.

175 Ibidem, p.65.

176 MONTERO DIAZ, 2005, p. 30.

77 BAGNO, op. cit., p.104.
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contemplar um dom Quixote atual para a época, porém que interpreta o mundo de forma

diferente e o faz a partir de uma fantasia critica heterodoxa'’®,

Contudo, sabe-se que, por outro lado, a obra de Cervantes representou uma leitura bem
aceita e de cunho obrigatério na escola russo-soviética, fato que tornou dom Quixote
conhecido e o transformou, ao mesmo tempo, em um simbolo da luta pela liberdade e
igualdade contra os poderosos no periodo soviético. A versdo cinematografica Dom Quixote
(1957) de Kozintsev, no olhar de Stam, chama a atencdo para as feicdes cOmicas e burlescas

do romance, bem como para seus aspectos tragicos e filosoéficos:

Da mesma forma que Kozintsev enfatizou a dimensdo de classes em sua
adaptacdo de Rei Lear [...] assim também seu Dom Quixote sublinha o
conflito de classes e as ideologias. Dom Quixote, trajando uma armadura
enferrujada e portando um prato de cobre na sua cabeca, faz cruzadas pela
justica em nome dos pobres e oprimidos. O filme denuncia, em especial, a
crueldade dos aristocratas que torturam Dom Quixote com suas brincadeiras
malévolas. A aristocrdtica Altisadora, por exemplo, finge estar apaixonada
por Quixote, mas depois ri dele por ter acreditado que ela poderia se
apaixonar por uma “vara velha e alquebrada” como Quixote. Para o publico
russo, supde-se que os aristocratas desencadeiam a lembranga dos tempos
dos czares. Kozintsev, ainda introduz uma critica anticlerical fazendo com
que Sancho perceba que o sacristdo ndo faz soar os sinos da igreja para
chamar os fiéis a oracdo, mas sim para informar sua amante, num povoado
préximo, da hora de sua chegada. O personagem de Dom Quixote, por sua
vez, é socialmente ambivalente. Por um lado, apesar de seu status de fidalgo,
ele confronta os poderosos para resgatar os oprimidos, embora ele nunca
deixe de flertar com a nobreza. Mas ele realmente socorre os fracos e
indefesos; inerente a sua nocdo de cavaleiro andante existe um principio
democratico de igualdade e justica.'”

A vista disso, por melhor que tenha sido a intenc¢io de Kozintsev ao adaptar o Quixote
para o cinema, ele fez escolhas peculiares e significativas considerando uma obra secular que
possui visdes universais sobre a vida e a existéncia. Nesse sentido, mesmo que tenha havido
cisdes e/ou desilusdes com o regime soviético, a presenca de uma obra impar como o Quixote
permitiu ndo haver uma perda total da esperanga e da crenga na utopia. Podemos supor que no

filme de Kozintsev se tensionam tracos de uma imagem de um “Quixote soviético”, que toma

178 SANCHEZ MILLAN. In: EGIDO, 2004, p.147, tradugio nossa. [ “Un Don Quijote apasionado, respetuoso
con la obra, sin miedo a los dificiles textos del libro, ofreciendo sus mejores virtudes humanas, sociales (y
socialistas, de acuerdo con los intereses politicos de la produccion) y visionarias, desde una locura casi
filosdfica que ofrecia al espectador la posibilidad de contemplar a un don Quijote actual que interpreta el

mundo de forma diferente, desde una fantasia critica heterodoxa.”)
17 STAM, op. cit., p. 67-68.
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uma atitude para beneficiar a comunidade e estd intimamente ligado e influenciado por
questdes sociais; dessa perspectiva, € possivel perceber o lampejo de uma “utopia quixotesca”
em consonancia com um coletivo de cardter social. Para Pronkevich, a figura de um “Quixote
soviético” ndo se identificaria s6 com a de um “guerreiro”, mas também com a imagem de um
“perfeito paladino” do trabalho desprendido, que conserva a pureza da sua fé e acusa as
divergéncias do préprio cédigo moral construtor do comunismo, onde a ética consumista se
converte no maior perigo para a sociedade socialista; desta maneira, o Quixote assume 0s
tracos simbdlicos de um “lutador” que combate contra novos “filisteus capitalistas”
encobertos pelos anseios soviéticos'®’.

Considerando a perspectiva desse olhar, Kozintsev conseguiu adaptar a obra de
Cervantes para uma versdo filmica em cujo enredo cinematografico surge a configuracio de
uma imagem “justiceira” de dom Quixote; isto €, o cineasta selecionou episodios do texto
literario em que dom Quixote se empenha por ser resoluto e suas agdes realcadas por serem
entravadas por lutas, sentido de liberdade e centrado na aplicag¢do da justica, aspectos que vao
incidir de maneira a fazer dom Quixote perder a nocao da realidade e, na sua procura do bem,
chegar até ocasionar o mal. Além disso, a ambientacio das encenacdes, assim como O
figurino, serd traspassada pela solidao e devassidao do espirito humano, coligado as paisagens
de uma regido ressequida e com pouca vegetacdo, como a Crimeia. Sobre esse prisma,

Martinez Illan diz o seguinte:

Dom Quixote e Sancho Panca percorrem uma Mancha que é a Criméia
desprovida de toda vegetacdo, uma paisagem que se tem descrito como
lunar. Os interiores das casas participam de um astecismo mais préprio da
pintura que de um decorado filmico. Alguns planos emulam estampas como
se fossem pinturas de Veldsquez, Goya ou Soroya, criangas nuas cruzando
entre o gado. H4a duas cenas corais onde esta estilizacdo pictdrica € mais
acusada pela escenografia e pela disposi¢do dos atores. Sdo as cenas corais,
no palécio ducal e a cena da insula de Baratdria, com Sancho fazendo de
juiz. O vestudrio e a rigidez dos atores lembra ndo s6 Veldsquez, também o
Greco [...] Kozintsev via na personagem essa mistura de dignidade na
derrota e de lucidez para desmascarar a injustica. A dom Quixote as leituras
o tinham preenchido de ilusdes em um mundo melhor e convencido da
necessidade da utopia. Dom Quixote ndo é um louco que perdeu o sentido da
realidade, é seu idealismo justiceiro que o levou a sair da sua casa e
percorrer o mundo e a consequéncia € o desencanto final.!8!

13 PRONKEVICH, 2011, p. 1013.

181 MARTINEZ ILLAN, op. cit., p. 10, traducio nossa. [“Don Quijote y Sancho recorren una Mancha que es
Crimea desnuda de toda vegetacion, un paisaje que se ha calificado como lunar. Los interiores de las casas
participan de un ascetismo mds propio de la pintura que de un decorado filmico. Algunos planos emulan
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Em geral, as adaptagdes cinematograficas baseadas em obras literarias procedentes de
outras origens ou nacionalidades pressupdem um fendmeno de apropriacdo cultural e de
recriacdo por parte dos seus adaptadores, ou seja, da leitura e interpretacdo dos roteiristas e
dos diretores cinematograficos. Deste modo, a versdao do Quixote de Kozintsev pode ser
examinada, também, como um exemplo de imagem da “recep¢do de um arquétipo
estrangeiro”, conforme discrimina Martinez Illan, para quem, nesse olhar, deve-se considerar
a nocdo de “imagotipo” que, na literatura comparada, alude a Imagologia — aspecto antes
abordado ao focalizar as consideracdes sobre a imagem — e que diz respeito a apropriacdo de
uma imagem origindria de outra cultura. Neste caso, a de dom Quixote, criando-se uma nova
imagem ou “imagotipo” referido ao “Quixote russo” ou “soviético”, desligado de suas
peculiaridades histéricas e literdrias, e que se consolida agora como uma nova imagem,
passando a fazer parte de um imagindrio advindo de um contexto cultural alheio ou

estrangeiro'®?,

2.4 - A imagem de Dom Quixote e as relacoes comparativas intertextuais

Ao se ler um texto literario romanceado — como o texto escrito do Quixote — é evidente
que a obra, na sua leitura e interpretagdo, sugira ou evoque imagens na composi¢ao da sua
narrativa. Quem teve a oportunidade de assistir a algumas das versdes cinematograficas do
Quixote, ap0s ter lido ou conhecido a obra, percebe diferencas comunicativas ao deparar com
os enredos narrativos e/ou as imagens produzidas entre ambas as linguagens. Nao obstante,
tanto em um como em outro tipo de recepcao, desde que existam algumas condi¢des minimas,
ndo deveriam existir empecilhos para que se originem imagens daquilo que se estd lendo,
ouvindo ou assistindo e as derivacdes usuais dos seus distintos entrecruzamentos
comparativos intertextuais.

E evidente que o Quixote contém linhas descritivas que permitem originar um modelo

iconografico visual, perfeitamente aplicavel a estética do cinema ou a quaisquer outras formas

estampas como si fueran pinturas de Veldzquez, Goya o Soroya, nifios desnudos cruzando entre el ganado. Hay
dos escenas donde esta estilizacion pictorica es mds acusada por la escenografia y por la disposicion de los
actores. Son las escenas corales, en el palacio ducal y la escena de la insula de Barataria, con Sancho haciendo
de juez. El vestuario y la rigidez de los actores recuerda no sélo a Veldzquez, también al Greco (...) Kozintsev
veia en el personaje esa mezcla de dignidad en la derrota y de lucidez para desenmascarar la injusticia. A don
Quijote las lecturas le han llenado de ilusiones en un mundo mejor, lo han convencido de la necesidad de la
utopia. Don Quijote no es un loco que ha perdido el sentido de la realidad, es su idealismo justiciero lo que le
lleva a salir de su casa y a recorrer el mundo y la consecuencia es el desencanto final.”]

182 Ibidem, p. 4.
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de expressdo artistica, permeando as relagcdes comparativas intertextuais que aproximam a
literatura e o cinema. No entanto, as imagens dos dois protagonistas construidas de palavras e
com grande plasticidade pelo estilo preciso do seu autor, passaram a ter cor € movimentos ao
longo do tempo, o que originou, segundo Esteves, algumas visdes e impressdes advindas da
sua leitura e recepg¢ao, considerando que as leituras do texto foram diferentes com o passar do

tempo, conforme o proprio estudioso faz questao de frisar:

E evidente que suas leituras foram diferentes ao longo da passagem do
tempo. Foi lida de uma forma bastante particular por seus contemporaneos,
que preferiram rir com as trapalhadas de dom Quixote, tomando o livro
literalmente como uma sétira burlesca das novelas de cavalaria tdo populares
por aquelas eras. De outra forma, totalmente diferente foi lida a partir do
século XIX, quando a mentalidade romantica preferiu ver em dom Quixote
uma espécie de paladino do idealismo, em contraposicao com a visao realista
de seu escudeiro Sancho. A acdo do protagonista deixa de produzir riso,
passando, entdo, a invocar a tristeza diante da comprovagdo da
inexorabilidade do destino ou da dureza das regras impostas pela sociedade
industrial que afoga a individualidade. Nesse periodo chegou-se ao cumulo
de comparar o protagonista ao préprio Cristo. Mais recentemente, ja no
limiar da pés-modernidade, surgem novas leituras. Algumas insistem, de
modo quase extempordneo, na contramdo do texto aberto, quase um
palimpsesto que a obra &, em extrair licdes de moral ou fazer leituras
fechadas. Outros, seguindo os passos da onda estruturalista que esteve em
moda hé algumas décadas, tendem a valorizar mais o tecido narrativo e o
jogo intertextual que as questdes histdricas ou sociais. Outros, ainda, mais
recentemente, propdem uma leitura mais arqueoldgica, procurando ler o
texto de acordo com os cédigos vigentes no periodo em que foi produzido,
ou associando-a ao contexto histérico que possibilitou sua gesta¢io.!®?

Em suma, seja uma ou outra tendéncia, apesar dos conflitos ou tensdes que essas
observacdes ou estudos puderam gerar, decerto, constata-se que as imagens das personagens

protagonistas, ao longo do tempo, tiveram a capacidade de “sair” da respectiva obra e de se

2184

“enraizar” como “imagens arquetipicas que, aos poucos, se configuraram no imagindrio e

183 ESTEVES. In: TROUCHE; REIS, op. cit., p.140.

184 O arquétipo é um termo que foi proposto Carl Gustav Jung, psicélogo e psicanalista suico, para referir-se ou
designar o conjunto de imagens psiquicas do inconsciente coletivo que sdo consideradas patrimoénio comum de
toda a humanidade. Para Massaud Moisés, o arquétipo designa “os residuos psiquicos acumulados no
inconsciente coletivo através dos séculos, e revelados como ‘imagens primordiais’, ou ‘engramas’ [traco latente
de memodria], que ressurgem na intui¢do dos poetas e ficcionistas, independentemente do tempo e do espaco”
(MASSAUD, 2004, p.39, grifo nosso). Particularmente, a literatura tem conhecido arquétipos exaustivamente
abordados em temas lenddrios, mitolégicos, religiosos ou fantdsticos; portanto, também extensivo as
personagens de dom Quixote e Sancho Panga que adquiriram essa condi¢do. Segundo Rafael de Carvalho
Oliveira, o arquétipo corresponde a um conceito psicossomadtico, unindo corpo e psique, instinto e imagem; para
este autor, os arquétipos “sdo percebidos em comportamentos externos, especialmente aqueles que se aglomeram
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memoria coletiva por meio da recepcdo e difusdo da sua leitura e da interpretacdo do seu
texto, radicando ai, talvez, seu carater enigmatico, intertextual e até “prestidigitador” para
quem porventura também leu e/ou ouviu falar a respeito da destemida dupla.

Ambas as personagens se distinguem, desta maneira, como se fossem as faces de uma
mesma moeda ou de uma imagem com caracteristicas de uma “dobradica”, s6 que a diferenca
desse rearranjo concreto, suas fei¢cdes estdo conformadas por uma diade assimétrica figurativa
e dindmica que se desdobra, mas que também se complementa e possibilita estabelecer
algumas dicotomias contrastivas e figurativas das imagens em questdo, povoando o
imagindrio e fixando uma permanéncia existencial no tempo e no espago, pelo seu carater
arquetipico e a difusdo da sua singular humanidade. Assim, aspectos como magro/gordo,
sonhador/materialista, alto/baixo, esperto/torpe, culto/inculto, idealista/pragmadtico, e outras,
inauguram o protétipo da imagem de um ‘“her6i personagem” diferente do perfil dos
anteriores e comuns. Enquanto dom Quixote projeta uma imagem que o faz parecer timido,
ousado, culto, sereno, sonhador, irascivel, cordato e louco; Sancho, por sua vez, delineia a
imagem de alguém casmurro, mesquinho, néscio, inculto, esperto, afetuoso e alegre. Portanto,
estamos frente a projecdo de uma imagem dialética ambivalente que teve a “ousadia” de
perpassar as fronteiras linguisticas temporais e espaciais praticadas pelo seu género narrativo.

Para Célia Navarro Flores, as imagens de dom Quixote e de Sancho Panca se
consolidam de tal maneira que se convertem em um mito com forte apelo visual, forca
icOnica, maleabilidade e flexibilidade textual, que podem ser observadas nas vdrias instancias
de como o escritor constréi suas personagens, no perspectivismo, nas omissdes propositais e
outras'®®>. Consequentemente, torna-se significativo considerar o Quixote como um mito no
sentido de pensar que possui uma expressiva capacidade e maleabilidade para transcender ao
texto original, além de conter um vigoroso apelo imagético. Vieira, por exemplo, destaca que
na literatura brasileira é possivel destacar dois romances que de algum modo remetem a obra
de Cervantes a partir do “mito quixotesco”. Um deles é Triste fim de Policarpo Quaresma
(1915) de Lima Barreto, cuja personagem central, Policarpo Quaresma, segundo a autora,
“concentra-se num projeto de cardter épico que propde alternativas para redirecionar os

tortuosos caminhos da nacdo”; e o outro é Fogo Morto (1943), de José Lins do Régo, um de

em torno de experiéncias bdsicas e universais da vida, tais como nascimento, casamento, maternidade, morte e
separa¢do. Também se aderem a estrutura da prépria psique humana e sdo observaveis na relacdo com a vida
interior ou psiquica, revelando-se por meio de figuras. Padrdes arquetipicos esperam o momento de se
realizarem na personalidade, sdo capazes de uma variacdo infinita, sdo dependentes da expressdo individual e
exercem uma fascinacdo reforcada pela expectativa tradicional ou cultural” (OLIVEIRA, 2013, ndo
paginado; grifos nossos).

