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RESUMO

De maneira geral, este trabalho objetiva produzir uma morfologia signica das
personagens-tipo rei Lear e Hidetora, respectivamente das obras King Lear (1606), de
Shakespeare e Ran (1985) - filme que confirma Kurosawa como um dois principais cineastas
contemporaneos -, conduzido-as a uma compreensdao dentro da ambiéncia da traducdo
intersemidtica como personagem-signo. Desta construcdo tedrico-analitica que € a
personagem-signo, procura-se atravessar o sistema coerente de signos geradores de imagens
no nivel do icone, do indice e do simbolo a uma ampla compreensao da significacao que cada
personagem compde no interior inter-relacional de cada obra-abrigo. Com isso, tais
movimentos signicos — da personagem-signo — passam a ser compreendidos como uma
constelagdo reciproca e ao mesmo tempo formadora de sentidos, significados e significagdes
presente nas personagens-tipos rei (Lear e Hidetora). A proposta que encerra a personagem-
signo encontra suporte tedrico-metodolégico-analitico a partir da discussdo que engloba
teoricamente os aspectos da Tradugdo Intersemidtica nas postulagdes de Julio Plaza, André
Lefevere entre outros; na teoria dos signos descrita por Pierce, bem como se ampara nas
teorizacoes e abordagens sobre a Personagem, a Interdiscursividade e a Esquizoandlise.
Apresentamos inicialmente o escopo formativo da personagem-signo por meio de exemplos
retirados em diversas producdes de distintas linguagens (videoclipe, HQ, animagdes e
cinema), em seguida, configuramos um espaco comparativo e relacional para proceder com a
andlise denominado de Cenas Enunciativas que reveste a acdo signica da personagem da obra
literaria e do filme, tendo como vetores os elementos: morte, poder e sagrado, metaforizados
na velhice. A ativacdo da personagem-signo indica uma dupla funcionalidade:
primeiramente, como forma de verificar o dinamismo signicos das personagens em seus
ambientes primdrios, e, segundo, ao assegurar uma compreensdo ampliada e relacionada da

performance dos signos das personagens para além da orbita de seus suportes iniciais.

PALAVRA-CHAVES: Personagem signo, traducao intersemidtica,

teatro, cinema. Shakespeare, Kurosawa.



ABSTRACT

In a general way this work tries to construct a morphological signs of the characters-
king Lear and Hidetora, respectively in Shakespeare’s King Lear (1606) and Japanese film
director Kurosawa’s film Ran (1985). Kurosawa can be considered as one of the main
contemporary film maker who through his films brings an understanding through the
intersemiotic translation as sign characters. This theoretical and analytical construction,
construction that is the sign-character, looks forward to pass through a coherent system of
generator of signs at the level of icons. From index to the symbols, there is a deep
understanding of significations which in each character composes the interior and the inter-
relationship in each work. Thus these sign movements of each sign character are understood
as a reciprocal constellation and at the same time it provokes the sentiments and meanings
present in the characters-type (Lear and Hidetora). Thus, this proposal that culminates sign
character finds theoretical and methodological support from the discussion which globalizes
the aspects of intersemiotic translation proposed by Julio Plaza and Andre Lefevere, among
others, in the context of signs theory described by Pierce and well supported in theorization
and approaches about the characters and the inter discursive and schizophrenic aspect.
Initially we present the formative purpose of sign characters through the examples taken
from various productions in distinct languages (such as video clips, HQ, animation and
cinema). Then we configure a comparative and relational space to proceed with a
denominated analysis of enunciative scenes which assumes the sign action of the characters
of the literary work and the film. Having the vectors, as the elements; death, power and
metamorphosing the old age, the action of sign character indicates a double functionality,
primarily, as a form of verifying the dynamic signs of characters in their environment, and an
ample understanding related to the performance of the sign characters away from the orbit,

from their initial support.

Key words: sign characters, intersemiotic translation, theatre,

cinema,Shakespeare, Kurosawa.
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INTRODUCAO

Este trabalho propde através dos mecanismos dos mecanismos da tradugdo
intersemidtica’ dirigir uma investigacio sobre as cadeias signicas da personagem-tipo rei:
“Lear” e “Hidetora” no transito da traducdo filmica Ran (1985), dirigida por Arika
Kurosawa, da obra literaria: King Lear (1606), escrita por Williams Shakespeare,
procurando nos recortes signicos entre os circuitos sist€émicos litero-filmico que as
abrigam como tal, semelhancas e diferencas que as formalizem ndo tdo somente como
“tipo”, mas como ‘“‘signo” uma da outra.

Por isso pretende ser uma discussdo especifica das personagens-tipo dentro da
perspectiva da traducdo intersemidtica, de maneira que as personagens-tipo aqui
abordadas serdo compreendidas a partir da razdo intersemidtica sob uma nova
denominacdo conceitual tedrica-analitica: a personagem-signoz, dentro de um quadro de
apreensdo dos significados daquelas personagens na ponte discursiva entre a obra literdria
e a filmica. Ou seja, procurar-se-a através da personagem-signo um entendimento da
relacdo entre as personagens-tipo nas obras analisadas.

Assim balizada, essa proposta segue como marca idiossincratica para a operagao
tradutora que se interpola nos meandros de uma e outra personagem, tentando com isto
resguardar e ampliar o quadro de suas significacdes. O ato inaugural da personagem-
signo realiza-se pela constatacdo de que o campo de significacdo que se desenvolve no
intercambio das personagens nas obras citadas nao se ajusta ao escopo da teoria literaria
vigente, de forma que a proposta e uso do termo personagem-signo consegue, como Se
verd, enlacar com propriedade tedrica e de andlise o percurso signico das personagens-
tipo rei analisadas como personagem-signo.

De maneira geral, objetiva-se, através da conceituacdo da personagem-signo,
localizar os pontos de encontro e de separa¢do que configuram a por¢do signica imanente

e co-relacional das personagens-tipo rei nas duas obras.

' No ambito deste trabalho, o termo “traduciio intersemiética”, aparecera algumas vezes simplesmente como
“traducdo”, devido ao uso ja consagrado da auto-referéncia deste por aquele. De modo geral, os termos
encerram o procedimento tedrico-analitico e metodoldgico das relacdes entre-obras, podendo ser adicdes,
supressdes e transformagdes em seus mais diversos elementos estéticos de uma obra traduzida.

2 O termo personagem-signo aparecerd constantemente no decorrer deste trabalho, uma vez que se constitui
nossa proposta analitica em vislumbrar os signos existentes que asseguram a significacdo das personagens-tipo
rei, ora analisadas no intercurso da obra dramatirgica e sua posterior traducdo filmica.
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A problematizagdo para esta abordagem tedrico-analitica no cerne da significacao
tradutora da personagem3 , partiu da consideracdo de que, via de regra, apds a producdo
filmica, a obra literdria passa a receber duas memorias, uma independente das tradugdes
que recebe; e outra que a relaciona de modo direto as traducoes.

Assim, a conceituagcdo da personagem-signo que ora propomos intenta resguardar
ambas as categorizacdes no que diz respeito as personagens literdria e filmica; de um
lado, assentando e conseqiientemente garantindo as caracteristicas da personagem na obra
literaria; e, por outro lado, considerando as vinculagdes que a tradugdo filmica impde a
uma compreensao mais extensiva e mididtica dos construtos que esta consolida aquela,
uma vez que embora possua uma “identidade” particular, a personagem filmica, mais das
vezes, € também sobressaltada de convites irresoliveis a uma filiagdo por uma oriéncia
literaria, portanto se pretende estratificar/extratificar essa personagem “virtual” que
chamamos de signo, cuja vida fantasmagorica de seus signos s6 € possivel na troca idnica
entre filme e obra que se resguardam no espectro signico das personagens-tipo.

Neste sentido, procurou-se determinar personagem-signo sob vdrias frentes
tedrico-metodolégicas, a comecar pela inclusdo caracteristica da traducdo: aqui
personagem-signo € concebida como uma acgdo proposta tedrico-analitica de filiacao
direta na traducgdo, ou seja, aproveitando-se dos potenciais tedricos internos da traducao
na construcao da personagem-signo, que passa entdo a ser percebida como aquisi¢ao da
acdo tradutora, recostado em Lefevere (1998) e, sobretudo, com Plaza (2003) nos

3

meandros de uma “poética sincrénica”; como “intercurso formador de sentido” e; por
fim, como ““ato de transcria¢do de formas”.

A segunda paragem formativa da personagem-signo instala-se na teoria cultural
que mostra, a partir de Raymond Williams (1992), o inter-relacionamento das formas
sociais com as formas artisticas. Desta compreensdo formadora, progressiva, a
personagem-signo alcanga a consumacao de sua forma estética multipla como emanacao
relacional das formas literdria e filmica. Isto €, como traducdo estética-cultural.

Como terceiro ponto, partimos da noc¢do de interdiscursividade da teoria do
discurso proposta por Dominique Maingueneau (2005), em que a personagem-signo

ativa-se como presencialidade tnica que reverbera em varias contingéncias discursivas

em seu proprio campo discursivo (da literatura ou do cinema), como também no universo

3 Como se, sabe o termo personagem pode ser conceituado em nossa lingua como um substantivo, que recebe
dupla possibilidade quanto a aplicagdo de gé€nero, na expressdo gramatical: “comum de dois géneros”. Diante
desta condi¢@o de escolha, tomaremos sua referéncia com precedéncia do artigo “a”. Atribui¢do simplesmente
advinda do hdbito pessoal quando no oficio teatral, seja na ambiéncia de uma encenag@o ou em sala de aula,
onde o termo sempre € solicitado.



16

discursivo que recobre as func¢des discursivas entre os campos da literatura no cinema e
vice e versa. De modo que a prépria concepg¢do interdiscursiva sustenta a concep¢do da
personagem-signo.

Por dltimo, a personagem-signo pode ser teoricamente amparada a partir da
concep¢do de ‘““Visual-scape” proposta por Canevacci (1990) e da configuracdo
metodoldgica dos “Im-signos” teorizados por Pasolini (1970) nas quais a personagem-
signo encontra grande folego existencial como acdo tedrico-metodoldgica quanto a sua
significacdo filmica de duplo vinculo.

Toda essa cadeia de sustentagdo tedrico-metodolégica vem apenas enquadrar a
personagem-signo como uma ac¢do analitica em fun¢@o de investigar os vestigios signicos
no interior da personagem-tipo rei que se entrelacam como tema da obra literdria e da
posterior realizacdo filmica.

Disto pode resultar que a personagem-signo nos serve, no ambito deste trabalho,
tanto para verter o surto que objetiva separar e negar alguma equivaléncia ou mesmo
inter-relacionamento entre as personagens, e de outro modo, tentar conduzir a
compreensdo dos signos que cada uma postula na sua construcio particular dentro da
narrativa que lhe resguarda.

Em decorréncia deste estabelecimento tedrico-analitico-metodolégico que € a
personagem-signo, o trabalho vasculha em seu percurso construtivo inicial, a formagdo
tedrico-histérica da  personagem, compreendendo-a como  resultante  da
dramaturgia/encenagdo, ou seja, que a morada e estruturacdo inicial da personagem ¢é
literaria-teatral.

Como também a sua posterior migracdo por outras contingéncias tedricas e
formativas, especificamente no cinema. Abrindo-se, com isto, para um entendimento da
personagem dentro de um cortejo tedrico-conceitual sobre os auspicios da
contemporaneidade.

Propiciando, por sua vez, questionamentos tedricos sobre a personagem para
além da modernidade que lhe autorizou certa identidade; uma vez que, com a ampliagdao
dos suportes e a compreensdo das hibrida¢des nas linguagens, formou-se um novo
ambiente simbdlico-estético para mais eqiiidistante e intima representacdo do homem que
¢ a personagem.

Em sintese, a proposta ora apresentada intenta enquadrar a personagem como

signo que habita no entrecruzamento das linguagens e na hibridacdo de varios elementos
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signicos que se transformam e, a0 mesmo tempo, permanecem em seu estado de signo
primal de identificagao.

Uma vez que percebemos que na criagdo estética contemporanea da personagem o
re-fluxo entre matrizes preexistentes e a0 mesmo tempo re-formadoras das personagens
impdem um lastro tedrico-analitico que seja capaz de cortejar com eficicia todas as
transmutacOes que as originam nos intercruzamentos de diversas linguagens, sobretudo
entre a literatura e o cinema.

De forma que este trabalho enlaca uma proposta de visualizacdo (compreensio)
da personagem como signo de representacdo do homem atual. Pois, na medida em que se
constata que a identidade deste j4 ndo € mais tdo resolutamente armada e sélida, também
a personagem, que doravante “representa” a dimensdo humana, transmigrou, melhor
dizendo, metaforizou as formas de apresentar-se, exigindo de nosso tempo profundas
reflexdes e abordagens com vitalidade critico-analitica.

Assim, de um lado, iremos conhecer a personagem literaria desde o seu inicio
conceptivo dado por Aristételes, passando pela dramatizacdo do proprio her6i tragico em
Hegel, até o desfilamento entre o personagem-objeto e personagem-sujeito da teorizagao
feita por Brecht; e de outro, a personagem filmica estudada por Gomes Salles, que se
postula a partir da personagem literdria, mas que ressoa de maneira completamente
distinta, em sua materialidade, auto-referéncia e caracteristicas fundantes. Percebendo
com isto, que a personagem € um ente animado de “representacdo” que resguarda todos
os signos do homem irmanados nas formas verbais e ndo-verbais (iconicas).

Na producdo conceitual deste trabalho levantamos trés instancias de hipdteses
para a inclusdo da personagem-signo:

1) a de que embora cada personagem-tipo rei se realize como forma autdonoma no
interior do sistema semidtico de suas obras, os resquicios signicos de cada uma delas se
validam reciprocamente para a constru¢do de uma compreensdo completa e integrada,
tanto do arco de definicdes sobre seu papel e funcdo, isto é, de seu fundamento como
personagem-tipo, quanto e, sobretudo, no levante dos elementos marcadores da
especificidade rei acionados pela vinculagdo da morte, do poder, e do sagrado;

2) intenta levantar se o estabelecimento proposto para a concep¢do da
personagem-signo na verificagdo dos atributos particulares das personagens abordadas
funciona como resultante da tradugdo, ou seja, se a personagem-signo atualiza-se como

ligacdo signica entre as potencialidades internas da personagens—tipo Lear/Hidetora.
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3) por fim, e como macro-hipétese acuradamente perseguida, conceber a
personagem-signo como acdo tedrico-metodoldgico-analitica para outros atos de
traducgdes da producdo estética e em especial filmicas.

Procuramos construir a definicdo conceitual da personagem-signo com o apoio
tedrico-metodoldégico diversificado, absorvendo de cada campo tedrico utilizado os
pormenores que nos servia a concep¢ao de nosso objeto.

Com isto, a idéia de pesonagem-signo foi-se formando a partir das contribui¢des
tedricas utilizadas, de modo que, justificamos a personagem-signo primeiro pela propria
concepgao semidtica pierciana do signo em si, e suas relagdes triddicas com o objeto
(como icone, indice e simbolo).

Em seguida, pela conceituagdo de traducdo intersemidtica, segundo sua
compreensdo como sendo uma constelagdo no horizonte de passagem, assim
compreendida como “tradu¢do” do texto para o filme, que se deflagra de um lado, pela
utilizacdo técnica conforme sustenta Benjamin (1985), na incrusta¢do da contradi¢do e
conseqiiente quebra da tradi¢do; e de outro, na defini¢do da personagem-signo rei, como
sendo metdfora da propria contradicdo dialética, que se decai propositalmente para
instalar-se sob novo enfoque, nova formatagao.

Esta dilui¢dao pela traducdo, do corpo descritivo das relagdes verificadas como
hipéteses, propde justificar um novo percurso interpretativo para as relagdes entre
literatura e midia.

Depois, pela constatagdo do foro interdiscursivo da teoria do discurso e da
comunicacdo como se apresenta em Maingueneau (2005), Brandao (2004) e Orlandi
(2003). Contamos ainda com a teoria da personagem de teatro em contraste comparativo
com a personagem no cinema, posta por Sales Gomes (1987).

Podemos dizer que estes dois ultimos contrapontos caracterizadores da
personagem e as demais correntes tedricas apontadas, buscam em um sé movimento
compor a idéia de personagem-signo e através dela adentrar numa compreensao de que as
visualizagdes das inter-relacdes entre as personagens-tipo rei das obras literdrias e
filmica, podem inaugurar uma orientacdo metodolégica para a construgcdo tedrico
analitica dessas interconexdes existentes e solicitadas toda vez que as personagens-tipo
rei adquirem um olhar relacional.

E assim, por meio da personagem-signo rei, o texto de Shakespeare e o filme de
Kurosawa, saem do repouso tedrico e ganham dinamismo proprio ao se auto-cruzarem

(pela e na personagem-signo rei). De forma que as personagens e o conjunto ficcional da
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qual fazem parte nao acabam no fim da leitura ou da audié€ncia, ao contrario, elas passam,
como queria Brecht (1967), a ser dialeticamente o inicio da agdo.

Para tanto, focaliza-se duas passagens para a andlise da representacdo dos
protagonistas reis, chamadas de cenas enunciativas. Nestas, a dimensao formativa sera
regulada a partir dos construtos signicos de um confronto dialético, entre as matizes das
personagens da obra literaria e da filmica.

De maneira geral as cenas enunciativas objetivam cobrir tudo aquilo que a
personagem-tipo Lear possa gerar, enquanto centelha signica-discursiva, para a
personagem-signo, além de proceder analiticamente no levantamento dos elementos
proprios que surgem como signos imediatos a personagem Hidetora.

No interior das cenas enunciativas busca-se, num primeiro momento identificar
valorizagdes interpretativas que possam unir signicamente, pela personagem-signo, as
duas personagens-tipo rei, esta identificacdo serd realizada por meio dos signos da
regéncia, da morte e do sagrado em ambas as personagens-tipo.

Em seu corpo, este trabalho se estrutura em quatro capitulos:

No primeiro capitulo que discorre sobre a personagem, o signo e a traducdo tém,
por isso mesmo, dupla fungdo: 1) de critério de selecao: a) no enfoque da personagem de
teatro (nas primeiras nogdes conceituais com Aristételes, passando pela compreensio da
personagem tragica com Hegel até o seu enquadramento dialético com Brecht) e do
cinema e, b) na posterior conceituacdo da personagem-signo rei; da visdo e conceituacao
do signo pela semidtica de linhagem pierciana, e c) algumas incursdes desta categoria
com as postulagdes da interdiscursividade que o tema, a nosso ver, merece.

E, 2) a0 mesmo tempo de “Wegweiser”, isto €, como marco de entrada,
compondo deste modo, toda a paisagem metodolégica que fundamenta este trabalho: a
tradugcdo intersemidtica e, a personagem-signo rei, oriunda da juncdo das imagens
signicas de rei preposta nas personagens Lear, Hidetora, das obras citadas, buscando
nesta conceituagdo, atos da indumentdria signica da morte e da propria figura do rei na
desconstrugdo do estado de regéncia e de seu status sagrado.

A extensdo tedrica deste capitulo demarca, portanto, a apresentagao do objeto
(personagem-signo rei) e sua imediata conceitua¢do analitica. De modo que, os
procedimentos conceituais € o objeto arrolam-se conjuntamente, para sua melhor
compreensdo e do trabalho como um todo.

No segundo capitulo, tem-se a descricao da ambiéncia metodoldgica que rege a

constru¢do da personagem-signo, onde demarcamos a acdo da tradugdo, como agdo
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, .

desconstrutora na tradicdo de modo que a traducdo € aqui compreendida como uma
agulha metodolégica-conceitual e analitica que perpassa, por meio da personagem-signo,
algumas das possibilidades de significacdo potencialmente presentes na inter-relacdo das
personagens-tipo rei. Assim a nog¢ao de tradugao € introduzida como marca definidora da
personagem-signo. Outro importante aspecto tratado neste capitulo é o reconhecimento
das técnicas da tradugdo de acordo com Brito (2006), (adi¢do, reducao, deslocamento e
transformacdo: simplificagdo e ampliacdo) para a verificagdo das equivaléncias
semioticas entre a obra literdria e o filme. Como também as noc¢des conceituais da
traducgdo intersemioticas proposta por Lefevere (1998), Plaza (2003) e Diniz (2003).

Deste modo, a descricdo metodoldgica para a leitura da tradugdo filmica, em
seus principais procedimentos, sdo premissas para o entendimento de como a personagem
traduzida, no caso Hidetora, reflete e refrata a personagem Lear.

Neste mesmo capitulo apresentamos a nocdo de formas e transitoriedades dos
codigos cultural e artistico no percurso gerativo da dramaturgia, para em seguida aplica-
la no escopo da personagem-signo a fim de fazer revelar o carater desenvolmentista e de
intercambio que a abordagem em si necessita como comprovacao da atuagdo da nocdo de
personagem-signo.

Em seguida, no terceiro capitulo, aborda-se a personagem-signo no entre-lugar
das personagens-tipo rei. Inicialmente procurou-se a compreensdo da funcdo da
personagem segundo uma natureza de sujeito ou de objeto, para em seguida concebé-la
dentro da funcdo discursiva dos enunciados de Lear e de Hidetora, ou seja, a
personagem-signo rei adquire materialidade prépria pela acdo discursiva propriamente
tida das personagens-tipo, através da interdiscursividade que une as personagens-tipo.

H4, ainda, um detalhamento dos procedimentos de andlises, mostrando como
cada cena enunciativa procura funcionar como ilustracdo dos elementos por ela
demarcados, servindo, além disto, de indicacdo signica dos elementos pulsantes em cada
personagem-tipo.

As cenas enunciativas buscam introduzir um inter-relacionamento entre os
elementos encontrados, de forma que, a construcdo da personagem-signo se dard pela
interconexao analitica de tais elementos, procurando detectar os elementos (signos)
determinados a partir de Lear para a posterior acareagcdo deste na a¢do de Hidetora.

Por fim, no quarto capitulo tem-se a andlise das cenas enunciativas propriamente
dita, que € a andlise que levanta e apresenta a singularidade e a interconexao signica entre

as personagens-tipo. A composi¢ao dessas cenas foi tomada a partir de dois momentos
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em King Lear, que polarizam o didlogo que sustenta toda a obra: primeiro, a motivacao
da personagem rei para dividir o reino, entendido como uma situacdo-limite do repasse
do poder; e segundo, a constru¢do de uma producio discursiva que intenta equacionar os
problemas oriundos dessa primeira agao.

Esses dois momentos sao emblematicamente tomados como signo de toda a
trajetoria da personagem Lear. A primeira cena enunciativa cobre ainda, no inicio da
peca, todo o ato declarativo de Lear em solicitar das filhas a exposicdo do amor que
sentem pelo pai como “troco” de adquirir mais terras que as demais.

A andlise mostra que a promog¢ao da disputa em Lear, como ato deliberativo é
interpretado como um discurso tributario. Portanto, deixa em risco a face positiva de seu
locutor, enquanto que a mesma atitude em Hidetora, tem um efeito ileso do ponto de vista
discursivo, pois o patriarca dos Ichimonjis nada pede em troca, apenas informa a divisao.

A outra cena enunciativa estudada, ainda com base na obra literaria, levanta o
questionamento da acdo discursiva de fun¢do lidica, revelando um sujeito enunciador
com eficazes estratégias discursivas em fun¢do de seu desejo em instaurar um tribunal de
julgamento. Revela ainda, pela acdo da esquizoandlise, um Lear inteiramente a par de sua
condi¢ao psiquica e fisica.

Na execugdo das cenas enunciativas correspondente a obra no filme, isto &, pelas
maos de Hidetora, destacou-se a particularidade do signo nao-verbal iconico em narrar as
situacdes-limites, no estabelecimento de elementos visuais-verbais funcionando como
signo metaférico do préprio Hidetora.

Constatou-se ainda que no nivel iconico, varios sdao os elementos de linguagem
que ativam a presenca de Hidetora, seja como indice, icones ou simbolos.

Assim, os elementos denominativos foram organizados em seqiiéncias: na
primeira: “Trés indices de Hidetora”, descobrimos como a imagem-narrativa Sonoro-
visual-verbal apresenta os elementos da vigilancia dos soldados, da extensdo montanhosa
e dos movimentos das nuvens, denotam signicamente a Hidetora; a segunda seqiiéncia “A
cacada”, implode também iconicamente o poder e a presentilidade da personagem; na
terceira seqiiéncia: “A cerimonia de partilha do poder”, deixa claro como Hidetora,
diferentemente de Lear, decide conduzir o repasse do poder e a substituicdo da chefia do
cla.

Enquanto que na quarta e dltima seqiiéncia: “O inicio do Caos”, vé-se como 0s

recursos da tradugdo sdo operacionalizados para instauracao dos planos de Hidetora.
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Assim, sucessivamente cada seqiiéncia absorve uma ativagdo signica da
personagem-tipo Hidetora ao passo que demonstra como a no¢do de personagem-signo
pode entrelagar estes elementos para uma compreensdo imanente € a0 mesmo tempo co-
relacionada com a personagem-tipo Lear.

Ja a segunda cena filmica, que chamamos “Imagens do Caos”, dentro da co-
relatividade com a obra, constatamos que aquilo que foi marcadamente importante com
Lear, inexiste de maneira ordenadamente narrativa em Hidetora. As porcdes signicas da
cena em Lear sdo em Hidetora dispostas sobre outra ordem e caracteristicas, a comegar
pela diluida aparicao no filme.

Dito isto, consideramos que o estabelecimento tedrico-analitico da personagem-
signo, pressuposto geral deste trabalho, objetiva produzir um construto metodolégico na
perspectiva da tradugdo intersemidtica para a leitura comparativa de personagens
viventes entre sistemas autonomos e distintos da cria¢do estética, especificamente entre a
literatura e o cinema.

Em linhas gerais, assumimos o cardter investigativo e ousado que reveste este
trabalho, ao propor uma categoria tedrica-analitico aplicada a personagem no intercurso
da traducdo. Dois pontos fundam esta postura: de um lado a abertura trazida pela
semiotica, ao instaurar novos relevos para a significagdo dos objetos estéticos; e de outro,
a plenitude descritiva e provocadora da tradugdo (a recriacdo de um novo texto, neste
caso o texto filmico), ambas emergem como fonte inspiradora a proposta apresentada.

E, ao passo que lancamos uma investigacdo conduzida por uma proposta “a
confirmar”, apontamos para a auséncia do caréter politico-individual e institucional que
as vezes faz a pesquisa em literatura tornar-se um molho frio ante as dinamizag¢des em
sabores e cores por ela oferecida, enquanto espaco de representacido simbodlico e estético
do homem e da vida.

Pois, na medida em que a traducdo intersemidtica se infiltra na
contemporaneidade como guia-cego as indmeras veredas que vao da obra a sua traducao,
temos, pois, que nos posicionar para ndo ficarmos presos ao questionamento eterno
daquilo que pode vir apds o vacuo das certezas trazidas pela interacao — tedrica — Antes
ditada pelo Orédculo na voz de um Tirésias, e agora no chuviscado da TV, num close de
cinema, ou no desvao sonoro de duas conhecidas vozes tdo logo o pano cair e, em meio
aos aplausos:

VLADIMIR - O que é quem?

GODOT - (por detrds da arvore seca que agora € fogo) O homem.
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STRAGON - Aonde e como?
GODOT - Na personagem-signo!
Concluindo, pensamos que este trabalho se presta a confirmar ou nao a validade
de um discurso como este, independente de onde e como se realize. E mais, tentar

estabelecer as Orbitas entre “originalidade”, “criacdo” e “traducdo”, questdes imperiais

para a literatura atual.
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CAPITULO 1

1. 0 QUE E QUEM?

1.1. Construindo a personagem-signo rei: Lear/Hidetora

Iniciamos este trabalho enfocando a personagem teatral, com o que chamamos
de politica do pesquisador, o que neste particular, nada mais € do que a a¢do analitica
definidora de seu objeto, a personagem-signo rei Lear/Hidetora®, para, através desta,
estabelecer observacdes dos elementos signicos que se juntam para definir-se a partir da
transitoriedade signica das personagens: “Lear”, “Hidetora”, das respectivas obras
“KING LEAR” (1606), de William Shakespeare; “RAN” (1985), filme de Arika
Kurosawa; em funcdo de ser a personagem-signo rei, como premissa maior deste
trabalho, um signo, conforme sua ampla acep¢ao dada pela semidtica pierciana, marcador
e definidor dos conjuntos significativos revelados na interse¢ao das obras.

Dito de outra forma: a objetivacio do objeto personagem-signo rei
Lear/Hidetora autoriza-se primeiramente dentro da conjuncdo e seus sentidos e,
posteriormente, pela traldug;a?lo5 de seus registros (suportes). Como também pela
concretizagdo inter-relacional na observagdo interdiscursiva para revelar-se como
portadora de um significado que se espalha nas obras com reciprocidade, que € para si
mesmo signo, que sdo de imediato a propria relagdo entre tradi¢do e tradugdo a partir de
1): uma definicio de uma ambiéncia cultural entre ocidente e oriente; 2) moderno e
tradicional; e 3) as implicacdes geradas pela acdo da personagem-signo rei para o
levantamento signico das personagens-tipo rei que dao suporte as obras.

A visualidade ou constatacdo de tais movimentos de significacdo da
personagem-signo rei serd gerada pela parceria tedrica. Isto €, pela conjugacdo de vérios
aspectos e concepgdes de teorias diversas (da personagem, do signo, da comunicac¢do, do
cinema, da cultura, do teatro, do discurso e, mais diretamente, pela Traducao

Intersemidtica) que possam, a seu modo, absorver o teor idiossincritico de cada

* A partir deste ponto, as personagens Lear e Hidetora das obras em questdo, serdo referenciadas na seguinte
formulacdo: Lear/Hidetora; uma vez que estaremos sempre relacionando-as como representantes tnicas das
vincula¢des ao personagem-tipo rei, foco de nosso interesse maior.

> Entenda-se sempre traducio intersemiotica.
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personagem-tipo em seus particulares estados de apresentacdo (textual — fonético —
visual), coadunados na personagem-signo rei cuja formalizag¢do intenta cobrir, de maneira
geral, alguns percursos signicos de funcionalidade discursiva no recorte das personagens
que lhe servem como transporte e instalacdo de novos significados.

De maneira geral, tais procedimentos enlacam os objetos de formacdo (as
personagens-tipo Lear/Hidetora) na contingéncia signica de seus espagos discursivos.
Suas enunciagdes unificam-se pela interdiscursividade, ao passo que traga no ambito da
Traducao Intersemidtica um ideograma funcional para o estabelecimento de um sentido
ampliado para a existéncia das personagens-tipos que fornecem conteddo signico a
compreensdo e estruturacdo da personagem-signo rei e, nessa inclusdo, como um divisor
signico, sustentar a idéia de traducdo, para uma leitura que as tematizacdes da enunciagao
se imbricam pela e na personagem-signo rei.

O ponto de partida para essa construcdo tedrico-analitica serd extraida
inicialmente da edificacdo textual do teatro, ou seja, da dramaturgia. Pois, embora nao
seja exclusivo desta, uma vez que a “personagem’ povoa € transita por outros textos e
discursos (contextos, codigos e suportes), ¢ na dramaturgia que ela adquire relevos
praticos e maior transparéncia as andlises e interpretagdes de seu conteido per si, como
portadora de significagdo especial; como também, do contexto onde aparece e faz-se
atuante. Por isso € que os rumos deste trabalho tém, na personagem de teatro, seu objeto
inicial mais imediato para uma conjun¢do de atribuicao valorativa do signo de rei, nas
obras j4 citadas.

De outro modo, e procurando estabelecer um foco mais adequado que conceitue
a personagem-signo rei, de um lado, como signo unificado e repleto, para ndo dizer,
inclinado, as possibilidades “ad infinitum” de outros encaixes signicos. E de outro, que se
afine aos propositos deste trabalho, elegemos a ampla defini¢do da personagem de Gilles
Girard (1980), como capaz de resguardar um maior nimero de abertura para o uso da
personagem em diversos contextos analiticos, sobretudo, na marcha da traducdo, como
iremos mais a frente operar.

Uma vez que, embora tratando da personagem teatral especificamente, ndo se
elimina a possibilidade de um prolongamento conceitual, por estar ela circunscrita ao
teatro; isto €, de que ela possa migrar para outros registros e suportes técnicos além e
aquém do escrito, isou seja, da esfera dramatirgica. Assim sendo, Girard (1980)

compreenderd a personagem nos seguintes termos:
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A personagem de que aqui falamos €, pois, originalmente um homem portador
de todos os signos préprios do emissor-homem, gesto e gestualidade (ou
imobilidade que também ¢é gesto), som (...) mimica (que pode ser ou ndo
real¢ada pela iluminagdo), guarda-roupa, aderecos e até o cendrio, porque uma

personagem nunca se define sozinha (GIRARD, 1980, p.14).

E deste estado de interacdo e expansio valorativa da ambiéncia, que a definicdo
acima, sugere como uma compreensdo da personagem que tomaremos COmo
direcionamento e porta de entrada para o estabelecimento das personagens Lear e
Hidetora, vistas e entendidas como vetor signico unificado: Lear/Hidetora. Com isto, a
carga signica que nos interessa, a priori, estd contida na natureza real que reveste a

personagem uma vez que, como nos informa Renata Pallottini:

Dentro desta linha de pensamento, sio muito expressivas estas nocdes de
complementacdo, de interacdo que, como o universo cénico, deve manter o
personagem. Ele nada é por si; sua concretizac@o total necessita de todos os
outros recursos (signos, portadores de signos) do conjunto que faz a cena. S6
assim ele existird, para cumprir, literalmente, o seu papel (PALLOTTINI, 1989,

p-15).

Foi partindo desta idéia de fundi¢do trazida por Girard entre as personagens, na
formulacdo: Lear/Hidetora, como signos6 imediatos do poder que buscaremos operar
significados diversos, a partir de um conjunto multiplo de “acdes” e impressdes, ora na
obra literdria, ora no filme sem, com isto, nos interessarmos nas particularidades de um
ou de outro suporte. De imediato, nosso interesse € percorrer de perto, a condugdo de um
estado gerador de situagdes limites da personagem no exercicio do poder e, neste
percurso, observar como, a cada momento, importantes transformacdes vao ditando um
desgaste desejado da fung¢ao real do poder como identidade.