185 FLORES, 2007, p. 6-14.
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cujos protagonistas é o Coronel Vitorino Carneiro da Cunha, o qual traz também as “marcas
quixotescas”, mas, segundo a autora, “com destino diferente” '3, Enfim, o que transforma
dom Quixote em mito, segundo Ian Watt, € o desenvolvimento da ideia em torno da continua
dialética entre a mente do protagonista e a realidade que enfrenta no seu cotidiano; uma

dialética capaz de gerar variedade e complexidade infinitas. Acrescenta Watt:

Cervantes pos em jogo uma grande quantidade de fatores psicolégicos de
modo que a contradicdo entre o real e o ideal ndo chega a ser completamente
absoluta e cita alguns exemplos como o episédio do estalajadeiro que se
deixa levar pelas fantasias quixotescas com a inten¢do de que nio surjam
mais complicagdes no seu estabelecimento evitando estragos e porque tem
medo da espada e adarga do cavaleiro, ou pelo fato de dom Quixote justificar
suas derrotas como sendo vitima dos diversos encantadores e magos aos
quais considera seus inimigos.'%’

Pode-se assinalar também que o texto cervantino possui ‘“instancias narrativas” —
como assinala Miguel Borrds e expusemos na introducdo — que projetam imagens € se
adaptam de forma acessivel ao cinema, se consideramos, por exemplo, as histérias da
cavalaria, as lutas e aventuras, algumas paisagens, a descricdo de interiores, alguns didlogos e
monodlogos e, certamente, as relacdes de amizade do herdi, também cognominado Cavaleiro
da Triste Figura, pelo seu escudeiro Sancho Panga. Sanchez Milldn observa que, se existem
fragmentos no texto cervantino nos quais a descri¢do € exata e detalhada, ha outros em que os
longos pardgrafos e mondlogos das personagens, especialmente os de dom Quixote, ou
aqueles com exposi¢cdo de conteido conceitual, ético e de valores, faz que a obra seja
praticamente intraduzivel para artistas pldsticos e desenhistas, por mais imaginativos que
sejam '8,

Deste modo, a imagem da personagem dom Quixote no cinema, pode ser vista como
um “arquétipo emblematico” que significaria, segundo Heredero, um “modelo poliédrico de

53189

infinitos matizes O cavaleiro andante, assim concebido, pode ser visto como um

referencial, um paradigma ou um padrdo que, além de estimular a imagina¢do, assumindo

186 VIEIRA. In: TROUCHE; REIS, op. cit., p. 27-28. Fogo Morto, acrescenta ainda a autora, se insere na linha
do romance social que se desenvolveu por volta dos anos 30 e 40, junto com Gilberto Freyre e outros; assim,
José Lins criou o Movimento Regionalista com o intuito de assegurar tradi¢des e valores nordestinos e com a
preocupagdo de aprofundar a visdo critica da sociedade por intermédio da criacdo de personagens com
consisténcia social e psicoldgica.

BT WATT, 1999, p. 64. (Consultar também: Cf. CANAVAGGIO. Don Quijote, del libro al mito, 2006. 352 p.).
188 SANCHEZ MILLAN. In: EGIDO, op. cit., p.138.

18 HEREDERO, op. cit., p. 3.
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uma face concreta e enriquecedora de leitura na filmografia quixotesca, possui a capacidade
de instigar e concretizar a atuagdo de atores dentro do universo da dramaturgia, cujas
encenagoes se direcionam especificamente para a tela do cinema. De forma andloga, 0 mesmo
acontece com Sancho Panca: o roteiro filmico adaptado do texto cervantino ndo seria o
mesmo se nao tivesse, deveras, a presenca e interacdo do fiel escudeiro.

Se adaptar o Quixote a tela do cinema representa um desafio quase inexequivel, ao
mesmo tempo as possibilidades de realizd-lo se encontram implicitas no proprio paradoxo que
representa, efetivamente, essa dificuldade, ou seja, se o cinema se constitui em expressao
artistica cinematografica — e por isso mesmo chamado de “sétima arte” — ha principios e
valores estéticos que, além de contrastivos e conceituais, permitem auferir novas visdes e/ou
imagens que vao além do Quixote literdrio disponibilizado por Cervantes, que possibilitam
expandir e esquadrinhar as inter-relagdes poliédricas entre a literatura e outras artes.

Segundo Stam, dom Quixote deixou um longo rastro de comentarios prestigiosos e, se
possui uma natureza “poliperspectivista” — como faz questdo de frisar — o romance tem sido
lido, também, dessa forma, na medida em que seu protagonista tudo encarnou, desde a
nobreza de se combater causas perdidas até a loucura cega de se perseguir uma ideia fixa. E

autor ainda acrescenta:

H4 séculos os criticos se debrucam sobre a lucidez ou insanidade mental de
Dom Quixote, da mesma forma que discutem se Hamlet, que apareceu nos
palcos apenas quatro anos antes da publicacdo de Dom Quixote, era louco ou
se queria simplesmente dar ares de uma “indole extravagante”. Toda a
histéria da literatura moderna pode ser vista com uma nota de rodapé de
Dom Quixote. Sua influéncia estende-se a escritores tdo variados quanto
Dickens, Melville, Goethe, Flaubert, Twain, Turgenev, Borges, Machado de
Assis e Alejo Carpentier. Séculos afora, o proprio romance parece ter se
metamorfoseado em termos de género, sendo lido como um trasvestido
burlesco ou admirado como um respeitado cldssico.!*

Deste modo, dom Quixote transluz a imagem de um herdi obstinado, transgressor e
avido de “ficcoes fantasmagoricas”, protagonista de uma épica inexequivel que o transforma
em um cavaleiro grotesco, ridiculo e engracado, cuja loucura se estriba em acreditar que as
fabulagdes dos enredos dos livros de cavalaria se configuram em uma verdade genuina,

enquanto que a ficcdo viria representar a realidade. Aludindo ao texto cervantino e

1% STAM, op. cit., p. 45.
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desvendando uma possivel chave de leitura deixada por Cervantes no Prélogo da Parte I
(1605), a respeito da autoria da obra, e onde o autor declara ndo ser o pai, mas o padrasto do

Quixote, Vieira dilucida o seguinte:

seu texto deve ser lido como obra de género cOmico que pde em cena,
principalmente por meio da parddia de textos anteriores € contemporaneos,
um tipo comico, de cariter comico, de paixdes cOmicas e agdes cOmicas,
caracterizados como excessos e efetuados por excessos que o fazem furioso.
O préprio nome com que o autor o batiza, Don Quijote, figura a
incongruéncia satirica da posicdo hierarquicamente superior, legivel no don
fidalgo, e do estilo baixo do nome da pega da armadura, quijote, usada como
protecdo de uma parte do corpo posta entre as virilhas do cavaleiro,
convencionalmente incluida no género baixo como feia, inferior, indecente e
indecorosa. Episddios como os dos moinhos de vento em que Quixote vé
gigantes; dos rebanhos que para ele sdo exércitos; do bdlsamo de Fierabris;
da bacia de barbeiro em que vé o elmo de Mambrino; da histéria da
Micomicona; da cova de Montesinos; do voo de Clavilefio etc. demonstram
que, inventando as fantasias excessivas em que a personagem duplica
imaginariamente suas experiéncias de leituras, Cervantes escreve
duplamente, citando e invertendo o fantdstico dos textos de novelas de
cavalaria hoje ignorados pelo eventual leitor (p6s) moderno.'*!

Destarte, as aventuras do cavaleiro andante e de seu escudeiro pelo mundo transitam e
se mobilizam por um espaco movedico de impressdes e percepcdes que se digladiam com a
realidade e colidem com a maneira usual de olhar e avistar para esse entorno circundante. Por
sua vez, os episddios citados pela autora — assim como muitos outros —, poderiamos
considerd-los como figuragdes ou cenas sensiveis significativas do enredo que, ao se tornarem
visiveis, envolvem o leitor de tal maneira que até parece tratar-se de um influxo “magico”.

Para Biagio D’ Angelo, uma das magias que encantam o leitor do Quixote é considerar
que as personagens de Cervantes sejam muito proximas do homem moderno, mas elas
também se revelam ambiguas a tal ponto que, se Sancho duvida, pode parecer ao leitor que
dom Quixote ainda ndo enlouqueceu. A magia, neste caso, consiste em uma ‘“hipnose
contemplativa” da prépria condi¢do atual, sempre igual e variada, que magnetiza o leitor e o
aproxima, amistosamente, a loucura quixotesca192.
Na habilidade de tornar eternas ambas as personagens cervantinas como imagens, €

afixando-as na construc¢ao perene de sua realidade literaria impar, € possivel de trazer a tona o

sentido arrebatador e inevitdvel da amizade e empatia existentes entre as duas personagens,

Y1 VIEIRA, op. cit., 2012a, p. 23-24.
192’ ANGELO, 2006, p.13.
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enquanto tragos visiveis que se propagaram para além de suas ambiguidades e contradicoes,
excedendo os limites do texto narrativo, assim como por parte das expectativas de leitura e
interpretacdo do leitor/receptor e do seu autor.

Nessa interacdo perspicaz, surge a imagem do “Cavaleiro da Triste Figura”, atribuida a
dom Quixote por meio da visdo de Sancho Panca, a qual comove pela sua figuracdo de
personagem abatida, decadente e triste, porém que ainda estd em pé porque possui dignidade
apesar da sua condi¢do em declinio. Portanto, poder-se-ia ler ou interpretar como a expressao
da figura de um “anti-her6i” que possui, todavia virtudes, alguma forca fisica e moral, porém
sua corpérea e tangivel silhueta contraria de forma desfigurada a imagem e o codigo dos
consagrados her6is cavalheirescos.

E assim, enfiado na sua armadura de latdo e montado em seu rocim faminto, como
frisa Eduardo Galeano, Dom Quixote parece destinado a derrota e ao ridiculo. Rimos dele,
porém, ainda rimos muito mais com ele; contudo, essa inutil aventura literdria resultou muito
mais que seu projeto original, viajou mais longe e mais alto, convertendo-se no romance mais
popular de todos os tempos e de todas as linguas; deste modo, conclui o autor, merece

gratiddo eterna “o Cavaleiro da Triste Figura”, que nos salva da solenidade e do tédio'*>.

193 GALEANO, 20035, p. 267-268, traducdo nossa. [ “Metido en su armadura de latén, montado en su rocin
hambriento, don Quijote parece destinado a la derrota y al ridiculo. Reimos de él, si, pero mucho mds reimos
con él. Y sin embargo, esa initil aventura literaria resulto mucho mds que su proyecto original, viajé mds lejos y
mds alto y se convirtio en la novela mds popular de todos los tiempos y de todas las lenguas. Merece gratitud
eterna el caballero de la triste figura. Nos salva de la solemnidad y del aburrimiento.”]
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3 - LEITURA E ANALISE DA IMAGEM DE DOM QUIXOTE E SANCHO PANCA
DESDE A PERSPECTIVA DE DIDI-HUBERMAN E RANCIERE

3.1 - Consideracoes sobre a imagem

Ao nos debrugarmos sobre universo das personagens dom Quixote e Sancho Pancga
como imagens, nas linhas precedentes, fizemo-lo com o intuito de nos aproximar a fim de ler
e de interpretar, confrontando alguns dos seus sentidos que permitem estabelecer relagdes
comparativas intertextuais de uma perspectiva litero-cinematogréfica e, de forma especifica,
compreender as imagens de dom Quixote e Sancho Panga enquanto figuracdes chaves da obra
classica cervantina e do filme escolhido. Ao voltarmos e reconsiderar a imagem uma vez mais
nestas linhas, pretendemos retomar algumas reflexdes tedricas importantes a respeito da
imagem, as quais nortearao os apartados seguintes, finalizando, assim, o presente estudo.

Deste modo, no ambito de nossas apreciagdes, a imagem se compreende ou percebe

como uma “forma de pensamento’!'**

que interage por meio de interacOes dialéticas
portadoras de tensdes que lidam com questdes que abrangem complexidades e/ou paradoxos
inseridos no dominio da visibilidade; isto €, do visivel ou perceptivel, valendo aqui, a
premissa sustentada por Vera Casa Nova: “tudo o que depende do visivel se apresenta ao
espectador como uma prova do tangivel.”!®> Nessa perspectiva, a imagem pode ser
considerada uma “producdo criadora e nao reproducdo” que, na extensao da sua subjetividade,
se constitui num “produto que emerge das profundezas, tendo como partida a consciéncia.”!%

E precisamente nas confluéncias e inter-relacdes intertextuais que a imagem desvenda
sua potestade como poténcia/acdo que lhe permite revelar suas faces ou rostos por meio de
suas impressdes ou inscrigdes, a0 mesmo tempo em que se envolve num jogo dialético de
“criacdo de formas que constroem o pensamento que constrdi a linguagem que constréi novos

pensamentos”!®’

, € que, de maneira anédloga, “recria o ser”’, conforme frisa Paz, referindo-se a
imagem, € para quem o pensar € como respirar, porque pensamento € vida ndo sdo universos

separados, e sim vasos comunicantes'®®,

194 SAMAIN, op. cit., p.14.

195 CASA NOVA, 2008, p.56.

196 ALVAREZ FERREIRA, op. cit., p.96.
97 AVELLAR, op. cit., p.113.

198 PAZ, op. cit., p.39-42.
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Em vista disso, a imagem que cogitamos se direciona e atua em espagos fronteiri¢os
que, de certa maneira, se distanciam dos padrdes convencionais; ela se evidencia ou se faz
presente por meio de contrastes, comparagdes, entrecruzamentos, semelhancas, metéforas,
simetrias etc., que podem acentuar discrepancias entre aquilo que se torna “ndo comunicavel”
— no contexto das linguagens — daquilo que, ora pode ser visto, ora pode ser dito.
Schgllhammer enfatiza que nenhuma imagem hoje representa um sentido em funcdo da sua
pura visibilidade, mas se encontra sempre inscrita num texto cultural maior, abrindo para
formas diferentes de leitura cujas fronteiras ainda ndo percebemos com clareza. O autor
salienta que o visivel, na modernidade, sempre se contrapunha ao invisivel como condi¢ao
representativa intrinseca ao perspectivismo que organizava a visualidade na hierarquia de um
olhar organizador da imagem, distribuindo os objetos na posi¢cdo que os revelasse ou os
escondesse conforme sua posicdo no espaco'®.

Por conseguinte, ao interagirmos ou apreendermos a imagem, sob o olhar que
propomos, estamos quase sempre sobrepondo e selecionando ‘“‘elementos protagonistas” e
outros que surgem de forma aleatéria ou inesperada, mas que nessa confluéncia conferem
sentido a imagem, embora se possa tratar de ndo serem os elementos aferidos, precisamente,
do mesmo momento da realidade percebida, mas que da conjun¢do/disjuncdo surgida de
outros ou novos momentos de tempos e/ou de espagos diferentes. A imagem, compreendida

como “forma que pensa’?%

, articula pensamentos que mobilizam forcas que se defrontam e
desdobram de forma fluida e que de outro modo, talvez, poderiam permanecer sO
pressupostas. Enfim, a imagem é “uma constru¢do” que, na sua dimensdo de memdria ou de
tempo histérico condensado cria, no movimento de sobrevivéncia e de diferimento que lhe é
caracteristico — como diz Ratl Antelo— determinadas circulagdes e intrincacdes de tempos,
intervalos e falhas que vao desenhando um percurso, um regime de verdade, uma densidade
constelacional prépria®®!.

Ao evocar as personagens de dom Quixote e Sancho Panga como imagens, deparamos
— desde a perspectiva do estudo que propomos — com uma abertura ou “brecha” que sugere e
esquadrinhar seus vestigios, insinuando-se a necessidade de ressignifica-las. Como “imagens

arquetipicas” ou “engramas”, elas perpassam e se deslocam de forma simbdlica como

figuracoes inseridas na memoria coletiva ou enquanto imagens advindas do contexto literario,

19 SCHOLLHAMMER, 2008, p. 89.
200 SAMAIN, op. cit., p. 23.
201 ANTELO, 2004, p. 9-10.
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histérico, social e/ou cultural em razao da recepcao, longa difusdo e interpretacao alegérica do
seu enredo ou raconto.

Destarte, as imagens de dom Quixote e Sancho Panca serdo consideradas “forcas
ativas de pensamento”, portadoras de um jogo dialético e de um protagonismo artistico
ambivalente constituido pela narratividade dos acontecimentos de suas histérias ousadas, que
enveredam e se entrelacam pelas trilhas de um enredo criativo, conformado por aventuras
fascinantes e feitios intrépidos que nos seduzem até hoje. A apreensdo das personagens dom
Quixote e Sancho Pancga, configuradas como imagens e surgidas no contexto narrativo da obra
classica cervantina e da versdo cinematografica escolhida, sugere, doravante, interagir de
forma comparativa intertextual no seu “campo transubjetivo de for¢as”. Ao ressignificar as
personagens de dom Quixote e seu insigne escudeiro, configura-se uma nova conformagdo
imagética que surge pelos seus intersticios, ou seja, hd outra imagem que irrompe como
resultado de uma “cis@o” iniludivel— aspecto apresentado por Didi-Huberman — e que, ao
mesmo tempo, se apresenta ‘“cindida”, isto €, em tensdao ou desequilibrada, portadora da
doidice ou loucura de dom Quixote, o que provoca, certamente, um movimento dialético
significativo.

Esse movimento se pode associar, também, a “partilha do sensivel”, proposta por
Ranciere, considerando que tal “partilha” pde énfase numa redefinicdo das “formas de ver”,
ou seja, distingue e atinge os modos de ser e as maneiras com que se distribuem as ocupagdes
entendidas sob larga abrangéncia no mundo do comum e de suas possibilidades. Assim, “faz
ver quem pode tomar parte no comum em funcao daquilo que faz, do tempo e do espago em
que essa atividade se exerce.”?? Na “partilha do sensivel”, Ranciére pressupde a abertura de
uma nova ou outra forma de visibilidade que, como experi€éncia do sensivel, viabiliza
possibilidades de constru¢ao dentro de um novedio espaco politico; portanto, se a imaginagao
¢ sempre propicia a abertura de novos espacos, ambas as personagens, como imagens
ressignificadas, se revelam como ‘“operagdes singulares” conformadas enquanto formas ou
(re)arranjos da relag@o entre o visivel e o invisivel, ndo precisando, necessariamente, de uma
apologia de referéncia ou de um marco transcendente para se sustentar de forma plena na
dialética do seu movimento. Sendo assim, haveria alguém mais paradoxal, propenso ou
predisposto a ressignificacdo no tempo/espaco contemporaneos que as imagens de dom

Quixote e Sancho Panga?

202 R ANCIERE, op. cit., 2009a, p.16.
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Para Didi-Huberman, o paradoxo da imagem coloca-se na constru¢ao desse “ver” e na
sua “inelutdvel cisdo”. Torna-se patente que, no caso das personagens dom Quixote e Sancho
Pancga, ha uma “cissura” que surge na apreensdo de suas imagens decorrente da tensdo e
colisdo constantes que ambas as figuras experimentam a partir das impressdes ou visdes
discordantes daquilo que veem quando interatuam nas suas incursdes pelo espaco do mundo
exterior sensivel e, também, de forma simultanea, nas a¢des desencadeadas pelos antagonistas
que interagem por onde eles passam e se movimentam. Estes ultimos desejam que dom
Quixote volte a realidade tangivel e factual do mundo comum, exterior, das “coisas”, assim
como o padre, o barbeiro e o licenciado Sanson Carrasco. Porém, héd outros que sé pretendem
ludibriar, engana-lo e/ou manipuld-lo, como o taberneiro e os duques; no caso destes ltimos,
eles acrescentam a “ilusdo inocente” em que vive dom Quixote uma espécie de “enganacao
aos seus olhos” que se concretiza por meio de artimanhas que vislumbram uma existéncia
falsa, isto €, uma vida cavaleiresca encenada, o que provoca ainda uma dupla enganacio no
sentido de que dom Quixote ja ndo s6 acredita ser um cavaleiro andante, mas também que os
outros o incentivam a que assuma essa identidade.

Na dialética visual, o que vemos oscila, e “entdo comecamos a compreender que cada
coisa a ver, por mais exposta, por mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutdvel
quando uma perda a suporta” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.33). Ao ressignificar as
personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens, hd, certamente, ambiguidades e
também desdobramentos no “modo de ver”, pensar ou olhar de ambas para as “coisas’ do
entorno imediato observado, que, na sua peculiar interacdo “diante dos olhos” daquilo que se
vé — por exemplo, gigantes ou moinhos de vento? Elmo de Mambrino ou bacia de barbeiro?
Dulcinea del Toboso ou Aldonza Lorenzo? —, assume o risco de ser diminuido, privado ou
coagido pela divida da incongruéncia, do contrassenso ou do paradoxo no olhar significativo
do outro que, no seu movimento dialético de retorno, se evidencia vulnerdvel, mas adquire
novos sentidos, trespassando as sensagdes de “perda” no olhar por algo que se possuia, se
“esvaiu” ou que deixou de se perceber derivado do seu regime de referencialidade no mundo,
o que revela no ato da apreensdo a presenca de vestigios de uma visualidade exigua ou
dissentida.

O ato de ver abre um vazio invencivel e mostra algo que nos escapa e provoca
angustia. A possibilidade de sonhar com outros mundos possiveis dificilmente terd um lugar
de destaque no mundo empirico das ‘“coisas”, muito menos a possibilidade de substitui-lo.

Assim, o invisivel existe muito além de nds. No caso da personagem dom Quixote enquanto
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imagem, ndo ha como negar que, da perspectiva hubermaniana abordada acima, existe na sua
apreensdo uma tensdo dinamica no ato de ver que aponta para um ‘“jogo de paradoxos”,
contradicoes e duvidas. Esse jogo origina uma série de entrecruzamentos € transcursos que
complexificam os prolegdmenos da ficcdo e da realidade tangivel, uma condi¢do que,
paradoxalmente, até pode expandir a percep¢ao de ambas.

Dessa maneira, a medida que rimos menos de dom Quixote e com ele nos comovemos
— como aponta Bernardo —, come¢amos a desenvolver uma identificagdo com o Cavaleiro da
Triste Figura, que tem o poder de abalar a nossa propria identidade sanchesca, acontecendo
aqui a experiéncia da catarse, vulgarmente apresentada como uma identificagdo ponto-a-
ponto do leitor com o personagem; entretanto, nos identificamos com o personagem nao

203 Deste modo,

porque ele se pareca conosco, mas sim porque queremos nos parecer com ele
no devaneio da figura de dom Quixote — e também de nossos sonhos —, hd o risco do vazio, da
indiferenca, da desolacdo, enfim, da aflicio nas aventuras temerdrias empreendidas com
fervorosa devocdo. Porém, no extremo das mesmas e daquilo que se escapa de forma
iniludivel, no ato de ver, desponta o esplendor de uma luminosidade destoante, que parecera
defender a loucura de dom Quixote do espirito de derrota, desgraca e/ou fracasso.

Na apreensao do fendmeno estético da personagem dom Quixote como imagem, figura
tensa, ambivalente e “cindida”, ela se caracteriza por um mecanismo de aproximacdo e de
afastamento, ou seja, por “algo que nos olha naquilo que vemos”. No caso do “louco”
cavaleiro andante e seu fiel escudeiro, companheiro de suas aventuras, ao colidirem com a
visibilidade do mundo exterior em suas jornadas, isto &, com aquela conformada pelos
ambitos e caminhos concretos divisados no espaco fisico-cultural de suas andangas, o
cavaleiro andante olha para ela, encara-a e, de maneira intempestiva, arremete sozinho contra
ela, ou a enxerga de um modo distinto de como o faz Sancho Panca.

Ao confrontd-la de forma direta, ele “se choca”, por vezes, em sua investida e cai
imediatamente no chao, tendo que ser erguido pelo devotado escudeiro, que antes ja o tinha
alertado de que o que tinha sido avistado por dom Quixote ndo era ou correspondia a
visibilidade do que ele, Sancho Panza, tinha enxergado. Assim, por exemplo, acontece com o
episodio em que o cavaleiro andante viu uns gigantes e o fiel escudeiro somente moinhos de
vento; 0 mesmo ocorre no encontro com dois rebanhos de ovelhas, segundo Sancho Panca,
mas dom Quixote divisou ali dois grandes exércitos; da hospedagem na pousada, em que dom

Quixote, sozinho, pensou se tratar de um castelo e o estalajadeiro um cavaleiro casteldo,

203 BERNARDO, op. cit. p.17.
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assistido por um par de prostitutas que fingem serem altas e belas donzelas; no episédio do
suposto e cobicado elmo de Mambrino, segundo dom Quixote, mas que para Sancho Panca se
tratava de uma bacia dourada de barbeiro; enfim, no episodio dos odres de vinho tinto, em
que, na visagem de dom Quixote, se trata novamente do aparecimento de gigantes.

Nas visdes, quedas e/ou tombos do fidalgo sozinho e/ou dos seus posteriores
levantamentos do chdo com a ajuda de Sancho Panca, percebe-se a imagem de um cavaleiro
que ndo se adapta a sua circunstincia; pelo contrdrio, pretende que a sua circunstancia se
adapte a ele, mesmo que transite sem trégua entre o sublime e o ridiculo, ou vice-versa, e seus
fracassos e obstaculos se empenhem por escamotear-lhe a sua gloria.

Sabemos que o fidalgo Alonso Quijano se transforma em dom Quixote de la Mancha,
cavaleiro andante, que se “subleva” contra a histdria, os costumes, a tradi¢do e também contra
o fluir unidirecional do tempo. Sua atitude se pode considerar como o precedente de um novo
modo de atuar e/ou de agir que pressupde, desde uma perspectiva rancieriana, o surgimento
da imagem de um modelo de “herdi insurgente” que desponta “entre uma visibilidade e uma
poténcia de significacdo e de afeto que lhe € associada, entre as expectativas e aquilo que vem

preenché-las”?*,

Portanto, dom Quixote, visto assim, se constitui em um herdi que se pode
apreender também como uma imagem sui generis de um ‘“herdi transgressor”’, ou,
legitimamente, percebido como um “anti-her6i”.

O herdi, segundo Anténio Moniz, é marcado por uma projecao ambigua: por um lado,
representa a condi¢do humana na sua complexidade psicoldgica, social e ética; por outro,
transcende a mesma condi¢do, na medida em que representa facetas e virtudes que o homem
comum nao consegue, mas gostaria de atingir. J o “anti-her6i” — segundo o mesmo autor —
reveste-se de qualidades opostas ao canone axioldgico positivo, como a beleza, a forca fisica e
espiritual, a destreza, dinamismo e capacidade de intervencdo, a lideranga social, as virtudes
morais>%,

O excepcional na conformagao dessa imagem, se comparamos ambos os perfis de
herdis discriminados, € o surgimento de uma imagem de dom Quixote que corresponde a um
novo modelo ou outro tipo de herdi que, subvertendo suas faces, transita e se desloca entre
ambos os tipos de herdis e suas feicdes diferenciadas. Esse novo tipo de herdi estd
impregnado pela configuracdo de uma criagcdo artistica que, além de sugerir uma imagem

distinta ndo vinculada, necessariamente, a “imaginacdo” — como diria Ranciere —, aponta de

204 RANCIERE, 2012a, p.11-12.
205 MONIZ. In: CEIA, op.cit., ndo paginado.
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modo especifico para “um regime de relacdes entre elementos e entre funcdes’>*

e para “‘um
regime particular de articulagdo entre o visivel e o dizivel”?*” que rompe com a delineagio
padrdao dos herdis tradicionais e redistribui sua identidade, enquadrando-a na constru¢do de
um ambito estético autbnomo que realoca a fungdo politica do mesmo e reconfigura seu
espaco sensivel.

Dessa maneira, a imagem de dom Quixote enquanto um ‘“herdi transgressor” ou um
“anti-her6i” — observado pelo prisma rancieriano — pressupde a abertura de uma nova
visibilidade que se desloca pela ambiguidade dos pontos de vista desses tipos de herdis para
um regime imagético de irrepresentabilidade, quer dizer, onde a produc¢do imanente de um
sentido préprio surge da dialética da prépria imagem e ndo, impreterivelmente, de uma
relacdo de visualidade representativa. Por conseguinte, a imagem de dom Quixote inaugura
um tipo de her6i diferente aos anteriormente comuns, uma figura que tem a ousadia de
pretender estabelecer uma percepcao distinta e até oposta daquela que vem dada pela natureza
e pela historia. A politica e a arte, diz Ranciere, “tanto quanto os saberes, constroem ‘fic¢oes’,
isto é, rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relacdes entre o que se V€ € 0 que se
diz, entre o se faz e o que se pode fazer”.>%® No caso de dom Quixote, partindo dos arquétipos
das fic¢des lidas, pode-se considera-lo como o primeiro her6i da histéria que cumpre sua
aventura e tenta arranja-las aos momentos sucessivos em que ele vive.

Dom Quixote e Sancho Panca, duas partes unidas por uma “coluna vertebral”, torna
significativa a afirmacdo de Ranciere de que “os enunciados politicos e literarios fazem efeito
no real. Definem modelos de palavra ou de acdo, mas também regimes de intensidade
sensivel. Tracam mapas do visivel, trajetdrias entre o visivel e o dizivel, relacdes entre modos
de ser, modos do fazer e modos do dizer. Definem variacdes das intensidades sensiveis, das
percepcdes e capacidades dos corpos”.?? No pensamento rancieriano, o campo estético se
torna comum as artes e a politica, sendo nesses ambitos onde se experimentam ou determinam
as mudancas chaves da “representacdo’.

Desse modo, a “partilha do sensivel” permite, concomitantemente, a abertura de uma
nova e/ou outro regime de visibilidade; assim, as imagens se apresentam ao leitor/espectador
como ‘“‘imagens pensativas” que suscitam o pensar, mas sem direcionar o pensamento em um

z

unico sentido. Para Ranciere o trabalho da arte é “jogar com a ambiguidade das semelhancas e

206 Ibidem, p.13.
27 Ibidem, p.20.
208 R ANCIERE, op. cit., 2009a, p.59.
209 Ibidem, p.59.
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a instabilidade das dessemelhancas, operar uma redisposic@o local, um rearranjo singular das
imagens circulantes.”?!® Assim, inserida nessa perspectiva, poder-se-ia fazer uma alusio 2
imagem “bivalente assimétrica” como forma figurativa ndo representativa que conformaria
dom Quixote, o cavaleiro andante, e Sancho Panca, seu escudeiro, por parecer que exista entre
ambas as personagens uma relagdo assimétrica como “rearranjo” ou “redisposi¢do” movivel,
porém que fica encoberta com a prépria composicao estrutural do humano, ou seja, algo assim
como duas partes unidas por um eixo ou raque que, na sua tessitura lépido/ordeira, seu
aspecto mais substancial, revela contradi¢cdes, espelhamentos, ficcionalidade, veracidade,
ironia, fidelidade, sonho; enfim, apresentacdo da condi¢do humana que, no seu amago, nos

revela a n6s mesmos, fazendo-nos concordar com aquilo que Francisco Rico observa:

Nao hd nenhum individuo que ndo viva como Dom Quixote, porém de
maneira menos extrema. Todos nés nos passamos a vida fazendo planos,
projetando; como dizia Ortega, construindo uma novela. Minha vida é uma
histéria que conto para mim mesmo. Isso se apresenta em Dom Quixote em
termos extremos, de forma caricaturesca: os moinhos que acredita ser
gigantes, ele se conta a histéria de que sejam gigantes. Nesse sentido Dom
Quixote é uma personagem que todos levamos dentro de nés. O podemos
entender porque, de um modo modesto e trivial, todos passamos por esse
tipo de experiéncia. Dom Quixote é um novelista, ele quer escrever livros de
cavalarias e, mais adiante, se ele sai em direcdo ao campo € para que, em
dltima instincia, se escreva um livro no qual se contém suas aventuras. Tem
muito claro a novela da sua vida. Os demais ndo a temos tdo clara, nem a
imitamos da literatura, ou do cinema ou da imprensa cor-de-rosa; mas a
temos. Viver € nos contar histérias a nés mesmo.>!!

-

E possivel cogitar que, na perspectiva abordada, as personagens dom Quixote e
Sancho Panga, enquanto imagens, vislumbrem também uma “imagem performer” que
entrelaca jornadas concretas e outras intangiveis alinhavando aspectos que se relacionam com
as proezas e feitios da dupla, seus sonhos e ambic¢des, misturados a presenca da razdo e do
devaneio e, nas entrelinhas, outras dimensdes que separam as ténues fronteiras da realidade e
da ficcdo, do visivel e do oculto ou sobrenatural. O fidalgo Alonso Quijano perde o juizo
lendo livros de cavalaria e, ao estar desprovido de um sentido de unidade das coisas, resta-lhe,

ao cavaleiro dom Quixote de la Mancha, reedificar o mundo do seu jeito.

210 RANCIERE, op. cit., 2012a, p.34.
2L RICO, 2004, p.170; tradugdo nossa.
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Isso o torna dom Quixote um “heréi performatico” destemido que, ao ressignificar sua
imagem, sensivel e visivel, preconiza um sentido de liberdade absoluta posta ao servigo do
restabelecimento de uma justica ndo menos completa e para todos, que deseja estabelecer uma
ordem no mundo por meio do exercicio individual da justica e, no caso, de um cavaleiro que,
como ele, ndo necessita de outra coisa que ndo a sua vontade inabaldvel; talvez seja um
grande sonho em uma época, assim como a nossa, onde de repente, tudo parece oscilar entre o
desengano e o cinismo.

Para Foucault, dom Quixote, “com suas voltas e reviravoltas, tracam o limite porque
nelas terminam os jogos antigos da semelhanca e dos signos; e nelas se travam, também,
novas relagdes; portanto, dom Quixote ndo seria o homem da extravagancia, mas antes o
peregrino meticuloso que se detém diante de todas as marcas da similitude.”?!> Na leitura e
interpretacdo focaultiana da personagem cervantina, deve-se considerar antes que, o autor, ao
se referir “as coisas”, o faz a partir de uma perspectiva do tempo, ou seja, alavancando as
condi¢des de possibilidade daquilo que se pode dizer, conhecer-se e se fazer em cada
momento na dindmica interna dos proprios discursos e as proprias praticas, sem que haja um
plano determinado a ser seguido. Em seu sistema de pensamento, o autor se vale do termo
episteme que € considerado um paradigma geral ou um campo epistemoldgico segundo o qual
se estruturam, em determinada época, variados saberes individuais ou cientificos que
partilham das mesmas qualidades, independentemente de suas diferencgas individuais. Assim,
a episteme se pode considerar uma estrutura subjacente que delimita um ou vérios campos do
conhecimento ou do saber, os modos como seus objetos podem ser apercebidos e as
condi¢cdes que permitem reconhecer um conhecimento ou saber como ‘“verdadeiro”, além de
poder estabelecer uma relagdo entre o que € enuncidvel e o cognoscivel em cada época; deste
modo, se rompe com aquela visdo da histéria como simples ajuntamento de saberes. No
pensamento focaultiano, a auséncia de uma ruptura radical entre uma €poca e outra, se baseia
em que € possivel, reiteradamente, achar tipos de transformag¢do em que se possa explicar, de
alguma maneira, a passagem de uma episteme para outra.