Assim, buscar-se-4 nas ac¢des da personagem-signo rei a nog¢do e a carga
derivada da condi¢do de rei — e sua negociagdo ativa no significado do poder — que € o
elo de suporte humano no qual procuraremos estabelecer uma correlatividade das

personagens-tipo Lear, Hidetora, que se aglutinam, formando o personagem-signo rei

® Como sabemos, a no¢io de signo adquire na semiGtica proposta por Pierce (1977) trés possibilidades: Icone,
Indice e Simbolo; conforme sua relagio com o objeto, de maneira que todas as vezes que o termo signo for
utilizado neste trabalho, estard resguardando uma, duas ou as trés dessas relagdes, conforme seu estado de
sentido, significado e significacdo. Assim, o termo signo s6 poderd definir-se como Icone, Indice ou Simbolo e
até mesmo conjugado em dupla ou tricotomicamente, segundo sua relacio de estabelecimento requerido.
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Lear/Hidetora, dentro de uma intencdo interpretativa dos atos desta, no inter-campo
dramético e filmico, em sua(s) gestao(des) do papel de rei.

Por fim, podemos dizer que nos interessa neste estudo vislumbrar as
“contor¢des signicas” da personagem-signo rei, isto €, como os signos imanentes das
personagens-tipo projetam-se na esfera imagética-analitica no interior da personagem-
signo rei; detentora imediata da potencializacdo dada na abrangéncia entre-obras (do
teatro para o filme), de conjuncdes de valor capital para a significacdo das obras que lhes
dao vida e de si enquanto conjunto referencial signico, as quais este trabalho intenta
apontar, a guisa de uma interpretacdo que se aloca na transitoriedade do signo rei, suas

o . A ‘ x7
hipdteses do sentido da preméncia de uma “desconstrucao’”

, “desintegracao” da realeza
em toda as suas lati-longitudes operacionais.

Vale ainda dizer que o estabelecimento conceitual da personagem-signo rei se
valida no interior deste trabalho, pela acdo metodoldgica implicita que procurard
estabelecer como os signos rei, nas personagens citadas dinamizam atitudes de
personagem-sujeito e personagem-objeto; alternincias valorativas; conjugacgdes;
afirmacOes e negacdo de si e do mundo circundante, avaliadas a partir de duas cenas
enunciativas de igual teor semantico na obra literaria e no filme, mas que dentro de uma
conjuncdo signica pelo distanciamento analitico operado, revelam muito mais do que
uma operagao narrativa das acdes das personagens.

A nocdo de cenas enunciativas foi extraida da Andlise do Discurso da
Comunicagdo proposta por Maingueneau (2005). As duas cenas enunciativas
estabelecidas sdo: 1) no primeiro ato (I Cena) de King Lear, quanto Lear anuncia a
partilha do reino entre as filhas. 2) no terceiro ato (Cena VI) quando Lear ajudado por
seus fiéis companheiros de vida, instaura um julgamento das filhas. Posteriormente, e ja
considerando o ambiente conceitual dada pela tradugao, estas mesmas cenas enunciativas
serdo analisadas a partir Ran, observando, deste modo, como na tradugao, os contetidos e
as acOes da personagem Hidetora sdo relacionadas ao que existe em Lear. O teor
comparativo explicito na tradutibilidade marca a intencdo analitica das duas cenas
enunciativas da obra e do filme.

De maneira que, na passagem (tradu¢do) de uma obra a outra, nosso intuito é

verificar como a personagem-signo rei Lear/Hidetora, revestida da forca imperativa

" 0O termo desconstru¢io nio estd relacionado a idéia de desconstrugdo dada por Derrida, mas tio somente a
uma acdo propria da personagem que intenta demolir as conversdes sociais de seu contexto politico-social. Ha
ainda uma correlagdo deste termo com a agdo intriseca da traducdo como destrui¢do, desconstrucdo da
tradicao.
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assegurada pela fun¢do de rei provocam e acionam uma mudancga de “status quo” de suas
realidades para imposi¢do de outra configuracao politico-social por ela desejada.

A entrada tedrica-analitica da personagem-signo rei, que intenta dissecar as
acoes que marcam o estado de regéncia das personagens-tipo ndo poderd ser realizada
nem compreendida sem o devido reconhecimento primeiro, do signo em si, conforme sua
defini¢do pela semidtica pierciana; segundo, da compreensdo tedrica da personagem de
teatro e cinematogréfica e, da personagem-tipo, e, por fim, da teorizagdo metodolégica
da traducdo, que de modo explicito assenta a concep¢ao da personagem-signo rei, que por
sua vez condensa a proposta deste trabalho. Destas trés abordagens nos ocuparemos

agora.

1.2. O signo para a semioética de Pierce

Antes de qualquer palavra sobre a personagem propriamente dita, o curso de
nossa abordagem, que desembocard na propria conceituacdo da personagem-signo,
necessita da passagem, mesmo que panoramica, pela teoriza¢do do signo. Neste sentido,

nosso enfoque toma o conceito de signo a partir da semiética de Pierce.

A semiftica peierciana ou a ciéncia dos signos ao mesmo tempo que nos fornece
um complexo dispositivo de indagacdo das possibilidades de realizacdo e
classificagdo dos signos num corpo tedrico sistematizado, também exige de nds
um atividade de descoberta, quando pretendemos aplicar esse corpo tedrico a
sistemas concretos de signos(SANTAELLA,1996,p.60).

Neste recorte tedrico sobre a compreensao/definicao do signo, e devido filiagdao
tedrica da semiltica pierciana que o termo alcanga, vamos construi-lo tendo como
assento algumas incursdes na propria teoria geral dos signos, conforme o entendimento
de seu fundador, Charles Sanders Pierce (1839-1914). De maneira que a cada palavra
sobre o signo uma outra sobre a semidtica vem para lhe fazer expandir e vice-versa.

Vale de inicio dizer que ndo foi a semidtica pierciana inventora do conceito de
signo, este ja fora amplamente desenvolvido pela prépria lingiiistica e posteriormente
bastante utilizada nos estudos analiticos do estruturalismo. Contudo, o termo-conceito foi
pedra angular para a semidtica que, como teoria e método dos processos dos signos,

adquirir a devida sistematizagdo, classifica¢do e aprofundamento. De modo que falar, na
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atualidade, de signo é remeter de imediato a semidtica que se lhe define e o toma como
objeto maior.

A projecdo tedrica da semidtica pierciana cobre como teoria todas as espécies
possiveis de signos, das suas propriedades e seus comportamentos, dos seus modos de
significacdo, de denotacdo de informacdo e de interpretacio (SANTAELLA, 2005, p.4).

Dai que ela pode, como diz Santaella (2004), determinar as condi¢Oes gerais que
fazem com que certos processos possam ser considerados signos. O que acaba por

determinar que ela (a semidtica), seja uma ciéncia geral dos signos.

Seus conceitos sdo gerais, mas devem conter; no nivel abstrato, os elementos
que nos permitem descrever, analisar e avaliar todo e qualquer processo
existente de signos verbais, ndo-verbais e naturais: fala, escrita, gestos, sons
comunicacdo dos animais, imagens fixas e em movimentos, audiovisuais,
hipermidias etc.

De forma que:

As diversas facetas que a andlise semidtica apresenta podem assim nos levar a
compreender qual € a natureza e quais sdo os poderes de referéncias dos signos,
que informacdes transmitem, como eles se estruturam em sistemas, como
funcionam, como sio emitidos, produzidos, utilizados e que tipos de efeitos sao
capazes de provocar no receptor (Idem).

A natureza triddica do signo € para Pierce assegurada pela capacidade de poder
ser analisado: 1) Em si mesmo, nas suas propriedades internas, ou seja, no seu poder de
significar; 2) Na sua referéncia aquilo que ele indica, se refere ou representa; e 3) Dos
tipos de efeitos que estd apto para produzir nos seus receptores, isto €, nos tipos de
interpretacdo que ele tem o potencial de despertar nos seus usudrios.

Concordando com Santaella (1996), a semidtica impde um ato interpretativo
pela linguagem do homem e sua historia; assim, a partir do entendimento da capacidade
do homem para proliferar linguagens, a semiética, enquanto a ci€ncia que se ocupa do
signo em todas as relacdes entre: o signo € o objeto, € 0 signo e o interpretante, cobre
todas as relacdes intra-signo e extra-signo.

A ac¢@o semidtica instala e revela uma acao tedrico-metodolédgica dupla, no dizer

de Santaella (1996,p.60), tem-se a “teoria desvendando seu objeto e o objeto testando os
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conceitos que o falam”, o que de certa maneira € o que almejamos ao configurar a
personagem-signo como espaco tedrico-analitico sobre as descri¢des signicas da relag@o
de traducdo entre as personagens-tipo rei Lear e Hidetora, respectivamente em King Lear
e Ran.

Além disto, deste carater definidor e relacional do signo, a semidtica é, em
conjunto, um ato de pensar seus objetos concretos, os sistemas de signos onde este
recobre a linguagem verbal, arte, arquitetura, poesia etc. Pois, mais uma vez recostados
em Santaella (1996), entendemos que a prética semidtica se compde pelo cruzamento de
superficies de linguagens de cada cultura historicamente determinada.

Dadas estas consideragdes sobre a semidtica e antes de entendermos o que vem
a ser o signo para Pierce, faz-se necessdrio esclarecer que semidtica nao é sindnimo de
semiose. Pois aquela ndo se ocupa exclusivamente do signo em si, ela dd conta de sua
acdo. Ou seja, da semiose.

Tal acdo (semiose) pode ser verificada (pela semidtica) sob vérias zonas ou
categorizacdo da atividade signica. Na explicacdo de Jonh Deely: “A semidtica, portanto,
difere da semiose tanto quanto o conhecer difere daquilo que se conhece. A semidtica € o
conhecimento sobre a semiose, a explicacdo tedrica sobre os signos e o que eles fazem”
(1990, p.124).

Assim, dito de forma resumida, para Pierce (1977) o signo €, “tudo aquilo que,
sob certo aspecto ou modo que representa algo para alguém”. (p,46).

Ou mais detalhadamente:

Um primeiro que se pde numa relacdo triddica genuina tal para com um
Segundo, chamado seu Objeto, de modo a ser capaz de determinar um Terceiro,
chamado seu Interpretante, o qual se coloca em relacdo ao Objeto na mesma
relagdo triddica em que ele préprio estd, com relacio a esse Objeto
(Pierce,1972,115).

Aplicando a definicdo de signo dada por Pierce, Santaella (2004) assim
exemplifica a fundamentacdo do signo retomando a prépria definicdo de signo, e
afirmando que Pierce define entdo o signo como qualquer coisa de qualquer espécie (uma
palavra, um livro, uma biblioteca, um grito, uma pintura, um museu, uma pessoa, uma
mancha de tinta, um video etc), que representa uma outra coisa, chamada de objeto do
signo, e que produz um efeito interpretativo em uma mente real ou potencial, efeito este

que é chamado de interpretante do signo (SANTAELLA, 2004, p.8).
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Além desta vastiddo representativa do signo, Pierce define o signo a partir de
uma légica triddica, ou seja, para Pierce o signo possui trés teorias: da significacdo, a da

objetivagdo e a da interpretacdo. Santaella (2004, p.9).

Vem daf por que Pierce levou a no¢do de signo tdo longe que ele mesmo nao
precisa ter a natureza plena de uma linguagem (palavras, desenhos, diagramas,
fotos etc), mas pode ser uma mera a¢do ou reacdo (por exemplo, correr para
pegar um Onibus ou abrir uma janela etc.). O signo pode ainda ser uma mera
emocdo ou qualquer sentimento ainda mais indefinido do que uma emocéo, por
exemplo, a qualidade vaga se sentir ternura, desejo, raiva etc Op, cit, p.10).

Deste modo, qualquer coisa que esteja presente na mente tem a natureza de um
signo. Signo € aquilo que da corpo ao pensamento, as emogdes, reacdes etc. Por isso

mesmo, pensamentos, emogdes e reacoes podem ser externizados.

[...] os efeitos interpretativos que os signos provocam em um receptor também
ndo precisam ter necessariamente a natureza de um pensamento bem-formulado
e comunicdvel, mas podem ser uma simples reacdo fisica (receber um carta e
jogé-la fora) ou podem ainda ser um mero sentimento ou compositério vago de
sentimentos (Idem, p. 11).

Assim, pode-se concluir que a semidtica pierciana avanga com a definicdo do
signo para uma compreensdo dos fendmenos signicos nao sé por aquilo que estda expresso

na linguagem racional, mas, sobretudo, abre-se como uma semioética anti-racionalista:

[...] antiverbalista e radicalmente original, visto que permite pensar também
como signos, ou melhor como quase-signos fendmenos rebeldes, imprecisos,
vagamente determinados, manifestando ambigiiidade e incerteza, ou ainda
fendmenos irrepetiveis na sua singularidade. E por isso que qualquer coisa pode
ser analisada semioticamente, desde um suspiro, uma misica, um teorema, uma
partitura, um livro, publicidade impressas ou televisivas, incluindo a percepcio
que temos delas, na sua natureza de signos e mistura entre eles (Ibidem, Idem).

Para Pierce os signos sao considerados e interpretados como signos de
primeiridade (meros sentimentos e emogdes, ainda sem definicdo ou sentido

racionalizado); signos de secundidade (as inumeras percepcdes, acdes € reacdes a
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qualquer pensamento ou objeto), e signos de terceiridade (os discursos e pensamentos
abstratos).

E por isso que os signos estdo categorizados como indices, icones e simbolos.
Como icone expressam a relagdo do signo consigo mesmo, ou seja, com aquilo que lhe da
capacidade de funcionar como tal, pode ser a sua qualidade, sua existéncia concreta ou

seu carater de lei.

Dai que o icone é um signo que tem como fundamento um quali-signo. fcones
sdo quali-signos que se reportam a seus objetos por similaridade. Quando a cor
azul-clara lembra o céu ou os olhos azuis limpidos de uma crianca, ela s6 pode
lembra-los porque hd uma semelhanca na qualidade desse azul com o azul do
céu ou dos olhos. O icone s6 pode sugerir ou evocar algo porque a qualidade
que ele exibe se assemelha a uma outra qualidade (Idem, p.17).

Pierce dividiu os signos icOnicos em trés niveis de acordo com a relagdo de
semelhanca que eles apresentam com seus objetos. Para o tedrico os icones podem estar
no nivel da imagem, do diagrama e da metdfora. Sempre sugerindo qualidades por
semelhanga aos objetos.

Na imagem, os signos icOnicos por imagens sdo estabelecidos por meio da
aparéncia com seu objeto. Enquanto que no diagrama a iconicidade se d4 por
similaridade entre o signo e o objeto por ele representado, sdo os casos dos mapas e
sistemas operacionais.

Ja na metafora, o signo iconico, o nivel de relacionamento se mostra através da
similaridade por aproximagdo entre objetos (coisas) distintos. “A metédfora apresenta seu
objeto por similaridade no significado do representante e do representado [...] a metafora
produz uma faisca de sentido que nasce de uma identidade posta a mostra”
(SANTAELLA, 2004, 18).

A nocdo de personagem-signo que postulamos instala-se no nivel do icone pela
similaridade da personagem-tipo rei, cuja metdfora € a propria personagem-signo, uma
vez que ela resguarda elementos de ambas.

Os indices sao signos cujo valor de significacdo se estabelece através de registro
a uma existéncia concreta. Sao cldssicos os exemplos da fumaca como indice do fogo e
de um buraco, um furo na parede, como indice de uma bala (projétil).

Mais uma vez, recorremos a Santaella (2004), na sua descri¢do sobre o signo

indicial:
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[...] se no caso do icone, ndo had distin¢do entre o fundamento e o objeto
imediato, ja no caso do indice essa distin¢do € importante. O objeto imediato do
indice e a maneira como o indice é capaz de indicar aquele outro existente, seu
objeto dindmico, com o qual ele mantém uma conexdo existencial
(SANTAELLA, 2004, p.19).

Para agir indicialmente, o signo deve ser considerado no seu aspecto existencial
como parte de outro existente para o qual o indice aponta e de que o indice é uma parte
(Idem, p. 20).

Na sua forma imediatamente indicial a personagem-signo reconstréi elementos,
indices, das personagens-tipos rei. O proprio Hidetora é um signo indicial de Lear, pois é
este que oferece a existéncia concreta para aquele. De modo que a personagem-signo é
um indice das personagens-tipo que lhe dar@o origem signica.

O fundamento da acdo do simbolo € o seu cardter de lei, portanto, todo simbolo
€, semioticamente, um legi-signo. Ou seja, o seu fundamento € ser lei, dai o simbolo estar
amplamente habilitado para representar aquilo que a lei prescrever que ele represente.

Assim,

[...] O objeto imediato do simbolo é o modo como o simbolo representa o objeto
dinamico enquanto o icone sugere através de associacdes por semelhangas e o
indice indica através de uma conexao de fato, existencial, o simbolo representa
através da lei (Idem, p.20).

Voltando o foco no signo especificamente, de maneira geral, ja se tornou
classica a conceituacdo deste, dada por Pierce, de modo que, recapitulando, para o

filésofo um signo, ou representamen,

[...] é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém.
Dirigi-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou
talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto.
Representa esse objeto nao em todos os seus aspectos, mas com referéncia a um
tipo de idéia que eu, por vezes denominei fundamento do representimen.
(PIERCE, 1977, p.46).

E reforca seu enquadramento conceitual do signo explicando o termo idéia:

‘Idéia’ deve aqui ser entendida num certo sentido platdnico, muito comum no
falar cotidiano; refiro-me aquele sentido em que dizemos que um homem pegou
a idéia de um outro homem; em que, quando um homem relembra o que estava
pensando anteriormente, relembra a mesma idéia, e em que, quando um homem
continua a pensar alguma coisa, digamos por um décimo de segundo, na medida
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em que o pensamento continua, conforme consigo mesmo durante esse tempo,
isto €, a ter um conteddo similar, é a mesma idéia e ndao, em cada instante desse
intervalo, uma nova idéia (Idem, p. 46).

Esta conceituag¢do fundante para o signo e cuja relacdo € estruturada a partir da

relacdo triddica entre o signo-interpretante-objeto, ganha de Olden & Richards a seguinte

representacao grafica:

Interpretante
(ou referéncia)

Signo Objeto

{ou referente)

FIGURA 01. Triangulo semidtico Representacdo da relacdo triddica (signo-interpretante-
objeto). Fonte: G. K Orden; A. Richards, 1972 Apud Netto, 2003.

Ap6s a conceituacdo, Pierce procede com a divisdo dos signos, classificando-os
em dez tricotomias e sessenta e seis classes de signos. A primeira tricotomia relaciona o
signo em suas relagdes sintdticas, isto €, o signo em si mesmo; nesta ordem os signos
podem ser: qualissigno, sinsigno e legissigno com o objeto, ou seja, no ambito do icone;
na segunda tricotomia relaciona o signo em suas possibilidades semanticas como seu
objeto, ou seja, o signo como icone, como indice e como simbolo. Ji a terceira
tricotomia o signo pode ser denominado Rema, Dicssigno ou Argumento. Neste nivel de

relagdes o signo € tomando em suas relagdes pragmaéticas.

1.3. Breve fundamento do signo para a personagem-signo

Objetivando a conceituacdo da personagem-signo, tomaremos como foco apenas
a segunda tricotomia que aborda o signo em suas relacdes semanticas, procurando
relaciond-las, para a sua defini¢do, com a personagem-signo. Assim, no nivel semantico,

a personagem-signo instaura-se como:
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ICONE, um vez que este possui a caracteristica de semelhanca com os objetos
representado. De forma que a personagens-tipo rei Hidetora e Lear sdo signos icOnicos
reciprocos: sdo reis, € sofrem os mesmos destinos semanticos das situagdes que
enfrentam (a partilha do reino —a abdicagdo -, a ingratidao, o degredo — exilio — dados
pelos filhos/filhas, o reencontro com o filho(a) injusticado(a) e a morte. E dentro da
estrutura da personagem-signo sao icones um do outro, ou seja, pela traducdo, Lear € re-
escrito em Hidetora, ao passo e Hidetora é uma leitura de Lear.

INDICE, uma vez que o indice é um signo que tem — por similitude — alguma qualidade
com o objeto denotado. Ou seja, € um signo que € afetado por seu objeto. Assim, a
personagem-signo torna-se um indice na medida em que ambas as personagens-tipo que
lhe configuram possuem uma relagdo indicial: Hidetora ndo € apenas um rei; esta ndo € a
sua intrinseca qualidade (iconica) que lhe define; ele € um rei sempre relacionado
iconicamente a Lear. Situa-se como trago na modificag¢do, na singularizacao prépria com
seu objeto (rei). No dizer de Pierce: “o Indice envolve uma espécie de icone. Um Icone
de tipo especial: e ndo é a mera semelhanca com seu Objeto, mesmo que sob estes
aspectos que o torna um signo, mas sim sua efetiva modificacdo pelo Objeto”
(PIERCE,1977, p. 52).

SIMBOLO, pois, legitima-se como signo de referéncia para as personagens-tipos; essa
referéncia denota o objeto rei, a identificacdo, a construcdo sdcio-histérica desse objeto.
Uma vez que, para Pierce (Ibidem), “o simbolo é um signo que se refere ao Objeto que
denota em virtude de uma lei, normalmente uma associacdo de idéias gerais que opera
no sentido de fazer com que o Simbolo seja interpretado como se referindo aquele
Objeto”.

A personagem-signo que ora propomos para enquadrar “centelhas signicas” da
personagem-tipo rei presente na obra literdria e filmica simultaneamente carrega
implicita e explicitamente todas as categorias do signo, como definiu Pierce, ou seja, a
projecdo da personagem-signo abrange os niveis icOnicos, indicidrios e simbdlicos.

Neste sentido, a personagem-signo € a ampliac@o signica dos icones, dos indices
e dos simbolos prepostos nas obras. Isto €, daquilo que ficou (no ambiente da obra) ou
que foi traduzido (pelo filme) como signo que permeiam as personagens-tipo rei em

ambas as obras.
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1.4. Qual o papel da personagem-teatral?

A guisa de construir um caminho modal para a personagem-signo rei
Lear/Hidetora, necessario se faz retomar a constru¢do tedrica da personagem em seus
momentos mais paradigmdticos. Neste percurso, vamos encontrar trés momentos
basilares que, historicamente, formalizaram um escopo tedrico-conceitual para a
personagem teatral, que é, também, de certo modo, a histéria do préprio herdi tragico no
teatro.

Num primeiro momento, temos a fundacdo conceitual da personagem na
antiguidade cldssica (com Aristételes), aqui o her6éi é composto a partir do embate
irrevogavel do elemento tragico em si; seu posterior desenvolvimento nucleou-se no
século XVII (com Hegel), ja4 na modernidade, neste ponto o herdi é revestido por uma
estética que o abotoa ao drama burgués. Contudo, a personagem teatral, s6 adquiriu pleno
desenvolvimento e conseqiiente complexidade no chamado “modernismo cldssico”, de
onde Brecht encontrard, juntamente com outros dramarturgos, uma ambiéncia favoravel
para a abordagem da personagem.

Assim, antes de encontrarmos com a personagem-signo rei, declinemos um
pouco essas trés abordagens da personagem, para verificar como Aristételes limita a acao
signica da personagem pela obediéncia a uma estrutura herdica, bem como através de
uma programacgao para evidenciar a catarse; e de como Hegel desenha uma planificacio
que avanca em profundidade, mas que pelo aspecto idealista de ver a personagem
apregoada como signo da moral, acaba por lhe recrudescer de romantismo e
subjetividade, de grande dependéncia com o jogo dramético e conseqiientemente tragico.

E, por fim, reconhecer o mecanismo de abertura conceitual e pratico que a
personagem passa a gerar dentro da concepcdo de Brecht, que lhe funde internamente e
considera todos os lagos que a vincula ao seu revestimento estético, como uma atracao
giratoria e de encaixe aos meandros do socious, do cosmos, do bios e do semion. Isto é, ja

aterrada, consolidada pela cultura.
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1.4.1. Para Aristoteles...

Foi Aristételes, em sua Poética, quem primeiro, no Ocidente, fincou as bases
para o estudo do fendmeno teatral. Observou a tragédia e dela estabeleceu os
fundamentos constitutivos de uma teatrologia. A Poética, desde entdo, ganhou status de
doutrinacao sobre qualquer palavra a respeito do teatro como um todo.

Apesar de ser uma obra onde se encontra muitas referéncias ou “estado de fato”,
para usar a expressdo de Jean-Jacques Roubine (2003), hda em seu conjunto de
postulacdes descritivas inimeros espacos para justificar outras doutrinas, assim se deseje,
devido as ‘“‘suas incoeréncias, suas contradi¢des, suas lacunas, suas digressdes e suas
elipses” (2003, p.14).

Contudo, serd na poética aristotélica que vamos encontrar um interessante ponto
de vista sobre a personagem, ainda na via de uma proclamacdo da a¢do. Estudando o
assunto Roubine, (2003) assim se reporta a visdao do estagirita sobre o elemento primal da
acdo, a personagem: “a tragédia representa ndo homens, mas acdes. Seus agentes sao
personagens em agao” ( 2003, p.14).

E no livro XV desta mesma obra que Aristételes descreve os elementos que
compdem os caracteres, ou seja, a personagem. Para o pensador grego, sdo atributos dos
caracteres: “bondade”; “conveniéncia”; “semelhanca (verossimilhanga)”; “coeréncia” e
“necessidades” (ARIST()TELES, 1993 57). Citando, para comprovar sua afirmacao,
exemplos de personagens como: Menelau, Ulisses, Ifigénia, Medéia e Edipo (op. cit, p.
58).

Comentando sobre as modalidades ou tragos aristotélicos que devem estar
contidos numa personagem de teatro, Pallottini (1989) diz que a modernidade dos estudos
da dramaturgia se esforcam em trazer a baila contrapontos comuns a presenca ou nao da
verossimilhanga, devido a enorme dificuldade de balancear coerentemente as situagdes
que sustentam uma idéia tida como verossimil que autorizam uma obra.

A maioria dos estudos aponta para o nivel da recep¢ao pelo espectador como
forma de garantir a verossimilhang¢a de uma obra, algo muito sutil e por demais ligado a
natureza comunicativa do proprio teatro que se duplica dando aten¢do narrativa a propria
estoria contada e ao espectador que a assiste. Neste sentido, o cerne de toda discussao
estd na postulacdo, entendimento e consideracdo sobre a verossimilhanga, elemento

bastante caro da poética aristotélica quanto a configuragcao do caracter (personagem). Por
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outro lado, a resolucdo de uma tal dificuldade de instalagdo da verossimilhanga estaria,
portanto, resguardadas na “coeréncia interna do texto” (PALLOTIINI, Op. Cit; p.19).
Vale neste ponto, citar como exemplo, da aplicacio da verossimilhanga no
teatro, as agdes das personagens em Shakespeare, notadamente na primeira cena de
Hamlet (SHAKESPEARE, 2000), onde tudo leva a estabelecer uma dificuldade,
Shakespeare magistralmente opera, de um lado, a necessidade de os espectadores
acreditarem numa situacdo que exija a presenca de um fantasma; e de outro, que esta
mesma situacdo seja suficientemente forte para exigir das personagens tal credibilidade
factual que facam-nas perseguir o fantasma até o seu encontro. Mais uma vez, no

comentario de Pallottini:

O que Shakespeare faz para isso €, cuidadosamente, criar um clima: é meia-
noite, o lugar da acdo € uma muralha antiga e misteriosa, todo o ambiente é
cheio de sombras. As vozes que se ouvem sdo profundas e ligubres. Os
personagens, divididos entre os que créem e os que nao créem na aparicdo, de
qualquer maneira falam solenemente sobre o assunto. O préprio Hamlet esta
preparado psicologicamente para aquela aparicdo. Ele quase a deseja — ou a
deseja efetivamente. Todas estas indicagdes fazem o clima do inicio da peca
solene, sério, decisivo. Agora, o fantasma ja pode aparecer; dentro do faz-de-
conta que € todo teatro. E que os espectadores ja conhecem, pode agora aparecer
o fantasma. Sua apari¢do foi preparada e j4 estd garantida a sua verossimilhanca
(Idem, p.22).

De modo geral, as atribui¢des dadas por Aristételes a personagem revelam a
propria acdo dramdtica naquela embutida. Para finalizar a questdo do inter-
relacionamento entre a acdo dramdtica e personagem, fruto do enquadramento
aristotélico, vejamos as palavras de Ball (1999, p.37): “o que a personagem faz é metade
da revelagdo. Porque a personagem faz € a outra metade”. Nota-se neste comentario que a
idéia de acdo dramatica e personagem sdo interseccdes vitais para o todo teatral. E desta
visdo didética da personagem, que a grande maioria das dramaturgias vao ser montadas
até a atualidade, raro poucas excecdes de grupos e pesquisadores do fendmeno teatral.

Na tentativa de avancar um pouco mais acerca do mundo tedrico que rege e
determina o conceito para a personagem teatral e, de modo direto, chegar a idéia
brechtiana da personagem e, conseqiiente, estabelecimento da personagem-signo rei
Lear/Hidetora, deixemos, momentaneamente o campo conceitual oferecido pelas
reflexdes de Aristoteles, sobre o assunto, para definitivamente encontrar a personagem
segundo o pensamento de Brecht.

Antes, porém, vejamos, de passagem, de onde partiram os arcaboucos

hermenéuticos sobre a personagem pelo encenador alemiao que — reunidos - irdo ser
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codificadas e lancadas sobre a égide do teatro épico, diferindo explicitamente daquilo
proposto para a personagem por Aristoteles.

Inicialmente podemos situar a ldgica dialética e os pressupostos a uma formagao
de uma estética em Hegel (Georg Wilhelm Friedrich), dentre as primeiras e mais
contundentes influéncias no pensamento de Brecht. Como se sabe, foi da dialética
descrita por Hegel que Brecht lancou mado para compor uma linguagem “‘especifica” para
o teatro e para a personagem. Considerando esta premissa do pensamento e pratica teatral
em Brecht, vejamos, seguindo o roteiro de Pallottini (Op.Cit) como a personagem

adquire, a partir de Hegel, novos contornos e aprofundamento.

1.4.2. No olhar de Hegel...

Tomemos nossa atencdo, mesmo que brevemente, para um passeio pela dialética
hegeliana e de como esta modificou a maneira de interpretar (entender) a personagem.
Idealista convicto, Hegel expressa, de certa forma, em suas obras, as tumultuosas
transformacdes sociais oriundas de conflitos politicos e de classes por ele presenciados.

Como diz Pallottini (Ibidem, p.24), as idéias sugeridas pelas palavras revolucdo
e mudanga constituem o magma de seu pensamento. Deste modo, ver a mudanga das
coisas (as transformacgdes) foi suficiente para gerar em Hegel uma visdo transformadora
do homem e do mundo. A partir disto, sua filosofia sera sublinhada pela observacdo e
explicacdo dos atos processuais que acabam por determinar os fatos pessoais, sociais,
politicos e culturais. Pode-se dizer que toda esta maquina Optica condensa a logica
dialética hegeliana.

Conforme Pallottini, a visdao dialética firmada por Hegel importa, para o estudo
da personagem, pela introduc@o na estrutura da acdo da por¢do contraditéria que instala
uma terceira posicdo incorporativa e avanga na superacdo dos passos que véem
anteriormente. Na formulagcdo do avanco dialético: “A” = “A”; “B” = “B”; e, portanto
“A” ndo contém “B”’; nem “B” pode ser igual a “A”.

Da dialética hegeliana pode-se, entdo, vislumbrar uma dindmica antes nao vista,
atentando que: além do principio fundamental da identidade e do terceiro excluido, é

preciso entender que esta verificacdo do real € indcua, vazia de sentido pratico.

z

(...) essa afirmagdo da identidade € tautologia — repeticdo pura e simples,
redundancia — e ndo nos deve bastar. E preciso, sim, acreditar que o vivo & igual
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ao vivo e diferente do morto; mas também, compreender que o morto estd
contido no vivo e que a vida caminha sempre para outro estado — a morte — que
esta contida naquela (PALLOTTINI, Op, Cit, p.24-25).

Noutro comentério sobre a 16gica dialética de Hegel, Pallottini afirma que:

A lbgica concreta, dialética, busca surpreender, dentro do principio de
identidade, indispensdvel a um pensamento coerente, a sua mobilidade, o seu

z

conteido verdadeiro. “A” € igual a “A”, € claro, mas esta afirmagdo, conquanto
l6gica e indiscutivel, ndo tem sentido se permanecer assim. E estdtica e inutil.
Hegel explica que o principio de identidade e, mais adiante, o principio de
contradi¢do, sdo de natureza sintética, contendo também o outro da identidade, e
mesmo a nao-identidade, a contradi¢do imanente. Quanto se diz homem se diz
também o ndo-humano e quando se diz mortal deve-se saber o imortal, para que
se possa estabelecer a diferenga. Diferenga é relacdo, relacdo entre diferentes
(PALLOTTINI, 1983 Apud PALLOTTINI 1989, P.25).

A personagem de teatro para Hegel se desenha entdo, a partir da possibilidade
de conduzir os acontecimentos do drama. Para isto, deve primeiro estar ligada
organicamente com toda a obra, indicando com isto que qualquer “mudanc¢a” ocorrida
com esta, ¢ em Ultima instancia uma mudanca na estrutura da obra.

De maneira geral, a personagem € para o filésofo alemdo a representacdo
(objetiva, exteriorizada) do mundo moral (interior). “O personagem, para Hegel, é
destarte, o portador do subjetivo, que se objetiva na acdo dramadtica “(PALLOTTINI,
1989, p.27).

De tudo que foi dito sobre a personagem: de Aristételes a Hegel, uma nitida
impressao se avista, a de que a personagem sé poderd ser inteiramente vasculhada
teoricamente quando for considerada dentro de um aporte conceitual que relacione, como
queria Brecht, seus tracos viventes, sua acdo momentianea com suas contradicdes e as
contradi¢des do ambiente em que estd inserida.

A insuficiéncia conceitual de Hegel sobre a personagem € reorganizada e ganha
um monumental vigor com Brecht. E que Hegel, apesar do avanco dialético, possui um
arraigado sentimento trdgico que obriga a personagem a viver num mundo
eminentemente tradgico, compondo-se de uma paixdo individual racionalizada
moralmente e, portanto, presa indefinidamente ao arcabouco de uma tragicidade
moderna.