Assim, a asseveracdo formulada por Foucault nos aproxima de uma imagem que,
nessa linha de pensamento, se pode abordar desde uma perspectiva epistemoldgica, ou seja,

uma imagem do “herdi da episteme renascentista”: o perambular impreciso de dom Quixote

212 FOUCAULT, 2002, p. 63. Cabe esclarecer que, a fala aludida de Foucault sobre dom Quixote, faz parte de
uma publicag@o do autor que estd inserida no livro “As palavras e as Coisas” (1966), obra em que ele analisa a
génese e a filosofia das ciéncias estudando a mudanga interior da cultura em épocas passadas. Em um dos seus
tépicos, o autor discorre sobre representar — inicio do capitulo terceiro — e aborda dom Quixote.
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pelas extensas planicies manchegas significa a derribada ou desmoronamento de uma
episteme onde os “codigos” feneceram e, também, a impossibilidade de substituicio de uma
episteme por outra. Desta maneira, seguindo o pensamento focaultiano, dom Quixote se
apresentaria como simbolo de uma forma de pensamento para outra distinta ou indicio de
derruimento da forma de conhecimento renascentista e sua antecipacao ou remog¢ao por outra
diferente, a episteme cléssica.

Ao se perceber ou sentir uma sensacao de aflicdo ou de desolagdo em dom Quixote, se
produz, segundo Foucault, uma ruptura do “pacto” entre as “palavras e as coisas”, de modo
que, enquanto “as coisas” permanecem de forma irOnica em suas identidades, “as palavras”
deambulam adormecidas ou de maneira indeterminada pelas pdginas dos livros. Para
Foucault, existiria uma descontinuidade entre a episteme renascentista e a episteme classica. O
autor, ao olhar para o saber renascentista — tomando como base a investigac¢do histérica ou
“arqueoldgica” — vislumbra que a norma ou principio chave desse saber estd regido ou
ancorado pela “similitude” ou “semelhanca”, quer dizer, o homem renascentista conhecia ou
pensava na “semelhancga” entre as coisas e/ou das relagdes entre elas; portanto, o saber, para
aquele individuo, estaria baseado em uma busca continua de “similitudes”.

A vista disso, podemos assinalar que o Quixote, na visdo de Foucault, € considerado
uma das obras que inauguram a modernidade, deixando em evidéncia a ruptura do velho
parentesco que as palavras mantinham com “as coisas”. Desta maneira, os livros de cavalaria
representariam um espago limitrofe a partir do qual o mundo cognoscivel teria algum sentido,
mas que, ao colidir de forma abrupta com um mundo incompreensivel e insulso, o fidalgo,
infalivelmente, nao se reconhece. Assim, no Quixote, se tem a impressao que o mundo longe
de parecer finito, se torna ilimitado e se multiplica em uma diversidade de outros mundos
possiveis que permitem reconhecer até o cardter quimérico de nossos proprios desvarios ou
devaneios. Nesse contexto, as aventuras de dom Quixote podem ser interpretadas como a
tentativa de busca de ‘“‘semelhancas” que constituiriam a imagem emblemdtica de uma
episteme renascentista; ndo entanto, sua transfiguracdo em (des)venturas representaria seu
aluimento e, a0 mesmo tempo, o surgimento da nova episteme do classicismo. Nado s6 as
(des)venturas e malogros do “heréi da semelhanca” assinalariam o fim de um saber fundado
na “similitude” e de uma visdo exequivel e pitonica do qual € ele portador, sendao da zombaria
da qual € objeto, o que constituiria uma critica da uma episteme renascentista.

Deste modo, dom Quixote viria a ser “semelhante” as configuragdes da linguagem dos

livros de cavalaria por meio das facanhas ou episddios de tal “semelhanca” e ele mesmo,



99

também, se estaria interpretando em correspondéncia com as faganhas ou episddios de tais
livros, em sua pretensdo de ser “semelhante” aos mesmos. Foucault percebe com perspicicia,
nas facanhas e proezas de dom Quixote, o deslocamento ou translado de um passado a um
presente que ainda estd cheio de vestigios, inter-relacbes e novas possibilidades de
significancias que correspondem aos tracos de um “louco” portador ndo s6 de uma
manifestacdo ideoldgica de cardter idealista e palaciana, sendo que também representaria o
internincio de uma visdo histérica capaz de ler nos encalgos de suas leituras cavaleirescas e
das “coisas” que o rodeavam; portanto, “as coisas” se assemelham a isso que € dito pelos
indicios legiveis dos livros: dom Quixote desborda os seus limites ao denotar que, dentro de
todo espacgo finito, ainda é possivel delinear uma trilha de novas relacdes e ressignificancias.

Por conseguinte, dom Quixote, desde a abordagem de uma episteme renascentista
focaultiana — e lembrando ainda que a obra foi concebida e publicada durante esse idedrio de
pensamento no inicio do século XVII —, retrataria, por assim dizer, uma espécie de “simbolo”
do pensamento analégico dessa episteme, ou seja, o cavaleiro andante, dom Quixote de la
Mancha, ou da Triste Figura, corresponderia a imagem de um her6i da busca de “similitudes”
que, enquanto interpreta sua propria existéncia, se transformaria em um ‘“signo” semelhante
aos ‘“‘signos” das novelas de cavalaria onde ele préprio corresponderia a um ‘“decalque”,
devendo-se empenhar, ao sair deles e perambular pelo mundo das “coisas”, a visibilidade dos
mesmos que, nesse mundo, € “semelhante” a tudo aquilo que € aludido em tais livros.

Assim, as suas facanhas nesse mundo, em interacdo com “as coisas”, equivaleria aos
“signos” de tais “semelhangas” que foram interpretados por ele mesmo e, também, em
analogia com aquelas narradas pelos livros que ele lia, submerso completamente e imbuido
por querer dilucidar “os signos” sensiveis de suas afinidades ou “similitudes” com “as
coisas”. No entanto, as aventuras de dom Quixote como ‘“her6i da episteme renascentista”
experimentam a frustracdo e também o fracasso, isto €, na medida em que suas “desventuras”
se destacam no empenho por desvendar o mundo e prosseguir de ‘“semelhanca” em
“semelhancga” por meio das “trilhas” presumivelmente “analdgicas” desse mundo, “os signos”
propostos por esses livros se revelam inanes. Portanto, fica em evidéncia o insucesso da
episteme da “semelhanca” como sustentacao desse saber.

Em dom Quixote, denota-se — como apontado — a imagem de um “herdi performatico”
que, ao entrar em tensdo, evidencia um cardter liberto que, segundo Graciela Ravetti, sai da
alma na busca constante que nos € negada em sua visibilidade, mas que nos desafia com sua

concretude didfana e que, em sua projecdo ao exterior, refaz paisagens individuais e
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culturais®"?

, afirmagdo mais do que apropriada para compreender o dilema experiencial e
ambivalente vivido pelas personagens dom Quixote e Sancho Panca, aspectos vigentes e
sensiveis que t€m fascinado escritores e cineastas de todos os tempos, visto que, ainda hoje, as
figuracdes ou imagens das duas personagens e suas aventuras tém sido representadas,

encenadas, apresentadas e/ou adaptadas, despertando o interesse por desvenda-las.

3.2 - A imagem de dom Quixote e Sancho Panca sob o olhar critico de Didi-Huberman

Ressignificar as personagens dom Quixote e Sancho Panga como imagens, a partir da
perspectiva do pensamento de Didi-Huberman, implica se posicionar “diante da imagem”,
assumindo uma postura de leitura e de interpretacao criticas que considera a imagem inserida
no ambito de uma evidente ‘“abertura dialética”; isto €, enxergar as personagens de dom
Quixote e Sancho Panc¢a como figuragdes imagéticas ou “formas portadoras de pensamento” —
assim como antes j4 assinalado por Samain®'* — que carregam consigo os tracos de uma “ciso
iniludivel”; portanto, desde um olhar hubermaniano, dom Quixote e Sancho Panca sdo
“imagens cindidas” que, ao serem percebidas, pulsam, primeiramente, de forma latente pelos
intersticios e tessituras do intrincado espago/tempo das linguagens da obra em questdo e da
respectiva versdo filmica adaptada.

Em segundo lugar, compreender que, concomitantemente, a “imagem cindida” se
bifurca e se choca, provocando possibilidades intersubjetivas de leitura e interpretacao
enquanto uma “fissura” que, a0 mesmo tempo, pode ser perquirida na temporalidade do seu
deslocamento, possuindo a capacidade potencial de retomar, dialeticamente, aquilo que nao
podia ser observado no presente e que lhe permite interagir, tendo condicdes,
conscientemente, de desmantelar a histéria e também de reconstitui-la. Segundo a dialética
visual hubermaniana, o que vemos oscila, e “entdo comecamos a compreender que cada coisa
a ver, por mais exposta, por mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutdvel quando
uma perda a suporta — ainda que pelo viés de uma simples associagdo de ideias, mas
constrangedora, ou de um jogo de linguagem —, e desse ponto nos olha, nos concerne, nos

persegue.”?!

23 RAVETTI, 2003, p. 31.
214 SAMAIN, op. cit., p. 14-23.
215 DIDI-HUBERMAN, op. cit., p.33.
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Em vista disso, a imagem, segundo Didi-Huberman, “ndo é a imita¢do das coisas,
sendo o intervalo que se fez visivel, a linha de fratura entre as coisas.”?! O préprio autor
explicita que, quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem da arte, com frequéncia, vem
a irrecusdvel sensacdo do paradoxo, o que nos atinge, imediatamente, e sem desvio traz a
marca da perturbacdo como uma evidéncia que fosse obscura. Referindo-se ao paradoxo, ele
acrescenta ainda que podemos aceitd-lo e nos deixar levar por ele, e, também, que “podemos
mesmo experimentar certo gozo em nos sentirmos alternadamente cativos e liberados nessa
trama de saber e de ndo-saber, de universal e de singular, de coisas que pedem uma
denominacdo e coisas que nos deixam de boca aberta.”?!” Desta maneira, a imagem ndo se
limitaria de forma inequivoca a resgatar valores contextuais, ficando sua interpretacdo restrita
somente a um unico significado. A imagem possui a capacidade intrinseca de se atualizar e
renovar considerando o tempo ndo s6 como um aspecto interpretativo, mas também como um
aspecto ontoldgico.

Portanto, as imagens de dom Quixote e Sancho Panga, na obra e no filme, criam em
nds as expectativas do “assombro”; isto €, suscitam um sentido semantico diplice que surge a
partir desse olhar: por uma parte, “assombrar” como “maravilhar” ou “maravilhar-se”, ou
seja, “causar admirac¢do”; e, por outra, “‘sentir espanto”, ‘“‘arrepio” ou, simplesmente,
“ocasionar susto”. Assim, ao contemplarmos as imagens de dom Quixote e Sancho Panca no
interim das formas de linguagens aludidas em nosso estudo, seja num sentido, seja no outro,
elas provocam em nés um profundo estremecimento no instante da sua captura, de modo tal
que, ao olharmos para elas, nos invadem e deixam atdnitos, provocando em nés perplexidade
e profusdo de sensagdes, emogdes e/ou sentimentos contraditérios ou até discordantes. Isso
confirma o que Emilio Martinez Mata diz sobre a personagem diante sua imagem: “dom
Quixote concebeu desde o comego suas aventuras cavalheirescas ligadas a um receptor, com
uma natureza de algum modo literdria [...] e projetada para quem possa ter noticia dela.”?'

O “assombro” se constitui, entdo, num ‘“‘paradoxo”, conforme apontado anteriormente
por Huberman. Decerto, defronte as imagens do cavaleiro andante e seu escudeiro existe a
impressdo de ficarmos “assombrados” e impregnados do peculiar sentido parddico
desprendido do seu enredo narrativo, cujo efeito, visivelmente, serd o riso. No entanto, essas
imagens, simultaneamente, também nos consternam toda vez que se percebe que suas

empreitadas ndo se concretizaram, o que faz que sejamos tomados, ao nos afastar, pela aflicdo

216 DIDI-HUBERMAN, 2011b, p. 166.
27 DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 9.
218 MARTINEZ MATA, 2008, p. 129.
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ou a comiseracao nas empreitadas das personagens. Deste modo, na percep¢ao das imagens de
dom Quixote e Sancho Panca, apontamos, também, a presenca de um “estranhamento” que se
manifesta de forma contigua, segundo Carlos Ceia, como “esse efeito especial criado pela
obra de arte para nos distanciar ou ‘estranhar’ em relagdo ao modo comum como
apreendemos o mundo, o que nos permitiria entrar numa dimensao nova, s6 visivel pelo olhar
estético ou artistico”.?!”

Nada mais apropriado para que, a partir do olhar prescrito, possamos perceber e
apreender as imagens de dom Quixote e Sancho Panca, assim como, por exemplo, no
emblemdtico episédio da aventura dos moinhos de vento. Deslocando-se pelos campos
manchegos com seu valoroso escudeiro, dom Quixote avista dezenas de moinhos de vento e
disse a ele: “vé 14, amigo Sancho Panca, aqueles trinta ou poucos mais desaforados gigantes,
com os quais penso travar batalha e tirar de todos a vida, com cujos despojos comecaremos a
enriquecer”’. Porém, Sancho Panga, surpreso, pergunta: “Que gigantes?” Ao que dom Quixote
responde: “Aqueles que ali vés, de longos bragos, que alguns os chegam a ter de quase duas
léguas”. Sancho Pancga replica-lhe: “Olhe vossa mercé que aqueles que ali aparecem ndo sao
gigantes, e sim moinhos de vento, e 0 que neles parecem bragos sdo as asas, que, empurradas
pelo vento. Fazem rodar a pedra do moinho”. Mas dom Quixote retruca-lhe: “Bem se vé que
ndo és versado em coisas de aventuras: sdo gigantes, sim, e se tens medo aparta-te daqui, e
pde-te a rezar no espaco em que vou com eles me bater em fera e desigual batalha.”?%°. Ato
seguido, o corajoso cavaleiro andante arremete contra os gigantes, ou seriam moinhos de
vento?

O episédio referido nas linhas precedentes tem sido objeto de vdrias leituras e
interpretacOes pela critica literaria e também de outras dreas como a Filosofia, Antropologia,
Historia, Iconografia, Etnografia, Edlica, para citar algumas, que tém procurado explicacdes
para compreender e esclarecer a cena conhecida como “a aventura dos moinhos de vento™??!,
Segundo Egido, a aventura dos moinhos € uma clara confirmac¢do de como as imagens da
memoria sobrepdem-se a realidade, cegando as percep¢des na imaginativa dos sentidos de
dom Quixote???. J4 para Esteves, a riqueza da sua leitura se di em funcio do modelo

estrutural utilizado pelo narrador discreto, que se mantém a uma distancia estratégica da

219 CEIA. In: CEIA, 2010, ndo paginado.

220 O trecho do texto e as citagdes assinaladas, correspondem a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte
I, Capitulo VIII (CERVANTES, 2012b, p.128).

2! Entre uma diversidade de abordagens, fazemos referéncia as seguintes: Cf. SANCHEZ MOLLEDO, La
aventura de los molinos de viento en el Quijote, 1993, p.337-371; CABALLERO SANCHEZ, La aventura de los
molinos de viento, 1977, 25 p. e também TROUCHE; REIS, op. cit., 2005, 206 p.

22 EGIDO. In: VIEIRA, 2006, p.111.
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acdo®?, isto é, a postura adotada enquanto uma perspectiva in fieri constitui ndo apenas o
desenrolar da narrativa, mas também o acompanhamento dos fatos que serdo desenvolvidos
por dom Quixote e Sancho Panc¢a por meio de uma composicao estrutural do autor implicito,
que interage como expressdo de um processo de expansdo descontinuo e polifénico sobre
aquilo que constitui, retoricamente, o seu sistema narrativo ficcional, compreendido como
uma unidade de sentido espago-temporal. Em relacdo a prépria acdo, ndo hd duvidas,

conforme o estudioso faz questao de frisar:

Nao h4 como negar que Dom Quixote vai ao chdo com o movimento das pas
do moinho, perdendo a lanca da qual sé restam pedagos depois da topada.
Tampouco ha como negar que para Sancho era evidente tratar-se de moinhos
e ndo de gigantes, como insiste em afirmar seu amo. A zona nebulosa surge,
no entanto, a partir das justificativas de Dom Quixote, que com a autoridade
de quem conhece o universo fantistico das novelas de cavalaria, tenta
convencer o escudeiro, e indiretamente o leitor, de que os gigantes aparecem
disfarcados de moinhos apenas para tirar do cavaleiro a gléria de derrotar os
seres gigantescos que povoam a fantasia. E como, na verdade, trata-se de
uma obra de fic¢do e ndo de um livro de histdria, estabelece-se a divida na
mente do leitor. Afinal de contas sdo simples moinhos, como tenderia a
concluir-se. De acordo com os motivos apresentados por Sancho ou pela
légica agricola daquela regido produtora de grdos? Ou serdo realmente
gigantes que de repente se transmudam em moinhos apenas para perturbar
um pouco mais a mente do cavaleiro, dentro do universo verossimil
estabelecido pelo contexto das novelas de cavalaria???*

Nesse sentido, pode-se observar que ha um padrdo ou paradigma implicito na narrativa
do desenvolvimento da a¢do dos moinhos de vento, que se configura, de certa forma, por
meio de uma plasticidade espago-temporal que permite enxergar uma visibilidade contrastiva
que provoca os sentidos de dom Quixote e Sancho Panca. Sua apreciacdo e sensibilidade se
situam numa fronteira “movedi¢a” ou espaco enigmético onde se amalgamam, confundem e
alternam a objetividade e a subjetividade do mundo percebido em derredor. Portanto, estamos
frente a um dilema sensivel dissentido. Seja uma ou outra interpretacdo, o certo é que —
seguindo a proposta de nossa abordagem — ha no episédio aludido um “paradoxo” e/ou uma
“inelutdvel cis@o” que se configura na contemplacio daquilo que € visto pelo olhar através da

experiéncia sensivel e mirada visual da cena protagonizada por dom Quixote e Sancho Pancga.

22 ESTEVES, In: TROUCHE; REIS, op. cit., p. 142.
224 ESTEVES, In: TROUCHE; REIS, op. cit., p. 142.
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Didi-Huberman nos diz que “ndo vivemos em apenas um mundo, mas entre dois
mundos pelo menos. O primeiro estd inundado de luz, o segundo atravessado por
lampejos.”?** Essa afirmacdo hubermaniana possibilita que avistemos outro aspecto chave na
ressignificagdo das personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens, assim como
em outras que seguem esse mesmo padrdo estrutural presente na obra e na versao adaptada:
seu “ato escritural”, um termo proposto por Vera Casa Nova para se referir as “aventuras do
pensamento”, o qual se encaixa, perfeitamente, na aventura dos moinhos de vento e € portador
de uma tessitura semantica que conforma e abriga “aventuras que envolvem negacdo,
experiéncias interiores, exercicios de subjetividade, geradoras de sentido, formas e apari¢des
variadas.”*?

O episddio da aventura dos moinhos de vento permite que o mundo se entreveja
banhado por luz, o que significaria ver ou enxergar a cena dos moinhos de vento — seguindo
Didi-Huberman — como uma realidade tangivel que surge, por uma parte, diante dos olhos de
Sancho Panga. Os moinhos de vento sdo edificacdes edlicas, estruturas concretas ou fontes de
energia alternativa a forca animal, que o fiel escudeiro conhecia muito bem, considerando
que, ao tentar convencer dom Quixote de que ndo eram gigantes, ele mesmo descreve seus 0s
mecanismos da engenhoca, esclarecendo, objetivamente, que os moinhos possuiam grandes
pas que, girarem pelo efeito do vento, movimentavam a pedra do moinho para moer. No
entanto, na visdo de dom Quixote os moinhos de vento sdo gigantes, isto é, seres fabulosos ou
fantasmagoricos de proporcdes descomunais; deste modo, os moinhos de vento sdo
percebidos como gigantes por dom Quixote; consequentemente, a visdo dos gigantes estaria
apontando — em nossa apreciacdo — para o outro mundo perceptivel sugerido por Huberman: o
mundo dos “lampejos”, que teria um sentido revérbero ou luminescente se se considera que
“uma experiéncia interior, por mais ‘subjetiva’, por mais ‘obscura’ que seja, pode aparecer
como um lampejo para o outro, a partir do momento em que encontra a forma justa de sua

construcdo, de sua narracdo, de transmissio, >’

asseveracdo que se encaixa naquilo que vé
dom Quixote.

Visto assim, surge, entdo, a presen¢a de uma configuracio “fantasmadtica” no olhar de
dom Quixote, 0 que cogitaria a presen¢a de uma ‘“imagem-vaga-lume” na “aventura dos
moinhos de vento”, que busca superar, imaginariamente — assim como a crenca — o que se V&,

produzindo um modelo ficticio, inventando outro lugar, outro espaco e outro tempo onde o

225 DIDI-HUBERMAN, 20114, p. 155.
226 Ibidem, p. 179.
227 DIDI-HUBERMAN, 201 1a, op. cit., p. 135.
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que se vé poderia se reorganizar e existir, também, de outra maneira. Deste modo, os seres
assombrosos que vé dom Quixote ndo sdo moinhos de vento, e sim gigantes, quer dizer,

figuras lampejantes” que se podem perceber ou enxergar como a materialidade do que se vé
em prol de uma existéncia da “coisa” no além, ou seja, vendo na “coisa” mais do que ha nela
porque estaria em outro lugar ou dimensdo. Portanto, dom Quixote se pode considerar,
3

também, como imagem do “homem da crenca”, no sentido que o cavaleiro andante ‘“vé

sempre alguma coisa além do que se v&”*?® e, por isso, sua visdo é fantasmatica, fazendo que
os limites do visivel — de acordo com Vera Casa Nova®?® — sejam interrogados toda vez que se
confrontam com a visualizacdo de uma realidade natural, como no caso dos moinhos de

vento.

3.3 - A imagem de dom Quixote e Sancho Panca sob o olhar critico de Ranciere

Para Ranciere, no regime estético das artes, a imagem “ndo € mais a expressao
codificada de um pensamento ou de um sentimento. Nao € mais um duplo ou uma tradugao,
mas uma maneira como as proéprias coisas falam e se calam.”?** Portanto, a estética se
concebe para o autor como um “modo de pensamento que se desenvolve sobre as coisas da
arte e que procura dizer em que elas consistem enquanto coisas do pensamento [...] as coisas
da arte sdo coisas de pensalmento.”231 Vistas assim, as coisas sdo o que falam, e € na sua
linguagem visivel que devemos ler e interpretar.

No pensamento rancieriano, a “partilha do sensivel” pressupde uma acessibilidade
para uma nova forma de visibilidade, o que implica possibilidades e surgimento de novas ou
outras subjetividades. Na conforma¢do do sentido dessa tessitura, a literatura possui a
capacidade de reconfigurar seu espago vital e sensivel. Deste modo, pode-se compreender a
literatura como um sistema singular de pensamento e nao necessariamente como um
repertério ou colecdo de obras. Na apreciacao de Ranciere, a “literatura” corresponde a “‘um
desses nomes flutuantes que resistem a reducdo nominalista, um desses conceitos transversais

que tém a propriedade de desmanchar as relagdes estdveis entre nomes, ideias e coisas e, junto

228 DIDI-HUBERMAM, op. cit., p.48.
29 Ibidem, p. 185.

230 RANCIERE, 2012a, p.22.

21 RANCIERE, 2009b, op. cit., p.11-12.
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com elas, as delimitacdes organizadas entre as artes, os saberes ou os modos do discurso.”?*?

Assim, se as chamadas belas-artes foram conduzidas, tradicionalmente, por preceitos
normativos advindos da retérica e/ou poética de outrora, o aparecimento da literatura
enquanto “pratica de escrita” se estabelece com a ruptura da representacdo; portanto, pode-se
aventar que, ao existir uma mudanga de paradigma, a literatura ressurge como renovacao da
arte de escrever e também como um processo que ocorre na remogao e turgéncia do regime de
representacao pelo regime estético.

A propria ideia de regime estético, além de trazer imbuida a nocdo de estética,
possibilita que a reflexao seja a respeito das formas sensiveis e ndo sobre a arte em si mesma.
No pensamento rancieriano, as formas de ver, pensar e sentir, inseridas na “partilha do
sensivel” e ndo dissociadas das expressoes artisticas, conformam um regime de percep¢ao que
abriga uma historicidade propria que chega até contrariar o regime das belas-artes guiado
pelos preceitos da tradicional mimese aristotélica. Destarte, a literatura dissocia o contumaz
convivio de “forma” e “conteido” habitualmente estipulado pelas belas-artes, vinculando a
retdrica e a poética cldssicas, para assumir um papel “desregrado” como visibilidade singular
de outro regime da arte de escrever, discordante das consuetudindrias belas letras e
caracterizado pela sua condicdo meandrica e contrastante auferida pelo regime estético que a
faz possivel, e que, por sua vez, subverte os modos de apropriacao do sensivel.

Ranciere enfatiza que o regime estético das artes “¢é aquele que propriamente identifica
a arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia
de temas, gé€neros e artes.”?** Por conseguinte, a estética se deve pensar, em Ranciere, num
sentido amplo e compreendida como um modo de percepcdo e de sensibilidade, o que
significa, também, uma maneira pela qual os individuos e grupos constroem o mundo. Para o
autor, a estética se concebe como um “modo de pensamento que se desenvolve sobre as coisas
da arte e que procura dizer em que elas consistem enquanto coisas do pensamento [...] as
coisas da arte sdo coisas de pensamento.”>**

Desta maneira, nos percursos e transvios das imagens e palavras observados pelo
filésofo francé€s — num estudo desenvolvido sobre diferenciacio entre a literatura e as belas-
artes tomando por base o final do século XVIII e inicio do século XIX —, ele argumenta que a
literatura existe “no jogo da multiplicagdo dos eu que se unem, se afastam e se reduplicam ao

mesmo tempo em que desdobram a multiplicidade das figuras da letra com falta de corpo e do

22 RANCIERE, 1995, p.27.
233 RANCIERE, 2009a, op. cit., p.33-34.
24 Ibidem, p.11-12.
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corpo sofrendo pela letra”, ou seja, a literatura desponta por meio de um regime de carater
historicista que ndo compreende o tempo € o espaco como resultantes de um processo
unidirecional, resoluto e/ou inabaldvel, mas como correlacdo ou interacdo de possibilidades
concomitantes; a dimensdo da letra, evidentemente, ndo restringida aqui ao grafema, torna
evidente que, ao confrontar “forma” e “fundo” como aspectos distintivos da literatura, além
de implicar uma alusdo ao mundo das “coisas”, onde tem lugar o corpo escrito, requisita uma
instancia material que se vincula a ordem de um novo dominio transvasado pela subjetivacao
e encadeado pelo ambito do sentido.

Para Ranciere, o conceito de escrita € politico porque € o conceito de um ato sujeito a
um desdobramento e a uma injuncao essenciais. Além de ser um ato, ndo pode ser realizado
sem significar, a0 mesmo tempo, aquilo que realiza, ou seja, “uma relacio da mao que tragca
linhas ou signos com o corpo que ela prolonga; desse corpo com a alma que o anima e com 0s
outros corpos com os quais ele forma uma comunidade.”?* Portanto, podemos inferir que, na
literatura, entendida como “pratica politica”, “pratica de escrita”, como um modo histérico de
visibilidade das obras de arte da escrita, as palavras enquanto “figuras da letra”, se compelem
de maneira inefdvel e subjetiva, redefinindo o que seja visivel em suas novas formas de
“movéncia” e significancia de sentidos, interligando o dizivel e o intangivel e revogando ou
pondo limites a categorizagdo discursiva dos modos, sujeitos ou corpos.

No pensamento rancieriano, a incumbéncia da arte como um dispositivo de
visibilidade faz que a mesma se possa situar além da “récita do belo”, permitindo desvelar o
regime sensivel conformado pela sociedade, onde as “figuras da letra” ocupam outra condi¢ao
e possuem a capacidade para modificar as formas perceptiveis, adquirindo o valor de “voz das
coisas”. Deste modo, as palavras se manifestam como poténcia do visivel que d4 a conhecer
aquilo que esta “oculto” e revela o que estd “longe dos olhos” ou aquilo que ainda ndo tenha
sido escrito, mas que se poderia avistar como conformacao metaforica.

(14

Por conseguinte, a literatura, segundo Ranciere, “é¢ uma dramadtica da escrita, desse

trajeto de letra desincorporada que pode tomar qualquer corpo”?*

, 0 que nos remete
novamente as trilhas de ressignificacdo das personagens de dom Quixote e Sancho Panca
como imagens, em cuja obra ha uma quebra da estabilidade do espaco, e na qual Ranciere, ao
se referir ao Quixote, enquanto novela ou romance, assinala que a obra contraria o modelo da
epopeia homérica, na qual, o poeta se esfumava — segundo ele — por detrds da apresentacdo

do mundo poético, mas que, no caso do Quixote, pelo contrério, se exterioriza pelo principio

25 RANCIERE, 1995, op. cit., p.7.
26 Ibidem, p.45.



108

poético concretizado numa personagem em seu encontro com o mundo da prosa e em seu

combate por poetizar qualquer realidade encontrada®’.

Assim, desde uma perspectiva rancieriana, podemos depreender que dom Quixote
sugere ou condiz a imagem de um “her6i” ndo sé de sua prépria novela, mas, também, do
novo regime estético; portanto, ao se descolar da mimese aristotélica como regime de
representacdo predominante, o qual estabelece uma relacdo estreita na interagdo
autor/recepcao, a “fabula quixotesca” preconiza, segundo Ranciere, uma ruptura na escrita
literdria 2 medida que o suposto “louco da letra” conturba o lugar do autor e do leitor na
interiorizacao da prépria “fdbula”, que, na visdo do autor, comeca com o bom golpe de espada
de dom Quixote por meio do bom corpo ficcional das marionetes do Mestre Pedro®*®. Como

explica o préprio Ranciere:

Pois ha duas maneiras de ler esse episddio. Pode-se ver nele simplesmente a
loucura daquele que toma a ficcdo por realidade. Mas sabemos que Dom
Quixote ndo toma sistematicamente a fic¢do por realidade. Diga-lhe Sancho
o que disser, ele se declara incapaz de reconhecer Dulcinéia e suas damas de
honra nas trés camponesas do Toboso. O que caracteriza mais
profundamente Dom Quixote é o fato de nio reconhecer aquilo que
fundamenta a pritica de Maese Pedro [..]: a ideia de uma relagdo
convencional, institucional entre a realidade e a fic¢do.2*

Para compreender o alcance da visdo rancieriana, vale ter presente que “O Retabulo de
Mestre Pedro” relata, a0 mesmo tempo, uma cena inusitada e hildria de dom Quixote ao
passar um dia numa hospedaria e ser surpreso com uma apresentacdo de bonecos — titeres ou
marionetes — de Mestre Pedro, um titereiro popular e itinerante que apresentava em seu palco
diversas histdrias populares encenadas com seus titeres, atores e, também, a companhia de um

macaco “adivinho” que estava incluido no seu repertério e que predizia o passado e presente,

27 RANCIERE, 2009¢, p.84; traducdo nossa. [ “A la epopeya homérica, en la que el poeta se esfumaba detrds de
la presentacion de un mundo poético, se oponia la novela Don Quijote, que nos presentaba, por el contrario, el
principio poético personificado en un personaje, en su encuentro con el mundo de la prosa y en su combate por
poetizar cualquier realidad encontrada.”]

238 RANCIERE, 1995, op. cit., p.40. “O Retdbulo de Mestre Pedro” faz parte do capitulo XXV da segunda parte
do Quixote e apresenta uma encenagdo titereira baseada num romance carolingio que conta a histéria de Dom
Gaiferos, rei de Burdeos e um dos caudilhos do Imperador Carlos Magno, quem liberta Melisendra, a sua esposa,
a qual estava cativa pelos mouros, especificamente pelo rei mouro Marsillo, em Sansuefia, Zaragoza, Espanha.
Também, cabe destacar, que o episddio foi adaptado ao gé€nero musical de 6pera por Manuel de Falla, cuja
primeira apresentacdo, muito aclamada, foi apresentada na cidade espanhola de Sevilha (1923).

29 Ibidem, p. 40.
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gracas a singularidade do seu apresentador que tinha por costume entrar antes em cada
povoado para se inteirar dos acontecimentos recentes. O curioso do episddio é que Mestre
Pedro era, em realidade, Ginés de Pasamonte, um daqueles galeotes aos que dom Quixote
tinha libertado numa de suas valorosas acdes da primeira parte da obra e que, portanto,
conhecia o cavalheiro andante; além do mais, o galeote tinha estado implicado no episédio do
roubo do jumento de Sancho Panca.

Durante a encenacdo, dom Quixote fica de tal modo enlevado e prendido pela histéria
representada pelas marionetes, que acaba intervindo em certos trechos do espetdculo para
explicar o que estava acontecendo e, para assombro e desespero de Mestre Pedro e os
espectadores que assistiam, o cavalheiro andante, num arrebato intempestivo de firia ou
delirio da sua imaginag@o ocasionado pelo o intuito de salvar os fugitivos dos mouros — uma
vez que Dom Gaiferos consegue arrebatar em seu cavalo Melisendra cativa — desembainha
sua espada e com ela destr6i os bonecos de Mestre Pedro e todo aquele universo magico e
encantador das figuras do retabulo.

A vista disso, se a literatura no pensamento rancieriano traga seus contornos a partir da
ruptura com o arcabouco da tradicional mimese aristotélica, na cena do “Retdbulo de Mestre
Pedro” fica em evidéncia que dom Quixote, na singularidade de sua tessitura, confunde o ato
escritural da fic¢do com a veracidade dos préprios fatos ou acontecimentos expostos durante a
representacdo; a “fdbula” se converte ou se transforma em literatura na fratura da
representacdo, o que lhe permite instituir uma recriagido estética por meio do traquejar da
pulsacdo do tempo e também da vida.

O sentido adotado por Ranciere em relacdo a estética é na sua concep¢cdo mais
abrangente ou dimensdo elementar da experiéncia do mundo, ou seja, como aisthesis, 0 que
quer dizer que se relaciona com o “sentir” ou “com aquilo que se compreende pelos sentidos”
e ndo, necessariamente, como uma disciplina do “estudo do belo”. Desta maneira, a estética
envolve a pessoa que ficou ou foi sensibilizada por alguma coisa que a afetou, provocando
nela algum tipo de sentimento; assim, podemos dizer que ha no pensamento rancieriano uma
relacdo estreita ou um vinculo direto entre as coisas que se encontram no sujeito e as coisas
que estdo fora dele.