Disto, a obra dramatica em Hegel seria o desenrolar das a¢gdes das personagens,
uma construcdo de “[...] uma luta entre personagens vivos que perseguem alvos opostos,
em meio a situacdes cheias de obstaculos e perigos [...] e deve ser constituido pela

dinamica de uma pessoa moral em ac¢do.” (Op. Cit, Idem). O cariter dindmico da
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personagem em Hegel informa da acdo desta por sua vontade, que antes de mais nada, é
expressdo de sua liberdade em contato com outras vontades. De modo que, tais
acontecimentos postulem as vontades e ndo fatos exteriores.

De certo modo, estes contornos da acdo das personagens em Hegel, como
integradas a obra e de como as vontades direcionam a uma certa estrutura de pensamento
para as obras, sdo embrides de idéias que postas pela clareza da “superacdo dos
contrdrios” e a “emergéncia dialética” oferecida pela estética de Hegel, aliadas ao
contexto politico-social da proclamagdo da republica de Weimar (Alemanha), e pelo
tratamento ironico e revelador dos temas e personagens de Frank Wedekind, um
vanguardista alemao do comeco do século XX; além da grande influéncia do teatro épico
j& produzido por Erwin Piscator, sio em conjunto a férmula com a qual Brecht segue
com rigor para a constru¢ao de seu pensamento teatral anti-ilusionista que ele chamara de

épico e possuird um organico desenvolvimento, passando por vérias facetas e fases.

1.4.3. Finalmente para Brecht...

Ja respaldando nossa abordagem a personagem pela concepg¢ao brechtiana desta
e do teatro, observamos que, desde sempre, o teatro épico de Brecht é — dividido — do
ponto de vista do foco narrativo e da relacdo apresentativa das personagens, pois,
“quando Brecht pede ao ator que nao se identifique com a personagem, para poder
criticd-la, pde um foco narrativo fora dela, representado pelo ator que assume o papel de
narrador ficticio”. (Candido, 1987, p.30). Brecht toma e desloca a funcio da personagem
provocando uma cisdo - esquizdide - de grande impacto na obra tornando-a uma obra
hibrida que contém em si um potencial a ser gesto, matéria imagética e ndo puramente
literaria.

Essa fissdo na tradicdo teatral e diretamente na personagem provocada por
Brecht vem coloca-lo em primeiro plano nas discussdes mais profundas no ambito teatral.
De modo que as postulagdes brechtianas tornam-se pontos essenciais para a compreensao
do fendmeno teatral e da personagem.

Sobre esta relevancia na cena teatral mundial, Vieira (1996) afirma que “Brecht
¢ fundamental”. Este predicativo inclui Brecht no espago da histéria do teatro tanto no
ambito da dramaturgia e encenacao quanto na teorizacao sobre o teatro. Costuma-se dizer

que o conjunto de obras poéticas e tedricas do teatro brechtiano realizou uma nitida
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divisao sobre o fazer teatral, tendo como cerne a diferenciacdo com os postulados

aristotélicos para cena.

Tomando como principio a mesma argumentacdo contra o naturalismo, Brecht
desenvolveu em 1930 um principio de teoria sobre o teatro épico, na qual o
dramaturgo e encenador alemdo delineou os pontos de ruptura entre o que ele
chamou de a forma dramdtica e a forma épica do teatro (VIEIRA, Op. Cit,
p.126).

De maneira geral, Brecht constr6i suas pecas com o objetivo de fazer a
audiéncia pensar e ndo sé sentir as sensagoes das personagens. Quer evitar a catarse. Para
isto, desenvolve um teatro onde a personagem se desnuda dos tragos psicoldgicos e até
mesmo morais; na cena épica, a personagem torna-se alvo das forcas externas que a
movem a ac¢do. Em suma, no teatro brechtiano a personagem perpassa pela curva das
contradi¢des e, neste tracado, mostra-se por que €, e o deve fazer ou nao fazer para, a
despeito de seu desejo, confirmar a contradicao que formula a sua vida.

Sintetizando: em Brecht, a personagem € construida muito mais para descrever
seu percurso, para assim ‘“‘de-mostrar” ser o que €. Longe de ser uma especulagdo
positivista para a personagem, a concep¢ao épica de Brecht abre-se para o cariter do
diverso; ou seja, as personagens sao vistas pelas contradi¢des que as constituem.

Pallottini (1998), em seu livro sobre a personagem, aqui perseguido de perto
como um roteiro de sua histéria e formacido de seu sentido, reserva um capitulo para
apresentar a “personagem segundo Brecht’.® Tomando a peca Tambores da noite e a
personagem Kragler como um dos exemplos de como a personagem aciona e faz parte da
contradi¢do, vejamos o que diz Pallottini: “Tambores da noite pde a mostra o fracasso
pessoal e social de Kragler. H4 aqui uma nitida descricdo do fracasso da personagem
devido as préprias contradi¢oes internas” (Op. Cit. p. 92).

Segundo Dort, citado por Pallottini (ibidem), com esta descricio do fracasso
pessoal e social de Kragler, Brecht inaugura uma nova forma dramatdrgica, em que o
exercicio teatral introduz uma espécie de jogo, de distancia, que incita o espectador nio a
aderir totalmente a acdo e aos personagens, mas a compreendé-los, mesmo a julgd-los

(PALLOTTINI, 1989, p.93).

8 Para tanto, a autora se vale da obra de Bernard Dort: Lecture de Brecht. Paris: Editions du Seuil, 1960. Dort
€ profundo conhecedor da vida e obra de Brecht; neste trabalho faz uma apresentacdo do pensamento e teatro
de Brecht a partir de suas pecas e personagens, retirando destas o primordial de sua filosofia e pratica
condensada no teatro.
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Ou seja, em Brecht a personagem se torna uma peca de descobertas, um
elemento para mostrar a condicdo do homem. No dizer de Pallottini (1998): “o
personagem de teatro segundo Brecht é uma criacio da razdo, que deve usar a sua razao,
e fazer apelo a razao dos espectadores [...] Antes de mais nada agem como agem” (Op.
Cit, p.109).

Por fim, “o personagem para Brecht € uma entidade criada para exemplificar
algo (em alguns casos, a0 menos), para provar alguma coisa” (Op. Cit, p.113). Veja-se o
exemplo de Galy Gay: se transforma inteiramente, transmuda sua identidade e
personalidade para demonstrar que ele pode ser transformar em outra pessoa, isto €, o
homem € apenas um homem, conseqiientemente, pode ser substituido por outro.

Para esta comprovacdo do que € ou pode ser uma personagem, Brecht utiliza-se
da idéia (estrutura) da contradicdo em lugar do conflito. Em linhas gerais, temos no
conflito uma seqiiéncia de acdes interpoladas por vontades (personagens) que se
entrechocam, a partir disto, confirma-se a ordem existente ou uma nova ordem ¢
instaurada. E esta a esséncia do conflito. A validade da resolugdo no conflito vale para
todos. Enquanto na contradi¢io, a personagem nao € vista como simbolizacdo idealizada
em herdis, mas sim por meio do préprio homem, em relagdo conflituosa, tencionada com
outros homens e com a sociedade. O resultado € um refluxo critico.

Assim, a contradi¢do estd acima das personagens, ela existe a despeito das
personagens e todas estdo a ela submetidas. No conflito, a mudanca da-se em nivel de
relagdes que se embatem, ja na contradicdo a mudanca € de esséncia. De forma que, na
contradicdo, os conflitos estdo interligados, as personagens existem dentro de uma
dinamica correlativa uma com as outras.

Toda esta estruturacdo da obra dramadtica e do teatro por meio da contradicao €
uma tentativa objetivada de Brecht para que o publico passe a compreender sua propria
histdria, e disto poder agir e modifica-la pela luta contra as contradicdes que se lhe abate
na esfera social e econdmica de sua existéncia histdrica.

Este mecanismo formativo da personagem, dentro de uma estrutura de
contradicdo, se d4 por toda a obra brechtiniana. Podendo ser visto em Baal, personagem-
titulo na primeira peca de Brecht, e nas demais personagens como Galy Gay, de Um
homem é um homem; na relacdo entre Garga e Schlink, de Na selva das cidades; em
Tereza Carrar, de Os fuzis da senhora Carrar, em Galileu, de Galileu Galilei e outros

tantos.
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Considerando esse caminho construtivo e valorativo da personagem e de sua
histéria propriamente dita, passaremos, a partir de agora, a vé-la analiticamente em suas
particularidades e caracteristicas dentro do teatro e posteriormente do cinema. Para
depois desse assento pratico da personagem, e ja no tratamento da personagem-tipo rei,
verificar os intercambios de sentido e significacdo entre as personagens Lear e Hidetora,

na formulagdo da personagem-signo rei.

1.5. Re-conhecendo a personagem

Pensando em termos de espaco discursivo, afora outros elementos essenciais
decorrentes da acdo dramdtica em si, ou da “teatralidade”, a personagem centraliza em
importancia tanto a a¢cdo cénica quanto a narrativa textual na obra teatral. Com isto,
afirmamos que a personagem € vetor da narrativa teatral e de qualquer outra narrativa,
mesmo quando nao citada diretamente. E, dependendo do contexto, € um signo que se
metamorfoseia em intimeras direcdes, mas sempre apontando, sugerindo, rabiscando o
espaco do humano e, mais das vezes, como signo, na potencialidade semidtica, de tal.

Muito j4 se falou sobre a personagem nas escritas indiretas’, sobretudo o
romance e o conto, contudo, verifica-se maior dedicacdo e mindcia de sua abordagem no
contexto do teatro.

Tal progndstico e utilizacdo justificam-se, de um lado, pela constante
necessidade de concretizagdo da personagem no palco, e de outro, pela sua marcante e
imprescindivel presenca na dramaturgia. Pois, é a personagem quem vincula, sustenta e

assegura a vida no mundo do teatro.

% A nocdo de posicdes diretivas da personagem na literatura dramatica compde-se estritamente a partir do uso e
focalizac¢@o desta nas narrativas draméticas. De modo tal que, no teatro, a personagem recebe um tratamento
por assim dizer, direto. E ela quem fala sem a mediagdo de qualquer narratdrio (ou narrador). Enquanto que as
narrativas indiretas, ou seja, aquelas em que a personagem é predominantemente acionada a partir de uma voz
que se lhe representa segundo as postula¢des de narrador, foco narrativo e planos de consciéncias, muito mais
apropriadas e validadas para as narrativas indiretas: romance, contos etc. Muito embora encontramos a
personagem de primeira pessoa em um romance € num conto. Ali, a acdo da personagem que é o préprio
narrador, obdece uma estrutura narrativa mais complexa, mesmo com a total predominincia. O que queremos
apontar € para o cardter definidor da acdo da personagem como determinante da prdpria estrutura narativa do
préprio teatro. Pois mesmo quando o romance e o conto apresentam personagem de forma direta, em primeira
pessoa, nem por isso esta aparicdo modifica a estrutura do romance e do conto. As possiveis transformagdes
das caracteristicas de uma obra narrativa em uma obra dramadtica ficam reservadas a uma ativagdo cénica.
Assim a natureza da personagem direta, ou seja, do teatro é diferente da personagem direta, em primeira pessoa
(do romance ou do conto). Aqui, elas estdo essencialmente dispostas a revelar o mundo no qual vivem sob a
forma narrativa. Enquanto que 14 — na personagem de teatro — a narrag@o se da pela via da a¢do direta, ou seja,
ela nasceu e vive para narrar o seu mundo pela a¢do, sem qualquer prerrogativa ou dependéncia estrutural ou
de finalidade sendo de aparecer-se.
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De inicio, ergamos um primeiro olhar sobre a personagem a partir de Antonio
Candido (1987), para quem a questio da personagem teatral liga-se diretamente a questao
do foco narrativo e da prépria ficcionalidade, sendo esta ultima definidora da
especificidade da personagem teatral.

Tendo como horizonte a idéia de género ficcional em literatura, o autor passa a
construir uma teoria da personagem pela distincdo de fundo estrutural do género
dramatico com as demais formas literdrias e filmicas, onde a personagem realiza-se como
concretizagdo especifica do leitor/espectador.

Desse modo, para Candido (Op.Cit) cada género possui a sua maneira de
formatar sua geracdo de imagens e o condutor destas, ¢ o narrador para as formas
indiretas e a personagem nas formas diretas. Esta arrumacdo gerativa no interior dos
géneros Candido chama de “aspectos esquematicos” que sdo resultados da “atividade
concretizadora e atualizadora do apreciador adequando™ por meio de operagdes ldgicas
associativas ou ’contextos objectuais” (CANDIDO, 1987, p.13).

Assim,

N

Tais aspectos esquematicos, ligados a selecdo cuidadosa e precisa da palavra
certa com suas conotagdes peculiares, podem referir-se a aparéncia fisica ou aos
processos psiquicos de um objeto ou personagem, [..] podem salientar
momentos visuais, tateis, auditivos etc. (CANDIDO, 1987, p.14).

E desta constatacdo que cada género literdrio cria, por assim dizer, a sua forma
de expressar e de narrar, que Candido inicia uma delimitacdo do que venha a ser a
personagem no teatro, estabelecida pelo relevo que as personagens podem adquirir no
interior de cada género. Uma primeira distincdo operativa diz respeito a mediagdo,
entendida como a maior missdao da personagem. A natureza da mediacdo definira,
portanto, o préprio corpus da personagem uma vez que “[...] o cinema e o teatro
apresentam grande nimero de aspectos concretos, mas ndo podem, como a obra literdria,
apresentar diretamente aspectos psiquicos, sem recursos a mediagdo fisica do corpo, da
fisionomia, da voz” (Idem.p.14).

Com isto, vemos que a personagem ¢ uma mediacdo concreta entre o que se
narra € a propria apresentacdo do narrado, havendo, portanto, variagdes deste ultimo
aspecto de acordo com o género ou suporte.

Por outro lado, dentro de um quadro mais especifico quanto a personagem, o
teatro teria importantes singulariza¢des em relacio ao cinema e ao romance. Na busca de

caracterizacdo da personagem no teatro, Candido (1987) explica que no poema hd uma
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vivéncia descritiva de uma personagem, ou vivéncia de estado, para caracterizar o
ambiente poemadtico, ’[...] mas enquanto a poesia, na sua forma mais pura, se atém a
vivéncia de um ‘estado’, o género narrativo (dramético) transforma o estado em processo,
em distensao temporal” (CANDIDO, 1987, p.28).

De forma que hd no teatro uma onisciéncia ficcional levada a cabo pelas
personagens diretas ( personagens da obra dramadtica) que, ao falarem, revelam-se por
completo, mesmo quando tentam encobrir suas pretensdes (Candido, 1987, p.29).

Candido fala ainda de uma fun¢do narrativa dada pelas rubricas que correm

paralelas a agcdo narrativa das personagens. Assim, para ele, a funcao narrativa,

[...] que no texto dramético se mantém humildemente nas rubricas (€ nelas que
se localiza o foco), extingue-se totalmente no palco, o qual, como os atores e
cendrios, intervém para assumi-la. Desaparece o sujeito ficticio dos enunciados
— pelo menos na aparéncia —, visto que as préprias personagens se manifestam
diretamente através dos didlogos [...] ndo sdo mais as palavras que constituem as
personagens e seu ambientes. SAo as personagens (e o mundo ficticio da cena)
que ‘absorvem’ as palavras do texto e passam a constitui-las, tornando-se a
fonte delas — exatamente como ocorre na realidade (Idem, 1987, p.29).

Com isto, evidente estd que a questdo do foco no género dramético gera sua
especificidade. E disto tem-se que o didlogo € concebido no teatro (dramaturgia) “de
dentro das personagens, tornando-as transparentes em alto grau [...] j4& no cinema o
didlogo é concebido como de cariter épico-dramdtico; ao que parece, mais épico que
dramético” (CANDIDO, 1987, p.30).

Isto porque, segundo Candido (Op. Cit), as objetividades sdao apresentadas como
puramente imagéticas e cujo foco que € conseguido por meio da focalizagdo narrativa da
camera que: “através do seu movimento, exerce no cinema uma funcdo nitidamente
narrativa, inexistente no teatro. Focaliza, comenta, recorta, aproxima, expde, descreve, o
close up, o travelling, o ‘panoramizar’ sao recursos tipicamente narrativos”. (p.31)

Notadamente sobre a personagem teatral, Candido (1987, P.31) assegura que é
ela quem instaura o sentido de ficcionalidade tanto na literatura quanto nas artes que
narram ou apresentam um estado ou estéria. Assim, a personagem adquire status de
elemento imprescindivel a organizacdo e significacao dos estados signicos cujos atributos
norteiam a “contacdo de histdrias”, seja na oralidade mais primitiva, passando pelo relato
escrito (as literaturas), seja nas elaboragdes tecnoldgicas de forma filmica ou
hibridizadas. Comentando sobre a profundidade signica da personagem no teatro, o autor
afirma que: “no teatro a personagem nao sé constitui a ficcdo, mas ‘funda’, onticamente,

o proprio espetaculo (através do ator)” (IBIDEM, p.31).
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A fundagdo conceitual acima imprime uma inequivoca marca para a
personagem: a acdo, € como tal recebe de Yan Michalski a seguinte definicdo: “O
personagem € a soma de todas as acdes dramdticas executadas por um individuo no
decorrer de uma peca. Podemos definir o personagem através de uma sintese de suas
acoes (trata-se aqui de personagem no sentido de criagdo do autor, ndo ainda no sentido
de composicao do ator)” (MICHALSKI, S/D, p.9).

A oportuna distin¢@o entre a personagem como fic¢do literdria e a personagem
como argamassa e produto da elaboracdo técnica do ator, trazida por Michalski, vem
demonstrar o quanto sua primazia codifica todo o conjunto formativo da dramaturgia e
performativo da encenacdo. Ainda assim, o estudioso acima descreve a personagem
dentro da dindmica da acdo dramdtica presente no texto teatral e, conseqiientemente, em
sua cena.

Logo, pode-se compreender que, muito embora para efeito de estudo e
teorizacdo, a agcdo dramdtica e personagem sejam elementos constitutivos e primais de
uma peca teatral, ambos sd@o em tltima instincia interpolados reciprocamente - visdo
bastante tributdria da nocdo aristotélica de teatro e de personagem, conforme veremos a
seguir -, na medida em que a agdo dramadtica faz-se pela agdo contigenciada das
personagens e a personagem (por sua vez) estrutura e consolida o percurso da acdo
dramatica.

Ou seja, ambas sao modos operantes de uma mesma nucleacao de forcas, sendo
que a personagem por aproximar-se da figuracdo humana ganha maior relevo de
caracteres, enquanto a acdo dramadtica inclina-se na via dos comportamentos humanos, o
que vem, por sua vez, reforcar a impressdao de paradigma da personagem como pessoa.
Assim, enquanto a personagem se situa e movimenta-se na fachada externa da peca
teatral, a acdo dramatica corre subterraneamente como base estrutural submersa, mas que
institui as proprias a¢des das personagens.

O cinema, em contraposi¢do ao teatro, que necessita, via de regra, da presenca
continua da personagem que deve realizar uma ag@o e assim fazer existir a obra, pois,
jamais o palco deve permanecer vazio. Teatro e cinema, sdo artes cuja presenca da
personagem pode ser substituida por outros elementos narrativos, no dizer de Candido:
“A imagem (como a palavra) tem a possibilidade de descrever e animar ambientes,
paisagens, objetos. Estes — sem a personagem — podem mesmo representar fatores de
grande importancia® ( Op, Cit, p.31). Tais afirmacdes consideram que

predominantemente, as imagens da camera que narra realiza acdo de comunicar sobre a
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personagem, seus pensamentos, momentos, etc; enquanto que no palco a agdo narrativa

tem como premissa a presenga do ator-personagem.

1.5.1. A personagem de/no teatro

Décio de Almeida Prado (1987) desenvolve uma andlise da personagem no
teatro a partir da diferenciagdo comparativa desta com a personagem do romance.
Segundo este critico teatral, uma primeira distincdo bastante aparente € a de que, no
romance, a personagem, embora seja central é apenas um elemento dentre outros,
enquanto que no teatro “a personagem constitui a totalidade da obra. Nada existe a nao
ser através dela.” (p.84).

Nota-se desde ja que a questdo da personagem teatral particulariza-se na
interseccao relativa aos elementos de outros cédigos: de um lado pela focalizagcdo entre o
cinema, que formaliza elementos narrativos além das fronteiras da personagem e, de
outro, pela centralizacdo de ser a personagem teatral o prdprio e unico elemento
narrativo, ao contrario do que ocorre no romance. Portanto, a definicdo da personagem
teatral advém muito mais pela sua diferenciagao.

Quanto ao sentido de uma obra, Prado (1987) informa que é o didlogo que
caracteriza um sentido maior e da definicdo dramdtica a personagem e ao teatro. “[...] o
teatro, propriamente dito, s nasceu ao se estabelecer o didlogo, quando o primeiro
embrido da personagem — o corifeu — se destacou do quadro narrativo e passou a ter vida
propria” (p.86).

Mais a frente, aprofundando o debate, o autor estabelece um outro ponto de
andlise e propde desvendar como a personagem se caracteriza no teatro. Intento de uma
resposta, o critico brasileiro segue de perto as postulacdes propostas pelos manuais para a
construgcdo das personagens (Playwriting), em que a personagem € 1) pelo que se revela,
2) pelo que as outras (personagens) dizem dela; e 3) pelo que efetivamente realiza (faz,
age). Sobre este primeiro aspecto, pode-se entendé-lo como um instrumento de descri¢ao
capaz de executar um certo acesso a introspec¢do do pensamento da personagem,
segundo as informagdes das quais ele mesmo presta, isto €, deixa as claras; Prado
informa trés tipos de elementos do primeiro nivel (o confidente, o aparte € 0 mondlogo).

Assim, neste primeiro espaco do Playwriting (o que a personagem revela sobre

si mesma), o elemento analitico é o confidente. Entendido como “desdobramento do
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heréi, o alter ego, o empregado ou o amigo perfeito perante o qual deixamos cair nossas
defesas, confessando inclusive o inconfessavel” (PRADO, Op. Cit. p.89).

Tomando como exemplo a personagem-signo rei Lear/Hidetora, podemos citar
como confidente: o bobo/Kyoami; Kent; Cordelia; cujas vozes realizam mais das vezes o
traco do confidente sobre a personagem. ‘“No aparte o confidente somos nds: por
convengao, s6 o publico ouve as maquinacdes em voz alta”. Tem um cardter muito mais
informatico sobre a temporalidade das acOes de que as andlises da personagem. (Op. Cit.
Idem).

Ja no mondlogo (soliléquio) cuja premissa € que as personagens estdo sozinhas,
sendo que no mais das vezes os devaneios solitarios sdo considerados sintomas agravados
de uma insipiente desagregacao mental (Op. Cit. pp.90-91).

Particularmente, o0 mon6logo em Shakespeare € assim descrito:

Ja bem mais préximos da marcha real do pensamento, como as suas vacilacdes e
incertezas, mas sem perder com isso a sua beleza retdrica, estdo os mondlogos
de Shakespeare, um dos quais ‘To be or not to be’ gravou-se mesmo na
imaginacdo popular como o exemplo mais perfeito da reflexdo poética sobre o
homem. O mondlogo em tais momentos privilegiados, ultrapassa de muito o
quadro psicolégico que lhe deu origens, sabendo os autores cldssicos, sem que
ninguém o tivesse estabelecido, que o verdadeiro interlocutor no teatro é o
publico( PRADO,p. 91).

A segunda maneira de revelacao interior da personagem (pelo que ela faz), € a sua
acdo. Nos diz Prado que “[...] a acdo € ndo sé o meio mais poderoso e constante do teatro
através dos tempos, como o unico que o realismo considera legitimo.[...] se quisermos
delinear dramaticamente a personagem devemos ater-nos, pois, a esfera do
comportamento, a psicologia extrospectiva e nao introspectiva” (PRADO, Op. Cit, idem).

Na imanéncia da ac¢do, dois tracos fundamentais incidem sobre a “forma-acio” da
personagem: a representacdo da acdo ndo como atividade fisica, mas como
comportamento e atitude enunciativa, mesmo no siléncio, pois também este surge dentro
de um conflito que lhe da grande significado; e o outro aspecto de bastante influéncia a
personagem € o tempo. Comumente, uma peca de teatro realiza-se em uma ou duas

10
horas .

Este tempo caracteristico do teatro ndo poderia deixar de influir sobre a
conformacgdo psicolégica da personagem, esquematizando-a, realgando-lhe os
tracos, favorecendo antes os efeitos de for¢a que os de delicadeza — e nem por

10 . < . A ~ . .
Existem € certo, espetdculos contemporaneos que chegam a uma duragdo de dez, quinze horas; e hd

espetdculos experimentais que perduram por dias sem qualquer prejuizo estético.
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outro motivo a palavra teatral passou a ter o sentido de exagero ja préximo da
caricatura (Op. Cit, ibidem, p 93).

Quanto ao terceiro modo de caracterizar a personagem (pelo que os outros
dizem a seu respeito) Prado, abastece a questao naquilo que considera o mais antigo e
atual problema do teatro: a relacdo autor-personagem. Para o critico da cena e
dramaturgia brasileira, qualquer personagem €, antes de mais nada, a expressdao de um
autor. Desde sua origem, o teatro é a propria estdria desta relacdo que no coro grego
tornou-se a mais ampla exposicdo; no Renascimento com Shakespeare ganhou a forma de
inquietacdes e mediacdes diretas através do pensamento internalizado da personagem,
passando pelo extremismo das pecas de Teses. Todo este percurso foi desenvolvido numa
graduacdo mais explicita em que o autor deixava a personagem subjugada a suas idéias e
falas.

O impasse tedrico s6 adquiriu um repouso com Brecht que revelou em sua
proposta pritica um novo condicionamento de tomada de consciéncia da personagem.

Brecht, com efeito, reformulou a relagdo autor-personagem em termos originais,
tornando-a a questao capital da dramaturgia moderna. O seu intuito era o de instituir um
teatro politico, atuante, que nao permanecesse neutro perante uma realidade econdmica e
social que se deve transformar e ndo descrever (PRADO, OP. CIT, P. 96-97).

Com isto passamos a compreender que toda a formulacdo épica para o teatro,
feita por Brecht é uma engrenagem que desloca o foco da presenca do autor quanto a
personagem, colocando-a, distribuindo-a e reelaborando-a no palco: no cendrio, nas

cangodes.

A personagem ndo perde, portanto, a sua independéncia, ndo abdica de suas
caracteristicas pessoais; mas quando canta, quando vem a ribalta e encara
corajosamente a platéia, admitindo que esta no palco, que se trata de uma
representacao teatral, passa por assim dizer a outro modo de existéncia: se nio é
propriamente o autor, também ja nio é ela mesma (IDEM, IBIDEM. P.97).

Antes de adentrar nas configuracdes daquilo define uma personagem na
dramaturgia, declinamos rapidamente sobre a constelacdo imagética que assegura sua
condi¢@o simbdlica de teor mitolégico e religioso em seu primeiro e principal palco de
realizacOes: a tragédia grega. Uma vez que, ainda nos primdrdios de ser descrita no teatro
grego com tracos culturais distintos, a idéia de fustigar a verdade, o real, através de um

subterfiigio, onde uma nova identidade € atribuida a si mesmo, € que, neste jogo de
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aparéncias, se distancie das imagens do real, é em sintese o embrido do teatro e, por
conseguinte da personagem teatral.

Misto de fantasia e realidade num s6 momento, o teatro, seja como
espaco/momento de socializacdo comunitidria ou mesmo como um ato comunicativo
diversificado, irrompe-se na vida para, através das histérias de seus personagens, re-
contar outras historias; desejadas, necessdrias ou mesmo puramente inventadas para o
divertimento.

Em suma, o teatro (na literatura e pela encenacdo) ¢ um lugar de falar, e de ver,
- para contemplar sua etimologia central -, que se concentra na produ¢do simbdlica da
vida e dos homens em interacao social, num jorro de possibilidades onde o homem pode
poOr para si mesmo a variedade de posi¢des e situacdes da vida.

Esta imensa porta para o didlogo, que € a dramaturgia, criada pelo homem, tem
na personagem seu elemento mais visceral para representar-lhe sob as mais cruciais
situacdes. E assim, na infincia desta arte, duas modalidades agregam-se na forma de
polos antagdnicos a condi¢do humana: a tragédia e a comédia. Nao € de outro modo que a
tragédia vai apresentar as virtudes do homem, enquanto que a comédia ird vascular os
vicios e desvios da moral e do cardter humano para imprimir-lhe toda a sorte de
desencontros oriundos destes perfis em interacdo reciproca.

Passando pelas origens do teatro e da personagem teatral, apés uma descri¢dao
poetizada das origens do deus Dionisio, Pallottini (1989), nos diz que, diante a aceitacdo,
o que equivale dizer, estilizagdo e esteticizacdo de Atenas, o mito dionisiaco transforma-
se em grandes festejos para a polis grega. Celebra-se agora, portanto, a Dionisio, com
outra ordem e solenidade; “mas € claro, das origens provém sempre a real natureza do
deus; ele continua a ser a divindade ligada ao delirio, as coisas do corpo e da ebriedade.
Nunca perdeu sua natureza total, de ruptura e diversidade” (PALLOTTINI, 1989, p.7).

A importac¢do do culto e das festividades do deus Dionisio pela cidade-estado
Atenas, indica um nitido processo de identificacdo corporativa onde a metdfora da
mudanca, da transformagdo, da sujeitacdo, do disfarce, encontrou na avidez do
divertimento, do encontro social e da discussao da religiosidade uma convergéncia tnica
e sem prerrogativas. Ou seja, as cidades gregas se habituavam a ter no teatro o mais
importante momento para alimentar, de um lado, seus mitos fundantes, e de outro, o
direcionamento e confirmacdo de um significado para seus modos de existir no mundo
em relacdo aos outros povos. E, por mais revestido de simbolismos e fé que fosse, o

teatro era a busca objetiva, sob a dimensdo coletiva e pessoal da felicidade, do
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entendimento dos malogros e principalmente da busca da vida eterna: Esta busca iniciada
no culto de teor mitologico esvai-se na brincadeira e no divertimento para
posteriormente, na forma dramdtica e através das personagens, gerarem importantes
oportunidades para o sufrdgio universal de todo tipo de questionamentos sobre a vida dos
homens. No dizer de Pallottini (1989), “a que altura o templo passa a ser um teatro € o
deus uma ficcao? Nesse momento, sem davida, nasce o personagem” (Op. Cit; P.8).

Para esta autora, a personagem teatral remonta a prépria origem do ser humano,
como elo perdido de sua busca na simbolizacdo e identificagdo dentro da histéria e da
cultura através da emblemadtica simulacdo de homens e mundos, dito melhor, na projecao
ficcional de pessoas e realidades.

Assim, no ludicismo teatral cria-se o homo fictus. Nao € de outro modo que na
origem simbdlico-mitica do teatro, a informag¢do da mentira, da simulag¢do, da méscara,
da sombra e do outro estd contida como premissa para a realizag¢do deste jogo.

Dentro desta preméncia da arte, € ponto pacifico relacionar a personagem as
pessoas reais. Em suas primeiras palavras sobre o assunto, Pallottini (1989) desfaz esta

intencdo equivocada, afirmando que a personagem teatral € antes de tudo um

Ser composto pelo poeta a partir da realidade, o personagem nio retne, em todo
caso, todos os tragos passiveis de serem encontrados num ou em muitas pessoas,
seus modelos. Personagem seria, isto sim, a imitacdo, e portanto a recriacio dos
tracos fundamentais da pessoa ou pessoas, tracos selecionados pelo poeta
segundo seus proprios critérios (PALLOTTINI, 1989,p.5).

Cabe aqui dizer que os critérios nos quais os poetas borboleteiam a trama e as
personagens, em que estas dltimas caminhardo nas trilhas do conflito e deste modo
percorrendo a trama de uma pecga, sdo critérios oscilantes: podem ser artisticos,
ideoldgicos, histéricos e outros; deles sdo criados mundos especificos para que as
personagens vivam, interajam e busquem seus objetivos (desejos). Cada mundo exposto
cria, por sua vez, um correlato aproximado e/ou distanciado da realidade inferida,
dialogando, deste modo, através da linguagem com a sociedade que se lhe representa,
confirmando ou criticando seus comportamentos, fatos e relacoes.

Cabem ainda algumas palavras sobre a dimensdo da personagem e sua

intrincada relacdo com a acao dramadtica, nesta licida passagem de Pallottini:

Quem conduz acdo, produz o conflito, exercita a sua vontade, mostra os seus
sentimentos, sofre por suas paixdes, torna-se a ridiculo na comédia, patético na
tragédia, ri, chora, vence ou morre, € o personagem. O personagem € um
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determinante da ag@o, que é, portanto, um resultado de sua existéncia e da forma
como ela se apresenta. O personagem ¢ o ser humano (ou um ser humanizado,
antropomorfizado) recriado na cena por uma artista-autor, € por um artista-ator
(PALLOTTINIL Op. Cit; P.12).

E ainda:

O personagem, esse contorno de ser humano feito por um criador, mais ou
menos preenchido de detalhes, imitador de uma pessoa, que estd destinado a
cumprir um papel na peca de teatro, dizendo, fazendo, agindo, mostrando-se por
gestos, atitudes, entonagdes, levando adiante a acdo dramadtica que é a esséncia
da obra teatral (PALLOTTINI, Op. Cit; p.13).

Posto isto, evidente estd que a personagem € o préprio motor continuo da agao
dramdtica, isto em termos das conseqiiéncias de suas acdes, que, via de regra,
impulsionam toda a peca para um determinado fim, ou conclusao.

A idéia de conseqiiéncia, armada pelo desenvolvimento do conflito pelas quais
as personagens passam, acaba por autorizar uma compreensao da estrutura dramadtica, a
partir da férmula aristotélica para o teatro. Isto €, onde a estrutura narrativa da agdo
dramdtica se dard pelo encadeamento contiguo de uma armacgdo apresentada, ou seja, o
inicio da peca, seguido por eventos que levam a uma divergéncia de interesses, o conflito
propriamente dito; e, por fim, a consecucao paliativa dos interesses, o desfecho da pega.
A personagem trabalhando por Estase e Intrusdo™, faz rodar a engrenagem da peca até
seu final. Neste sentido, a personagem nao passa de agente da acdo dramatica.

Tentando observar, no contexto da conceituagdo da personagem a luz da
moderna configuragdo de seu papel ndo s6 na obra teatral, mas em qualquer espaco
ficcional, inclusive no cinema, de uma maneira geral, temos que a personagem formaliza
“um ente composto pelo poeta a partir de uma selecdo do que a realidade lhe oferece,
cuja natureza e unidade sé podem ser conseguidas a partir dos recursos utilizados para a
criacdo” (Beth, 1985 Apud Pallottini, Op. Cit, p.14).

Vé-se claramente que a definicdo acima se declina para as questdes, de um lado,
da autonomia do autor e conseqiientemente de suas escolhas, e de outro, para a preméncia

objetiva da personagem em ter de cumprir uma missao; havendo neste caso, uma ligacao

""" De acordo com Ball (1999) Estase e Intrusdo sdo elementos complementares dentro do conflito para fazer a
acdo dramdtica mover-se. De forma que: “estase é o status que existe no mundo da peca, a partir de seu
comeco. A Intrusdo € algo que abala o status que, causando ou liberando for¢as que compdem o conflito nao
mais colidem, uma nova estase é obtida, e a peca termina”.
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vital entre desejo e motivacdo como ingredientes que justificam a personagem e/ou sua

acgdo.

1.5.2. A personagem de/no cinema

Sobre a personagem no cinema, ou cinematografica, Salles Gomes (1987) nos
fornece uma série de pistas que acabam por enlagar as caracteristicas que podem tracar
alguma definicdo. Seguindo alguns desses tragos, vamos a partir de seu reconhecimento,
interpolar o que mais nos interessa, como elemento definidor para o ladeamento teérico
desta personagem com a personagem-signo.

Inicialmente Gomes (1987) coloca a questdo da personagem cinematografica
dentro das relagdes de resisténcias e incorporagdes proprias da linguagem e histéria da
arte cinematografica, assim, para o referido autor, o cinema é tributdrio da linguagem

literaria (romance, novela) e do teatro.

O cinema € tributdrio de todas as linguagens, artisticas ou ndo, e mal pode
prescindir desses apoios que eventualmente digere. Fundamentalmente a arte de
personagens e situacdes que se projetam no tempo, é sobretudo ao teatro e ao
romance que o cinema se vincula(GOMES, 1987, 105-106).

A andlise da personagem no cinema, passa entdo, pela reflexao deste impasse
sobre a “impureza” do cinema pela incorporacdo das outras linguagens, buscando-se com
isto situar a personagem cinematografica também a partir de uma relagdo comparativa
com a personagem literdria (do romance e do teatro, conforme as exposi¢Oes anteriores
de Candido e Prado na mesma obra). “Definir o cinema como teatro romanceado ou
romance teatralizado. Teatro romanceado, porque, como no teatro, ou melhor no
espetdculo teatral, temos as personagens da acdo encarnadas em atores” (Op, Cit, p.
106).

Ao que disto remete que: “Gragas porém aos recursos narrativos do cinema,
tais personagens adquirem uma mobilidade, uma desenvoltura no tempo e no espaco
equivalente as das personagens de romance”(Ibidem). Dai porque ser a personagem de
cinema bastante tributdria do teatro, pela fisiologia estética de ser representada por
pessoas, e do romance pela desenvoltura narrativa.

Grosso modo, Gomes conclui que as caracteristicas postuladas para a
personagem literdria (do teatro por Candido, e romanceada e novelistica por Prado)

fazem-se presentes e também constituem a personagem cinematografica:
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Se retomarmos as diversas formas de situar a personagem [...] verificaremos que
s@o todas validas para o filme, seja a narracdo do ponto de vista de uma ou mais
personagens, ou mesmo a narracdo na primeira pessoa do singular (GOMES,
1987, p.107).

Contudo, como se verd a questdo mais emblemdtica para a personagem
cinematografica pauta-se na focalizagdo narrativa, isto porque embora as personagens de
um filme qualquer ndo prescindam de um narrador, e elas mesmas desenvolvam toda a
trama do enredo até o seu final, sem a presenca marcante de um narrador, que comente,
com ou sem onisciéncia, para quem assistem ao filme, ou mesmo para as demais
personagens, como fluxo interno, ndo deixa de constar, de narrar a cena pela simples
presenca. Contudo, nada disto ( a sua presenca) garante que as personagens executem
suas acdes como, via de regra, se V€ no teatro, pois o narrador é a propria camera, €

externa e interna ao que se passa na pelicula.

Aparentemente, a férmula mais corrente do cinema € a objetiva, aquela em que
o narrador se retrai a0 mdximo para deixar o campo livre as personagens e suas
acdes. Com efeito, a maior parte das fitas se faz para dar essa impressdo. Na
realidade, um pouco de ateng¢do nos permiti verificar que o narrador, isto €, o
instrumento mecanico através do qual o narrador se exprime, assume em
qualquer pelicula corrente o ponto de visa fisico, de posicdo no espaco, ora
desta, ora daquela personagem (Idem, p.107).

Em Ran, as “personagens sao objetivas”, ou seja, isto quer dizer que o fluxo
narrativo do filme que apresenta, por exemplo, a personagem Hidetora se estrutura tal
como no teatro, isto €: as personagens realizam, mostram, fazem suas acdes, esta se
constitui, em ultimo caso, o proprio enredo e agdo dramédtica. O que ocorre, no entanto, é
que tudo que se apresenta como objetiva, como a¢do prépria da personagem Hidetora,
mesmo no mais flagrante momento ativo desta, € resultado da op¢do, do ponto de vista da
camera, o real narrador de tudo o que se v&, inclusive pelas personagens.

Disto aprendemos que, no cinema, embora a personagem fale, execute a sua
acdo, isto nao é verdadeiramente uma a¢do real da narrativa, mas uma operacdo do

narrador. Assim, toda personagem cinematogréfica, é postulada pela camera, sdo truques

narrativos: “basta atentarmos para a forma mais habitual de didlogo, o chamado ‘campo
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contra campo’, onde vemos, sucessivamente e vice-versa, um protagonista do ponto de
vista do outro” (Op, Cit, p.7).

Ao contrario do que ocorreu no teatro, que € fundado (no Ocidente) a partir do
didlogo, no cinema, a idéia do didlogo como portador da prépria personagem foi
estruturada aos poucos, com a incorporacao do recurso de captagdo sonora. Somente apds
sucessivas experiéncias narrativas da personagem, o cinema formulou, em seu sistema de
linguagem, a personagem a partir do didlogo. Posteriormente, esse recurso foi
laboriosamente extenuando-se e definido a maneira de as personagens se apresentarem.
“Durante os primordios do cinema falado, a tendéncia foi empregar a palavra apenas
objetivamente, isto é, a forma de didlogos através dos quais as personagens se definiam
e complementavam a acdo”(Idem, p.8).

De posse da fala o cinema excursionou nas possibilidades narrativas da
literatura (romance), “Mais tarde, a palavra foi utilizada no cinema como instrumento
narrativo, tendo havido periodos em que o método foi empregado com freqiiéncia
considerdvel” (Idem, p.108).

Gomes (1987) nos informa ainda que esta utilizacdo pelo cinema da fala
(didlogo) formatou para as personagens for¢ca dramadtica e outros efeitos de

caracterizacao.

A fala narrativa se desenrolava paralelamente, as vezes em contraponto, a
narra¢do por imagens e ruidos. A narracdio falada se processa igualmente dos
mais variados pontos de vista. Ora impera o narrador ausente da acdo, outras
vezes a narracdo se faz do ponto de vista e naturalmente com a prépria voz de
uma das personagens. Esse recurso assegurou ndo raro dimensdes dramdticas
novas as personagens (Ibidem, p.108-109).

Por fim, no avango tecnoldgico e estético, dentro da compreensao da linguagem
cinematografica, as personagens tornaram-se independentes da focalizacdo narrativa e da
necessidade de objetivacdo interna, como uma necessidade peculiar para sua
apresentacdo. Pois, “Quando a palavra no filme escapou as limitacoes do seu emprego
objetivo em didlogos de cena, rasgaram-se para ela horizontes estéticos muito mais
amplos do que a simples narrativa, ou a utilizacdo dramdtica do mondlogo interior”
(GOMES, 1987, p.109).

Chegando mais préximo de nosso caso particular da personagem-signo, a partir

de sua configuracdo signica Hidetora, e consorciado com o pensamento de Gomes (1987)
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N

quanto a compreensdao de que hd personagens cinematograficas que nao sdo feitas
exclusivamente de palavras, mas também de imagens, lembrancas, citacdes, alusdes,
desejos etc, e mesmo hd aquelas personagens que nem mesmo aparecem no filme mas
sdo tomadas signicamente como uma personagem de capital valor. Como no caso
apresentado por Gomes, da personagem ‘“moca” em Cidaddo Kane; esta personagem

sequer aparece no filme € apenas uma lembranca da personagem Bernstein, que

“entreviu-a num cruzamento de barcos no rio Hundson. Durante alguns segundos”.

Pois bem, durante toda a sua vida ndo houve semana, ou talvez dia, em que nao
se lembrasse dela. O espectador da fita ndo vé a moga, as barcas, o rio Hundson,
nem Bernstein na situacdo do encontro ou, em seguida, na da recordagdo
periédica. Tomamos conhecimento de tudo isso apenas por uma frase que ele
diz a um repdrter que o entrevista. Ainda aqui, todavia, seria inexato pretender
que a personagem fugidia e inesquecivel dessa jovem se constitui apenas de
palavras, pois a sua estruturacdo permanece na dependéncia da tonalidade da
voz e, sobretudo, da expressdo nostdlgica da personagem de Bernstein
(GOMES, Op, cit, p.109-110).

Com este exemplo evidente fica que a “mocga”, afeto amoroso-platonico da
personagem Bernstein, ¢ muito mais uma realizacdo signica em nivel simbdlico para
Bernstein e em iconicidade para os espectadores. Para ele foi um relance, um momento
(simbolo) que se desdobra pela lembranga em pura aparéncia (icone) e qualidade (indice);
enquanto para nés espectadores, ela é indicializada pela voz (entonacdo), pelas
expressoes platdonicas de sentimentos (expressoes, gestualidade, lembranca).

Da mesma forma a personagem-signo € pura possibilidade no vetor Lear (a
partir da personagem-tipo rei Lear da obra literaria), das imagens realizadas pela
personagem-tipo Hidetora, do filme. Assim, para a personagem-signo no vetor hidetora,
o ambiente, as vestes, as entonagdes, as cores do figurino, as gestualidade sonora e fisica
de Hidetora, sd@o a propria materialidade da personagem Lear. Ou seja, considerando a
proximagdo signica entre elas (Lear e Hidetora) as imagens desta s@o a corporificacio
das palavras daquela. De um lado, Lear, como mera intengdo verbal (sonora) que €, é
pura possibilidade signica para a personagem-signo do vetor Hidetora; de outro lado,
Hidetora, compdem a personagem-signo com simbolos de imagens, sendo com isto um
simbolo para o vetor Lear.

Em termos de concretizagdo signica, podemos dizer, embasados em Gomes

(1987) que a personagem de romance feita exclusivamente de palavras (na verdade sao
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Icones até se concretizar pela mente ou voz do leitor), enquanto a concretiza¢io da
personagem cinematografica € basicamente condicionada por um contexto visual.

De modo geral, a andlise de Gomes (1987) sobre a personagem cinematografica
incorpora os signos da personagem de teatro, do romance e da novela para compor uma
descricao por oposi¢ao destas e de suas caracteristicas signicas para afirmar-lhes na
personagem no cinema. E, apés um vasto redobramento comparativo, o autor passa a
configurar mais especificamente a personagem cinematografica.

De inicio toma, a mobilidade da personagem literaria para definir alguns
contornos singulares a personagem do cinema. Uma primeira peculiaridade é que, assim
como no teatro, a personagem de cinema é medializada, corporificada, materializada pelo
ator (uma pessoa, um ser humano, com rarissimas excec¢des). Em seguida, e decorrente
desta primeira concretizac¢do, tem-se a mobilidade visual entre a personagem e o publico.
“A articulacdo que se produz entre essas personagens encarnadas e o publico é, porém,
bastante diversa num caso e outro. De um certo dngulo, a intimidade que adquirimos
com a personagem é maior no cinema que no teatro” (GOMES, 1987,p.112).

Para o autor, a relacdo de intimidade produzida pela articulacdo da personagem
do teatro € maior no cinema pela a¢ao fundante: no teatro a mobilizacdo ¢é fluidica, ja no
cinema € coerciva e nio se altera, sendo intrinsecamente ao enredo. No teatro havera
sempre em aberto a possibilidade de altera¢des decorrente dos atores ou do publico, uma
vez que a acdo do “aqui e agora” € permeada por contingéncias que nem a obra nem as
personagens podem garantir integridade e inalterancias totais.

Um terceiro elemento diz respeito a visualidade da personagem no cinema,
devido as possibilidade técnicas e a propria op¢ao narrativo-instrumental, a personagem
pode ter sua visualidade (materialidade) eclipsada quando se foca propositadamente
partes do corpo das personagens, sendo estas partes marcas de grande profundidade
narrativas e dramticas'>.

Quanto ao cariter de ser a personagem de cinema apresentada por um ator,
Gomes (Op, cit) esclarece que na personagem de cinema o que se tem € o registro dudio-
visual dos atores e ndao eles préprios. Numa analogia signica dirfamos que toda
personagem cinematografica € um signo traduzido de seu objeto imediato que é a

personagem realizada por um ator.

"2 Gomes reitera que embora esta “visualidade mascarada, por partes, eclipsada” seja uma marca de
apresentacdo da personagem cinematografica, este recurso ji tem sido usado pelo teatro moderno com muita
propriedade, através das possibilidades da iluminacio na cena.
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O que assegura a qualidade organizativa e invaridvel a personagem
cinematografica € basicamente seu suporte, isto €, o fato de o cinema ser hermeticamente
fechado, sua elaboracdo é pré-existente a exibicdo. No dizer de Gomes (1987, p.113):
“Com efeito, reina no filme — conjunto de imagens, vozes e ruidos fixados de uma vez por
todas — a aflitiva trangiiilidade das coisas definitivamente organizadas. No teatro ndo é
assim’.

Postas essas caracteristicas da personagem cinematografica definidoras por
comparagdo as personagens do teatro e do romance, passamos entio a aproximar
definitivamente os lacos imanentes da personagem filmica a personagem-signo. Fazendo
a partir disto um movimento de incorporagdo dos tragcos signicos daquela para o
entendimento conceitual desta.

Aprofundando a questdo, quanto ao teor signico da personagem
cinematografica, vejamos o que diz Gomes ainda sob a pauta comparativa com a

personagem teatral:

Hamlet € um herd6i de ficcdo que adquire estrutura através das palavras escritas
dos didlogos da peca. Os diretores teatrais e os atores o interpretam, mas essas
encarnagdes sao provisdrias, € no intervalo permanece a personagem com sua
existéncia literdria. No cinema a situacdo € outra (Op, Cit, p. 113-114).

A personagem de cinema sé vive quando estd na tela. E exatamente neste ponto
que se instauram as contradi¢des internas da personagem filmica.

Gomes (1987,p.9-14) desenvolve esta questdo em termos da “Glamoriza¢do” do
ator pela personagem e vice-versa. Para ele, alguns atores famosos ja sdo personagens
mitoldgicas do plano social, e “simbolos pela imaginacdo coletiva”, o que interfere e gera
uma mobilizacdo conceitual dupla para a personagem de cinema: ora a personagem
diminui ante a grandiosidade do intérprete; ora a personagem permanece € se auto-
alimenta apesar da grandiosidade simbdlico-cultural do ator que lhe deu forma. “Nas
sucessivas encarnagoes através de intimeros atores, permanece a personagem Hamlet,
enquanto no cinema quem permanece através das diversas personagens que interpreta é
Greta Garbo” (Idem, p.115).

No outro pélo, “Como Hamlet, se bem que com maior margem de atualizacdo,

Tarzan é uma personagem que permanece, enquanto passam os atores que o interpretam

na tela” (Ibidem, p.115).
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Esta constatacdo de infiltracdo dupla da personagem e do intérprete acaba por
moldar uma mobilizagcdo conceitual para a personagem cinematografica que revela uma
complexidade quanto a sua definicdo. Ou seja, € mais uma caracteristica apontada, mas
ainda insuficiente para produzir uma definicdo. Seguindo o itinerdrio do pensamento de
Gomes, vamos pois reconhecer outras marcas, para delas tentar absorver caracteristica
suficientes que configurem e déem corpo a uma defini¢do.

Um ponto que avanga nesta constituicao conceitual da personagem de cinema €
a maneira pelo qual o cinema aproveita-se da personagem da literatura e do cinema, o
que Gomes (1987) chama de pilhagem. Assim, para este autor, no cinema tudo “ocorre
como se as personagens criadas pela imaginacdo humana pertencessem ao dominio
publico” (p.115). Nao podemos deixar de ver o cardter antropofdgico e desintegrante que
a personagem cinematografica possui.

Tais caracteristicas da personagem filmica apontadas pelo autor podem muito
bem ser colocados no ambito da tradugdo, pois na verdade o ato antropofagico é mais do
que nunca uma transformacdo valorativa, e ndo de natureza. A partir delas a personagem
adquire ampliddo, é remodelada, as vezes inserida em contextos distintos, mas ndo perde
a sua relacao literdria anterior, o que muda € a maneira de apresentacdo e a significacdo
em si. Nessa esteira de pensamento podemos dizer que Hidetora é uma atualizacdo de
Lear porque recupera-o € a0 mesmo tempo o amplia.

Uma outra marca que pode ser lastreada como préprio da personagem
cinematografica €, também segundo Gomes (1987), a contradic@o interna da personagem
filmica: de um lado, a personagem de cinema, na autorizagao criadora, transforma ao seu

modo, personagens que habitavam exclusivamente o campo literario:

Acontece, contudo que a pilhagem cinematografica de personagens célebres
nunca se verifica no sentido de aprofundi-las e amplid-las. No melhor dos
casos, 0 cinema aspira a uma transposicao equivalente, mas quase sempre o que
faz € reduzi-las a um digesto simplificado e pobre (Op, Cit, p. 116).

Antes de passarmos para o outro lado da contradi¢@o, e sobre esta visdo menor
que Gomes coloca a tradugdo filmica da personagem literdria, cremos que o autor
apressou-se na sua afirmacgdo, pois diversos sdo os casos de personagens que quando
perpassadas para o cinema adquirem um redirecionamento tao singular e forte quanto a

sua versao “original” literdria. Hidetora ai esta para prova-lo.
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A competicao da natureza das personagens ndo se justifica pela simples acao
“modificac@o” tradutora. Hidetora ndao € mais nem menos; melhor ou grandiloqiiénte que
Lear, € outra personagem que mantém intrinsecos relacionamentos com a personagem de
Shakespeare, pois dela derivou. Atribuimos esta limitacdo co-relacional trazida por
Gomes como sendo fruto de um nao reconhecimento do caréter da tradu¢do, uma vez que
a traducdo implica sempre em outra coisa (objeto) distinta daquilo que a motivou.

Pois, no caso de Hidetora, Lear ndo sobrevive por ser uma originalidade, mas
por ter sido ponto de partida provisério, sua existéncia ndo prescinde total e
integralmente de Lear. Kurosawa a contextualiza nao pelos padrdes de Lear, mas em seu
préprio mundo, por isso a vida autdnoma, contudo relacionada.

O outro elemento da contradicdo que se realiza na personagem filmica é a
capacidade que ela tem de forjar-se com tal desenvoltura e significado que mesmo supera
em ternos gerais as personagens literdrias, no dizer de Gomes: “No entanto, é capaz de
criar personagens tdo poderosas quanto as da literatura ou do teatro, que ele pilha e
humilha, embora, nos seus 67 anos de existéncia, s6 tenha na verdade produzido uma:
Carlitos” (Idem, p.116).

Dada esta verificacdo, nada avanca quanto a uma caracteristica idiossincratica,
definidora para a personagem de cinema, sendo pela compreensao da tradugio.

O préoprio Gomes vislumbra este paréntese (a ambiéncia da traducdo) a
personagem cinematografica, ainda que ndo parta de uma conceituacdo da traducao, e sim
em termos de “adaptacdo’ no interior da contraposicao entre ela e a personagem literdria.
“Dada a vinculagdo, através de adaptacdes, entre romance, peca e filme, André Bazin
apresenta uma hipétese razodvel. Segundo ele, para um critico daqui a cem anos ndo se
apresentard o problema de saber qual o original” (GOMES, 1987, p.117).

Chega-se como fundamental para uma definicdo a limitacdo temporal e a
fragilidade existencial da personagem talvez pela volatilidade do suporte (filme) e a
necessidade sistemdtica de apreensdo. Contudo, aceitando a hipétese de Bazin, Gomes

assim conclui:

No caso das trés expressdes serem artisticamente equivalentes, o critico sentir-
se-4 diante de uma mesma obra em trés artes: de uma espécie de pirdmide
artistica com trés faces igualmente validas. Esse desinteresse pelas origens ja
caracteriza, em nosso tempo, a maior parte dos consumidores de personagens
(GOMES, 1987, p.117).
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Como veremos em seguida, a tradu¢do ndo se pauta na idéia de oriéncia
(originalidade, progresso e exclusividade). Assim, esta equivaléncia de que fala Gomes
pode ser equacionada pela existéncia de uma entidade signica que nem esteja impregnada
tao somente por um passado, sendo como idéia icone, nem profundamente instalado na
simbolizacdo de um futuro incerto. De modo que a idéia da personagem-signo pode ser
uma saida para o problema posto por Gomes entre a intermiténcia da personagem filmica
e a estabilidade da personagem literaria.

Em verdade a problemdtica levantada por Gomes sob a imagem de uma
“piramide sem predominancias” de significacdo da personagem, vem para uma dupla
confirmacdo da personagem-signo, primeiro como um elemento de acesso a propria
significacdo, um elemento ndo limitado as contingéncias das caracteristicas dos dois
suportes; e segundo, como uma “poética sincronia” das artes envolvidas (Literatura e
Cinema).

De modo que, a concepgdo da personagem-signo vem operar como refor¢o, na
explicacdo e preenchimento da lacuna para uma garantia contra as preocupacgdes posta
por Gomes no que diz respeito ao prazo de validade das personagens filmicas em
comparacdo as personagens literdrias. Para o referido autor as personagens literdrias,
dentro de uma perspectiva histérica, possuem mais possibilidades de viver como auto-
referéncia de si mesmas, durante vérios séculos, enquanto que as personagens de cinema

demonstram uma pequena vitalidade.

A vitalidade da personagem literdria, novelistica ou teatral, reside no seu
registro em letras, na modernidade constante de execucdo garantida por essas
partituras tipogréficas. A personagem registrada na pelicula nos impde até os
infimos pormenores o gosto geral do tempo em que foi filmada (Op, Cit, p.
117).

De fato, ndo hd como contrariar a l6gica do pensamento temeroso do autor
quanto a permanéncia da personagem cinematogrifica sendo pela agcdo tedrico-analitica
da personagem-signo que ora propomos para um entendimento das caracteristicas da
relacdo dentro da tradugdo da personagem-tipo rei na literatura e no cinema.

Por fim, e como ultimo ato descritivo dos problemas levantados, Gomes lembra
que ji existe um colossal esforco em toda a Europa de salvaguardar o filme e,
conseqiientemente, as personagens, através do arquivamento para futuras consultas. Tal

procedimento é memoravel e necessario, mas de longe, € apenas uma técnica estdtica e
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mesmo volatil, digo sujeita a acdo do tempo e a acidentes e, sobretudo dependente
irrevogavelmente da técnica e dos suportes.

Cremos que, bem mais eficiente seria juntar este esforco material com uma
concep¢ao também material, como se formula na proposta da personagem-signo. Disto
resultaria que também as técnicas para o armazenamento e compreensao da personagem
filmica ndo se restringiria ao suporte filmico, mas também no avango tedrico-analitico
(que € a idéia da personagem-signo) que juntasse, sob a premissa de que a traducio é um
caminho sem volta, todos os suportes, do livro ao filme, passando pela fotografia e pelo
registro sonoro.

Enfim, pensamos que ndo serd o suporte que resguardaria as personagens
cinematograficas, mas a maneira de concebé-la a partir do inter-relacionamento com a
personagem literaria que sempre estarda ao seu lado, seja numa perspectiva de um resgate
no passado, seja na atualizacdo presente ou mesmo na preparacao criativa para o futuro,
uma vez que, em tese, a personagem cinematografica pode ser uma simples palavra, uma
lembranga, uma alusdo ou comentdrio, ela inexiste no plano fisico, € nem incorporado
por um ator.

A validade da personagem-signo sé podera ser comprovada apds a certificagao
criteriosa por meio de experimentos, como neste trabalho, que se propde ser um inicio,

uma proposta.
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CAPITULO IT

2. AMBIENCIA TEORICO-METODOLOGICA

2.1. A Traducao: um acréscimo na tradicao

Antes de qualquer palavra sobre a traducdo ou recriagdo do texto literdrio em
outra forma da arte, necessario se faz uma breve excursdao ao pensamento benjaminiano
quanto As suas assertivas sobre o cardter da reproducio técnica da arte'’, que em muito
nos servird para a compreensao que a traducdo tomara neste trabalho, envolvendo como
se verd mais adiante, um alto grau como valor sincronico e de desconstrugdo da tradi¢ao.

H4 um nitido esfor¢o nas reorientacdes mais recentes acerca do pensamento de
Benjamin, quanto a uma superagdo entre as reflexdes metafisicas e as de cunho
materialistas ou entre um primeiro € um segundo Benjamin. Procuram-se arrefecer os
degraus entre um Benjamin que funda a modernidade e outro que se insere no cerne do
pos-modernismo

De sorte, este atual desvelamento ou renovado olhar sobre a potencialidade
critica do pensamento benjaminiano vem, como um todo, afirmar que o pensador alemao,
“colaborador insistente” do conceito de traducdo e a partir da expansdo deste conceito,
produziu um mecanismo analitico de varios outros conceitos “como um operador em
varios dos seus conceitos centrais, tais como o de leitura, o de alegoria, o de citacdo, e de
reproducio” Seligmann-Silva (1999, p.16). Com isto Benjamin acaba por marcar uma
ciéncia da tradugdo, “que abala as nossas concepgdes tradicionais de conhecimento, de
obra de arte e de verdade” (Op, Cit, Idem).

Provocativamente, Benjamin (1985) fala em sua teoria “sobre as tendéncias
evolutivas da arte, nas atuais condi¢des produtivas” querendo com isto dizer que had um
pressuposto, que delibera uma condicdo de reprodutibilidade técnica para a obra de arte.
Uma vez que, para o tedrico, “Em sua essé€ncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel”
(Op. Cit, p.166).

Para evidenciar esta esséncia técnica de reproducdo, Benjamin difere

inicialmente imitacdo de reproducdo. Esta oposicdo dd-se no plano das condicdes de

13 : . o L. L
Referimo-nos ao ensaio: A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin,
completamente citado nas referéncias bibliograficas.
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producdo, em que na imitacdo a agdo manual segue um idedrio de continuidade, de
preservacdo, enquanto que na reproducdo instala-se a no¢do de separacdo,
descontinuidade do original, que revela outras possibilidades de acesso e da maneira de

interacao:

O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa
imitacdo era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a
difusdo das obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados no lucro.
Em contraste, a reproducgdo técnica da obra de arte representa um processo novo,
que se vem desenvolvendo na histéria intermitentemente, através de saltos
separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente. Com a
xilogravura, o desenho tornou-se pela primeira vez tecnicamente reprodutivel,
muito antes que a impressa prestasse 0 mesmo servico para a palavra escrita
(BENJAMIN, Idem, p.166).

Benjamin acaba por constatar que a reproducdo técnica obtida pelas artes
grificas incidem um valor ilustrativo de reproducgdo, cuja repercussiao € semelhante a da
escrita. Com isto, mais do que indicar um modelo, a reprodugdo técnica provoca uma
necessidade nova de relacionar-se com a questao da autenticidade.

Para tanto, o autor sugere o estudo atento e relacionado da reproducao da obra
de arte e da arte cinematografica na busca de verificar o quanto a questio da
originalidade se impregna pela tradicao ao ponto de firmar uma condi¢ao de naturalidade
para a compreensdo do significado geral da arte. Pois, “Mesmo na reprodugdo mais
perfeita, um elemento estd ausente: o aqui e agora da obra de arte, sua existéncia Unica,
no lugar em que ela se encontra” (Benjamin, 1985 p.167).

Fazendo um adendo sobre este particular do elemento do “aqui e agora” proprio
do teatro, na intencao de introduzir um traco que serda oportunamente desenvolvido, entre
o0 teatro e o cinema, ponto de convergéncia seqiiencialmente esperado neste trabalho, uma
vez que o recorte dado ao personagem-signo rei aqui instaurado parte da imbrica¢do do
teatro com o cinema. Digamos, por ora, que de todas as manifestacdes artisticas o teatro
€ a que mais depende deste elemento sobre o qual fala Benjamin a sua re-producao,
residindo af a sua essencialidade mais cara.

Dito de outra forma, para que o teatro ocorra é imprescindivel “o aqui e agora”.
Sem isto ndo ha teatro. E, ao que tudo indica, € neste limiar do teatro que o cinema opera.
Ou seja, o cinema se imp0Os no limite de reprodutibilidade técnica do teatro. Dito isto,

suspendamos o assunto para que mais a frente possamos chami-lo a cena com mais
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vigor, para dele iniciar outras possibilidades de andlises intrinsecas ao fim conclusivo que
almejamos para este trabalho.

Com efeito, como entende Benjamin “é nessa existéncia Unica, € somente nela,
que se desdobra a histdria das obras” (Ibidem). Benjamin persegue com vigor a idéia da
reproducdo técnica para a obra de arte a partir da desvinculagdo do original, isto €, de
retirar a tradicdo que sustenta a necessidade de originalidade. De modo que a idéia de

originalidade € exclusiva e avessa a de reproducao:

O aqui e agora do original constitui o contetido da sua autenticidade, e nela se
enraiza uma tradi¢do que identifica esse objeto, até os nossos dias, como sendo
aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo. A esfera da autenticidade,
como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmente ndo apenas a
técnica. (BENJAMIN, Op Cit. p.167).

Mas, enquanto o auténtico preserva toda a sua autoridade com relacdo a
reproducdo manual, em geral considerada uma falsificacdo, 0 mesmo ndo ocorre no que
diz respeito a reproducdo técnica. A despeito desta oposi¢ao ‘‘original”’ Versus
“reproducdo”, que a tradicdo historicamente impde para consolidar o espirito de
originalidade para obra de arte, Benjamin avanca desvendando este compl6 da tradicao,
ao passo que nomeia o elemento que assegura tal capacidade superior que a obra de arte
possui e deve preservar para manter-se como tal, a aura. Homologando, a principio, que a
autenticidade que resguarda em si o original delibera sua forca de tradi¢do, apagando a
inventividade reprodutiva de cardter manual, considerando-a inclusive como falsificacao.
Enquanto este poder de deliberacdo ndo se aproxima nem atinge as produgdes realizadas
por meio da reprodugao técnica.

A tensdo modula-se agora para outra drea, pois a reprodugdo técnica, segundo
Benjamin, possui duas vertentes que obliteram a originalidade. “Em primeiro lugar,
relativamente ao original, a reprodugdo técnica tem mais autonomia que a reproducao
manual” os exemplos, que seguem, do uso da fotografia e de como ela se dinamiza, sdo
suficientes para Benjamin declarar que a reproducdo técnica possibilita acessos diversos
— e mais das vezes impossiveis para o original - que se limitaram no original, dada sua
univoca maneira de comportar-se, dado seu medo de perder a esséncia que lhe assegura
valor de originalidade.

Com tudo isto, o reverso — vingativo e impiedoso — da operac¢do da reprodugao

técnica € dado quando inaugura a “virtualidade técnica” como forma de relacionar-se
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com o homem. Na reprodugdo, a obra pode percorrer distancias, adquirir novos
contornos, ‘“re-vestir-se” de outras identificacdes, como faz o ator ao vivenciar vdrias
personagens. Neste ponto, Benjamin chama a atenc¢do para a digressdo, operada pela
reprodutibilidade técnica da esséncia e originalidade como marcadores da idéia de nao-

tradicdo, ou seja, a prépria reproducdo técnica contra a tradi¢ao.

A autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pela tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duragdo material até o seu
testemunho histérico, como este depende da materialidade da obra, quando ela
se esquiva do homem através da reproducdo, também o testemunho se perde.
Sem divida, s6 esse testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele € a
autoridade da coisa, seu peso tradicional. (BENJAMIN, Op, Cit, p.168).

Por fim, Benjamin propde a destruicdo da aura que originaliza a obra de arte na
tradicdo, abrindo espago para que, através da reprodubililidade técnica se possa revelar
novas maneiras de relacionamento entre a obra e o homem que vive numa era de

possibilidade (técnica-tecnoldgica) para novos olhares.

O que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura.
Esse processo € sintomdtico, e sua significagdo vai muito além da esfera da arte.
Generalizando, podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca do dominio
da tradi¢do o objeto reproduzido. Na medida em ela multiplica a reprodugao,
substitui a existéncia tnica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em
que esta técnica permite a reprodugdo vir ao encontro do espectador, em todas as
situacdes, ela utiliza o objeto reproduzido (BENJAMIN, Op. Cit. p.168-169).

Além da clareza engendrada, podemos dizer que a reproducdo técnica da obra
de arte € mais do que a simples extensdo do que um dia foi original, na medida em que
aquela aponta para uma refundi¢do de sentidos inimaginavel no plano da originalidade.

Decerto, toda esta conotac¢ao desqualifica a propria tradicdo, fissurado-a para em
seguida proclamar uma total modificacdo que passa a revelar a tradi¢do apenas como um
vestigio intencional, provisdrio e inadequado no tratamento das significacdes potentes
tanto no mundo da producio de sentidos, simbdlicos (como nas narrativas e nas formas
artisticas em geral), quanto nos reais (como no relato ou na simples observacao filtrada
pela méaquina). Ou seja, a reprodutibilidade técnica impde uma rota de impacto que
“resultam num violento abalo da tradi¢do, que constitui o reverso da crise atual e a

renovacdo da humanidade” (IDEM, p.169).
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Diante desta desconstruc@o benjaminiana do original na arte, podemos dizer que
o cadafalso da tradicdo, que é nada mais que a desvinculacdo com a originalidade e a
conseqiiente quebra de sua aura, acaba por convidar a préopria arte, enquanto linguagem e
expressividade de um sentido desejado, para convocar per si, novas maneiras de realizar
a simbolizacdo da vida, sob novas configura¢des na ja conhecida férmula do teatro do
absurdo onde: para dizer algo novo, um novo dizer deve nascer.