A imagem pela qual Ranciere se interessa € aquela que, em alguma medida, fica
despojada dos aspectos configurativos que a envolvem com praticas de representacio ligadas
a questOes de cardter teoldgico ou metafisico. Por conseguinte, a imagem rancieriana esta

configurada pela constituicdo ou composi¢ao fornecida pela experiéncia sensivel das coisas, o
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que de fato significa uma ruptura com o regime representativo ou “mimético” das artes e a
inauguracao de um possivel outro ou novo espaco politico. Diante disso, o sentido de imagem

[13

proposto por ele diz respeito a “imagem nao representativa”, ou seja, uma imagem que nao
tem uma referencialidade retilinea com o sentido simbdlico ou com um significante iconico
determinado.

Assim, Ranciere aborda a imagem discriminando duas coisas ou aspectos diferentes
que € importante destacar aqui: por uma parte, a relacdo simples que produz a semelhanca de
um original, enfatizando ndo imperativamente sua cépia fiel, mas apenas o que € suficiente
para tomar seu lugar, e, por outra, o jogo de operacdes que produz o que chamamos de arte,
ou seja, uma alteracdo da semelhanca que pode assumir multiplas formas, conforme ele
mesmo esclarece, distinguindo que “pode ser a visibilidade conferida a pinceladas inuteis para
nos fazer saber o que é representado num retrato; um alongamento dos corpos que expressa
seu movimento a despeito de suas propor¢des; uma locu¢ido que exacerba a expressao de um
sentimento ou torna mais complexa a percep¢ao de uma ideia; uma palavra ou um plano no
lugar daqueles que pareciam inevitdveis.”>*

Ja em relacdo ao cinema, Ranciere afirma que as imagens “sdo antes de tudo
operacoes, relacdes entre o dizivel e o visivel, maneiras de jogar com o antes e o depois, a

»24 Deste modo, o que o autor observa vem ao encontro de nossas

causa e o efeito.
apreciacdes, no sentido que as personagens de dom Quixote e Sancho Panga sdo
ressignificadas como imagens ou “evidéncias sensiveis” pelo cinema no seu processo de
adaptagdo. Para o autor, “a fabula pela qual o cinema diz sua verdade extrai-se das histérias
que suas telas contam.”?*?

Consequentemente, torna-se pertinente apontar que, por sua Vvez, ao serem
ressignificadas as imagens de dom Quixote e Sancho Panca desde uma perspectiva
rancieriana, a dimensdo arquetipica dessas imagens adquire um papel relevante na adaptagcao
cinematografica do filme Dom Quixote (1957) por Kozintsev considerando a peculiaridade do
contexto cultural e a visdo da sua idealizacdo. Observe-se que o filme de Kozintsev
representou uma etapa importante na histéria da recep¢do e assimilagdo da obra de Cervantes
por parte da cultura russa e sua adaptacio cinematografica introduziu mudancas significativas

no enredo original do romance — “rearranjos” — que em outras versdes filmicas ndo tinham

0 RANCIERE, 2012a, op. cit., p.15.
241 RANCIERE, 2012a, op. cit., p.14.
22 RANCIERE, 2013, p.11.
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sido realizadas. Desta maneira, a versao cinematografica de Kozintsev é portadora de tragos
imagéticos sensiveis de uma concepg¢ao politizada da arte.

Também os tracos da imagem ressignificada de dom Quixote estdo presentes quando,
por exemplo — e para citar somente alguns — o cavaleiro andante confraterniza com os
camponeses pobres e adentra pelo campo e a natureza, ou, ainda, quando Aldonza Lorenzo, a
dama do cavaleiro dom Quixote — chamada por ele Dulcinea del Toboso —, em seu primeiro
encontro, manifesta-lhe a ideia de que chegou a hora do levante dos camponeses. Desta
maneira, as personagens dom Quixote e Sancho Panca, como imagens, sdo ressignificadas
como “rearranjos visiveis” de uma configuracdo artistica que introduz, evidentemente,
algumas “adequacgdes” ou “ajustes” na percepcao do enredo original da obra cervantina.

Segundo Konstantin Stanishevski Kushneriov, no filme de Kozintsev, pretendia-se
apresentar um mundo ordindrio, comum e rotineiro: uns campos enlacados pelo sol, um
lugarejo afastado dos caminhos movimentados, um sitio longinquo perdido e entediado, uns
barracos pobres com cercas despedacadas e uma pequena igreja. Um mundo de subsisténcia,
mais que de existéncia, porém sendo apresentado de modo tal que ninguém pudesse pensar
que se poderia viver de outra maneira. Tudo estaria cheio de pd, queimado pelo sol, sem
sentido e sem alma. Seria o reino da mesquinhez, da indiferenca perene, da preguica, do calor
e da auséncia de quaisquer pensamentos. E, frente a esse mundo, estariam dom Quixote,
Sancho Panca e Aldonza-Dulcinea del Toboso**.

Na versdo cinematografica de Kozintsev, as primeiras cenas do filme introduzem as
personagens principais. Assim, dom Quixote ndo aparece, inicialmente, com aqueles trejeitos
de um louco, como se tem costume de apresentd-lo; ele se mostra como um homem afdvel
que se expressa com moderacdo e dogura. No entanto, quando vé a camponesa Aldonza,
mesmo sabendo que ndo € sua incomparavel Dulcinea, avoca-a como a dama dos seus sonhos
sem que fique muito explicito o que de fato aconteceu na sua visdo. Porém, apesar da sua
condicdo modesta, Aldonza, no filme de Kozintsev, se exibe como uma bela e delicada jovem
que fica imediatamente comovida pela presenca do fidalgo. As demais personagens tém uma
transcricdo um pouco mais fidedigna. O padre, por exemplo, apercebe-se sem o
anticlericalismo que, talvez, se poderia esperar. O barbeiro, por sua vez, fala como um
cientista — leve-se em conta que eram profissionais bem aceitos por aquela época. Ja Sancho
Panca, excetuando os tragos nada manchegos do ator Yuri Tolubéyev, desempenha uma

caracterizacdo bastante ortodoxa.

243 KUSHNERIOV. In: HEREDERO, op. cit., 2009, p.202.
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A primeira aventura apresentada € a do biscainho, um dos escudeiros que estavam
acompanhando uma carruagem, a qual transportava uma dama de companhia viajando para
Sevilha. Dom Quixote pensou tratar-se de uma “dama cativa”, que, no caso, era Altisidora,
uma donzela de companhia da duquesa, que faz uma apari¢do bastante cedo, porém que serve
para enlacar com uma cena posterior do filme no sentido de mostrar, desde o primeiro
momento, que se tratava de uma dama contumaz e maldosa, a qual vé na loucura de dom
Quixote um meio somente para ganhar alguns pontos na frente dos senhores duques —
apresentados na segunda parte da obra —, cujo propoésito seria dar a conhecer o chocarreiro
espanhol mais divertido, ou seja, dom Quixote de la Mancha.

Seguindo com evidente espirito sintético, episddios como o das manadas de ovelhas e
carneiros € o do elmo de Mambrino sdo explicados verbalmente quando os familiares de dom
Quixote se retinem para comentar com preocupagdo o que se fala a respeito dele. Entretanto,
concede-se um maior destaque ao episédio de Andrés, o jovem pastor agoitado pelo seu
senhor, o lavrador Juan Haldudo. Apds repreender a conduta do lavrador e de aplicar-lhe um
presto corretivo, dom Quixote se afasta para seguir viagem, porém antes faz o lavrador
prometer que nunca mais baterd no jovem pastor, atitude da qual o menino fica muito
agradecido, ja que pela primeira vez alguém faz alguma coisa por ele; no entanto, fica
pressupostamente entendido que o lavrador ndo ird cumprir a promessa feita ao cavaleiro
andante.

Em seguida, vém os episddios dos galeotes e da pousada, que incluem a batalha
travada por dom Quixote com os odres de vinho — que se transformardo em gigantes ou
monstros na visao do cavaleiro —, e, apds, o enredo acontecido com a asturiana Maritornes —
de uma feiura grotesca — juntamente com a briga do marido ciumento. Neste interim, deve-se
constatar que, assim como Aldonza, a servente Maritornes, expressao de vulgaridade e de
sensualidade, fica impressionada com a postura e personalidade do cavaleiro andante quando
com ele dialoga. Posteriormente, com o retorno para casa de dom Quixote, termina a primeira
parte das aventuras, assim como no texto original.

Ja na segunda parte, incursiona pelo filme o bacharel salmantino Sanson Carrasco
dando sequéncia ao roteiro cinematografico; Sanson Carrasco tinha a intencdo de curar o
fidalgo de forma “cientifica”, diferentemente do barbeiro, que ja o tinha tentado por meio de
sangrias compulsivas. As tentativas, ndo surtem efeito e, logo apds, entra em cena novamente
Altisidora, desta vez com a incumbéncia de convidar dom Quixote e Sancho Panga ao palacio

dos duques. A cena se pode considerar bastante “teatral” e bem estruturada com a
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incorporagdo de trilha sonora e imagens visuais panoramicas. Mais adiante, pelo caminho tera
lugar a aventura do ledo, normalmente pouco mostrada no cinema, mas cuja insercdo teve
como finalidade enfatizar a indole perversa de Altisidora, personagem que serd incumbida de
abrir a jaula do ledo, deixando dom Quixote exposto a sorte.

Nao ha como refutar que no episédio do ledo se faz perceptivel o pensamento politico
do cineasta Kozintsev: dom Quixote enfrenta a situagdo do ledo com plena inteireza, fazendo
com que todos 0s que observam a cena fiquem pasmos, principalmente Sancho Panga, seu
devotado escudeiro; ao enfrentar o ledo, dom Quixote fica praticamente “em frangalhos” e
convida a fera a sair para lutar, mas, como o ledo ndo se sente intimidado ou liga para ele, o
cavaleiro andante faz questdo de dizer ao animal — de modo discreto, sereno e amigo — que se
ele, como o ledo, se sentia sozinho em Espanha, ele, dom Quixote, também se sentia assim
por se tratar de uma genuina verdade.

Indiscutivelmente, na fala de dom Quixote com o ledo, ha claros indicios dos sinais
politicos que afetavam a Espanha daquele momento, isto €, a falta de idealismo depois do
fracasso da tentativa de impor a Republica na Peninsula Ibérica. Além do mais, o ledo
também pode ser visto como outra vitima dos caprichos dos poderosos ou das classes
dominantes, como a atitude de Altisidora, que se contrapde, visivelmente, a figura de dom
Quixote, o qual revela de forma patente sua dignidade moral e também sua solidariedade para
com 0s cativos.

Posteriormente, ja no paldcio dos duques, desenvolve-se outra cena chave do filme e,
talvez, bastante ambiciosa, considerando a mise-en-scéne da sua produgdo, que segue uma
iconografia proxima do pintor espanhol Diego Veldzquez, inclusive na caracterizacdo do
duque, o qual possui uma surpreendente semelhanca com Felipe IV. No paldcio, todos os
cortesdos adotam uma postura um tanto rigida e distante em relacdo a dom Quixote,
excetuando-se um irascivel frade dominicano que o rotula de herege, o que faz que o
cavaleiro andante lhe responda persuadindo-o a sair da capela e enxergar o que se passa no
mundo, onde sé triunfavam malvados, difamadores e ambiciosos. Por sua vez, o bobo da
corte, que comegava a se ver substituido pelo cavalheiro recém-chegado, continua com suas
brincadeiras enfadonhas, e chega a comentar com Altisidora que o fidalgo, dom Quixote,
falava de forma séria e ndo era um individuo cretino como os demais cortesaos.

Ja Sancho Pancga, entre amabilidades fingidas, toma posse, finalmente, da sua ilha e
comega a ministrar sua justica com bons critérios, porém tendo duvidas em relacdo aos

ditames em que estd baseada sua autoridade. Como governador, refletia que, se mandasse dar
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pancadas em alguém, certamente seria facil encontrar seguidores; porém, se ele ordenasse
premiar algum, com certeza seria ignorado. Enquanto acontece isso com Sancho Panca, dom
Quixote é submetido a uma brincadeira perversa e maliciosa: fica sabendo que Altisidora
morreu de amor por ndo ter sido correspondida por ele. Dessa maneira, dom Quixote é
conduzido para uma estancia onde jazia o corpo da dama; seguidamente, o coitado do fidalgo,
desfeito em lagrimas, oferece sua vida pela da dama, e levando em conta que jamais poderia
trair o amor de Dulcinea.

No momento mais cruciante e doloroso, subitamente, se levanta Altisidora, a suposta
defunta, e insulta rudemente dom Quixote, tratando-o de imbecil e de “saco de 0ssos”, € 0
repudia, alegando que seria impossivel uma mulher da sua linhagem social se enamorar dele.
Em seguida, os cortesdos tiram suas capas negras e descobrem suas vestes de festa; logo
depois, o duque fala, dizendo que tudo ndo tinha passado de uma comédia, assim como tudo
na vida, e enfatiza que dom Quixote era um mestre nisso, como ele ja o tinha demonstrado: a
virtude € ridicula, a fidelidade grotesca e o amor uma louca invencdo. A perplexidade do
fidalgo chega ao méaximo quando um secretario lhe oferece ainda uma bolsa com dinheiro
que, evidentemente, dom Quixote rejeita, e faz que solicite permissdo aos duques para se
retirar, entre os aplausos sarcdsticos dos presentes. O bobo da corte, por sua vez, dependura
nas suas costas um letreiro que dizia: “Dom louco”. Em seguida, dom Quixote sai correndo
para buscar Sancho Panca, convencido de que tanta maldade s6 podia ser obra do mago
Frestdo. Ao encontrar Sancho Panca, percebe que o valoroso escudeiro ja tinha sido
desapossado de suas atribuicdes como governador da ilha.

No desfecho, ha o episédio do confronto com os moinhos de vento, em que dom
Quixote fica preso numa pa do moinho. A aparente confusdo do fidalgo desponta como certo
“transtorno mental” provocado pela traumadtica experi€ncia ocorrida no palédcio dos duques e a
possivel negacdo de que tudo o acontecido se deva a maldade dos homens. Dependurado na
pa do moinho, dom Quixote proclama, entdo, sua fé no género humano e diz que o homem ¢é
bom, mas que suas debilidades se devem 2 intromissdo dos insidiosos encantadores. E
naquele momento que surge o cavalheiro da Blanca Luna — na realidade, um disfarce do
bacharel Sanson Carrasco —, o qual o desafia e vence. No entanto, fica em evidéncia que a
derrota de dom Quixote se deve a sua inferioridade fisica, apds levar uma queda terrivel ao
cair da asa do moinho. Posteriormente, no caminho de volta para casa, dom Quixote encontra

ainda o jovem pastor Andrés experimentando um novo golpe de cariter moral ao saber, de
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forma ressentida pelo pastor, que sua ajuda tinha sido nociva e contraproducente no episddio
do lavrador Juan Haldudo.

Dessa maneira, o coitado do fidalgo comeca a perceber que nenhuma das suas
facanhas tinha servido para alguma coisa e decide morrer, literalmente, de dissabor e de
tristeza, e nao de uma deterioragdo fisica como acontece no romance. A camponesa Aldonza,
pressentindo o fim de dom Quixote chora, comovida, sendo marcada para sempre pela
lembranca do olhar de dom Quixote. Em sua ultima noite, o famoso cavaleiro andante morre
confortado com os “ectoplasmas” do seu fiel escudeiro Sancho Panca e de Dulcinea,
evidentemente, com os tracos de Aldonza. Um pouco antes, o bacharel Sanson Carrasco havia
tentado reanimar dom Quixote comentando-lhe que ndo o tinha trazido de volta para casa para
que ele morresse, e sim para que pudesse viver como todos. Mas, com um quase meio Sorriso,
o fidalgo responde ao bacharel que, como todos, certamente que ndo seria.

Por outro lado, sabe-se que em relacdo ao Quixote, cada século, época ou momento da
sensibilidade humana tém aportado novos pontos de vista e outras interpretagdes ao texto
cervantino, de acordo com a receptividade dos leitores/espectadores, que procuram sempre
desvendar novos sentidos do romance. Desta maneira, o filme de Kozintsev, sem deixar de ser
universal, “fala” para seu tempo e desde seu tempo, aproximando, cultural e historicamente,
russos e espanhdis, assim como antes ja abordamos. No ambito sensivel da textura
cinematografica da versdo filmica russa do Quixote, existe a capacidade de sonhar para além
da cruenta realidade histérica vivida no seu passado recente marcado por conflitos e percursos
politicos distintos — franquismo na Espanha e estalinismo na Russia — e que se manifesta por
meio da insania ou loucura que leva a lutar por causas mais ou menos utépicas, embora nao
sempre apareca nitido a primeira vista.