Benjamin afirma/anuncia que este novo mensageiro da arte — que mais que
apresenta a desvinculac@o da aura — e que deve ser a porta e a escada de acesso da arte as
massas, é o cinema. E pelo cinema que a reprodutibilidade técnica da arte ird instaurar
um novo conceito de entender a funcio da arte. Pois a aura deve ser destruida para que a
magnitude da vida possa jorrar infinitivamente através de seu agente mais poderoso, o
cinema. (ibidem).

Para Benjamin, o cinema ird oferecer o banquete da consumacgdo da tradigdo,

qual seja: a liquidagao do valor tradicional do patrimonio da cultura, esclarecendo que

Este fendmeno € especialmente tangivel nos grandes filmes histéricos, de
Cledpatra e Ben Hur até Frederico, o Grande e Napoledo. E quando Abel Gance,
em 1927, proclamou com entusiasmo: Shakespeare, Rembrandt, Beethoven,
fardo cinema... Todas as lendas, todas as mitologias e todos os mitos, todos os
fundadores de novas religides, sim, todas as religides... aguardam na
ressurreicdo luminosa, € os herdis se acotovelam as nossas portas ele nos
convida, sem o saber talvez, para esta grande liquidacdo (Op. Cit. p.169).

Chegamos com esta dltima frase de Benjamin bem préximo de uma bifurcagcao
elementar e de capital importancia para nosso trabalho, que nos leva de um lado para a
constatacdo da destrui¢do da aura (da tradi¢do), e de outro para a da idéia de traducao,
que por sua vez nos levard a destruicdo de Lear King, isto é, da tradicdo textual
dramatirgica oficial da tradicdo, e num salto pela reprodutibilidade deste, ao filme Ran,
que é em ultima instancia uma reprodutibilidade técnica (a destruicdo da aura) da obra de
Shakespeare.

O problema ou trago marcante neste processo ¢ que no nivel da personagem nao
ha destrui¢do ou negacdo da aura, ao contrario, hd como veremos, uma potencializacdo,
uma re-configuragdo irmanada do signo personagem. Em outras palavras, as
personagens-tipo que avancam da reprodutibilidade técnica para a traducio reconstroem

mutuamente seu sentido na dimensdo da personagem-signo, que resguarda suas

significacdes primais sem deixar de relaciond-las ao universo signico dos cddigos
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unilaterais que uma propde a outra reciprocamente. A idéia de destruicio € aqui
subjacente, 0 que a personagem-signo impde € um re-dimensionamento conceitual, ou
seja, convoca a no¢do de valéncia, de alternancia para o enquadramento da personagem-
tipo rei.

Esta idéia pode ser facilmente vislumbrada se partirmos da idéia de reproducao
técnica em direcdo a tradugdo. Pois, inicialmente cada personagem-tipo possui um campo
indeterminado de reproducdes. Assim ocorre com Lear cada vez que héd novas edi¢des da
peca e a cada momento em que a propria peca é encenada. A reprodutibilidade técnica
realiza-se, neste caso, de modo infinito. Assim também a personagem Hidetora ¢
signicamente reprodutibilizado inimeras vezes, de um lado pela simples reproducdo do
suporte filmico (em midia digital), e por outro lado, a cada instante em que o filme €
assistido. Sem contar nos desdobramentos signicos naturais: fotografias, cartazes,
estudos, documentarios, teses etc.

Contudo, o que este trabalho propde pela andlise da tradug¢do e conseqiiente
concepgdo da personagem-signo ndo € a contagem numérica nem as modalizacdes que
cada personagem toma pela reprodutibilidade €, antes e depois disto, a relacao signica das
duas personagens-tipo no mundo das significacdes a partir da existéncia relacional entre
elas, para além e aquém dos suportes existentes. A abordagem procura estender o olhar
na relacdo criada, ndo na quantidade existente. Tal no¢do s6 pode ser completamente

assimilada pelo crivo tedrico da traducdo, o que passamos a fazer a partir deste ponto.

2.2. A traducio intersemidtica: uma agulha que tudo costura.

Abrindo-se para um conceito generalista temos que a traducdo pode significar

um ato de transportar, de transferir ou converter uma linguagem em outra.

Hoje considera-se a tradu¢do como uma transformagdo. Conferem-lhe ainda o
estatuto de cria¢do, como evidéncia o termo ‘transcriacdo’, de Haroldo de
Campos. Os estudos de traducdo passam a ter como objeto os fatores que
ocasionaram tal transformacgdo (DINIZ 2003, p.27).
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Grosso modo, a traducao tem sido realizada desde a Antigiiidade. O registro mais
fecundo € de longe a propria nocdo de mimese aristotélica da natureza em objetos da
forma da arte, uma vez que na emblemadtica palavra usada por Aristételes para as agcdes
relacionais estd desde ja a idéia de transformacgdo e nao a simples imita¢cdo, como muitos
de seus seguidores insistem em trazer.

Um outro momento bastante singular da idéia de tradu¢do ocorreu na esfera do
periodo de dominacdo romana quando a tradugdo dos registros civilizatérios foi exigida
como algo confidvel, sobretudo as traducgdes da Biblia. (IDEM, p.27).

Diniz (2003) nos mostra uma definicdo enciclopedistica: “segundo a
Encycolpaedia Britannica, ‘transmissdo do que é expresso numa lingua ou conjunto de
simbolos, em outras linguas ou conjunto de simbolos’ ”(p.27).

Entretanto, como observa a referida autora, esta nocdo de simples transporte
acaba por limitar a tradu¢do somente numa direcdo, qual seja, do “original” para a
“traduc@o”. A traducdo como € hoje compreendida ultrapassa esses limites por considerar

que a ac¢do tradutora é também uma acao de constru¢do do sentido.

Pode-se, portanto, definir o texto como o conjunto de reativacdes de leituras e
tradu¢do como uma delas, a partir dessa idéia de que a tradugdo envolve tudo o
que circunda o texto, inclusive o contexto de sua producido, e de que o sentido é
criado pela leitura, abandona-se a no¢do de que o que se transporta de um texto
para o outro € o sentido (DINIZ, 2003, p.28).

Percorrendo de perto o pensamento sobre a tradu¢ao de André Lefevere (1992a),
Diniz (Op.cit) mostra os cinco critérios ou categorias da traducdo no ambito tradicional
do termo em relac@o a cultura e os objetos artisticos: 1) o conhecimento do oficio; 2) a
credibilidade; 3) a patronagem; 4); a imagem de um texto, autor ou cultura e; 5) o
publico leitor.

Porém, mais modernamente, essas categorias foram por assim dizer, resumidas
as nogoes de fidelidade e originalidade do texto a ser traduzido (Idem, p.29).

A pesar disto, a traducdo como derivacdo de uma producao anterior, que € muito
mais entendida como uma leitura diversa de seus objetos “passam a ser consideradas
signos icOnicos uma das outras. Nesse sentido, a tradu¢@o € uma atividade semidtica, com
direito assegurado 4 maior liberdade e criatividade” (Ibidem, p.30.) Isto é, como
“produtos resultantes de um processo, a traducao é um texto alusivo a outro(s) texto(s),
que mantém com ele(s) uma determinada relagdo ou que ainda o(s) representa de algum

modo” (Idem).
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J4 Lefevere (1998) contrapde a acdo tradutora como uma renovacdo dentro dos
estudos culturais, do critério de valor das obras literarias universais, sobretudo Homero e
Shakespeare, que, segundo o autor, sdo exemplos de autores cujas producdes ainda tém

muito a ser revelado a partir dos estudos de tradugao.

A fundamental line of debate within cultural studies has focused upon the notion
of value — whether aesthetic value or material value — as culturally determined.
The old idea was that texts has some kind of intrinsic universal value of their
own that helped them to survive down the ages. So Homer, for exemple, or
Shakespeare were presented as monolithic universal writers(p. 133-134).

Para este autor a traducdo € sempre ‘emaranhada’ em relacdes de poder que
existe nos contextos fonte e alvo.(op, cit, p.136.) Por isso: “The problems of decoding a
text for a translator involve so much more than language, despite the fact that the basis
of any written text is its language” (idem, p.136).

Lefevere por fim, concorda com Benjamin, quanto ao intrincamento inovador
do interrelacionamento entre os sistemas culturais e da linguagem. Abrindo assim a
compreensdo da tradu¢do como “as sing of fragmentation, of cultural destabilisation and
negotiation is a powerful image for the late twentieth century” (LEFEVERE, 1998,
p-137).

Por isso € que desde as ultimas décadas do século XX, semidtica e tradugdo
formaram um escopo tedrico-metodolégico de grande abrangéncia, sob a titulacdo de
“traducao intersemidtica”. Com isto, a semidtica passou a dar conta e analisar “textos
visuais, explorando as ramificagdes da distincdo pierciana entre indice, icone e simbolo
em termos visuais, ou ainda discutindo a natureza da representacdo” (Op, Cit, p.30).

Assim, o campo de possibilidades para a andlise de traducdo foi amplamente
desenvolvido tendo como terreno fértil as questdes préprias da tradu¢do no intercambio

dos sistemas semidticos, especialmente entre os cédigos do teatro e do cinema.

O teatro e o cinema também representam atividades semidticas, pois existem
para significar. Para entender a natureza artistica de cada uma delas — teatro e
cinema — precisamos conhecer os aspectos especificos de cada abordagem, isto
€, que tipo de signo usam e como esses signos sdo organizados (Op, Cit, p. 30).

Diniz (Op. Cit, p. 30) nos lembra ainda que entre dois textos, um teatral e outro

filmico, ambos estdo ligados numa cadeia semidtica iconicamente, “cada um pode ser
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considerado uma transformacao, ou tradu¢do do outro. Traduzir, pois, do teatro para o
cinema, significa passar de um sistema semidtico para outro”.

Neste ponto, vale lembrar que a nossa incursdo tradutora recorta ndo os c6digos
especificamente, mas apenas um elemento comum a eles, a personagem.

Pois, a traducdo intersemiodtica — do texto para o palco ou do teatro para o
cinema, por exemplo — em qualquer situagdo, ‘“consistiria na procura de equivaléncias
entre os sistemas” (Idem, p.31) Chamamos essa equivaléncia no ambito das personagens
de personagem-signo.

De forma que a personagem-signo € o meio de demonstracdo signica dessas

equivaléncias via personagem.

Colocamos a traducfo intersemidtica como ‘via de acesso mais interior ao
préprio miolo da tradicdo’, traducdo como pratica critico-criativa na
historicidade dos meios de producdo e re-produgdo, como leitura, como meta-
criagdo, como agdo sobre estruturas, eventos, como didlogos de signos, como
sintese e reescritura da histéria (IBIDEM, p. 33).

Considerando o horizonte analitico que dard suporte metodoldgico a
personagem-signo como ato de traducdo, que € a andlise do discurso, os textos (discurso
e enunciacoes das personagens-tipo) conceituam-se como entidade semidticas
identificadveis como sugere Diniz (2003, p.41): “[...] o conceito de intertextual serd
substituido pelo de intersemidtico, isto €, da relacdo ndo entre textos, mas entre praticas
discursivas ou comunicativas”.

Nao é de outro modo que as cenas enunciativas que coadunam 0s processos
intersemioticos de Lear e Hidetora sao consideradas praticas discursivas. O percurso
analitico proposto das personagens-tipo rei, através das cenas enunciativas, atua na busca
de marcadores de indicacao intersistémicas.

Por fim, para identificar a personagem-signo como um ato tradutor, chamamos

mais uma vez Diniz (2003, p.42) que conclui que:

A traducdo é um signo, aquilo que estd no lugar de algo... para alguém... num
determinado momento ou corte da cadeia semiética. Deixa de ser apenas, como
se define tradicionalmente, o transportador, seja de uma lingua ou de um
sistema, para outro(a). Toma-se um procedimento complexo que envolve
também as culturas, os artistas, seus contextos histdrico/sociais, o0s
leitores/espectadores, as tradigdes, a ideologia, a experiéncia do passado e as
expectativas quanto ao futuro. Envolve ainda o uso de convengdes, de técnicas
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anteriores ou contemporéneas, de estilos e de géneros. Traduzir significa ainda
perpetuar ou contestar, aceitar ou desafiar. Do mesmo ponto de vista, envolve,
sobretudo, uma leitura transcultural. Nas palavras de Alfredo Bosi, traduzir é
também aculturar.

2.2.2. Formas de traducio na personagem-signo

Apo6s este passeio introdutério de conceituacdo da tradugdo, voltemos agora
nossa atencdo, na tentativa de configurar um marco tedrico para a personagem-signo, a
partir de trés possibilidades de compreensdo tedrico-analitica da traducdo intersemidtica
postuladas por Julio Plaza autor que trata com interesse agudo as questdes relativas da
traducdo em Taducdo Intersemidtica (2003).

Para tanto, interessa-nos particularmente as trés formas da traduc¢ao apresentadas
por Plaza: a tradu¢do como ato de “producdo sincrénica na histéria”; como “intercurso
formadores de sentido” e; por fim, como ato de “transcriacao de formas”.

Assim, para Plaza (2003), diferentemente do que acima foi exposto quanto a
indicacao dos critérios de fidelidade e originalidade como definidores do ato tradutor, a

traducgdo intersemiotica € uma forma de producao:

A operacio tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver com a
fidelidade, pois ela cria sua prépria verdade e uma relacdo fortemente tramada
entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar-
tempo onde se processa 0 movimento de transformacdo de estruturas e eventos
(PLAZA, 2003, p.1).

Plaza categoriza a traducdo pode ser inicialmente tomada como uma forma
sincronica de ler a histéria: “é pela leitura que damos sentidos e reanimamos o passado”
(p.2). Para este autor a traducdo insere-se como forma critica daquilo que € produzido
pelo artista-tradutor. Neste sentido, toda traducdo € um projeto poético-artistico. E, neste
entendimento, passamos a considerar Ran como uma invocagdo signica da peca de
Shakespeare, na medida em que o cineasta japonés realiza seu projeto tradutor pensando

o futuro a partir do passado.

Uma vez que:
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A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é independente de predecessores
e modelos. Na realidade, a histéria, mais do que simples sucessdo de estados
reais, é parte integrante da realidade com o presente. O passado ndo € apenas
lembranga, mas sobrevivéncia como realidade inscrita no presente. As
realizacoes artisticas dos antepassados tragam os caminhos da arte de hoje e
seus descaminhos (Idem, p.2).

O marco tradutor € aqui operado pelo re-vigor dado a obra do dramaturgo Inglés
renascentista, momento em que Kurosawa retira do passado da arte um evento que lhe
serve para o presente através da tradug¢do. Promove, assim, uma remocao sécio-histdrica
do processo cultural japonés, lugar-tempo onde a obra traduzida ird refundir o passado
para assim incidir no presente-futuro. Ou seja, Ran é o proprio passado (King Lear) que

se faz presente na construcao do futuro (abertura ao universo do leitor — espectador).

Assim, toda producdo que se gera no horizonte da consciéncia da histdria
problematiza a prépria histéria no tempo presente [...] se, num primeiro
momento, o tradutor detém um estado do passado para operar sobre ele, num
segundo momento, ele reatualiza o passado no presente e vice-versa através da
tradu¢do carregada de sua prépria historicidade, subvertendo a ordem da
sucessividade e sobrepondo-lhe a ordem de um novo sistema e da configuracio
com o momento escolhido (Op, Cit, p.5).

Em sintese, o que Ran realiza como poética-politica no interior de uma traducao é,
como afirma Plaza, refazer, recuperar a histéria, restabelecendo deste modo, uma relacdo

operativa entre passado-presente e futuro, o que implica

[...] em duas operagdes simultineas e ndo-antagbnicas: de um lado, a

apropriagdo da histéria, de outro, uma adequacdo a prépria historicidade do
presente, estratégia esta que visa ndo sé vencer a corrosdo do tempo e fazé-lo
reviver, mas visa também sublimar que as coisas somente podem voltar como
diferentes (PLAZA, 2003, p.5-6).

A contextualizacdo da traducdo feita por Plaza (Op, Cit) como uma poética
sincronica que age criativamente sobre o tempo nos dd uma proveitosa idéia de tradugao
intersemiotica, quando afirma que ““a tradugdo é o intervalo que nos fornece uma imagem

do passado como icone, como modnada” (Ibidem, p.6).
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Acrescentando que: “A traducdo, ao recortar o passado para extrair dele um
original, € influenciada por esse passado ao mesmo tempo em que ela também como
presente influencia esse passado” (Idem, p.6).

Como temos dito, a existéncia tradutora de Ran é uma acao poética-politica cuja
atencdo dirige-se ao presente-futuro da cultura japonesa do que uma simples descri¢ao do
passado daquela cultura. A recuperagcdo da histéria como intencdo de didlogo é uma
estratégia artistica face a um projeto constitutivo do presente, através da forma poética-
politica de Kurosawa.

Isto se dd na medida em que:

Operar sobre o passado encerra um problema de valor. Ndo é escolher um dado
do passado, uma referéncia passada; € uma referéncia a uma situacao passada de
forma tal eu seja capaz de resolver um problema presente e eu tenha afinidade
com suas necessidades precisas e concretas de modo a projetar o presente sobre
o futuro (PLAZA, 2003, P.6).

E mais:

Operar sobre o passado, além de ser um problema de valor, constitui-se também
numa operagdo ideoldgica através da qual podemos confirmar a produgdo do
presente ou encobrir essa realidade. Se no primeiro caso, se favorece um
encontro dialético com o passado para preparar o futuro, no segundo, os valores
da histéria constituem-se num modelo para agdo, ja no segundo, trata-se de um
fantasma a ser evocado como nostalgia, moda ou revival (Ibidem, p. 6).

Entendemos que a escolha de Kurosawa em traduzir o King Lear em Ran, foi
consoante a primeira observacdo de Plaza, isto é, quanto ao encontro dialético entre
passado-presente-futuro, gerando um desdobrar das questdes de valores intrinsecas a
cultural japonesa vistas sobre o prisma dos problemas existentes na historia e enfrentados
como signos pela personagem Hidetora.

Plaza, inspirado no conceito monddico (sincronico) da histéria de Walter
Benjamin propde a utilizagdo da tradu¢do como forma de recuperagdo da historia.

Segundo Plaza (op, cit, p. 7), ha trés modos para esta recuperacdo: a primeira
como “poética-politica ou estratégia artistica face a um projeto construtivo do presente”;

a segunda através da préatica do sistema capitalista de acumulagao que reutiliza, convoca
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0 antigo para acelerar a demanda do consumo. Por fim, a histéria pode ser recuperada
pela acdo da “afinidade eletiva”.

Se no primeiro caso, a historia é recontada através da arte pelo viés da critica e
da polémica do préprio ato historiogréafico; € no segundo caso, que ela € recuperada como
fetiche, como novidade a ser um sempre-igual, e € na terceira possibilidade que, a histéria
torna-se a propria “sensibilidade que se insere dentro de um projeto ndo somente poético,

mas também politico” (Idem, p.8).

E evidente que este projeto atua como reorganizagio do sistema de relacdes da
percepgdo e da sensibilidade, e estd também, por isso mesmo, em dialética com
o novo [...] E aqui se poderia enxergar o novo a partir da semiética de Pierce
como sendo aquela qualidade produtora da obra de arte, ou seja, a “idéia” como
icone, como possibilidade ainda ndo atualizada, tendo, por isso mesmo,
qualidade de oriéncia, do original no seu sentido primevo e instaurador
(PLAZA, OP, CIT, p.8).

E neste sentido que a traducdo Ran, através da personagem-signo realiza uma
reorganizacdo, uma atualizacdo e uma ampliacdo nas relacdes de significacdo entre as
personagens-tipo rei, havendo, segundo nosso entendimento, um inter-relacionamento
entre elas (as personagens-tipo rei), sem deixar de, no caso de Hidetora que € o ato
tradutor de Lear, realizar-se de maneira totalmente autdonoma, devido a integralidade da
personagem com seu contexto formativo.

Assim: “Quando essa qualidade do “novo” € atualizada no mundo, ela estad
sujeita ao conflito, ao desgaste 16gico das operacdes de uso e leitura. Temos, assim, que o

novo ndo é tdo novo, mas é comparavel dialeticamente com o antigo (existente)” (idem,

p. 8).

De outro angulo, o novo depende do devir, isto €, da recep¢do e do repertdrio,
como medida de informacao que se da entre o previsivel e o imprevisivel, entre

z

a banalidade e originalidade. A categoria do novo €, pois, ambigua e nio
monoldgica (PLAZA, 2003, P.8).

Segundo Plaza, a concepcdo de “afinidade eletiva” se acopla com sintonia ao
processo tradutor. “Isto porque na criagdo encontram-se inscritos os procedimentos da
histéria em forma de palimpsesto, ou seja, é a propria criagdo que contém embutidas as
relagdes dos trés tempos, presente-passado-futuro, modificando as relacdes entre eles”

(idem, p. 8).
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Consideramos a personagem-signo um processo de afinidade eletiva, isto &,
como uma producdo mediadora, de cardter analitico-descritivo capaz de recuperar,
atualizar e projetar todas as tipologias sensoriais das personagens-tipo rei Lear e
Hidetora, sem, no entanto, se prender a nenhuma delas, uma vez que cada uma dessas
personagens-tipo rei, co-habitam em distintos mundos de linguagens, muito embora
complementares e inter-relacionais entre si.

O que existe numa, passa a ser resquicio noutra e vice-versa. A recuperaciao de
Lear € a atualizacdo de Hidetora que se projeta de encontro ao futuro-passado entre suas
imanéncias peculiares e toda a gama de lembrangas que jorra de volta para Lear. Num
movimento sem comeco, meio e fim, apenas o transito signico entre elas pelo enlace

(eletivo) das afinidades que pulsam entre si. Uma vez que:

[...] no que diz respeito a tradug@o, podemos aqui estabelecer um paralelo entre
o passado como icone, como possibilidade, como original a ser traduzido, o
presente como {indice, como tensdo criativo-tradutora, como momento
operacional e o futuro como simbolo, quer dizer, a criagdo a procura de um
leitor (PLAZA, Op, cit, p. 8).

Desse modo, s6 podemos afirmar que a personagem-signo que ora propomos
como ponto de andlise deste trabalho, ndo se instala, ndo se fixa, a priori, em nenhuma
das categorias piercianas do signo, nao poderia ser tdo somente personagem-simbolo,
pois estaria restringindo seu ponto relacional entre as personagens-tipo de modo a
recolher tdo somente os elementos no plano da significacdo elaboradamente separada,
unificada em sua condi¢ao pré-relacional.

Contrariamente, a personagem-signo, de acordo com a incisdo relacional
tomada, pode se fazer um quali-signo; um sin-signo; ou um legi-signo, ou seja, pode
variar quanto ao seu objeto dindmico, isto €, podem relacionar-se a0 modo icOnico,
indicial ou simbdlico, mas sempre em dinamica, correlacionada, nunca estatica e presa a
uma sujeicao signica unica.

Assim, passamos a ver a personagem-signo de forma privilegiada “como trama
entre passado-presente-futuro”. Ela pode, como aponta Plaza para o movimento da
traducdo sob a forma da afinidade eletiva, “modificar a sua relacdo pela proeminéncia de
um dos p6los” (Idem, p. 8). Na relagdo iconica (do passado para o presente), temos que a

personagem-signo recolhe na imensidao das possibilidades iconicas Lear para o presente
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(em Hidetora); ja na relacdo indicidria, isto €, o presente (a prépria traducao) revela sua
fonte original, gerando alguma determinac¢do do seu passado, ou seja, Hidetora apresenta,
recupera Lear. Enquanto que na relacdo simbdlica do futuro, a tradugdo realiza um feixe
de lacos interpretativos no nivel da recepgao.

Por outro lado, é preciso considerar que de todas essas possibilidades signicas
intrinsecas a personagem-signo, ha uma inclinagdo vetorial como predominancia geral
devido ao ato interpretativo e necessdrio de enquadramento do signo no plano cultural, de
a personagem-signo ser um simbolo, na medida em que a projecdo relacional dada pelo
nivel simbdlico se concentra com maior ldgica e vigor como trago cultural. No dizer mais
uma vez de Plaza (ibidem, p.9): “Seria daqui que poderia provavelmente surgir o signo-
novo cuja caracteristica € projetar-se para o futuro, como pré-sentimento do futuro ao
mesmo tempo que nos faz reler o passado com olhos novos”.

Disto temos que, de maneira geral, consorciado com a concepg¢ao de tradugao
intersemidtica dada por Plaza, uma primeira marca caracteristica da personagem-signo:
ela abre-se como possibilidade tedrico-analitica capaz de fusionar-se tanto como método
quanto como produto a ser analisado, e consequentemente a se prestar como tradugdo, em
particular a todas as formas de inter-relacionamento entre as personagens-tipo rei Lear e
Hidetora.

Isto porque através da traducdo intersemiltica “podemos ver aparecerem os
aspectos de inter-relacdo sinestésica para os quais, infelizmente, a especializacdo dos
sentidos em categorias artisticas bem demarcadas, de certo modo, nos cegou” (PLAZA,
Op, Cit, p.11).

A traducdo € o proprio vigor desta possibilidade de fusdo entre objetos e
categorias distintas objetivando uma clara interferéncia a partir de elementos pré-
existentes para uma nova criacdo, que se move em nivel intra-semidtico e inter-
semiotico. Logo, a personagem-signo marca a tradug@o neste dois pdlos de passagem.
Remonta dados sinestésicos da personagem na obra base (Lear), a0 mesmo tempo que, a
partir da sua traducdo propriamente dita (Hidetora), instala-se como reconfigurador
noutras instancias culturais, sem perder os lacos daquilo que foi ponto de partida para sua
existéncia.

De certo modo, a personagem-signo € a amplidao existencial entre os elementos
existentes como signos de uma e de outra personagem ligados pela linguagem e pelos

codigos intrinsecos e extrinsecos a ela.
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O tracgo relacional que a personagem-signo resguarda como traducido aponta o
carater do proprio momento pés-moderno, pois o século XX € rico em manifestagdes que

procuram uma maior interacao entre as linguagens:

Desde os poemas em forma de leque (ja existentes na tradicdo oriental) e os
poemas-sintese dos efeitos visual e verbal (‘Um coup de dés’), incluindo Levis
Carroll (Alice- 1895 e sua tail) e as experiéncias caligramicas de um Apollinaire
(‘I1 Pleut’), assim como a simultaneidade futurista (ZANG TUMB TUMB) ¢ a
dadaista (° The Cacodylatic Eye’) de Picabia, até a relacdo caligrafica-
informalismo expressionista como metdfora das ‘Trés Perfei¢des’ orientais:
pintura, poesia e caligrafia (PLAZA,2003,p.11).

Plaza explica que a traducdo parte de vérias formas e fontes, esse conjunto de
acoes adquirem forca e sistematizacdo tedrica, denominada pelo autor de TI (teoria da
“traducao intersemidtica” ou simplesmente ‘“Traducdo Intesemiotica”), exemplificando

VArios processos:

A Poesia Concreta, tomando a palavra como centro imantado de uma série de
relacdes inter e intra-semidticas, parece conter o gérmen de uma teoria de TI,
pois que, ao definir as qualidades do intraduzivel de seu objeto imediato, na
linguagem verbal, este se satura no seu Oriente — o ideograma: transito de
estruturas [...] J4 os fendmenos de ‘Multimedia’ e ‘intermdia’ (Dick
Higgins,1996) como ‘Expansdo das artes’ (Maciunas, década de 60) procuram
recuperar, através das praticas Fluxus, toda uma cultura intersensorial e ndo
categorizada, paralela a cultura oficial ocidental) (IBIDEM, p.12).

A teoria da traducdo intersemidtica acaba por revelar, segundo o autor, um
fendmeno declarado e entendido até certo ponto como uma linha de continuidade das
proprias produgdes artisticas, caracterizada pela intencionalidade uma vez que: “A arte
contemporanea nao €, assim, mais do que uma imensa e formidavel bricolagem da
histéria em interacdo sincronica, onde o novo aparece raramente, mas tem a possibilidade
de se presentificar justo a partir dessa interacdo” (p.12).

Como j4 indicado, este trabalho ndo focaliza diretamente a relagdo entre os
suportes literatura e cinema, mas sim a relacdo entre as personagens-tipo rei de um e de
outro suporte. O entendimento tedrico da traducdo como continuidade diferente,
traduzida das formas artisticas, assegura nossa abordagem na incidéncia como prioridade
de observar a continuidade no interior dindmico das relacOes entre as personagens,

3

advinda pela “interacdo sincronica” da personagem-signo, produzindo com isso, um

deslocamento operativo. Pois, se na tradu¢do promove-se a possibilidade analitica do
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inter-relacionamento entre obras, a personagem-signo também o fard com a mesma
intensidade e objetividade, mas entre elementos comuns as obras, no caso a personagem-
tipo rei.

Assim, tanto na tradu¢do como na personagem-signo, observa-se o0 mesmo vigor
analitico-descritivo ao re-modelar na formagao de seu préprio corpo, a obra de arte que

viu como nucleacao necessdria aos seus interesses:

O cardter tétil-sensorial, inclusivo e abrangente, das formas eletrdnicas permite
dialogar em ritmo ‘intervisual’, ‘intertextual’ e ‘intersensorial’ com o0s vdrios
cédigos da informacdo. E nesses intervalos entre os vérios cédigos que se
instauram uma fronteira fluida entre informagao e pictoriedade ideografica, uma
margem de criacio. E nesses intervalos que o meio adquire a sua real dimensio,
a sua qualidade, pois cada mensagem engole canibalisticamente (como cada
tecnologia) as anteriores, jd que todas estdo formadas pela mesma energia
(PLAZA, Op, Cit, p. 13).

Reconduzindo os préoprios meios de percep¢do ente si € a obra-base na
instauracdo de uma triangulacdo de relacionamentos entre o “original” a “traducdo” e a

“recepcao’.

Nessa medida colocamos a Tradugdo Intersemidtica como ‘via de acesso mais
interior ao préprio miolo da tradicdo’. Tradu¢do como prética critico-criativa na
historicidade dos meios de produg¢do e re-producdo, como leitura, como
metacria¢do, como a¢do sobre estruturas eventos, como didlogo de signos, como
sintese e reescritura da histéria. Quer dizer: como pensamento em signos, como
transito dos sentidos, como transcriagdo de formas na historicidade. (p. 14).

Para Plaza (op, cit, p.45) um outro importante cendrio da tradugdo
intersemidtica, como traducdo entre os diferentes sistemas de signos, ¢ dado pela
compreensdo de que ela incide nas relacdes entre os sentidos, meios e codigos.

Para nds a personagem-signo, enquanto uma operacdo conceitual-analitica das
personagens-tipos que formulam duas obras distintas, mas inter-relacionadas, condensa,
como um sistema de signos a fornecer “as condicdes e formas de apreensao dos signos
que traduzem pensamentos no operar e transmitir informagdes estéticas”(p, idem),
contidas nas duas personagens-tipos.

Desse modo, a personagem-signo € também vetor de comunicacdo e

informacdo sobre aquelas personagens no entreposto informativo das obras que lhes
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resguardam. A focalizac@o delas na personagem-signo € o movimento informativo que se
evidéncia como atividade signica e comunicativa, uma vez que: “Essa atividade de
cristalizacdo em signos (a partir de possibilidades e sentimentos), em formas
significativas e simbolicas é o que caracteriza a comunicacdo social e humana”
(Ibidem).

Definimos, anteriormente, a personagem-signo como um vetor modelar de
contor¢des signicas entre as personagens-tipo rei Lear e Hidetora. Essa defini¢do arrola
basicamente as relagdes entre sentido, sensacdo e sentimento, pelos vetores tradicionais
da comunicagdo: o visual, o titil e o auditivo, e as mixagens entre eles (dudio-visual,
tatil-auditivo e o visual-titil). Em dltima instancia, tais relacdes s6 podem ser aferidas
considerando uma agdo que relacione as personagens-tipo Lear e Hidetora, dentro de
uma matriz signica sinestésica.

A exigéncia relacional posta pela personagem-signo para as personagens-tipos
que lhe molda como matriz sinestésica s6 pode gerar um entendimento quanto aos
sentidos unificados das personagens-tipos dentro de um quadro relacional, pelas simples

existéncia de ambas, pois, como afirma Plaza:

A palavra ‘sentidos’ € tdo enganosa quanto o conceito de ‘sensacdo’, pois nio
existem sentidos departamentalizados, mas sinestesia como inter-relacdo de
todos os sentidos. A sinestesia, como sensibilidade integrada ao movimento e
inter-relac@o dos sentidos, garante-nos a apreensdo do real (Op, Cit, p.46).

Ou seja, a devida compreensdo personagem-signo - COMO Uma matriz
condensadora de sinestesias, acaba por levar ao entendimento de que as personagens-
tipos rei Lear e Hidetora, que estdo sujeitas ao olhar inter-relacional - s6 pode advir a
partir de uma focalizacdo dindmica na busca sinestésica daquilo que pré-existe em cada
uma delas.

Dito de outro modo, a personagem-signo, como a temos considerado, vasculha
como canal receptor tanto as distancias (pelo dudio-visual) quanto as imediagcdes (tato-
visual) dos signos existentes nas personagens-tipo Lear e Hidetora.

Tomemos como dado real as personagens-tipo Lear e Hidetora, guardadas as
propor¢des sinestésicas de cada uma delas possui intrinsecamente, e teremos a nitida
compreensdo do movimento interpretativo que a personagem-signo produz, mais uma vez

na afirmacao de Plaza:
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Cada sentido capta o real de forma diferenciada e as linguagens abstraem ainda
mais o real, passando-nos uma no¢do de realidade sempre abstrata que
possibilita que as linguagens adquiram toda uma dimensdo concreta na sua
realidade signica (Idem, p. 47).

Na Traducdo Intersemidtica como transcriacdo de formas o que se visa €
penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas relagdes
estruturais, pois sio essas relacdes que mais interessam quando se trata de focalizar os
procedimentos que regem a tradugdo. Traduzir criativamente é, sobretudo, inteligir
estruturas que visam a transformacao de formas.

Para Plaza (2003, p.71) as formas sdo refundidas sob trés aspectos de captagao:
primeiro, pela captacdo propria da norma, a lei estruturante da prépria forma; segundo,
por meio da captacdo da interacdo de sentidos ao nivel do intracédigo; e, por ultimo,
através da captacdo da forma como se nos apresenta a percepcdo como qualidade
sincrOnica. “Isto porque todo signo estd habitado por outros signos conforme podemos
apreciar na sua abordagem microscopia” (Idem, p.71).

Tomando cada uma dessas possibilidades de captacdo das formas pela tradugao
intersemiotica, temos que: a relacdo norma e forma (o primeiro efeito de relacdo), serd
preposta tendo como foco aplicativo a descricdo da forma imanente da tipologia das
personagens formativas da personagem-signo, que é a tipologia/forma: rei. E desta
caracteristica comum as duas personagens: Lear da obra literdria e Hidetora da realizagio
filmica que discorreremos sobre a relagdo normativa no interior da prépria forma.

Neste sentido, a compreensdo da semidtica pierciana da fungdo signica dos
legissignos vem nos assegurar como a norma se pauta, per si, € simultaneamente como
forma. “Sdo os legissignos que exercem a funcdo de norma e estrutura ao mesmo tempo
em que emprestam um significado a essa forma, ou seja, fazem dela uma ‘forma
significante’ ” (PLAZA, idem,p.72).

Como ja bem definiu Pierce (1977, p.52): “um legissigno é uma lei que é um
signo”. Nao é muito lembrar que tal carédter de lei € antes de tudo uma conversao, isto é
um signo convencional e como tal opera-se na esfera do simbolo.

Considerando os legissignos como signos cuja capacidade, dentro da forma
estética, serd o discernimento entre o diferente e o igual, Plaza declina trés equivaléncias

para o legissigno: Transductor, Paraformismos e Otimizacdo.
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Desse modo, dentro de uma operacdo de tradugdo, o Transductor € o carédter do

legissigno que assegura a economia de energia na tradug@o.

Na passagem do signo original para o signo tradutor, passamos de uma ordem
para outra ordem; essa mediac¢do, no entanto, tende a fazer perder ou ganhar
informacgdo estética. A tendéncia do legissigno Transductor é a de conservar a
carga energética do signo original, isto €, manter a invaridncia na
equivaléncia.(Op, Cit, p72).

De modo geral, na traducdo, o legissigno Transductor interpola-se na relagao
entre forma e significagao.

A personagem-signo, como ato interpretativo da relacdo tradutora entre as
personagens-tipo Lear e Hidetora, presta-se para a demonstracdo do movimento interno
do Transductor uma vez que ndo deixa, pela sua missdo de insulflar presentificacao
material das personagens-tipo rei, que a energia tradutora desfaleca das centelhas signicas
de Lear que se perde, se transforma em Hidetora.

O segundo momento de configura¢do que se pode tomar o signo numa traducao
€ pelo paramorfismos do Legissigno, neste caso, o Legissigno torna-se responsavel pelo
paramorfismo como estrutura diversa porém com o mesmo significado. Isto é assegurado,
segundo Plaza (idem, p.73), por que: “para Pierce, ‘0 Legissigno tem identidade

definida, embora geralmente admita grande variedade de formas’. E mais,

O papel paramorfico do legissigno implica admitir que um objeto estético pode
ser abordado e construido a partir de multiplos signos, todos eles equivalentes, o
que confere uma semelhanca aos caracteres estilisticos da obra de arte e de sua
serie IBIDEM, p.73).

Na forca transmutadora do Legissigno paramorfico, assentamos mais uma
caracteristica a personagem-signo uma vez que as indmeras modulagdes particulares que
cada personagem-tipo faz, confere e referencia a diferenca de formas criadas entre o
original e a traducdo. “Este signo de lei nos fornece entdo as condi¢Oes para se
estabelecer o estudo comparado das artes, visto mais como comparacdo de formas-
significantes € menos como comparacao de ‘contetidos’ ” (Op, cit, p. 73).

Por fim, vemos no Lessigno como Otimiza¢do outra inser¢do marca conceitual

para a personagem-signo, uma vez que: O papel otimizador do legis-signo nos leva a
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reconhecer o cardter metalingiiistico da operacdo tradutora. O legissigno tem a ver
também com a interpretabilidade do signo, o signo-leitor, pois o legissigno como lei estd
necessariamente referido a certas condi¢des de codigo, repertdrio e convengao, enfim, de
reconhecimento através dos ‘conceitos representativos’ (PLAZA, Op, Cit, p. 73).

Concluindo esta relacdo inclusiva das configuracdes da traducdo e a
personagem-signo, temos que das trés atividades do ato tradutor proposto por Plaza: 1) a
traducdo como Produgdo Sincrdnica na histéria; 2) como Intercurso dos Sentidos; e, 3)
como Transcriagdo de Formas, tendo desta tltima o assentamento particular das
operacdes tradutoras do legissignos Transductor, Paramorficos e de Otimizagdo,
retiramos marcas definidora da personagem-signo compreendida como o préprio ato
tradutor que investe por sinestesia e referenciacdo aos signos das personagens-tipo rei
Lear e Hidetora.

Além desses pressupostos da tradu¢do - em que a criagdo conceitual da
personagem-signo segue de perto a necessidade de expressao entre as linguagens filmica
e literdria, concebida como tradu¢do que ird abarcar os referentes signicos da
personagem-tipo rei nas obras citadas - podemos convocar, como refor¢o tedrico, outros
dois arcabougos tedrico-analiticos para a devida configuracdo tedrico-metodoldgica da
personagem-signo de deste trabalho como um todo.

Trata-se, primeiramente, da criacdo dos im-signos (im-signos) de Paolo Pasolini
ao resgatar, por meio da andlise, o teor mitolégico em Edipo e Médeia para produzir
filmes sobre estas personagens.

Neste sentido, os im-signos possibilitaram ao tedrico-cineasta capturar
figuracdes ndo visiveis as personagens, mas que as carregam como entidades
identificadoras, pré-existentes ao conteido cultural delas proprias sob a prevaléncia de
percepgOes varidveis de conjuntos de signos que acompanham e definem aquelas
personagens.

Pois, para Passolini, as personagens, independentes de seu registro primeiro,
isto é, antes de qualquer postulacdo que traga algum revestimento cultural, j& possui um
teor proprio, particularizado que influenciard quando na apari¢do para outra forma de
apresentacdo delas préprias, sendo aquela que lhe da origem, como nos aspectros das
personagens de todo o mundo literdrio; elas proprias possuem o seu estado natural,

primavero signico:
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“Ha todo um mundo no homem, que se exprime predominantemente através de
imagens significantes (queremos inventar por analogia o termo im-signos?): trata-se do
mundo da memoéria e dos sonhos” (PASOLINI, apud CANEVACCI, 1990, p.102).

O outro arcaboucgo tedrico ja desenvolvido que se pode chamar a argumentacao
da personagem-signo, vem do projeto conceitual-analitico do visual-scape, proposto por
Canevacci (1990) para o estudo descritivo das sensagdes signicas das mensagens € meios
comunicativos do corpo na cultura visual pés-moderna. Ou seja, através do conceito de
visual-escape, Canevacci procura descrever os sobrevoos signicos do significado das
imagens que o corpo adquire no interior da cultura visual prépria da sociedade
contemporanea.

O visual-scape nasce da constelacdo figurativa video-scape que apresenta
“centelhas signicas” de corpos humanos, que sdo as proprias personagens da pods-
modernidade, que existem nos micro-segundos do clip musical: “podemos usar o termo
video-scape para significar um panorama eletronico expresso em cada uma das
seqiiéncias, normalmente muito breves, do clip” (p.135).

Dai, o estudo sistemdtico do video-scape levou Canevacci a concep¢dao do
visual-scape: “€ possivel usar a palavra visual-scape para sublinhar a conexdo, mas
também a diferenca, com o aurético e irreprodutivel hic e nunc” (p.139).

Desta forma, o estabelecimento da personagem-signo molda-se, além da
concep¢do do ato tradutor propriamente dito, a natureza tedrica-metodolégico do im-
signos e do visual-scape pela inten¢do conectiva dos signos estruturados de rei das
persongens-tipo rei: Lear e Hidetora, como também pelas camadas aurdticas imanentes

da propria acdo tradutora que a compde como tal.

2.3. O filme da obra ou a obra filmica: técnicas da traducao filmica

Registram-se cerca de 40 producdes filmicas sobre King Lear, algumas dessas
se configuram como traducdes e outras como registros variados (documentarios, pecas
filmadas etc.) da obra de Shakespeare. Destacam-se pela permanéncia temética e alta
referencia a obra, os filmes: (HANGING UP, 2000) dirigido por Diane Keaton e (THE
KING IS ALIVE, 2000) com a dire¢do de Kristian Levring.
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A traducdo de Akira Kurosawa (RAN, 1985) que ora analisamos, recebe o
destaque pelo aspecto da adaptacdo cultural, no sentido de encaixe a cultura oriental
(japonesa) realizada a partir de King Lear.

A relacdo semidtica entre literatura e cinema foi tema trabalhado por Jodo
Batista de Brito (2006) em “Literatura no Cinema’, obra que avanga na compreensao dos
procedimentos técnicos do texto literdrio para o filmico, compreendido pelo autor como
“adaptacdo”.

No conjunto de sua abordagem, Brito (2006) parte do questionamento: como ler
este confronto de duas obras que mantém, pela forca da tradugdo, inter-relacionamentos
constitutivos, pelo menos de imediato, no plano semantico? Na busca de uma resposta, o
referido autor produz importantes indagagcdes que se ndo oferece uma resposta pronta,
abre o campo reflexivo da relacdo literatura e cinema.

Uma das primeiras questdes decorrente da problematizacdo feita por Brito é
pensar se a adaptacdo filmica serd sempre inferior a obra que a originou. Essa
problemdtica ja foi anteriormente levantada por Metz (1973), que introduz, para equalizar
a questdo, a no¢do de semidtica como retaguarda tedrica a compreensdao do inter-
relacionamento entre as “Sémias” da literatura e cinema; e posteriormente por Jameson
(1996), no entendimento de que o cinema é o “veiculo moderno” das simbolizagcdes
culturais do mundo moderno, esclarecendo por outro lado a fun¢do devoradora do cinema
que seqiiestra para a tela toda a informacgdo cultual do mundo e suas projecoes de um
mundo futuro.

De maneira geral, essas abordagens condensam outra indagacdo quanto as
relagdes entre as semioses das duas categorias signicas de cada uma das obras. Isto é,
como a analisar tedrico-metodologicamente um filme adaptado da literatura?

Os questionamentos se avolumam, contudo, o ponto mais nelvragico norteia-se
quanto a determinacdo de uma afinidade semidtica entre a verbalidade da literatura e a
iconicidade do cinema. Saber o estatuto, a validade e a compatibilidade desta relagcdo é
crucial para sair da fila de questionamentos que se postula da literatura no cinema, ou do
cinema adaptado da literatura.

Um passo primordial para isso € retroceder para cada uma das linguagens e
verificar, como sugere Metz (1973), a especificidade semidtica de cada uma delas para
depois proceder com uma a¢do comparativa entre o quadro de similitude e diferenciacio

entre elas.
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Voltando a idéia de traducdo, vejamos como Brito (2006), ainda sob uma

conceituagdo de ‘“‘apropriacdo” e conseqiientemente de ‘“‘adaptacdo”, nos apresenta

elementos, que denomina de “instrumento de operagdes basicas”, que nos servird para a

analise intersemiotica, isto €, o filme traduzido de uma obra literaria.

Inicialmente este autor descreve a dimensao metodoldgica primal nos estudos

entre o filme e a obra literdria proposto por Francis Vannoye:

Duas das constatagdes de Vannoye sobre os filmes adaptadores de romances sdo
de ordem estético-historiografica. Fundada na dicotomia entre modernidade e
classicismo, uma observacio como essas duas categorias estilisticas se revezam
de romance adaptado para filme adaptante, as vezes um romance classico
virando um filme moderno, ou vice-versa. Notando o caso de como, em casos
especiais, o filme assume o idedrio do original adaptado na mesma perspectiva
de um plagio, a outra constatacio de Vannoye propde, para esse tipo de
adaptagdo, a denominagdo de ‘apropriacdo’ (BRITO, 2006, p 10-11).

Segundo Brito, o critico francés apresenta duas formas de opera¢des como

instrumentacdo para a andlise: a reducdo e a adi¢do, a partir dessas duas categorias

analiticas Brito (Op, Cit) propde mais duas - em seu entendimento - altamente assiduas

como as estabelecidas por Vannoye: “o deslocamento e a transformacao, esta dltima

podendo se subdividir em simplificacdo, ampliagao”(Idem, p.11).

OPERACAO DESCRICAO
Reducao Elementos que estdo no texto literdrio (romance, conto ou peca) e
que ndo estdo no filme.
Adicao Elemento que estdo no filme sem estar no texto literdrio.
Deslocamento Elementos que estdo em ambos, filme e texto literdrio, mas ndo na

mesma ordem cronolégica, ou espacial.

Transformacio propriamente

Elementos que, no romance e no filme, possuem significados

dita equivalentes, mas t€m configuragdes diferentes.
Simplificacao Uma transformagcdo que constitui em, no filme, diminuir a
dimensdo de um elemento que, no romance, era maior.
Ampliacao Uma transformag¢do que constitui em, no filme, aumentar a

dimensio de um ou mais elementos do romance.

QUADRUO 02: Tlustracao dos processos adaptativos, apresentado por Brito, 2006, p.20.
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Note-se que, como ja indicamos, Brito (2006) fala em termos de adaptagdo, e
ndo de traducdo. O autor preocupa-se em verificar e exibir, por meio da instrumentacao
metodoldgica baseada em Vannoye, as “alteracdes” que o filme pode ou chega a produzir
em contraste com uma obra que lhe d4 origem. O que ndo deixa de ser pertinente,
contudo, a marca da concepg¢ao de originalidade € o talhe tedrico-metodoldgico pelo qual
exerce a andlise. Deste modo, a idéia de traducdo que ndo assiste a predominancia de
originalidade porque se modula pela e na emergéncia da sincronicidade conceptiva da
obra de arte, segundo pensa Benjamin (1985).

A batalha teérica da modernidade ndo concebe mais o lastro de uma teorizagao
l6gico-linear e cronoldgica que representa a tradicdo do pensamento ocidental judaico-
cristdo; as noticias da fisica, da psicologia e do préprio pensamento critico ja anunciam

uma outra forma de percep¢ao das matérias estéticas.

A prépria vivéncia do homem do século XX transformou a concepgao linear do
tempo: a rapidez da informacgdo, dos deslocamentos espaciais, a convivéncia
desordenada das imagens que a reproducdo fotografica introduziu, a televisio
domesticou e a Internet levou a uma proliferacdo global incontroldavel por
qualquer razdo ordenadora, tudo isso nos obriga a viver num simultaneismo sem
outra légica sendo a que lhe quisermos ou pudermos dar (PERRONE-MOISES,
1998, p.29).

A inversdao na valoragdo do entendimento do original e do seu subseqiiente
direto, estd no cerne das discussdes dos escritores-criticos que quebram a logica
hegemonica da lineariedade temporal e em seu lugar protagonizam uma “poética
sincronia” realocando a relacdo tradicional do velho para o novo, instaurando a
sincronicidade a partir da relagdo do novo para o velho. Como alude Perrone-Moisés (Op,
Cit) “Para os autores da modernidade, € o novo que vai servir de gabarito para medir o
antigo, € o presente que vai decidir o valor do passado” (p.30).

Deste modo, o que Brito entende por adaptacdo ndo pode ser autorizado quando
se tem a frente a relagdo valorativa estética, sobretudo na atual conjuntura em que todas
as percepcdes do tempo-espaco foram remodeladas, de um lado pelas proprias obras
artisticas de criacdo estéticas, e de outro pelo desenvolvimento tecnolégico. Cabendo a
tradugdo absorver o centro desta tensdo tedrica descrevendo, sobre um novo paradigma, a
sincronia, e as relacdes modelares entre as obras de arte.

Essa diferenciagdo de perspectiva tedrico-analitica ndo restringe o seu uso

metodoldgico, apenas focaliza panoramicamente um rico mundo de informagdes oriundas
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da relacdo entre sistemas semioticos distintos, como € o caso da “literatura no cinema”.
Porquanto a nossa abordagem de traducdo pelo viés da personagem-signo procura uma
angulacdo particular e o dinamismo das operacdes signicas da relacdo literatura\cinema.
A descricdo operativa e os elementos metodologicos apresentados por Brito (2006)
acolhe esta particularidade do encontro semiético pelo recorte da personagem-signo nas
personagens-tipos rei das obras.

De sorte que, a aparente simplicidade do quadro das operacOes bdsicas da
passagem - entenda-se agora, traduc¢do - da estrutura literdria para a cinematografica
esconde um complexo empreendimento analitico. Neste sentido, Brito (2006) nos
adverte, esclarecendo sobre a necessidade de atentar para os niveis de elementos
transformativos no interior da relagdo operativa da traducdo: “o que complica, porém, a
relativa simplicidade do esquema é que essas reducdes, adi¢des e transformagdes
acontecem em varios niveis que precisam ser distinguidos” (p.11).

Segundo o autor, os principais niveis podem ser comportados a trés niveis de
elementos: no enredo, na personagem e na linguagem. Entretanto esses devem estar
sempre interconectados, pois a imanéncia de um recobre e abastece-se no espaco do
outro, bem como cada um deles possui inocorréncias internas préprias. O nivel da
linguagem, por exemplo, é bastante multiplo em sua ag¢do particular e estende-se pelos
outros niveis.

Nao é demais reiterar que a nossa abordagem tradutora se realiza a partir do
elemento personagem, notadamente na categoria personagem-tipo rei.

Conforme assentido pela teoria da literatura, a personagem-tipo consolida-se na
identificacdo dos tipos sociais. Assim, a personagem-tipo é uma modalidade da
personagem redonda e ‘““caracteriza-se pela peculiaridade que alcanca o auge sem causar
deformagio” (MOISES, 1974, p.398). De forma que a intengdo demonstrativa que apéia
e direciona as personagens-tipo, em geral, objetiva primeiramente a representacao de um
grupo profissional ou social.

Assim a tipologia social € mais das vezes uma confirmacdo ilustrativa dos
individuos encontrdveis na vida social afora.

A nocdo de personagem-tipo adquiriu reconhecimento quando na identificagao
dos tipos cOmicos da commedia dell’arte italiana, em que a satirizacdo de alguns
profissionais (médico e advogado) garantia uma trama risonha. A dramaturgia vale-se da
personagem-tipo como pressuposto ao proprio enredo. Em Gil Vicente, por exemplo,

além de personagens alegéricas, vé-se inimeras personagens-tipo (judeu, viiiva, moga,
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velho, biabo, santos etc). Em geral, também a fic¢do romanceada utiliza a personagem-
tipo de forma abundante, pois através dela consegue uma certa identificagcdo no plano
sOcio-cultural com a narrativa desenvolvida.

O tipo rei €, de certa maneira, a tipologia de personagem mais comum dentre as
tipologias, ela perpassa deste a tragédia cldssica, fixando-se na literatura infanto-juvenil,
nos dramas épicos e mesmo nas narrativas modernas (FREITAG 2002, p 37).

Shekespeare utilizou-se com maestria da personagem-tipo rei em sua
dramaturgia, as quais davam nomes as pecas: Henry VI; Ricard Ill; King Jonh; Twelfth
Night;Julius Ceesar; Hamlet; Macbeht; e naturalmente King Lear figuram dentre as mais
conhecidas.

De certa maneira, podemos entrever que a personagem-tipo acabe por exaurir-se
como simbolos, condensados, do préprio tipo que representa. Nao é de outro modo que,
por exemplo, a personagem-tipo policial, simboliza a forca, o poder coercivo do estado; o
padre a prépria religido; os juizes as leis e assim por diante.

Entretanto, esta simplificacdo orientada pelo simbolo nao € tdo imediata se
lembrarmos que do ponto de vista semidtico o simbolo é um signo. E mais, que este
simbolo resulta de operacdes ldgicas na dimensdo do indice e do icone, para somente
depois e pela razdo de uma conversao social qualquer tornar-se finalmente simbolo.
Assim, este simbolo que a personagem representa, € antes de mais nada um signo cujo
sentido s6 pode ser desvendado ndo tdo somente pela relacdo sdcio-cultural que lhe
assiste (como objeto imediato) - como nos ensina a semidtica -, mas também, por
estagios de significacdo signica (como objeto dinamico) até chegar finalmente a ser um
simbolo.

Dizer que o rei é simbolo do poder € ativar um primeiro nivel de trivialidade
consensual. Ficando em siléncio os intervalos de sentido que a prépria nogao de poder
solicita. Verificar o significado desse poder, bem como, sob quais condi¢des se contrdi
sua significacdo no interior das relacdes, pode redirecionar a prépria categorizagdao
tipoldgica. Por exemplo, em Lear, personagem-tipo rei, hd, apesar da configuracio “tipo
rei”’, uma quebra na ldégica da funcdo social rei que a personagem representa
tipologicamente. Pois geralmente ndo estd inscrito que um rei abdica, ao contrario, sua
condicdo de rei, como representacdo divina e/ou organizacional demandou certamente
algum sacrificio ou ato de superacdo; o status de entronacdo do rei € uma permanente

luta contra a queda. Vide Edipo.
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E tal como o rei de Tebas (pois o que interessa em Edipo é o percurso que lhe
deu a coroa — poder, prestigio e uma “rainha” — e as conseqiiéncias desta atual condi¢do),
Lear nos supreende logo no inicio da pecga criando um ambiente extremamente excitante
do ponto de vista narrativo. Ele estabelece um problema-limite para si, para as demais
personagens e para 0 universo em que vivem — no caso — a estrutura sécio-politica.

Toda essa ordem de significados, isto €, do “percurso gerativo” da personagem,
ndo pode permanecer escondida no interior de uma simples tipologia. Neste sentido, a
andlise semidtica vem colaborar grandemente com tais desvelamento da significacdo do
sentido da obra e da personagem.

O fator descritivo implicito na personagem-tipo revela comumente uma
estrutura l6gico-linear na qualidade das acdes, em geral da personagem-tipo. Revolve um
simples rebuscamento e uma certa planificacdo nas atitudes, ndo havendo por isso
profundidade nem conseqiiéncias fora do comportamento médio habitual, pois, por sere
“tipo”, € em ultima instancia representativa de situacdes gerais.

A marcagdo de um problema, ou fragilidade conceitual, recai exatamente nisto:
a variacdo da personagem-tipo decorre ou da representatividade de uma virtude ou de um
vicio passivel aos seres humanos, € neste sentido que a personagem-tipo funciona como
personagem-simbolo e, como tal a personagem simboliza a ambi¢cdo ou a avareza, um

sentimento ou uma profissdao (LINS, 1951, p.2).

Parece-nos que o problema se achava ligado a tradicdo dos
"retratos de caracteres" dos moralistas do século XVII, entre os
quais La Bruyere é expoente e modelo. Ilustrativa também, neste
sentido, € a obra Virtues and vices, de Joseph Haal, aparecida em
1608. Mas os "tipos", segundo vicios e virtudes, sdo
numericamente poucos e limitados, como as cldssicas situacdes
dramdticas. Tendem, além disso, para a imobiliza¢cdo, como
blocos: a virtude X determina a personagem de tipo X; a virtude Y
gera a personagem de tipo Y. Um processo de tal espécie esgota-se
logo nas maos de alguns grandes romancistas, € 0S seus
sucessores, para se salvarem da contingéncia de repeti-las
indefinidamente, t€m de procurar outra solug¢do. Procurou-a
Marcel Proust, e encontrou-a na passagem da unidade linear da
personagem-tipo para a complexa variedade da personagem-
individuo (IDEM, p. 2).

Vé-se deste modo, que a personagem-tipo carrega em si uma simplicidade que a

enforca numa linearidade contigencial e finita, enquanto entidade signica representativa
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do homem. A saida encontrada por Proust, segundo Lins (Op.Cit) indica, de um lado a
limitacdo representativa desta categoria “tipo”, e por outro, a necessidade de amplificacdo
das categorias tradicionais que concebem a personagem e promovem a caracteriza¢ao
“tipo” das personagens.

Nossa proposta de atuar através de uma categoria que denominamos
personagem-signo procura apontar tais potencialidades. E, na verdade, um recuo
descritivo e uma abertura conceptiva pela semidtica. O chamado a categoria
simplesmente de signo (personagem-signo) intenta cobrir os termos de um inter-
relacionamento sem, no entanto, designar, a priori, qualquer categorizacao que fechasse
as possibilidades descritivas das proprias personagens-tipo rei em questdo. Deixando para
o procedimento de andlise posterior e, intimamente procurando estabelecer os fatos ou
eventos de inter-relacdo, a geragdo de uma mais completamente possivel significacao.

Dito isto e para finalizar esta abordagem, retomemos o ponto inicial que versa
sobre a traducdo para dizer que, dentro da ordem da traducdo, sob a légica metodolégica
acima apresentada, podemos afirmar que Ran, mobiliza-se com bastante singularidade de
sentido préprio.

De um lado, pode-se compreender a tradu¢do de Kurosawa como autonoma,
devido a significacdo propria que o filme tem para a cultura japonesa, sem com isto, o
seu sentido referencial proprio ndo ficar sob a condi¢do de preexisténcia da obra de
Shakespeare; contudo, por outro lado, ndo se pode deixar de relaciona-lo a King Lear, por
sua explicita fonte inicial e a forma conflituosa que retrata as relagdes de poder, de
geragdes e do repasse politico administrativo de uma sociedade, como jé fora apresentado
na obra de Shakespeare.

Afora estes elementos de juncdo e disjun¢do das obras no campo da tradugdo,
um elemento parece fixar uma relagdo entre as obras, € a personagem, ou melhor, a
modalizacdo da personagem-tipo rei que protagonizam ambas as obras. E deste modo
Ran, por causa da natureza tipo rei da personagem central se junta inexoravelmente a
Lear King, também exatamente por causa desta caracteristica da personagem em ser tipo
rei.

Dai, dessa particularidade conjuntiva, se aprofunda o caminho de inter-
relacionamentos entre as obras. Embora cada personagem-tipo rei habite um universo
particularizado do ponto de vista cultural e social, ambas t€ém o mesmo dilema existencial

e de certa forma a mesma emergéncia de situagdes: repassar o poder as futuras geragdes,
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evitar conflitos no interior do nicleo familiar e estabelecer por meio de um casamento
uma obrigatoriedade de convivéncia entre rivais de seu império.

Tal movimento, entre-obras, perfuradas, fincadas pela personagem-signo rei
seria impossivel sem a nocdo relacional oferecida pelas ligacdes signicas, uma vez que
partimos do entendimento de que a producdo artistica apresenta-se como uma
discursividade poliss€mica, € que reverbera sua completude de significacdo, noutras
producdes que se lhe potencializam e criam novos e progressivos significados. Pois,
como ficamos sabemos através de Pierce, na semiose, a progressao signica € infinita: isto

7z

€, uma semiose € “uma série de interpretantes sucessivos, ad infinitum” (PIERCE, 1972).

Nao hd nenhum ‘primeiro’ nem um ‘Gltimo’ signo neste processo
de semiose ilimitada. Nem por isso, entretanto, a idéia de semiose
infinita implica um circulo vicioso. Ao contrario, refere-se a idéia
muito moderna de que ‘pensar sempre procede na forma de um
didlogo — um didlogo entre varias fases do ego — de maneira que,
sendo dialdgico, se compoe essencialmente de
signos’(NORTH,1995,P.72).

Disto fica que a visao dial6gica que assegura, de um lado, a fusdao entre as
personagens, criando a personagem-signo rei, e de outro, possibilitando por meio da
interdiscursividade gerada um quadro inter-relacional no plano das significacdes que
ambas as dire¢des pdoem-se a abrir.

A leitura analitica por meio da personagem-signo rei, na qual se assenta e
objetiva este trabalho, baseia-se primeiramente na premissa de que hd elementos -
(signos) de ligagdes entre “King Lear”, e “Ran”, ou melhor, entre as personagens-tipo rei
que protagonizam ambas as obras - suficientes para conduzir uma exploracdo artistica a
partir dos pressupostos de crivo intersemidtico que funcionam numa dinamica inter-
relacional como chaves interpretativas ou mesmo complementares para uma leitura e
compreensdo mais abrangente delas, tendo como foco de interseccdo a personagem-signo
rei “Lear/Hidetora”.

Deste modo, apoiados nos caminhos intersemioticos e considerando as bordas
rarefeitas da tradu¢do como ferramentas capazes de mais completamente cortejar os
suportes em questdo (a obra literdria e filmica), propomos uma investigacdo que
considera a ubiqiiidade signica da personagem-signo rei, uma abordagem que, ao

relacionar midia, poesia, literatura, cinema e arte, atente para a dialética entre o



94

imaginario e a técnica, entre “uma dindmica do saber e uma fisica dos vestigios”
(DEBRAY, 1995, p. 34).

Como diz Santaella (1996, p.67), uma intervencdo intelectual sobre objetos
simbolicos (intui¢des, observacdes, representacdes), € nao de uma transformacdo da
propria realidade observada. A matéria-prima da pratica cultural sd@o abstracdes € nao o
proprio real na sua concretude.

Assim, a personagem-signo realiza o movimento da acdo semidtica
propriamente dita, em que “todas as linguagens possiveis sdo objetivadas como
investigacdo, em seus modos de constituicdo de todo e qualquer fendmeno como
fendmeno de producdo de significacdo e de sentido”. Santaella (2005, p.13). Mas dentro,
¢ claro, de um quadro inter-relacional, isto €, intersemidtico, onde mais do que observar o
fendmeno e acionar seu significado, procura-se ver este significado dentro de uma
operacao mais abrangente com os outros fenomenos do mundo a ele relacionado.

Estendido, isto é, relacionando seu sentido.

2.3.1 Aspecto tedrico-conceitual para a formac¢ao da personagem-signo rei

Vale salientar de inicio, que o aspecto tedrico-conceitual aqui apresentado
intenta de forma geral iluminar a aplicacdo tedrica de nosso objeto, notadamente, a
conceituacdo da personagem-signo rei Lear/Hidetora moldada pelo olhar intersemidtico
entre suas imanéncias signicas Lear (em Shakespeare), Hidetora (em Ran). Arrolando,
deste modo, a interacdo mididtica e intercultural como pressupostos de sustentacdo para
esta producao/andlise.

Neste sentido, entendemos que qualquer produto cultural realiza-se sob uma teia
prépria de intima relacdo com a totalidade de uma formacao cultural de que ele préprio €
tecido. Ou seja, hd sempre vinculos imediatos entre a producao cultural e seu contexto.

Sobre a relacdo de sistema cultural da dramaturgia, trazemos as contribuicdes da
semidtica da cultura para instaurar a compreensao da literatura dramadtica dentro de um
circulo de relagdes com outros sistemas culturais afins, notadamente o cinema, cuja
dinamizagdo inter-relacional entre esses sistemas descreve em ultima instancia a Orbita
relacional da personagem-signo rei.

De forma que as consideragdes do enquadramento da personagem-signo rei

dentro de um sistema de cddigos culturais distintos, mas inter-relacionados, exigem uma
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reflexdo no campo da “cultura literdria”, mais detidamente da dramaturgia, tendo, para
isto, como aporte central tedrico a idéia de “cdédigos culturais” aplicada a linguagem
proposta pela semidtica da cultura, segundo sua formulagdo geral, no entendimento de
Lomonéssov e seu desenvolvimento pela Escola de Tartu-Moscou (ETM), que intenta de
maneira geral, relacionar linguagem e cultura como mecanismos semidticos que se
manifestam em diferentes sistemas, mas que sdo altamente correlacionados e mesmo
reciprocos.

Portanto, chega-se a partir disto, a um entendimento de que a semidtica da
cultura revela as relagdes inter-signicas entre objetos e produgdes da cultura. Dai, a
relacdo entre cultura e producdo cultural passa a ser comprovadamente uma ligagcdo
signica, pois, através do conceito de cddigos culturais implantado pela semidtica
sisttmica da ETM - que “como espaco de discussdo entre pesquisadores que procuravam
compreender o papel da linguagem na cultura” Machado (2003, p. 25) - procurar-se-a
compreender o mundo como linguagem, que se manifesta em variadas formas de
comunicagdo e em dominios igualmente diversificados.

Machado (2003) assim define o arco de estudos inaugurado pela semidtica da

cultura:

Ler o dinamismo da natureza como processo signico, como
produtor de sistemas semidticos, como atividade de culturalizagdo
da mente ou simplesmente como semiose, foi fundamental para
definir as grandes balizas dos estudos semidticos russos, que
abriram um dominio de novas idéias cientificas muito
apropriamente denominado semidtica da cultura. (op.cit, p.26).

Assim, de maneira geral, a semidtica da cultura estabelece um novo olhar para a
cultura. Vé-la nao como um agregado de variedades de signos, mas como totalidade

semiotica, como diz Machado:

Contra a nocao de totalidade, os semioticistas propuseram a nog¢ao
de traco. Uma vez que € impossivel situar num mesmo conjunto de
sistemas tdo distintos, o que estd ao alcance da abordagem
semidtica sdo os tracos que constituem diferentes sistemas de
signos. (Op.cit, p.26).

E mais,



96

E impossivel postular o cardter semiético da cultura sendo a partir
das esferas que a constituem e, tomadas umas em relacdo as outras,
nao sdo mais do que tracos, ou, melhor, feixes de tracos distintivos
e em interacdo. A idéia de que a cultura € a cominatdria de varios
sistemas de signos, cada um com codifica¢do propria, € a maxima
da abordagem semidtica da cultura que se definiu, assim, como
uma semiotica sist€mica (ibidem.p, 26).

Consideramos como pertinentes as implicagdes praticas dessa visdo do estudo
da cultura para a base que sustentam o idedrio tedrico da personagem-signo. Nesta
medida relacional entre forma artistica e forma cultural, cada esfera de linguagem
estabelece um tipo especifico de cultura, que por sua vez incide formativamente em um
sistema que engloba a propria cultura e a linguagem como estruturas basilares da
realizacdo cultural do homem.