Nesse dominio, vale o que Ranciere aponta em relacdo a linguagem artistica, isto €,
que a arte € feita de imagens, seja ela figurativa ou nao, quer se reconheca ou ndo a forma de
personagens e espetdculos identificdveis, e se as imagens da arte sdo operagdes, elas
produzem uma distancia, uma dessemelhanca; assim, as “palavras descrevem o que o olho
poderia ver ou expressam o0 que jamais verd, esclarecem ou obscurecem propositalmente uma
ideia”, enquanto que as “formas visiveis propdem uma significa¢do a ser compreendida ou a
subtraem.”?** Diante disso, Ranciere corrobora um regime de visibilidade que, como
possibilidade emancipativa, valora o momento sensivel da criagdo artistica, assinalando sua

centralidade na constitui¢ao de outra e/ou nova subjetividade.

24 RANCIERE, 2012a, op. cit., p.15.



116

3. 4 — Uma nova proposta inovadora de leitura da imagem de dom Quixote e Sancho

Panca na contemporaneidade?

Na visdo de Bauler, uma obra de arte se faz pelos seus “espagos vazios”, considerados
espacos ainda ilegiveis do imagindrio ou de um imagindrio possivel que permite a obra
sustentar-se na constituicio de uma “linguagem do imagindrio” que, enquanto fendmeno
estético, ultrapassa a tradi¢do simplesmente oral de narragdo da agdo, assim como a tradicao
conceitual exposta as reflexdes, para situar-se em uma dimensao “no além-do-crer, no além-
do-saber, mesmo no além-do-simples-imaginar”, transpondo os umbrais da imaginag¢do na
configuragdo de uma linguagem também “imagindria”, linguagem do real mesmo. Essa
linguagem inclui o “imagindrio em si” no rol de significantes até aqui s6 muito fragilmente
capazes de significd-102%.

Por conseguinte, se ler pode ser compreendido como um “ato de insubmissao” — como
diz Eliana Yunes — a leitura supde mais que a identificagdo dos signos, isso nunca fica tao
claro como quando estamos diante da manifestac@o artistica que “‘convoca o receptor a atuar”
expressando a retomada do dito e do ndo-dito, por continuidade ou por contraposi¢do,
estendendo a narratividade que constitui o suporte privilegiado da comunicacdo humana?*®.
Portanto, ao deparar-nos com as personagens dom Quixote e Sancho Panca para ler e
interpretd-las como imagens na literatura e no cinema, e tendo como foco uma perspectiva
comparativa intertextual envolvendo dois pensadores contemporaneos da arte que estudam a
imagem, podemos asseverar que hd sim uma inten¢do propositiva inovadora de leitura
sustentada pela peculiar maneira de abordar, perceber e compreender as cldssicas personagens
e suas inter-relacdes enquanto imagens que podem ser ressignificadas.

Na adaptacao cinematografica do filme Dom Quixote (1957) de Kozintsev estava mais
ou menos definido que a versdo adaptada, ao mesmo tempo, devia ser uma producdo
compacta e subjetiva e, simultaneamente, russa e espanhola, sem deixar de considerar que
“ver” um filme representa, nessa concepcdo, uma “instancia de leitura”, e que a literatura,
desde uma perspectiva comparativa intertextual, ndo se pode enxergar s6 como uma espécie
de “repositério” de historias, formas, motivos, géneros, tematicas, tendéncias etc., que ficam

s6 a disposicdo do realizador do filme, mas também se deve pensar no potencial do

leitor/espectador que desempenha um papel chave nas relacdes intertextuais e dialogismo

25 BAULER. In: YUNES (org.), 2013, p.26-27.
246 YUNES. In: YUNES (org.), op. cit., p.10.
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comparativo pelo qual irrompem as significancias em relagdo ao texto literdrio e a versao
filmica.

No ambito deste estudo, as imagens de dom Quixote e Sancho Panca, em contrapartida
as visdes mais convencionais ou tradicionais, porém sem delas prescindir, sem nega-las ou
substitui-las, elas surgem como “formas que pensam”, que possuem autonomia e podem,
também, ser ressignificadas por meio de uma “tomada de consciéncia” que as percebe como
“imagens cindidas” no ambito do pensamento hubermaniano, e como “evidéncias sensiveis”
resultantes de um movimento didlético, no contexto do pensamento rancieriano.

A ideia de uma “imagem cindida” em Didi-Huberman surge a partir do momento em
que a imagem € apercebida como uma “fissura” em sua apreensdo por meio de uma ‘“tomada
de consciéncia” no momento de sua captura. Desta maneira, o pensamento hubermaniano —
como antes apontado — impulsiona e encoraja a “tomar uma posi¢do” diante das imagens € a
auferir, por meio delas, a exequibilidade de um saber que se torna possivel por meio de uma
“abertura dialética” relacional e de interacdo entre a imagem e o sujeito. A imagem, assim
pensada, passa a ser perquirida na temporalidade do seu deslocamento e retoma aquilo que
ndo podia ser observado, o que lhe permite interagir no presente, conscientemente, mas de
modo dialético, desmantelando a histéria, mas também a reconstituindo. Desde a abordagem
desse olhar, se vai além de uma simples andlise ou observancia da imagem, considerando que
estamos, também, sendo “analisados” ou “interrogados” por ela através de uma interacao
ininterrupta entre ela mesma e o olhar perceptivo.

Em Ranciere, a nocdo de uma “partilha do sensivel” implica pensar num regime do
sensivel que reorganiza as ‘“formas de ver”, outorgando visibilidade as “coisas’; portanto, a
imagem nesse regime de pensamento estd configurada pela constituicdo ou composi¢dao
fornecida pela experiéncia sensivel das “coisas”. No pensamento rancieriano, o ambito do
estético abre possibilidades de interlocu¢cao com a politica; assim, se deve levar em conta que,
para seu autor, “a estética e a politica sdo maneiras de organizar o sensivel: de dar a entender,
de dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade dos acontecimentos.” 24’

Tanto em um como no outro dominio, as imagens de dom Quixote e Sancho Panca se
inserem em reflexdes de cardter estético contemporaneo mais amplo, envolvendo relagdes
comparativas intersemidticas que se defrontam com possibilidades perceptivas na esfera ou
espaco do visivel, isto €, de um outro modo de ver, onde a imagem — em se tratando de nosso

caso — pode aparecer, como diz Vera Casa Nova: “assim como uma erup¢cdo de um modo

247 RANCIERE, 2009d, op. cit., ndo paginado.
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outro de visibilidade que esgarca, rasga o horizonte ‘normal’ do olhar, e vem modificar as
categorias candnicas da representacio.”#

Por outra parte, responder a provocagdo apontada pela interrogante deste apartado, que
assinala se o presente trabalho desenvolvido apontaria para uma nova proposta inovadora de
leitura da imagem de dom Quixote e Sancho Panca na contemporaneidade, certamente,
dirfamos que sim, mas com as limitacdes que essa postura possa acarretar pela sua
complexidade e pelo risco de assumir um equivoco ndo desejado, caso tenha havido alguma
precipitacdo da nossa parte. No entanto, vale esclarecer que a inovacdo carrega o sentido de
“algo novo” ou de “algo” que antes ‘“ndo havia sido feito”’; também seu sentido aponta para
modificar, restaurar ou alterar o interesse de alguma coisa para que fique nova ou renovada.
Posto isso, seja num sentido ou em outro, sem dudvida, tivemos a intencdo de desbravar a
“territorialidade” ou “invisibilidade” que significou a possibilidade de propor uma leitura da
imagem de dom Quixote e Sancho Panca na contemporaneidade, e considerando que a
inovacdo se relaciona, também, com um campo semantico relevante onde palavras como
repensar, sonhar, imaginar, criacdo de novos padrdes, curiosidade e capacidade iterativa se
vinculam, em sua esséncia, diretamente as célebres personagens na apreensdo e sentido da
obra e na versao filmica adaptada, assim como, também, nas ideias e pensamentos sugeridos
pelo olhar dos autores indicados. Desta maneira, a inova¢do se pode perceber como um
“produto social” que depende das pessoas que possuem ideias, que as aplicam, as
disponibilizam e as usam.

Seguindo o compasso da aventura narrativa de dom Quixote e Sancho Panca pelas
planicies de La Mancha ou da Crimeia, o Quixote se torna uma daquelas obras de
possibilidades inesgotdveis de leitura e interpretacdo, uma aventura ficcional fascinante e
desafiadora caracterizada por situacdes, facanhas e proezas incriveis, perigosas, inesperadas
ou ousadas que rompem as barreiras daquilo que € considerado “normal”. Como aventura,
centra sua atencdo, estruturalmente, em episddios sucessivos de agdes tensas, descritivas,
draméticas, risiveis, emocionantes etc., que correspondem ao ambito do “inabitual”, e por isso
mesmo merecem ser relatadas. Enfim, uma “aventura da teoria e da pratica” que se realiza no
texto, como diz Vera Casa Nova, e que para quem produz ou para quem I€ — conforme ainda
destaca a autora — “o exercicio da percepcdo, da memoria e do imagindrio estd no limite do

pensamento, ou seja, no limite da interpretacio, da traducio, da leitura.”>*

248 Ibidem, p. 180.
29 Ibidem, p. 133.
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As imagens de dom Quixote e Sancho Panga carregam, na aventura sugerida, o signo
de um idedrio visivel de imprevisibilidade e de espontaneidade que, ao mesmo tempo,
provoca certo espanto pela ingenuidade ao enfrentarem inimigos e agravos no percurso de
suas jornadas, mas que causa surpresa, também, por preservar, acima de tudo, um sentido de
completa liberdade, mesmo diante dos disparatados comportamentos e enganos como, por
exemplo, no caso no episddio dos galeotes em que Sancho Panca esclarece a dom Quixote
que se tratava de ‘“gente que por seus delitos vai condenada a por for¢a servir ao rei nas
galés”, e o cavalheiro andante, sem entender que uns seres humanos tenham que ir
encadeados as galés, forcosamente, a remar para o rei — forca motriz humana e barata de
aqueles tempos —, faz questao de evidenciar seu oficio ou miss@o, assim como muitas outras
vezes: “desfazer forcamentos e socorrer e acudir os miserdveis”. Ato continuo, libera quatro
ladrdes da custédia dos guardas armados e depois outros dois que, uma vez soltos, todos os
larapios o apedrejam®°.

Irrefutavelmente, percebe-se que suas atuagdes criam constantes dissensdes entre a
ficcdo do “herdi transgressor” — encarnado por dom Quixote — e de outras sensiveis advindas
do universo da esfera fisica/social compartilhada por Sancho Panca, o que permite visualizar
em dom Quixote uma figura caricatural desajustada ou desarranjada em relagdo ao
conhecimento da realidade tangivel ao seu redor. Deste modo, o “her6i insurrecto” esta
propicio a todo tipo de engano, mas, ao arremeter de modo sonhador e sensivel tensionando a
visibilidade factual ou empirica do mundo, estd convencido de que pode sucumbir as suas

pulsacdes e até esputar seu ultimo alento.

20 O trecho do texto corresponde a versdo de referéncia da obra em portugués, Parte I, Capitulo XXII
(CERVANTES, op. cit., 2012b, p.286-298).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao finalizarmos o presente estudo focado, principalmente, na leitura e interpretacao
das personagens de dom Quixote de la Mancha e Sancho Panga percebidas como imagens
advindas do cldssico literario O engenhoso fidalgo Dom Quixote de la Mancha, de autoria de
Miguel de Cervantes Saavedra, e de uma das versdes adaptadas ao cinema, o filme Dom
Quixote, de Gregory Kozintsev, pudemos observar, em primeiro lugar, que a imagem carrega
tracos bivalentes significativos: “hd algo nela que € visivel” e, simultaneamente, “ha algo que
também € oculto”. Nesta apreciacdo, a imagem adquire conotacdes relevantes de natureza
intertextual e sensivel, com uma capacidade excepcional de transmutar ou de transfigurar as
relacdes interliterdrias que estabelece com a palavra e/ou outras formas de linguagem artistica,
assim como em nosso caso foi com o cinema.

Ao debrucgar-nos sobre as personagens dom Quixote e Sancho Panca como imagens na
obra e no filme escolhido, antes de tudo, ha de se considerar que, ao redor do seu amago,
existe todo um fascinio misterioso que, se para nés dom Quixote e Sancho representam, em
certa medida, seres, figuras e/ou imagens familiares queridas — conforme aponta Francisco
Ayala. As demais que as acompanham como acessorias, relacionam-se com as personagens €
o cendrio no qual se movimentam, encontram-se um pouco distantes da nossa existéncia por

se tratar de um mundo histérico, um passado ji esfumado®!

, a0 que hoje podemos ter acesso
por meio da presenga dos “modos de ver” ou “de ler”, que Bauler assinala — em concordancia
com o que antes foi exposto, e que implica uma dimensao de incursdao e desvendamento da

“potenciacdo” de leitura®>

e de interpretacdo que perpassam as fronteiras temporais e
espaciais das manifestacOes artisticas.

Desta maneira, em segundo lugar, pudemos perceber que a imagem, em sua interacao,
se desdobra indo além das praticas corriqueiras impostas ou provocadas pela légica de
apreensdo regular, o que lhe permite estabelecer relagdes significativas (inter)subjetivas de
sentido com o leitor/receptor. Em vista disso, o significado de uma imagem poderd estar
sujeito as diversas percepgdes interpretativas dos seus potenciais leitores/intérpretes e suas

diferentes varidveis, como a experi€éncia prévia do receptor, o objeto figurativo a ser

B AYALA. In: CERVANTES, 2004, p.XXXI, traducdo nossa. [“Si para nosotros don Quijote son entes
familiares, las figuras accesorias que los acompaiian y se relacionan con ellos, y el escenario donde se mueven,
estdn lejos de nuestra propia existencia. Se trata de un mundo historico casi esfumado, al que sélo la lectura nos
presta acceso.”]

22 BAULER. In: YUNES (org.), op. cit., p.40-41.
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observado, o tipo de relacdo estabelecida e outras tais, como a cultura social determinada, os
elementos discursivos implicitos, as formas de producgdo, etc. No entanto, a imagem da qual
nos aproximamos suscita, inequivocamente, um processo de recepcdo dinamico, continuo,
ativo e apelativo de leitura/interpretacdo bastante apurado na apreensdo das multiplas
textualidades, “marcas’ e/ou ‘“espagos vazios” do emaranhado estético ficcional que, pelo
sentido que desvenda ou revela, pode ser atualizado, (re)criado, (re)conhecido e
(re)descoberto.

Em terceiro lugar, apontamos como destaque neste estudo, que a imagem de nosso
peculiar interesse demonstra toda sua versatilidade ndo sé em sua visualidade, mas também
sendo uma “forca vivifica ativa” que nao fica atrelada somente a um determinado significado,
possivel “fossilizacdo” ou banalizacdo que o proprio contexto poderia impor-lhe. Essa
imagem ndo mais se restringe a transformac¢do do elemento representado em elementos
representantes. A imagem, assim percebida, supera a fronteira da simples decodificacdo e
mera interpretacdo visual, e oferece condi¢des de operar no marco de outro regime de critica
estética de apreensdo do sensivel e do visivel, que propicia novas maneiras de constru¢cdo do
sentido e outras possibilidades significativas de captacdo do fendmeno perceptivo. Por
conseguinte, ao pensar a imagem desde uma nova perspectiva ou inserida em outro regime
estético, surgiram os tedricos contempordaneos que nos acompanharam nas reflexdes
precedentes, Didi-Huberman e Jacques Ranciere, os quais, por meio de seus respectivos
dominios de pensamento complexo, proporcionaram subsidios tedricos para ressignificar as
personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens, um aspecto chave para o
desenvolvimento do presente trabalho. Cabe destacar que suas reflexdes e formas de abordar a
imagem rompem com o regime consuetudindrio de leitura e interpretacdo de imagens, o que
permite inaugurar outro ou novo olhar para as imagens.

Em seguida ou quarto lugar, se por ressignificar se entendem possibilidades e
condi¢cdes de atribuir novos sentidos ou significados a alguma coisa, ler e interpretar as
classicas personagens de dom Quixote e Sancho Panga apercebidas como imagens na
literatura e no cinema, envolvendo relagdes comparativas intertextuais e abordagens tedricas
contemporaneas, a realizacdo do presente trabalho permitiu desvendar possiveis significacdes
no ato escritural das imagens que, ao serem ressignificadas — e acreditando ainda que o
fizemos de forma inédita, com todas as ressalvas que isto possa implicar —, foram concebidas
como “formas que pensam”, o que permite enxergar em dom Quixote e Sancho Panca o

invisivel que existe além de nds, com a autonomia que possuem as “fabulas” como narrativas
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que, sejam escritas e/ou visuais, ndo precisam de nenhuma justificativa para ser contadas. De
modo consequente, as imagens ressignificadas de dom Quixote e Sancho Panca assumem as
feicdes ou rostos contemplativos de “imagens sensiveis”, “imagens cindidas”, “imagotipos”,
“arquétipos emblemadticos”, “evidéncias sensiveis”, “forcas ativas de pensamento” e outras
que se vao originando em fungdo da riqueza de sentido que proporcionam as correlagdes
comparativas intertextuais que se podem estabelecer.