Esse entendimento formativo da forma cultural e da forma artistica, dentro de
uma concepgao reciproca € proposto por Raymond Williams (1992) em seu livro Cultura,
nele Williams destaca as vdrias correlagdes que o termo (cultura) incorpora e se
desenvolve ao longo da histéria social do homem. Postula em seu argumento o
entendimento da idéia de “culturas” em virtude da imensa heterogeneidade das marcas
culturais. No capitulo intitulado “Formas” discute como a cultura, entendida como a
dinamica social se relaciona com formas da arte numa relag¢do reciproca de incorporagdes
(também reciprocas) das formas sociais nas formas artisticas.

Williams concebe o inter-relacionamento entre as formas da arte e da cultura
através da descricdo de como a tragédia grega inscreveu-se como ‘“forma literdria” por
meio de operagdes inter-relacionais, ora com as formas da poética da poesia, ora com
encaixes da ambiéncia social. Revelando, deste modo, seu percurso formativo.

No referido capitulo, Williams procede a anélise - focalizando a tragédia grega -
da forma teatral e das ordens sociais que asseguram sua formaliza¢do, a0 mesmo tempo
cultural e artistica. Para o autor, a forma dramatica do teatro grego situa-se dentro da
forma social-religiosa, muito embora observe que os sinais draméticos explodiam com
muito mais vigor do que os sinais religiosos que lhe deram escopo inicial e
argumentativo (WILLIAMS 1992, p.148).

Tentando direcionar e ao mesmo tempo objetivando, aplicar estas no¢des do

estudo da cultura a dramaturgia para o estabelecimento formativo da personagem-signo



97

rei, pensamos que qualquer enfoque cultural das formas artisticas deve ser feita de
maneira sistémica (interna e externamente), uma vez que, a codificacdo do sistema
dramatdrgico (linguagem literaria) deve ser entendido, mais do que qualquer outro de
filiacdo literaria, como um sistema cultural coadunado duplamente, isto €, tanto com o
sistema de linguagem cénica, como também ao sistema cultural literdrio. E ndo separado
conforme uma ou outra codificagdo. Da mesma forma, a personagem-signo rei liga-se aos
sistemas codificados pelas semidticas que lhe ddo pulsdo origindria para sua
movimentacdo de sentido amplo de todas elas.

Sobre a codificagdo cultural da dramaturgia, vale, de inicio, lembrar que,
embora a contemporaneidade assista a outros cddigos culturais pela linguagem (cinema,
fotografia, performance, moda etc.), a linguagem escrita firma-se, ainda, como principal
“semiose” cultural; na verdade, € ela um sistema altamente do tipo “meta”. Ou seja, ela
tem em si a propriedade de auto-regular suas codifica¢des, assim como o faz com os
outros sistemas: a fotografia, o cinema etc. Disto resulta que a escrita € a linguagem
predominantemente acessiva aos meios semidticos, por isso a predominancia e opc¢ao de
iniciar a configuracdo da personagem-signo rei a partir da dramaturgia para, em seguida,
vé-la na dinamica entre a dramaturgia e o cinema.

Neste particular, o discurso literdrio toma aspecto relevante, primeiro por ser um
sistema bastante privilegiado dentro dos estudos aplicados da semidtica, e segundo, por
apresentar elementos de intima ligacdo e significados culturais, sendo este o foco de
nossa ateng¢ao, pois, como ja dissemos, é na dramaturgia que a personagem propriamente
dita nasce para o mundo da estética em geral. Vejamos rapidamente este inter-
relacionamento entre a forma social e a forma artistica no caso da dramaturgia que
doravante revela a personagem como marcadora do espago significativo de sua prépria

forma cénica-literaria.

2.3.3 A forma dramatica da tragédia em seu interior-exterior sistémico

Entretanto, olhar e refletir este sistema cultural através de uma codificacao tio
somente textual (literdria/dramaturgia) € ndo contemplar o conjunto formador deste
sistema que inclui tanto elementos formadores do discurso literdrio como da

representacao ou mise-em-scéne, como nos assegura Roubine:
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Em primeiro lugar, é preciso considerar uma heterogeneidade fundadora: o

teatro ¢ ao mesmo tempo uma pratica do ato da escrita e uma pratica de
representacdo (interpretacdo, dire¢dio). As teorias relativas ao teatro tendem ou
visam cobrir essa heterogeneidade, elaborando corpos de doutrina que tomam
por objeto ora o texto dramdtico, ora a representacdo, as vezes ambas
simultaneamente. Essa simultaneidade, no entanto, estd longe de ser sistemadtica.
(ROUBINE, 2003, p.9).

Disto temos que, como ja dissemos linhas a frente, este sistema codificado que é
a dramaturgia deve ser entendido, como um sistema cultural coadunado duplamente, isto
é: tanto ao sistema cultural literdrio; quanto ao sistema da linguagem cénica. E ndo
separado conforme uma ou outra codificagdo. Neste particular, o discurso literdrio toma
aspecto relevante por ser um sistema bastante privilegiado dentro dos estudos aplicados
da cultura.

Afora as importantes conceituagdes que Aristoteles nos oferece em sua Poética
acerca da dramaturgia e, mais especificamente, da tragédia, a teoria teatral tem atingido
importantes avangos quanto ao estatuto do literario e do teatral.

Considerando a forma social que lhe dd pulsdo, a dramaturgia, desde a
Antiguidade j4 merecia a aten¢do de seus contemporaneos e foi responsdvel pelo

aparecimento do pensamento tedrico com Aristoteles.

Nas obras gregas o homem se vé em profundidade, e nelas ele pode encontrar,
em germe, alguns fatos que sé a ciéncia do século XX viria a teorizar. A
verdade é que as obras gregas trazem em seu bojo valores e mensagens que s6 o
tempo iria esclarecer (iluminar) a realidade de épocas posteriores, haja vista sua
atualidade na época de hoje (GONCALVES; ZINA, 2005, p.32).

Curioso notar, neste caso, a intima relacdo entre cultura e o discurso literdrio.
Aqui, a dramaturgia grega, em especial as tragédias é o “proprio discurso da cultura” que
se renova sob outros “cédigos diversos”, seja na teorizagdo aristotélica, seja, mais
modernamente, na conceituacao da psicologia freudiana.

Buscando esclarecer o desdobramento da tragédia no ambito da forma interna,
isto ¢, na forma artistica, Williams (1992, p.152) toma o exemplo da Opera italiana e da
tragédia cldssica para explicar como a tragédia Atica foi tomada como forma constitutiva
inicial, e de extrema radicalidade de ampliacao de uma forma anterior para a criagdo de

outras formas em periodos posterior e em ordens sociais distintas.
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A reconducdo da forma da tragédia cldssica sob novo contexto exigiu uma
remodelacdo que basicamente operou-se para de minimizar elementos daquela que, de
maneira geral, impeliu as formas oriundas do coro a se transfigurarem em adaptados
elementos: a Opera italiana aproveitou-se do canto, do recitativo do coral e do solista
(WILLIAMS, Idem, p.52).

Em sua forma mais proeminente, a tragédia estruturava-se pela marcante
presenca da voz, nas modalidades do canto, recitativo, e da fala propriamente dita
(WILLIAMS, Idem, p.150). Todas estas variedades de formas no interior da tragédia,
passam a ser obliteradas em fun¢do das novas formas progressivas da cultura, contudo,
ainda internamente, as transformacdes destas modalidades de vozes foi o processo
principal que se estruturou como marco central - através do didlogo - para a configuragdo
da tragédia como gé€nero préprio. A tensdo entre o coro e o personagem foi
transvalorizada no aparecimento de outras personagens até que, o conflito entre estas pelo

didlogo, desse a forma geral da tragédia.

O momento desse surgimento &, pois, sociologicamente preciso. Foi a interagao,
e apenas sob esse aspecto a transformacdo, de uma forma tradicional (o canto
coral) com novos elementos formais que, em sua nova énfase, incorporava
relacdes sociais diferentes [...] foi com o surgimento da segunda personagem,
que tornou possiveis relagcdes mais ou menos independentes entre personagens
distintos marcados, que se deu o0 momento essencial em dire¢do aquilo que hoje
reconhecemos como teatro (WILLIAMS, Op, Cit, p. 150).

Isto demonstra que a cultura se realiza por operagdes apropriativas e
transformadoras, fendmeno que recebe o nome dentro da teoria cultural da pds-
modernidade, segundo Anjos (2005) de hibridismo, o que ressalta o entendimento de que

tal relac@o constitui-se naturalmente numa nova forma cultural-social.

A 6pera nasceu por volta de 1600. Alguns artistas e intelectuais italianos
tentaram recriar a antiga tragédia grega, que incorporava também a musica,
embora essa musica se tivesse perdido. O resultado foi um género inteiramente
novo, cuja forca dramética imediatamente se imp6s. (ALMEIDA, 2000, p.11).

E exatamente esta “movimentacdo de constru¢do” da cultura, como verifica-se
na Opera e na tragédia, desde seus primeiros registros até como se apresenta na atualidade

que Williams chama de “articulagdo social” uma vez que:
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[...] a 6pera italiana, em que o certo abandono desse elemento relagdo-falada
permitiu um desenvolvimento extraordinariamente rico da musica e do
espeticulo. O que houve, entdo, foi uma especializa¢do cultural, de diversas
modalidades e centros de interesses, a tal ponto que se tornou costumeiro assistir
a Opera ou ao teatro nio sé como formas diferentes mas também com artes
diferentes (WILLIAMS, Op, cit, p.153).

Antes de chegarmos a outro exemplo dado por Williams de re-conducdo ou
reaproveitamento da forma da tragédia pelo teatro neocldssico do século XVII, vejamos
um curioso caso de formaliza¢do que, a principio, ndo se trata de uma re-configuracdo da
tragédia, mas como um categdrico caso de inter-relagdo entre o escopo social e o da arte.

Assim como a Opera e a tragédia, a commedia del “arte, que hoje possui o carater
de género rebuscado, codificado e de grande técnica no teatro, foi no passado um mero
improviso de histrides ambulantes (numa explicita e provocadora reacdo contra a
textualidade), iniciado no interior da Itdlia, tomou praticamente toda a Europa e hoje
ganha o mundo como um dos momentos mais vibrantes do teatro universal.

Embora nido se possa negar o traco literdrio dos “Canevas” da commedia
del’arte, isto é, os roteiros dos atores que servia de guias para o improviso, esta
manifestacdo cénico-literdria caracteriza-se muito mais pelo endosso da acdo, do
improviso e do gestual, de que por um texto literario a ser seguido. O que interessa
observar € o carater transformador desta cultura cuja forma estética € bastante peculiar.

A caracterizag@o cultural da commedia del’arte continua a mesma, contudo, o
elemento mais caro a sua sensibilidade como arte - o improviso - passou a ser ausente,
pois a temporalidade ressecou as veias culturais que lhe deram origem e na falta do
arcabouco social, a commedia del’arte tornou-se um mero e anacrOnico monumento
cultural do passado italiano. As contingéncias sociais do passado que fizeram eclodir a
sua forma cultural foram substituidas por outras formas de formalizac¢do inter-relacional
da cultura. Pode-se dizer que desde a modernidade a performance e a bodry art realizam o
trajeto cultural da commedia del’arte, restritamente quanto a liberdade de criagcdo e a
forma de expor e ao relacionar-se com o publico.

Com relacdo ao outro “renascimento” modelar da tragédia grega produzido no
interior da forma do teatro classico do século XVII, podemos dizer que, em principio, a
“mudanca incorporativa” se deu no interior plasmado do que na tragédia era repositorio
funcional do coro, passado as personagens, notadamente ao herdi tragico (o principe). A
ampliacdo das relacdes, antes, postadas na tragédia grega pelo direcionamento entre 0s

deuses, herdi e o coro; passaram a ser medializadas, no classicismo teatral, pelas préprias
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personagens (o principe e do criado confidente): “a confissdo de sentimentos privados
(confidenciais), na relagdo problemdtica entre a realidade privada e a possibilidade
publica; e intriga consciente, no acentuado cardter politico de uma sociedade cortesa e
aristocratica” (WILLIAMS, Idem, 152).

Williams (Op, cit,) nos informa ainda que no plano social da representagdo do
herdi, as mudancgas sdcio-formais no teatro foram bastante profundas apontando para uma
desintegracdo da interagcdo representativa, se considerarmos estas mudangas pelo campo
da histéria geral da sociedade. Assim, a conex@o socioldgica entre as formas foi se
formatando a partir de uma separacdo representativa entre o destino do principe e o da
sociedade.

Particularmente na tragédia esse destino era totalmente partilhado, ou seja, o
destino do herdi recai também na familia e, por conseguinte, em toda a estrutura social

dominante (a cidades-estado gregas).

[...] a associag@o regular, ou até mesmo a identidade, do destino de um principe
ou de uma familia dirigente com o destino mais geral de um Estado ou de uma
cidade tornou possivel uma forma de agdo integrada na qual a personagem
individual, a posicdo social e a responsabilidade, o bem-estar geral da
comunidade e o sentido mais amplo da situagdo humana podiam ser vistos em
uma dimensdo Unica, ainda que sempre complexa (WILLIAMS, Op, cit, p 163).

E, se no Renascimento, a ligagao entre o destino do principe e do “estado” ainda
aparecem com anelos fortemente justificados e quase tnicos, ja no interior do drama
burgués, seguindo curso até a contemporaneidade, este destino partilhado comega a se
desfacelar, isto €, as situacdes que expressam a derrocada do principe ou her6i sdo
exclusivamente particulares, individuais e ndo afetam o resto da estrutura sécio-politica
do estado ou nagao.

Disto temos que € através de movimentos negocidveis entre as formas sociais e
as realizagcdes intra-culturais que a cultura cria seus objetos de arte. No caso particular da
tragédia grega vimos como ¢é extensa a incorporacdo daquela forma dentro do espago
social diretamente a ela relacionada, como também e, sobretudo, nas diversas re-
formulagdes por outras formas de sua forma representativa da vida e do homem, contudo,
como verificamos: mudando o panorama contextual inicial, muda-se as perspectivas de

sentido tanto da forma tomada por principio, como na forma conduzida posteriormente.
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Porquanto, a observacdo atenta nos mostra que mesmo uma forma tdo pujante
como a tragédia grega, que serve de paradigma para diversos setores sociais e culturais,
possui uma intrincada histéria de negociagdes (conexdes), no interior de sua forma cujo
inter-relacionamento com o ambiente social foi determinante a homologacdo de sua
forma em si.

A compreensdo das formas culturais e sua imediata influéncia e determinacio
nas formas artisticas, por meio de um “encadeamento incorporativo e reciproco’” segundo
Williams (1992), é de fundamental importancia para o entendimento funcional-analitico
da personagem-signo.

A partir disto, podemos afirmar, grosso modo, que o movimento dos cddigos
culturais envolvidos pelo enlace da personagem-signo rei demonstram uma intensa
reconfigura¢do quanto ao estatuto da tradi¢do. De inicio, temos um cédigo cultural em
King Lear bastante préoprio e renovador que € a renascenga de transicao entre o medievo e
a propria renascenca, a marca da ocidentalidade ou ocidentalismo cultural € repositério
da prépria cultura de mostragem do texto shakespeareano. Em seguida, hd um retrocesso
temporal e um deslocamento cultural em Ran. Ali, a base da trama aloja-se com exatidao
ao momento politico-cultural do Japao feudal em franca marcha de divisdes e mudancas.

Ambas as formas sociais t€m enlaces diretos e reciprocos com a forma artistica.
Assim, estes blocos discursivos da cultura que permeiam as duas obras adquirem maior
visibilidade quando relacionados, isto €, medializados pelo tratamento analitico da
tradugdo intersemiotica do interior e dinamismo da personagem-signo rei.

Feitas estas consideragdes sobre as duas codificacdes presentes na dramaturgia,
passemos a partir daqui, a declinar como a semiética literdria, através de seu método
baseado no texto, poderd nos ser util na andlise dos significados de um texto dramatico
com incidéncia no orientalismo.

Debray (1995) focaliza a mediacdo entre as esferas mididticas dentro de uma
dinamica interna-externa, produzida pelo préprio médium. Para ele, o mediador substitui
o mensageiro. Porquanto, a mediacdo propriamente dita determina a natureza da
mensagem (IDEM, p. 14).

Considerando que a concepg¢ao de personagem-signo rei que baliza este trabalho
esmera-se na idéia de médium (mediacdo entre conteidos artisticos e suportes
tecnoldgicos) proposta por Jamenson (1996, p. 91) no qual estabelece a materialidade da
cultura em suas estruturas e fungdes organizada sob trés signos distintos entre si: o de

uma modalidade artistica ou forma especifica de producdo estética; o da tecnologia,
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geralmente organizada em torno de um aparato central ou de uma maquina, e finalmente,
o de uma instituicdo social. Ou seja, resguarda para a producdo cultural a focalizacao
simultanea nas multiplas dimensdes do material, do social e do estético. Ficando evidente
que, a partir deste ponto, que a produgdo cultural em si, e toda a expressao dela emanada,
s@o consideradas e compreendidas em rela¢do a midia.

No centro desta relacdo mididtica, a propria estrutura das contradi¢des, que sao
expostas neste movimento de alternancia e deslocamento dos cddigos cultuais pela
personagem-signo rei, demarcam, num primeiro olhar, a supera¢do do suporte mididtico
do cinema pela literatura. Que avanca no tema através de uma acao dialética, que é o
retrocesso historico de Ran. Temos ai, uma dialética entre suporte € mensagem. De um
lado, Kurosawa se distancia da oriéncia de King Lear, quebrando os vinculos
eminentemente da adaptacdo (da literatura para o cinema) e, por outro lado, se une a obra
Shakespeareana quando mesmo relacionado sua obra dentro da histéria cultural do Japao,
ainda assim, deixa pelo tratamento do tema uma solicitagdo da memoria de Lear. Nao sdao
os tracos particulares entre Lear e Hidetora que estabelece a priori a a¢do dialética, sdo as
situacdes que ambas as personagens vivem que as enlacam doravante.

Assim, e, ndo esquecendo que, dentro de uma compreensdo moderna da
comunicacdo, o suporte € a propria mensagem. A variada possibilidade de reprodugao
técnica do cinema apresenta a tradi¢ao temdatica num degrau a menos da referéncia base
do tema. Ou seja, em termos historicos o avanco na mensagem-suporte saindo do original
(a renascenca) para o (medieval) € a propria dialética da mensagem-suporte da literatura
para o cinema, isto €, opera-se uma re-codificacdo do discurso da cultura.

Neste quadro, a interven¢do da maquina, a mecanizacdo da cultura e a mediagcdo
da cultural pela Indistria da Consciéncia estdao em toda parte, e talvez possa ser
interessante explorar a possibilidade de ter sempre sido assim, ao longo de toda a histéria
humana e, mesmo durante os modos de producdo pré-capitalistas mais antigos,
radicalmente diferentes (JAMENSON, 1996, p. 93).

Com isto, a andlise da midia nos cddigos culturais da literatura e do cinema
como uma relac@o simbidtica através da personagem-signo rei, em termos lingiiisticos e
semioticos, aponta para um dominio da linguagem com a inclusdo dos fendmenos nao-
verbais, visuais, musicais, corporais, espaciais e filmicos.

Todos, de agora em diante, vistos como textos a serem lidos, interpretados,

analisados, mexidos e remexidos nas suas propor¢des de didlogo entre si, em forma,
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funcdo e sentido condensadas como nucleagcdo de possibilidades na personagem-signo
rei.

Segundo Jamenson (1996), o cinema ¢é, por exceléncia, a arte da pos-
modernidade, a primeira arte nitidamente mididtica. Entretanto, ¢ uma formulacao
modernista fechada em um conjunto de valores e categorias que, em pleno pods-
modernismo, sdo claramente antiquados e “histéricos”. (JAMENSON, Op. Cit, p. 97-98).
Em decorréncia disto, postula para o video o estatuto de arte preconizada, apta e capaz de
estender-se por toda complexao imposta pela pés-modernidade.

Para Jamenson (1999, p. 99), este novo Medium — o video e suas manifestacoes
correlatas: a televisdo comercial, o videotexto, o experimental ou videoarte —, é o mais
rico dos veiculos alegoricos e hermenéuticos de uma nova descricao do préprio sistema,
uma vez que nem o cinema nem a literatura ndo mais cumprem esta fungao.

Disto protestamos essas caracteristicas do video para a personagem-signo rei.
Uma vez que, embora haja diferenciacdo enquanto materialidade da linguagem entre
conceito de video e da personagem-signo rei, hi também, uma equivaléncia funcional. E
nesta parcela de funcionalidade que nos importa fixar para o uso analitico que ora nos
propomos neste trabalho.

De forma que, a personagem-signo rei incide pela funcionalidade do
distanciamento dialético a possibilidade de refratar o fluxo total descrito por Jamenson
(1992). Categoria elementar das narrativas que exigem permanente atengdo integral de
sua audiéncia. A aten¢do voluntdria exigida pelo fluxo total do videotexto é bem pouco
relaxante e bastante diferente do olhar confortavel da tela de cinema, para ndo mencionar
o distanciamento do freqiientador do teatro brechtiano fumando seu charuto
(JAMENSON, 1996, p. 107).

Devido a esta alta performance da personagem-signo, entendemos que somente
o olhar intersemi6tico pode, com propriedades intrinsecas, alcancar e atender ao turbilhdo
de acenos possiveis que a dindmica de realizacdo das duas personagens-tipo apresentam
“in potencia” na interface literatura e cinema.

Pois como afirma Valéry, “Uma imagem pode ser uma previsao em relacdo a
outra.” (VALERY apud PIGNATARI 1987, p.25).

A nocdo de imagem dada por Valéry, sustenta o idedrio deste trabalho na
medida em que concebe a personagem-signo rei como um amdlgama capaz de exaurir
infinitas ligagdes de composto intersemidtico, como sugerem as categorias piercianas e

suas possibilidades de interagdes com outros icones, ad infinitum.
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Deste modo, entendemos que tanto em “Ran” quanto em “King Lear”,
encontram-se esfarelados e escondidos signos, icones e simbolos diversos que dinamizam
uma relagdo aberta pela mediacao signica (da personagem-signo ret).

Compondo através da personagem-signo rei um amplo e interconectado sistema
intersemiotico, que pulsa externamente para se realizar. Uma vez que um sistema nao
pode ser considerado completo unicamente com a ajuda dos elementos internos ao
sistema. Portanto, o confinamento de um campo sé pode ser conseguido, de forma
contraditdria, pela abertura a um elemento externo a esse mesmo campo (DEBRAY,
1995, p.12).

Sobre isto, lucidamente Santaella (1996) enfoca o teor dos trabalhos inter-

semidticos ao comentar a importancia dos textos de Pignatari sobre a questao:

Considere-se, por exemplo, com alguma acuidade o que Pignatari chama de
processos inter-semidticos e perceber-se-d que ndo € outra coisa sendo a histéria
adentrando o universo da linguagem ou este adentrado na histéria. (1996, p. 52).

E conclui:

O que fica implicito nas colocagdes de Pignatari sdo as tensdes de forcas e
relagdes de producdo na propria esfera da linguagem e de suas determinagdes,
algo que fora proposto por Benjamim em termos da esfera artistica e que
Pignatari estende para a linguagem em lato senso. (1996, p. 53).

Sugestionando-nos a proceder com este trabalho no levantamento de algumas
semioses do complexo sistema de signos que tanto as obras quanto e, sobretudo as
personagens-tipo rei protagonizam e/ou apresentam quando enfocadas pelo/ na
personagem-signo rei.

Contudo, no caso da formacdo signica e discursiva da personagem-signo rei
“Lear/Hidetora” este relacionamento contextual € mais aberto do que o alcance de sua
projecdo contextual, ligando-se a qualquer contexto cultural dentro - é claro - de um

mesmo campo discursivo'®, e, portanto, passivel de infinitas aceitacdes relacionais. Nada

' Dentro da Anilise do Discurso de orientacdo francesa, campo discursivo se constitui por “um conjunto de
formacgdes discursivas que se encontram em concorréncia, se delimitam reciprocamente em uma regido
determinada do universo discursivo” (Maingueneau (1984 Apud Brandio 2004, p.90).
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mais € do que aquilo que Santaella (1996) chama de espagos simultaneos em que cada

produto cultural se insere:

Em seu espago significante, o de suas leis de organizacdo como linguagem. Isto
é, o produto cultural mobiliza-se primeiramente em sua dimensdo interna, no
seu processo de auto-engendramento. Sua natureza de objeto signico o situa
inevitavelmente numa perspectiva relacional com outros objetos (presentes ou
passados) que com ele fazem parte de um mesmo sistema de linguagem
(SANTAELLA 1996, p.69).

Por outro lado, no campo da Anélise do Discurso, de orientacdo francesa,
podemos entender a agdo da personagem-signo rei como vetor de registro dos discursos
que compde o campo discursivo presentes nas obras em questdo. De modo que, pelo
efeito da interdiscursividade um discurso nunca € autdbnomo; como ele se remete sempre
a outros discursos, suas condicdes de possibilidades semanticas se concretizam num
espaco de trocas, mas jamais enquanto identidade fechada. A nocao de FDI15 implica,
portanto, sua relacdo com o interdiscurso (BRANDAO, 2004, p.90).

Segundo este pensamento, a personagem-signo rei configura-se como espago de
trocas, o lugar onde os discursos das personagens que a constituem em nivel discursivo se
entrecruzam na malha interdiscursiva, compondo assim, um quadro discursivo que
recobre num ir e vir reciproco do préprio discurso.

A personagem-signo rei €, pois, um sistema que condensa em si o discurso do

outro, através do campo ‘discurso comum’, uma vez que:

Os discursos se fundam na relacdo interdiscursiva, o que se deve € construir um
sistema no qual a defini¢do da rede semantica que circunscreva a especificidade
de um discurso coincide com a definicdo das relagdes deste discurso com seu
Outro (MAINGUENEAU, 1984, p.30 apud BRANDAO,2004, p. 91).

De certo que, 0 movimento construtivo da personagem-signo rei molda-se como
um discurso sem espaco, sem materialidade, externo e sem corporificacdo, pois os
discursos que se lhe ddo origem, isto é, as personagens de “King Lear”, ‘Ran” ,

desconhecem a sua existéncia.

> Em Andlise do Discurso, dois elementos basicos postulam a estrutura discursiva: a Fungdo discursiva (FD) e
a Funcdo Ideoldgica (FI).
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Entretanto, esse cardter exterior e do devir da personagem-signo rei longe de
uma evacuacdo ou desprendimento relacional €, antes de tudo, uma confirmagdo
presencial e existencial do proprio discurso, formador tanto pela inter-relacdo mididtica,
quanto pela intercessao interdiscursiva. A comecar, a concep¢do do interdiscurso nao
pode ser compreendida, como afirma Branddo (2004, p.92) “como um conjunto de
relagdes entre diversos ‘intradiscursos’ compactados”. Isto €, que coadunam-se pela
presencialidade, pela lateralidade, pela nocdo de consecugdo tributdria semantica. O
intradiscurso, exige a reformulagdo e conseqiiente adesdo entre o ‘exterior’ do discurso e

interdiscursivo, inscrevendo o interdiscurso ‘no coracdo mesmo do intradiscursivo’ ou

em outros termos, inscrevendo o Outro no Mesmo.

A impossibilidade de separar a interagdo dos discursos do funcionamento
intradiscursivo, ‘decorre do cardter dialégico de todo enunciado do discurso’,
essa orientacdo dialégica ndo estd limitada aos enunciados que trazem a marca
da citacdo, da alusdo etc., nem a um Outro redutivel a uma figura de interlocutor
(Op, Cit, p. 92).

E assim, a presenca do “Outro” (das personagens) € incondicional ao discurso da
personagem-signo rei, ao passo que esta se faz presente em termos existencial, dentro da

interdiscursividade daquelas.

A relacdo com o Outro de ser percebida, portanto, independentemente de
qualquer forma de alteridade marcada. Leva-se a questdo mais adiante ainda na
medida em que se concebe o Outro ndo como uma presenca que se manifesta,
que explicita ou implicitamente, mas como uma auséncia, com uma falta, como
o interdito do discurso. (Idem, Ibidem, p.93).

Observa-se que, a personagem-signo rei revela também, o traco capital para a
compreensdo discursiva como um todo, a de que a “interagdo entre formacgdes
discursivas, uma vez que a identidade discursiva se constréi na relagdo com o Outro
presente linguisticamente ou néo no intradiscurso” (BRANDAO, 2004, p. 93).

Por fim, a existéncia discursiva da personagem-signo rei distribui-se pelo espago
discursivo que ela evoca como existéncia intertextual e imagética de um discurso que se

ladeia para fazer-se amplamente sentido e auto-gerador das inter-relagdes de significados
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No espaco discursivo, o Outro ndo é nem um fragmento localizdvel, nem uma
citacdo, nem uma entidade exterior, ndo € necessdrio que ele seja atestavel por
alguma ruptura visivel da compacidade do discurso. Ele se encontra na raiz de
um Mesmo sempre ja descentrado em relag@o a ele préprio, que ¢ em nenhum
momento focalizdvel sob a figura de uma plenitude auténoma. Ele é o que
sistematicamente falta num discurso e lhe permite fechar-se em um todo. Ele é
esta parte do sentido que foi preciso que o discurso sacrificasse para constituir
sua identidade (MAINGUENEAU, 1984, P.31 APUD BRANDAO, 2004, p.93).

234 A transitoriedade da personagem-signo rei Lear/Hidetora nos cédigos
culturais

H4 personagens tdo grandiosas que, geralmente, extrapolam o seu nascedouro
primal mididtico e vdo protagonizar noutras instancias da discursividade poética. E esse o
caso de Lear'®.

Seguindo esta mesma tendéncia expansiva da personagem em cdodigos culturais
e mididticos diversificados, torna-se quase impossivel, por exemplo, tracar uma margem
que separe o discurso do pensamento de Antonin Artaud a personagem que ele encarnava
na vida.

Souza (2003,) nos informa que a poética-existéncial de Artaud se produz como
linha dupla entre as formas sociais e estéticas: Suas agdes-pensamentos se estendem
dentro da intersecao vida/obra de tal modo que o campo discursivo da pessoa Artaud e do
seu pensamento mistico-poético - resguardados nos manifestos, pecas, cartas e poemas -
se fundem numa s6 unidade discursvisa. (p.27). E desse modo, hd um tnico
“Heliogabalo” que € o proprio Artaud, como também hia somente uma peste re-
configurativa da cultura que sdo as suas acoes.

De modo andlogo, a reconfiguracdo dos suportes das HQs e da literatura em
geral (romances e contos) para o cinema exemplifica uma certa sublevacdo contra os
suportes literdrios a0 mesmo tempo que ilustra uma nitida nova morada de algumas
personagens. Vale lembrar dos casos em que uma mesma personagem vive — transita —

em diversas obras.

' A referéncia a Lear dd-se unicamente pela consideracdo de ordem como momento temético inicial. Embora
a prépria tragédia shakespeareana seja uma reconfiguracdo dramadtica de um assunto folcldrico antigo, presente
e relatado em vdrias historias, destas, a que mais direta referéncia tem com “King Lear”, remonta o século XII,
sobre a formacgdo da Gra-bretania do padre Geoffrey de Monmouth ( FRYE ,1999, p.29)
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O caso mais emblemdtico que encontramos na literatura / teatro € o da tragédia
Macbeth, em que a personagem que dd nome a tragédia foi parodiada em tons
rabelaisianos em “Ubu Roi”(1898), de Alfred Jarry. Nesta peca, que revolucionou a
linguagem dramatirgica e a cena teatral mundial, Jarry transforma ou seja, traduz, pois a
tradugdo € outra coisa distinta do objeto traduzido, inteiramente Macbheth em um glutdo
ordindrio bem préximo do Baal de Brecht, mas com a civilidade burguesa e sua
consegiiente pilhagem sem mascaramentos psicolégicos ou morais. E claro que Pai Ubu
nao € Macbeth, ali o resgate parddico € da situacdo e das atitudes de covardia, traicdo e
ambicdo.

Na mesma esteira expansiva de grandiloqiiéncia entre personagens e obras
(embora teoricamente se negue'’), é facilmente encontravel em Van Gogh e os “quatros”
que falam por seu autor. A pintura auto-retrato € a materializacao discursiva do préprio
pintor, pois presentifica a técnica, o estilo, ou seja, informa sobre o pensamento pictérico
do pintor holandés; em Oscar Wilde / Dorian Gray; Isidore Ducasse / Lautréamont /
Maldoror (PERRONE-MOISES,1984); pois, como adentrar no minimo espago
interpretativo dessas personagens sem o seu duplo? Seja na arte ou na vida?

O préprio Brecht cingia suas personagens de fusdo dupla pela contradi¢do do
mundo ficcional e também pela divisao da consciéncia critica que as personagens tinham
de si, da situacdo do ator e da audiéncia. Muitas vezes também se fazia presente na
propria narrativa, como em Mann is Mann em que Jeraiah /Jip Galy Gay informa
conhecer Brecht.

Nesta mesma peca um “elefante” hipotético que Jeraiah transmuta em elefante
de verdade da mesma forma que em O Mendigo ou o Cdao morto, o Imperador é o duplo
reciproco do Mendigo, sob contraditérias e antagdnicas oposicdes da consciéncia. O
duplo social Se Shen / Shui Ta em A boa alma de Se-tsuan, invoca esta divisdo e permuta
da consciéncia da personagem.

No plano mitico-cultural tem-se a personificacdo do Sol / Dionisio /Jesus e as
conhecidas transvaloragdes ou “hibridismo cultural” das entidades mitico-africanas em

“corrigidas” santidades catdlicas na formacao cultura do Brasil.

7 Nio se trata aqui de discutir questdes sobre a imanéncia social das obras, nem descrever a despeito de uma
visdo socioldgica da arte, especificamente da literatura, ou de uma preconizacio formalista. Trata-se antes de
qualquer coisa, de mostrar, para usar uma expressao corrente, que a presenca de elementos sociais entram na
economia da obra. E que no caso da personagem por ser uma criagdo baseada no ato e na dimensdao humana
ndo pode deixar de infiltrar na obra de arte sendo por meio daquilo que é tema da prépria vida.
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Poder-se-ia falar ainda de estruturas arquetipicas que se revestem de
personagens tdo fortemente que inauguram uma tipologia paradigmdtica geral para as
personagens-arquetipicas ou arquétipos-personagens.