Se a literatura possui a capacidade de estabelecer relagdes comparativas intertextuais
com outras artes, € se configura como uma linguagem de expressdo criativa de mundos
ficticios e de interpretar a realidade, as renomadas personagens de dom Quixote e Sancho
Panca, possuem a capacidade de serem percebidas como imagens que bosquejam indicios de
tensoes sensiveis, e até inelutdveis, e que ficam para além das prescricoes da leitura de um
passado s6 longinquo e/ou imediato. Assim, ambas as personagens da obra, de um modo
abrangente, podem ser consideradas como uma dupla divertida em funcdo dos seus contrastes,
didlogos e das diferentes situagdes grotescas e burlescas que, ao percorrerem o enredo
narrativo, provocam sorrisos € ironias; no entanto, hd outras situacdes lancinantes que
acarretam certa compaixao do cavalheiro andante em suas andangas e aventuras ao lado de
Sancho Panga, seu devotado escudeiro, uma companhia sensivel e visivel e, também, de
estimdvel fidelidade.

Em quinto lugar, talvez, a chave para compreender a perspectiva de nossa andlise
esteja em que as imagens de dom Quixote e Sancho Panca se constituem em algo que
poderiamos denominar como de “megaliterdrio”, além de figurativo, emblemadtico e
arquetipico; isto €, a comunicagdo comparativa intertextual da literatura e outras artes,
possibilita que essas imagens sugiram novas ideias aos seus leitores/receptores, considerando
que as relacdes entre a realidade e a ficcdo precisam e devem ‘“‘tomar posi¢do” e também
“rearranjadas” para ser ressignificadas. A prerrogativa da aventura de sonhar com outros
mundos como legado ou heranga do espirito, induvitavelmente, neste ambito ou dominio, serad
a imaginacdo e ndo provavelmente o poder, embora ele esteja sempre presente. Desta
maneira, cabe as figuras/personagens de dom Quixote e Sancho Panca encarar e enfrentar “as
sombras” do mundo invisivel, encarando a quimera ou loucura do cavaleiro andante, com as
expectativas proporcionadas pela ressignificagdo das imagens que, pela arte e pelo fazer
estético, podem inaugurar novos sentidos compartilhados pela lucidez do conhecimento.

As personagens de dom Quixote e Sancho Panga surgem como imagens

ressignificadas de uma invencgdo ficticia que apela para o risco de aventuras ousadas e
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arriscadas, inspiradas pelo espirito da cavalaria e que permitem lutar contra a degradacdo do
mundo. Por conseguinte, as personagens de dom Quixote e Sancho Panca enquanto imagens,
ou seja, “formas que pensam”, se articulam no cavaleiro andante como a presenca
visivel/risivel de um protagonista que adquire, de modo tangivel, a incumbéncia ou missao de
ser um ‘“herdi insubmisso” com aspectos transgressores e performdticos delineados pela
ficcionalidade e suas “agressdes” ou interferéncias na vida real, mas que € seduzido, também,
pela ficcdo quando sonha com ela. Na convivéncia entre ambos — o cavaleiro e o escudeiro —
num redemoinho engenhoso das formas e com as formas, reluzem pelos seus instersticios e
fissuras os fulgores ambivalentes de seus respectivos tracos enquanto imagens do ideal, da
utopia e/ou do desencanto do mundo, evidenciando que tudo pode estar na justica, e que, sem
ela, ndo poderia haver liberdade... Por acaso, seriam as imagens, talvez, simples “lampejos™?

Diante da imagem, Didi-Huberman propde interacdes que, além de cativar, interpelam
as percep¢des do olhar diante das “coisas” do mundo, sugerindo um possivel “jogo de
espelhamento” na tessitura do sentido da obra de arte. A imagem hubermaniana apercebida
como lampejo insinua, em suas intermiténcias, possibilidades de mudltiplas significincias e,
assim, o lampejo adquire figuragdes como de um clardo, de uma faisca, de um brilho, de uma
chispa ou até de uma claridade intensa e instantanea (como, por exemplo, a do relampago);
mas, também, o lampejo se pode perceber como um “pélido reflexo”, como aconteceu na
visdo que teve Sancho Panca que, ao olhar para dom Quixote — como antes comentado —,
numa noite de luzes lampejantes no clardo da noite, observando sua figura, denomina-o
“Cavaleiro da Triste Figura”. Didi-Huberman diz que “uma imagem bem olhada seria,
portanto, uma imagem que soube desconcertar, depois renovar nossa linguagem, e portanto
nosso pensamento.”?* Indubitavelmente, os lampejos desconcertam a visdo, mas, também, a
ressignificam, assim como as imagens de dom Quixote e Sancho Panca que, ao serem
iluminadas pela incandescéncia dos lampejos, sdo ressignificadas permitindo novas
possibilidades de configuracdes de sentido.

As personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens instigam o olhar de
quem, constantemente, depara com elas, assim como o faz a pulsacdo do lampejo que, no
ambito e brilho de sua significancia, também pode ser enxergado como ‘“atrito entre dois
corpos”: em todas suas saidas e aventuras, dom Quixote e Sancho Panga, enquanto
personagens, se defrontam com atrigdes permanentes entre seus corpos que cavalgam, entram

em choque e também caem no chdo, assim como também suas percepcoes e formas de ver o

253 Didi-Huberman, 2012, p. 219.



124

mundo no ambito das “coisas” ao redor. Em todo seu engenhoso enredo, o Quixote vislumbra
uma multiplicidade de ardentes lampejos que (re)surgem como ‘“figuras luminosas” pelos
intersticios de sua visibilidade e a porosidade de sua tessitura, inclusive no caso de suas
adaptacdes para outras formas de linguagem, como a cinematogréfica, ilustrativa, pléstica
e/ou musical, sem poder evitar que suas imagens ‘“ardam” em suas peculiaridades,
articulacdes ou configuragdes — por vezes, de forma vigorosa e cintilante; por outras, de forma
imperceptivel, franzina ou ténue, assim como o proprio pensamento hubermaniano o alude ao

deparar com a imagem ignescente que “arde’:

Arde com o real do que, em um dado momento, se acercou (como se
costuma dizer, nos jogos de adivinhacdes, “quente” quando “alguém se
acerca do objeto escondido). Arde pelo desejo que a anima, pela
intencionalidade que a estrutura, pela enunciacio, inclusive a urgéncia que
manifesta (como se costuma dizer “ardo de amor por voc€” ou “me consome
a impaciéncia”). Arde pela destruicdo, pelo incéndio que quase a pulveriza,
do qual escapou e cujo arquivo e possivel imaginagdo €, por conseguinte,
capaz de oferecer hoje. Arde pelo resplendor, isto é, pela possibilidade
visual aberta por sua prépria consumacdo: verdade valiosa mas passageira,
posto que estd destinada a apagar-se (como uma vela que nos ilumina mas
que ao arder destréi a si mesma). Arde por seu intempestivo movimento,
incapaz como € de deter-se no caminho (como se costuma dizer “queimar
etapas”), capaz como € de bifurcar sempre, de ir bruscamente a outra parte
(como se costuma dizer “queimar a cortesia’; despedir-se a francesa). Arde
por sua auddcia, quando faz com que todo retrocesso, toda retirada sejam
impossiveis (como se costuma dizer “queimar os navios”). Arde pela dor da
qual provém e que procura todo aquele que dedica tempo para que se
importe. Finalmente, a imagem arde pela memdria, quer dizer que de todo
modo arde, quando j4 n3o é mais que cinza: uma forma de dizer sua
essencial vocacdo para a sobrevivéncia, apesar de tudo. Mas, para sabé-lo,
para senti-lo, € preciso atrever- se, é preciso acercar o rosto a cinza. E soprar
suavemente para que a brasa, sob as cinzas, volte a emitir seu calor, seu
resplendor, seu perigo.?*

Dom Quixote, o cavaleiro andante, e Sancho Panca, seu devotado escudeiro, enquanto
imagens figurativas lampejantes que “ardem”, estdo imbuidas de sensibilidade empatica que,
em seus movimentos e plasticidade, perambulam ressignificadas pelos meandros da memodria,
do imagindrio e como um paradigma daquilo que seja viver e, simultaneamente, também do
que seja sonhar. Em suma, talvez, as trilhas da fic¢do terminem no abismo da cordura e no
reconhecimento de que a quimera nos olhe com os olhos vazios ou de que a degradagao que

alentou as aventuras do extravio seja um simples sonho mortal.

254 Ibidem, p. 219.
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Por outro lado, em relacdo as imagens de dom Quixote e Sancho Panga, cabe destacar
que, na urdidura ou tessitura das categorias do visivel e do dizivel que se articulam e
interagem no regime estético da visibilidade, surge outra que as imagens das célebres
personagens inauguram ou propiciam: a categoria do risivel. Nesta categoria, fica em
evidéncia a ironia, a parddia, o sarcasmo, enfim, os tracos e manifestacdes sensiveis do riso e
seus entrecruzamentos infindaveis ao longo dos diversos episddios da narrativa do texto
cervantino e do roteiro da versdo filmica. Na categoria do risivel — do qual a obra esta
completamente impregnada — existe a presenca tangivel de elementos significativos ou
significancias que, ao transgredirem a ldgica racional, permitem o aparecimento da
comicidade que se manifesta pela presenca das inumerdveis situagdes contextuais jocosas,
burlescas e comediantes que ambas as figuras devem encarar ao longo de todo o texto
cervantino. O risivel também se faz presente e perceptivel por meio da conformacgdo do
didlogo engenhoso e da linguagem verbal perspicaz empregada de forma habilidosa pelas
personagens protagonistas, assim como pelo estilo carnavalesco imbuido na ficcionalidade da
obra que, na sua configuracio, apresenta contradi¢des, absurdos, simulacdes, espelhamentos,
encantamentos, etc., que vislumbram o quanto ¢ emblemadtica, paradigmal e vigente a obra de
Cervantes nos dias de hoje: ela ainda continua a nos fazer rir e arranca de nds sorrisos sutis ou
gargalhadas estridentes pela sua leitura instigante e/ou pelas suas mais variadas e diferentes
formas de intertextualidade artistica.

E assim, por exemplo, como nao rir do idilio fantasioso de dom Quixote pela lavradora
Aldonza Lorenzo, a quem o cavaleiro andante chama, apaixonadamente, de Dulcinea del
Toboso? Ou de Sancho Panca, vizinho iletrado de dom Quixote que, além de acreditar na
ficcao dele, concorda em segui-lo como seu fiel escudeiro até ser governador de uma ilha? Ou
da inesperada derrota do Cavaleiro do Bosque, encarnado pelo bacharel Sanson Carrasco —
conhecido amigo do padre e do barbeiro que conheciam dom Quixote — e que, ao desafid-lo
em combate cavaleiresco, quase perdeu a vida na brincadeira? Ou do respectivo nome do
fidalgo cavaleiro, do singular nome do seu cavalo, da arrumacgdo da sua vestidura e, inclusive,
até da propria cerimOnia para se tornar um cavaleiro andante consagrado? Certamente, as
personagens de dom Quixote e Sancho Panga e as imagens delineadas pela sua narrativa sao
divertidas e provocam a hilaridade. Dom Quixote e Sancho Panga sdo personagens divertidas
que entret€ém, sem que menoscabem a fabulacdo porque, apontam, talvez, para nao esquecer
que a novela e a vida t€ém aproximacdes, semelhangas e/ou pontos de encontro, ou seja, 0 que

tem de novela toda vida seria como uma justificativa dessa vida que ja o tinha de novela.
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Ao ressignificar as personagens de dom Quixote e Sancho Panca como imagens desde
um olhar rancieriano, fica em evidéncia que ambas as imagens se constituem “como formas

de visibilidade das préticas da arte”>’

que surgem nos dominios e intersticios da “partilha do
sensivel”; portanto, o sentido das imagens ressignificadas implica que as consideremos
enquanto formas de rearranjos das relacdes do visivel e do dizivel e ndo, necessariamente,
como uma simples referenciacdo objetiva de um significante imediato. Dom Quixote,
enquanto “louco da letra” — assim como o chama Ranciére — marca sua singularidade como
imagem ao nos aproximar ou transmover ao ambito da “matéria figural”, a letra como traco,
um lugar e/ou espago onde se torna possivel que os seres possam mudar de forma, valendo
aqui as palavras de Ranciere, que, numa entrevista, disse que os universos da percep¢cao nao
compreendem mais 0s mesmos objetos, nem os mesmos sujeitos, ndo funcionam mais nas
mesmas regras, € entdo, instauram possibilidades inéditas?>®. Dom Quixote, ao dar lugar
“metafora do sonho” e romper a racionalidade habitual por meio da interiorizagdo da sua
“fdbula”, aventa ao leitor ou espectador a condi¢do da ressignificacdo, marcando sua
singularidade na leitura e na escrita enquanto dimensdes da letra, portanto do sentido,
inserindo-se ou fazendo parte da articulacdo do novo regime estético.

Na versao cinematografica de Kozintsev, fica em evidéncia de forma tangivel a
presenca de uma imagem ressignificada de dom Quixote que estd impregnada pelo ideal em
prol da defesa dos valores humanos, mas que, concomitantemente, também € portadora de
critica social em fun¢do da escolha dos episédios do romance original na composicao do
roteiro filmico, onde é possivel evidenciar tragos visiveis que enfatizam a imagem do aspecto
“justiceiro” de dom Quixote; isto €, a existéncia de uma imagem que, ao ser ressignificada,
revela uma figura/personagem caracterizada e impregnada por aspectos ideolégicos que
abordam a luta de classes sociais, o que provoca tensdes visiveis nas relacdes e os
confrontamentos de dom Quixote e Sancho Panca no desenrolar das acdes.

Também os tragos da imagem ressignificada de dom Quixote estdo presentes quando,
por exemplo — e para citar somente alguns do filme de Kozintsev — o cavaleiro andante
confraterniza com os camponeses pobres e adentra pelo campo e a natureza, ou, ainda, quando
Aldonza Lorenzo, a dama do cavaleiro dom Quixote, chamada por ele Dulcinea del Toboso,
em seu primeiro encontro, manifesta-lhe a ideia de que chegou a hora do levante dos
camponeses. Desta maneira, as personagens dom Quixote e Sancho Panga, como imagens, sao

ressignificadas como ‘“rearranjos visiveis” de uma configuragdo artistica que introduz,

3 RANCIERE, 20094, op. cit., p.17.
236 RANCIERE, 2009d, ndo paginado.
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evidentemente, algumas “adequacgdes” ou “ajustes” na percepcao do enredo original da obra
cervantina.

Ao finalizar, ndo hd como deixar de fazer referéncia as palavras proferidas por Juan
Valera ha bastante tempo, mas que agora, ao ressignificar as imagens de dom Quixote e
Sancho Panga como “formas de pensamento”, se tornam extremamente significativas e atuais
no ambito deste trabalho. Ele dizia que dom Quixote e Sancho Panca — reagindo contra
qualquer tipo de reducionismo — ndo poderiam ser vistos simplesmente como “categorias
criticas” quando eram ou constituiam “figuras vivas”, “individuos humanos”, “determinados e
reais” sendo que a unidade do Quixote ndo estaria na a¢do, mas no pensamento, € seria no
pensamento onde residiriam dom Quixote e Sancho Panca, unidos pela loucura®’.

Desse modo, Valera ressalta mais a forca e originalidade do idedrio das personagens
que propriamente 0s acontecimentos episodicos da vida azarenta e desventurada do heréi. Nao
ha como deixar de reconhecer que a loucura do protagonista suscitou um leque infindavel de
reflexdes criticas pelo viés do jogo dicotdmico loucura/cordura onde se encontram, talvez, as
mais diversas e entranhdveis interpretacdes do Quixote. Sem ter a intencao de lidar aqui com a
abrangéncia e obviedade dessas possibilidades — que constituiria outro trabalho -,
afirmaremos que dom Quixote transparece como a imagem de um “louco” porquanto defende
a justica, a verdade, a fidelidade, a dignidade e assim por diante; quer dizer que, diante da sua
ressignificacdo, fica a mostra o paradoxo e cardter enigmdtico da sua imagem que entra em
conflito e choca-se com a realidade sensivel do mundo materialista e seus interesses — assim
como foi na época de Cervantes e também da nossa, hoje um mundo globalizante — parecendo
que os que se “ddo bem” e “tém razdo” na sociedade ndo seriam os “loucos” como dom
Quixote, ou os “simples” como Santo Pancga, e sim os que sdo nitidamente intolerantes,
cinicos, gananciosos, poderosos etc.

Assim, dom Quixote e Sancho Panca como imagens ressignificadas se convertem em
tracos perceptiveis de uma ponte sensivel ou de um espelho suscetivel de superar quaisquer
fronteiras e também admoestagdes. Seus acenos e deslocamentos sdo capazes de extrair uma
esséncia de toda sua figuracdo ambigua e descontinua da sua tessitura: uma identidade dubia e
indefinivel que, com acertos e/ou transvios, se metamorfoseia para se movimentar, € que por
analogia se atualiza com novas feicdes figurativas onde a loucura, seu rasgo ou lampejo mais
sobressalente, se pode enxergar como a forma mais radical possivel de expressar esses

conflitos ou dualidades como formas de pensamento.

7 VALERA, 1928, p.43-45.
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Desta maneira, as imagens de dom Quixote e Sancho Panca também ressignificam o
proprio idedrio da “utopia quixotesca” que, ao que tudo indica, parece ja ndo ter mais um sitio
ou local estdvel ou definitivo no planeta Terra. Serd que imagens estariam dispostas a novas
elucubracdes e/ou aventuras fazendo ressurgir os idealismos da cavalaria andante até em

outros planetas?
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