Boechat (1996) indica quatro tipos de personagens-arquetipicas da humanidade,
firmadas desde a antiguidade e que se estabelecem na contemporaneidade, que sdo:
Prometeu, Fausto, Don Quixote e Carlitos (o vagabundo). Cada um a seu modo

apontando simbolicamente para o comportamento humano.

Todos os quatro sd@o anormais, isto é, se distanciam da normalidade, no sentido
de média do comportamento individual. Ndo sdo representativos do ser humano
comum, por isso sdo mitos. Ndo se adaptam no seu ambiente social. [...] Mas
Prometeu, Don Quixote, Fausto e o Eterno Vagabundo sdo simbolos de algo
maior do que o homem comum e € isso que lhes assegura a grandeza e a
perenidade (BOECHAT, 1996, p. 17).

Sendo que os trés primeiros pertencem ao cédigo cultural da literatura e o
ultimo ao cddigo filmico. Numa imediata correlagio entre essas personagens-arquetipicas
e a personagem-signo rei poder-se-ia dizer que as personagens-arquetipicas se realizam,
por serem arquétipos, em vdrias personagens como energia vital de todo e qualquer
codigo cultural. Com a mesma desenvoltura a personagem-signo rei Lear/Hidetora
percorre as personagens que lhe remete diretamente; a diferenca € que as personagens
arquetipicas emergem das obras, isto €, dos cddigos para a cultura, enquanto que a
personagem-signo rei de que tratamos circula como signo do que existe nos cédigos
restritos das obras e se liga pelas personagens unicamente das obras.

Enfim, assim como as personagens-arquetipicas de que fala Boechat, a
personagem-signo rei condensa indmeras imagens discursivas para a sua constitui¢ao;
naqueles as imagens avancam na cultura e dela propdem uma interpretagdo, nesta o
universo discursivo abrange as personagens das obras vinculadas fazendo-se auto-

referéncia delas.
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CAPITULO III

3. A PERSONAGEM-SIGNO NO ENTRE-LUGAR DAS PERSONAGENS-TIPO
REI

3.1. A personagem brechtiana nas malhas imperativas de ser objeto

Seguindo ao encontro da personagem-signo rei Lear/Hidetora encontramos a
definicdo de personagem dentro da estrutura dramatica aristotélica’hegeliana. Grosso
modo, a nocdo de acdo dramdtica parecer ser inevitivel mesmo no pensamento
brechtiniano.

Contudo, o corte da dialética teatral de Brecht, que provoca uma ruptura
operacional do conflito para a contradicdo, tem uma implicagdo estrutural quanto ao
tratamento da personagem, entendida como her6i tragico. Como se verd, toda a fortuna
critica teatral e literaria tem alocado uma explicacdo para King Lear dentro de um escopo
tragico.

Todavia, a expansdo do campo discursivo desta obra e de sua personagem
principal - aliada a incrustacdo e reconfiguracdo de seus significados a partir da inter-
relagdo das personagens formativas da personagem-signo rei Lear/Hidetora, compostas e
direcionadas de um lado, na estética dialética do distanciamento brechtiano, e, de outro
lado, pela nocdo de desconstrucdo, da traducdo intersemidtica - demarca uma nova
leitura - ndo-tragica - para o conjunto formativo de sentido das personagens no corpo da
personagem-signo rei.

Para a operacdo deste avanco, faz-se necessaria uma nitida descri¢cdo de como a
personagem tem sido entendida e, conseqiientemente, conceituada no jogo da acdo
dramatica. Neste sentido, recorremos a no¢do de personagem-sujeito € personagem-
objeto estudada por Boal (1980).

Discorrendo sobre a diferenciacdo entre a poética de Hegel e a de Brecht, Boal

nos informa de inicio que

[...] toda a Poética de Brecht é, basicamente, uma resposta e uma contrapartida a
Poética idealista hegeliana [...] a confrontacdo central entre as duas Poéticas
(hegeliana e brechtiana) se d4 no conceito de liberdade do personagem, como ja
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veremos: para Hegel o personagem € inteiramente livre que se trate da poesia
lirica, épica ou dramdtica; para Brecht (e para Marx) o personagem & objeto de
forcas sociais (1980, p.95).

E mais, para Hegel a personagem teatral carrega em si o simbolo da moral,
torna-se o centro dos conflitos internos encadeando num continuo toda a significacdo da
obra, mais das vezes de uma tragédia. Em suma, a personagem ¢ a objetivacdo de forcas
subjetivas, estando livre para impor suas intencdes que entram em choque no interior de
outra vontade, também livre. E o conflito. (BOAL, 1980, p.97)

Assim, com tais distintivos de plena liberdade, a personagem passa a ser
entendida como livre e absolutamente senhora de seu destino (apesar do choque —
conflito — que provoca); €, portanto, por sua vontade de decisdo que a personagem
escolhe e age; numa palavra, a personagem € sujeito de suas a¢des. No entendimento de
Hegel ha uma personagem-sujeito.

O que constitui essa predicacdo ativa a personagem, isto €, como sujeito de sua
histéria, é em ultima instancia a sua liberdade, condi¢cdo bem aproximada da formulacdo
sartreana / brechtiana'® para a personagem, que se funda pela irrevogédvel vontade de
cumprir sua ética particular. A orbita de sua liberdade €, no mais das vezes, distinta do
mundo e das outras personagens, o que acaba por gerar conflitos tradgicos. De tal modo

que:

[...] a personagem-sujeito sé tem a sua liberdade limitada pela vontade de outro
personagem-sujeito, igualmente livre ndo o cerceiam as pressdes materiais, o
simples medo da morte ou da pobreza, ou ainda as ameacas de uma ordem legal
constituida (PALLOTIINI, 1989, p.41).

Nesta esteira de personagem-sujeito, tem-se a personagem-signo rei
Lear/Hidetora que a exemplo de Prometeu, simbolo maior da rebeldia contra a tirania
divina, mesmo condenado aos grilhdes, € livre em seu propdsito, e a despeito da dor e
humilha¢do imposta pelo Olimpo ndo se entrega, confirmando com este ato sua

liberdade. De modo semelhante ocorre em os dois Orestes, de Esquilo e bem mais no de

'8 A comparacio entre Sartre e Brecht restringe-se ao elemento liberdade e consciéncia, requeridos pelos dois
dramaturgos como condi¢do primal em seus trabalhos. Em Sartre, temos a liberdade como tematizacdo de
fundo filoséfico, enquanto em Brecht a questdo da liberdade e da consciéncia se desenvolve num pragmatismo
da atividade teatral, em nivel da dramaturgia, da encenacio e do publico.
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Sartre, que desenvolvem a liberdade no rigor coerente a uma existéncia somente
concebivel como livre; Lear/Hidetora também o serd, pois exercem sua vontade acima de
si proprio. Assim, como rei que €, é também seu proprio destino e deus. Toda a sua sorte
€ uma costura em si mesmo, toda ela € construida inexoravelmente como conseqiiéncia
direta de seus atos, melhor dizendo, de sua liberdade.

Porém, para Brecht — e cremos ai ele ultrapassa a dialética hegeliana — a
personagem apenas opera uma ‘“‘determinacdo” (social e principalmente econdmica)
maior; € um elemento fusionado e mesmo um titere (e ele comprovard isto brincando
com a identidade de Galy Gay/Jereiah Jip) das contingéncias sociais e econOmicas que a
empurram para ser o que é.

H4 evidentemente nesta compreensdo da personagem um alto grau de
determinagdo da personagem e das acdes desta, como sendo conseqii€éncias geradas por
pressdes externas que definem e pdem a personagem dentro do jogo social, politico e
econdmico. Como diz Augusto Boal, sugestionado pelo pensamento brechtiano: “o
personagem nunca € sujeito absoluto e sim um objeto de for¢as econdmicas ou sociais, as
quais responde e em virtude das quais atua” (BOAL, 1975, p 101).

Com isto, a idéia de personagem-sujeito’® apaga-se, ou pelo menos perde forca
quando se compreende que a personagem realiza sua a¢do nao por deliberagao propria,
mas pela influéncia que se lhe impde o contexto, logo o que se tem € uma personagem-
objeto. Assim, todo pretenso personagem-sujeito €, na verdade, resultante de forcas
econdmicas que o obriga a agir de tal modo; estas forcas impulsionadoras sdo o real
personagem-sujeito e aquele agente, portador e centro dos conflitos ndo passa de um
personagem-objeto.

Toda essa argumentacdo se sobressai da cldssica diferenciacdo do teatro feita
por Brecht (1967) entre a forma dramdtica e a forma épica. Para Brecht, na forma
dramética, dentre outras caracteristicas, o pensamento, isto é, a motivagao geral que tem a
personagem determina o ser; enquanto que na forma épica o ser - social - determina o
pensamento (THOSS; BUSSIGNAC 1990, p.74-75).

Verifica-se que na forma épica proposta por Brecht a personagem resulta e age
dentro de uma dinamica — dialeticamente histérica, social e econdmica — que em udltima

instancia, define e faz a personagem agir. Diante do que a mudancga € sobremaneiramente

' A conceituacio de personagem-sujeito e personagem-objeto aqui desenvolvida baseia-se em Boal (1980, p.
37-61).
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a base pela qual Brecht concebe a personagem-objeto que unicamente reage as forcas do
social e do econdmico.

Percebe-se desde ja, que a idéia de uma personagem revestida como herdi-
tragico € descartada na teoria brechtiana para a personagem. Questdo que se apresenta
como capital ao desenvolvimento deste trabalho, sobre a qual retomaremos mais a frente,

quando no desenvolvimento das cenas enunciativas nas andlises.

3.2. A personagem-signo rei na ponte interdiscursiva dos enunciados de

Shakespeare - Kurosawa

Maingueneau (2005), ao descrever as leis do discurso, o faz a partir de um ponto
inicial, que aborda o enunciado como discurso. Como conseqiiéncia imediata desta
proposi¢ao metodoldgica, o discurso nao serd entendido em sua significagcao, nem por sua
organizacdo textual em si mesma, nem pela situacdo de comunicagdo, mas pela
associacdo “de sua atividade enunciativa ligada a um género de discurso: o lugar social
do qual ele emerge, o canal por onde ele passa (oral, escrito, televisivo...), o tipo de
difusdo que implica etc., ndo sdo dissocidveis do modo como o texto se organiza.”
(MAINGUENEAU, 2005, p.12).

O enunciado opera-se a partir de uma indicacdo intencional de comunicar algo
que diz respeito aqueles a quem ¢é dirigido. (Op. Cit, p.31). Esta “premissa de f€¢” vincula
e instaura uma consideracdo de que o enunciado € “sério”, ou seja, tem um propdsito

direto entre os interlocutores.

[...] se vejo uma placa com a proibi¢do de fumar em uma sala de espera, vou
presumir que o aviso € para valer. Nao posso retracar a histéria dessa placa para
ter certeza: o simples fato de entrar num processo de comunica¢do verbal
implica que se respeitem as regras do jogo. Cada um postula que seu parceiro
aceita as regas e espera que o outro as respeite. [...] Essas regras ndo sdo
obrigatdrias e inconscientes como as da sintaxe e da morfologia, sdo convengdes
tacitas. (IDEM, IBIDEM, p.31).

O estudo dessas relacdes na linguagem verbal acabou por determinar as leis do
discurso, cujo principio atrela-se a uma lei maior denominada na Franca de ‘principio da

cooperacdo’. Assim, em virtude desse principio, os parceiros devem compartilhar um
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certo quadro e colaborar para o sucesso dessa atividade comum, que € a troca verbal, em
que cada um reconhece seus proprios direitos e deveres, assim como reconhece os do
outro.

Esse principio adquire todo seu peso nas conversagdes, quando os interlocutores
(dois ou mais) estdo em contato direto e interagem continuamente um com o outro. Mas,
as leis do discurso valem também para a escrita, em que a situacio de recepc¢do € distinta
da situacao de produgdo.

Neste sentido, para a referida autora (ibidem, p.32), o discurso € construido sob
o principio de cooperagdo. As leis do discurso ndo sdo normas de uma conversacao ideal,
mas regras que desempenham um papel crucial no processo de compreensdo dos
enunciados.

Nesse modelo, considera-se que todo individuo possui duas faces, o termo
“face” deve aqui ser tomado no sentido de trocas funcionais da enunciagao; ora a face do
enunciador torna-se posivita, ora negativa, conforme as interacoes das fungdes
discursivas no ato da comunicagao.

Para Mainguenau (Op. Cit, p. 38), no processo de comunicagdo verbal, entra em
cena - para cada interlocutor - um dinamismo interno no qual as duas dimensdes da face
que cada interlocutor possui se distanciam: existe a face negativa, que corresponde ao
territério da individualidade do sujeito, desde as por¢cdes e estados do corpo até
constelagdes da intimidade; e a face positiva, que arrola tudo o quanto o sujeito formula
como estratégia de apresentacdo pessoal; ou seja, € a fachada social e a construgio
psiquica que cada um constréi e pela qual quer ser apresentado aos outros.

Desse modo, para toda situacdo interativa da enunciagdo, pressupde-se que cada
um dos intelocutores interaja por meio de suas faces: a negativa e a positiva, envolvendo,
portanto, quatro faces em constante negociagao.

Sobre este jogo de alternancias e predominancias entre as faces do discurso,
Mainguenau (Op, cit) fala da exposicao das faces dentro da acdo enunciativa. Isto porque
todo ato de enunciacdo pode constituir uma ameaga para uma ou vdrias dessas faces: dar
uma ordem valoriza a face positiva do locutor, desvalorizando a do interlocutor; dirigir a
palavra a um desconhecido ameaca a face negativa do destinatdrio (¢ uma intrusao no seu
territério), mas também uma ameaga a face positiva do locutor (que pode ser visto como
sendo excessivamente desinibido) (MAINGUENEAU, 2005 p. 38).

Sera dentro deste dinamismo operacional das faces que iremos estabelecer uma

atuacdo discursiva da persongem-signo rei Lear/Hidetora dentro de duas cenas de
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enunciacdo””. Sendo a primeira: CENA 01: Kindgdom divided - (Divisdo do reino); e
a segunda: CENA 02: Ideal tribune - (The divided tribune: theater, play and clown): (o
julgamento da divisao).

Em seu estudo das formas discursivas na comunicacdo, Maingueneau (2005)
reserva um capitulo para a observagao dos “tipos e géneros de discurso”. Afirma que os
locutores dispdem de uma infinidade de termos para categorizar a imensa variedade dos
textos produzidos em uma sociedade. Distingue duas categorias para apreender o
discurso: 1) as tipologias comunicacionais e 2) as tipologias de situacdes de
comunicacdo.

Sobre as primeiras, diz ser uma categoria que tenta obedecer a uma orientacao
comunicacional, ou seja, apresentam aquilo que o enunciado faz. Nesta categoria estdo as
fungoes da linguagem e as funcoes sociais.

Consagradas e reconhecidas, as funcoes da linguagem sustentaram desde sua
postulacdo na época durea do estruturalismo lingiiistico-semiolégico, por R. Jakobson,
até os dias atuais, um bem sucedido meio de enquadrar as possibilidades do ato
comunicativo verbal. Assim, através das seis funcdes (“referencial”, ‘“emotiva”,
“conativa”, “fatica”, “metalingiiistica”, e “poética”), a linguagem estava prontamente
descrita em qualquer enlace comunicativo.

Contudo, o espacamento da linguagem para o plano do signo - como fez a
semidtica pierciana e o aprofundamento dos dispositivos e estratégicas internas da
enunciagdo e do discurso, via Bakhtin e a Andlise do Discurso (A.D) de filiacdo francesa
- esclareceram que, a proposta de entendimento da linguagem através de funcoes era
nostdlgica e ineficiente quando deparadas com discurso modernos, sobretudo, os
midiaticos. Sobre esta fragilidade metodoldgica das func¢des da linguagem, Maingueneau
(2005, p.60) afirma: “Essa tipologia € de um manuseio muito delicado: ndo somente um
mesmo discurso mobiliza muitas fungdes ao mesmo tempo, como também ha muitos
enunciados dificeis de associar com clareza a uma dessas funcoes”.

Dai a autora apontar para as funcoes sociais, como forma de garantir uma
descricao mais abrangente para os fatos da linguagem e do discurso. Para Maingueneau,
as fungdes sociais notabilizam usos necessarios no ambito social.

A idéia de funcdo social parte, deste modo, da consideragdo de que em todas as

sociedades haveria a necessidade de, no contexto da linguagem, aplicar fungdes de

20 g . - . N RN L. . .
A idéia de cena de enunciacdo ndo se liga a priori a estrutura dramatirgica de King Lear; obedece mais ao
postulado discursivo no jogo valorativo das faces da enunciagdo, segundo Mainguenau (2005).
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linguagem comuns a varios géneros de discurso: a fungdo lidica, funcdo de contato,
religiosa etc. “uma funcdo como a de ‘contato’ encontra-se tanto em conversas de bar

como em manifestacdes de p€sames, em cartdes-postais etc.” (OP.CIT p. 61).

3.3. O procedimento de analise

Na conduc¢do da andlise das Cenas Enunciativas que irdo compor o status de
reconhecimento (co-relacional) da personagem-signo rei Lear/Hidetora, a organizacao
analitica propriamente dita se dara entre duas modalidades:

A) no interior de cada cena, ou seja, na relagdo entre as personagem Lear e Hidetora.
Neste momento a andlise tentard cobrir isoladamente os signos internos de cada
personagem-tipo rei.

B) tem como ponto co-relacional de andlise da personagem-signo rei Lear/Hidetora e sua
mecanizacdo signica resultante do cruzamento dos elementos identificados no
procedimento anterior (A).

Deste modo, o espago analitico A, (diz respeito a evolugdo analitica de Lear e
Hidetora como unidades distintas, procurando estabelecer os elementos signicos
caracteristico de cada personagem-tipo rei).

Enquanto o conjunto formativo de andlise B (que se dard entre as por¢des de
significa¢do — signicas — dos elementos internos observados em A) serd regulado a partir
dos construtos signicos, dentro de um confronto dialético, entre as matizes das

personagens da obra literaria e da filmica.

3.3.1. O signo da regéncia e da morte na personagem-tipo rei Lear

Na andlise que segue (do conjunto A) tomaremos tudo aquilo que a personagem-
tipo rei Lear possa gerar, enquanto centelha discursiva, para a personagem-signo rei. Para
tanto, usaremos inicialmente o método da semiotica literaria.

Comentando sobre o método da semidtica literaria, Bertrand (2003) assim o

define:

Nosso método consiste pois, inicialmente, em nos atermos ao texto literdrio
propriamente dito, em reconhecer sua autonomia relativa de objeto significante.



118

Ele considera o texto como um “todo de significa¢do” que produz em si mesmo,
ao menos parcialmente, as condi¢cdes contextuais de sua leitura (BERTRAND,
2003, p.23).

Esta concepcao de texto que resguarda em si todas as condi¢des de sua realizagao
€ reforcada no entendimento de P. Ricoeur, para quem o sentido e a autonomia de um

texto se ddo:

[...] em relacdo a inteng@o subjetiva de seu autor, a questdo essencial ndo é mais
encontrar, por trds do texto, a intencdo perdida, mas desdobrar, de certo modo
diante do texto, o ‘mundo’ que ele abre e descobre (RICOEUR,1990 p.56-57
apud BERTRAND 2003, p. 23-24).

Desse modo, o método da semidtica literaria busca, essencialmente, uma
aproximacdo associativa entre uma semidtica do enunciado e uma semiética da
enunciac¢do, aproveitando desta as operagdes da discursividade, e daquela as articulagdes

internas do texto.

Trata-se, como efeito, de procurar a conexao entre uma semidtica sistémica e
uma semidtica da leitura: para a primeira, todas as relacdes sdo internas ao
dispositivo da lingua. Ela estuda as regras de composicdo transfrasicas, os
principios da coeréncia, as formas de estruturagdo articuladas em diferentes
niveis. A segunda reintroduz o sujeito do discurso e a dimensdo intersubjetiva
da interlocucdo no ato de leitura. Ela reencontra, por conseguinte, as questdes
colocadas especificamente, no dominio literdrio, pelas discussdes cldssicas
sobre a interpretacdo e seus limites, sobre a polissemia dos textos, sobre a
polaridade das leituras (BERTRAND, 2003,p.24).

Evidente estd que a semidtica literdria absorve do texto os enlaces de seu cardter
enunciativos gerais, o que acaba por desenhar a base cultural na qual se apdia para

estabelecer a interacdo enunciativa. Uma vez que:

[...] no ambito da cultura, a literatura é esse imenso reservatério da memoria
coletiva, canteiro em que ela se elabora com os materiais de que dispde, arquivo
em que ela se fixa e se institui como referencia cultural. Ela € assim reconhecida
como meio de transmissdo dos conteidos miticos e axioldgicos, das maneiras de
ser ¢ das maneiras de fazer de uma comunidade, em parte fundadora de sua
identidade (BERTRAND, 2003, p.25).

E exatamente nesta “ligacdo idnica” entre a literatura e cultura que iremos abordar

algumas significacdes contidas em King Lear dentro das orientacdes da semiltica
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literéria, interessando-nos notadamente pelas condi¢des da apreensao da significagdo que,
por sua vez, serdo enfocadas em primeiro lugar a partir da dimensdo figurativa e
posteriormente da dimensdo enunciativa, aqui entendidas como recursos metodolégicos
da semiética da literatura. E obvio que as demais dimensdes que completam o quadro
metodoldgico da semidtica literdria: a narrativa; a passional, podem ser solicitadas a
entrar na cena analitica do distanciamento interno.

De sorte, € a dimensdo figurativa que se apresenta muito apropriadamente € em
intima consonancia com os elementos e sentido de ordem mitica, alegdrica e simbdlica
presentes na dramaturgia a ser trabalhada.

Recorremos, mais uma vez a Bertrand (2003), para a compreensdo efetiva, da

acdo metodoldgica da semidtica literdria através da dimensao figurativa:

O sensivel nos leva diretamente a terceira dimensdo que a semidtica explorou
amplamente, a dimensao figurativa do discurso. A literatura é, entre outros, um
discurso figurativo: ele representa, estabelece, na leitura, uma relagdo imediata,
uma semelhanca, uma correspondéncia entre as figuras semanticas que desfilam
sob os olhos do leitor e as do mundo, que ele experimenta sem cessar em sua
experiéncia sensivel. (...) Esta dimensdo se interessa pela maneira como se
inscreve o sensivel na linguagem e no discurso, ou seja, basicamente, a
percep¢do e as formas da sensorialidade. Esta dimensdo figurativa da
significacdo, a mais superficial e rica, a do acesso ao sentido, ¢ tecida no texto
por isotopias semanticas, e recobre com toda sua variedade cintilante de
imagens as outras dimensdes, mas abstratas e profundas. Ela d4 ao leitor, assim
como dé ao espectador de um quadro ou de um filme, o mundo a se ver, a sentir,
a experimentar. A praxis cultural, que se sedimenta com o uso, fixa entdo a
ordem da ‘verdade’ totalmente relativa, do figurativo em poética particulares e
convencionais (BERTRAND, 2003, p.29).

Nao é muito afirmar que a dimensdo figurativa da semidtica € o correlato direto
da linguagem mitico-simbdlica presente abundantemente em King Lear cuja nossa
atencdo se dirige a refletir como entrada construtiva dos procedimentos de andlise tipo:

“A” nas cenas enunciativas do texto dramatuirgico.

3.3.2. A tragédia, a morte e o sagrado na natureza da vida

H4 um elemento comum na tragédia: a morte. Porém € na tragédia que este
inevitavel acontecimento da vida dos homens passa a adquirir especial significagdo. A

morte vem no drama trdgico como um paradoxo, tanto na execragcdo daquele ou situacao
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que gera a ma conduta (para Deuses e homens), como também adquire contornos de
premiacdo ao her6i vitimizado (pelos Deuses e homens). Deste modo, a morte € um
componente de grande significado. Se a morte é evitada em Edipo Rei, de Séfocles, pela
cegueira — uma espécie de morte ao mundo visivel -, ndo deixa de atingir o heréi em
Edipo em Colona, e a despeito de toda a imprudéncia do filho de Laio, a morte deveria
ser implacdvel, em Edipo Rei, o que ndo acontece, para ser produzida, em Edipo em
Colona como uma suave e merecida béncao dos deuses. A morte é para o personagem
Edipo precisa, contida, justa e agraddvel descanso para o heréi.

A morte tem sido irremediavelmente a oportunidade existencial, isto é,
discursiva, de toda a teologia, na medida em que esta se dispde a explicar, como
linguagem autorizada, toda a condi¢do de mistério da vida que € a morte. Na esteira de
sua teorizagdo sobre a vida, a morte é pressagiada, evitada, ensinada, enfim, a morte
passa a ser, sendo o fim do discurso teolégico, mas certamente uma pedra no caminho
daquilo que se intenta explicar.

A morte liga-se ao sagrado por meio da teologia. Contudo, por ser elemento de
encontro com o sagrado na tragédia, torna-se, por assim dizer, sagrada na tragédia. Ou
seja, a ligacdo entre a morte, o tragico e o sagrado sdo instantineas. Uma triade de
elementos que se interconectam como por justaposicdo ou mesmo uma progressao de
significados bem articulados cuja ordem pode talvez ser direcionada na sentenca: a
morte conduz ao trdgico que revela o sagrado; ou o sagrado revela o trdgico que impoe
a morte. Seja qual for o posicionamento de conseqiiéncias, estes elementos marcam uma
s6 composi¢do que se exigem mutuamente para gerar o significado vinculado nas
situacdes engendradas no drama para apresentar-lhes, numa ou outra predominancia.

Dito de outra forma, na tragédia, tanto a morte quanto o sagrado sdo solicitados
reciprocamente e de igual valor para sustentar o drama que se apresenta. E, deste modo,
€ que a morte de Lear estd irremediavelmente associada como um elemento de grande
significado do sagrado.

Por sua vez, a tragédia e o drama estdo, de certa maneira, e desde suas origens,
associados a ambiéncia do sagrado. A filiacdo dionisiaca da tragédia, apesar do vasto
concurso de forma que tomou para formalizar-se como tragédia cldssica, tem em sua
motivacao principal o aspecto do sagrado, ainda como religido primitiva derivada de um
culto agrario. Dionisio advém essencialmente de uma comunidade rural, a Tracia, que aos

poucos foi incorporado pela Pdlis — Atenas — através da realizacdo das dionisiacas
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urbanas e rurais, festejos onde o deus era lembrado em vastos rituais, desencadeando os
festivais de tragédia que nos legaram o sindnimo da pratica artistica até€ os dias atuais.

Por outro lado, o drama, como categoria discursivo-textual especifica da
tragédia para se confirmar os meandros da relacio do homem com Deus (existéncia
anterior de causalidade da vida e suas mais extraordindrias vicissitudes), também surge
como um [ugar de fala repleto de alegorias, simbolizacdes e significados, tanto desta
relagdo divina com o homem, como das relacdes entre os homens que, via de regra, € in
potencia divina, mas que se manifesta altamente nucleada por tensdes que profanizam,
por assim dizer, a premissa divina da vida e, por conseguinte, do proprio homem.

Analisaremos a morte em King Lear, sob dois enfoques: o primeiro,
relacionado-a ao seu significado dentro de uma tragédia, observada, a partir de sua
concretude na personagem Lear; enquanto o segundo, centrado também na personagem
Lear, tomara a morte do rei como metafora do sagrado que se humaniza.

Além do enquadramento analitico acima descrito, a andlise de um modo geral
procurard estabelecer, como na peca a idéia de natureza confirma e identifica o sagrado,
segundo as concepgdes teoldgicas da época (Século XVI e XVII) da escritura e
representacdo da peca. E de como este sagrado se relaciona as instancias teoldgicas
cristas.

Toda esta vereda de anélise terd o aporte do texto literdrio King Lear e de como
este evoca e resguarda paradigmas teoldgicos fundantes do cristianismo, muito embora a
ambiéncia da peca seja estabelecida anteriormente ao cristianismo como doutrina
religiosa. Para tanto, procederemos com uma acdo analitica na semidtica da cultura e na
literdria, juntando através destas, elementos que possam acender-se como significados

gerais para uma compreensio da obra enfocada no quadro das anélises propostas.

3.3.3. Rei Lear: um discurso pluri-cultural e inter-simbélico

Em sua base histdrica, a estéria de Lear estd ligada a uma série de lendas que
remontam a prépria histéria da Gra-Bretanha. Segundo uma destas lendas, criada pelo
padre Geoffrey de Monmouht, a Britannia fora fundada por refugiados troianos, liderados

por um certo Brutos, cujo nome deu origem a Britannia.

Esta obra de Geoffrey inclui uma extensa cronica sobre os reis e suas aventuras,
que — pelo que podemos perceber — foi compilada principalmente a partir de
lendas galesas e de reminiscéncias historias. E daf que vem a estéria de Lear e
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sua trés filhas: considera-se que Lear viveu por volta do século VII ou VI a.C
(FRYE, 1999, p.129).

A partir destas consideracdes, fica evidenciado que a peca de Shakespeare esta
referenciada antes de qualquer idedrio cristdo. O que chama a aten¢do de Frye (1999) de
que Shakespeare se esforcou para manter uma ambientagdo pré-crista, apesar de outras
referéncias e alusdes diversas, inclusive religiosas, bem ao gosto de sua audiéncia. King
Lear é, entre as pecas de Shakespeare, a que apresenta a mais antiga ambientacdo
histérica (FRYE, Op. Cit, p.129).

Este fundo arcaico lendério-mitoldgico € o ponto capital da peca para Frye. Para
este estudioso da obra de Shakespeare, na constatacdo desta longinqua e pré-crista
ambientagdo residem os principais argumentos necessdrios para se chegar a importantes

significacdes sobre a obra e sua interacao teoldgica.

Nesta pecga, percebemos as vdrias vantagens do que € talvez o maior plano
dramdtico de Shakespeare. Em primeiro lugar, com uma ambienta¢do tdo
distante no tempo, o sentido do histérico se dissolve no sentido do mitico e do
lendério. As personagens principais adquirem uma dimensdo gigantesca, até
mesmo titdnica, que simplesmente ndo seria possivel num contexto histérico
com o de Henrique IV. Além disso, hd algumas tensdes entre uma estrutura
trdgica e uma base de condicdes derivadas do cristianismo, ou seja, cdmicas,
(Grifo nosso.) (FRYE, IDEM, p.130).

Toda esta atmosfera lenddria funciona como uma for¢osa necessidade de
compreender o universo que sustenta a peca e o mundo real elisabetano, onde a peca foi
escrita e encenada, isto porque a relacdo entre o mundo ficcionado por Shakespeare e o
mundo em que se baseou para produzir esta obra estd de certa forma auto-representada na
peca. Pois, antes de qualquer coisa, ela se dd como acontecimento social, historicamente
localizado, e ndo como uma obra para leitura, a posteriori: para o dramaturgo, valia em
sua obra, a vivaz inter-relacdo e a eficdcia que a pec¢a tinha na audiéncia. Deste modo,
embora trabalhando a partir de simbolizagdes, alusdes e toda uma ordem de metaforas
possiveis na linguagem, Shakespeare ndo podia simplesmente inventar relacdes entre o
mundo ficionado e o real, tdo dispares, correndo perigo de que sua obra ndo fosse
compreendida nem “funcionasse” como uma representacdo lateralizada(paralela) de seu
préprio mundo, ou seja, as alusdes e o “querer dizer algo por intermédio do resbucamento

da linguagem” proprios do discurso poético, ndao podiam ter uma distancia muito extensa.
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Desse modo, tomando como elemento de analise o conceito do termo natureza,
que segundo Frye (1999) é um dos termos recorrente na peca e pode ser chave
hermenéutica para uma aproximacao de seu sentido, constata-se que os freqiientes usos
da palavra por diversos personagens s6 podem ser bem entendidos se relacionarmos este
termo com sua significagdo contextual considerando o tipo de visdo de mundo que o
termo aloca: 1) para o publico de Shakespeare e 2) para as personagens da peca,
especialmente quanto a busca de compreensdo do funcionamento e significado que a
palavra natureza toma ao longo do processo vivenciado pela personagem central que €
Lear.

Inicialmente, € necessario lembrar que a concep¢do do Universo no século XVI
era ilustrada por uma seqiiéncia hierarquica do bem sobre o mal, no qual Deus, suprema
bondade, estava no topo do cosmo.

O céu inferior ou firmamento é o simbolo freqiiente do lugar de Deus, enquanto
que as estrelas sdo consideradas, como lembranca material da inteligéncia do criador, elas
sdo testemunhas de seu poder e bondade infinitos.

Dai, a grande importancia da astrologia nesta visdo de mundo refletida com
grande clareza na peca, que, mais a frente, veremos como essa engrenagem tem papel
fundamental para o desenlace da a¢do dramética da peca.

Ainda, neste particular hierdrquico constitutivo do firmamento, o Jardim do Eden
¢ a morada feita por Deus para 0 homem. Um mundo puro, livre da morte e da corrupgao.
Fora do Eden, ha o mundo inferior, ou mundo decaido, que em esséncia ¢ o mundo real, o
mundo histérico-social, ja o mundo demoniaco é representado por toda a ordem que
produz destrui¢do que, via de regra, ¢ uma a¢do da natureza.

Dentro desta ordem hierdrquica da existéncia, 0 homem vive — agora — em pecado
e sua honra na vida é tentar restaurar sua condi¢io de vida plena — ndo mais no Eden -
mas através de um estado de espirito interior. No mundo elisabetano, e mais no século
XVII, a idéia de “graca” e “dana¢do”, faz girar toda uma conceituacao teoldgica, em que
debates de alta poténcia social vao estrear entre as mais diversas ordens religiosas. O
exemplo visivel foi o do Jansenismo contra a ordem jesuita.

Ha a este respeito importantes icnografias que tentam instaurar uma mediagao
favoravel de uma ou outra concepg¢io da “graca de Deus para os homens”. E mesmo apds
Descartes ter descrito uma nova engrenagem para a atuagdo de Deus no mundo, a idéia

de graca como elei¢ao foi fortalecida pela teologia oficial da Igreja.
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Contudo, o que vale registrar € que, embora o homem tentasse elevar-se e
alcancar uma dignidade aprovada por Deus, sua iniciativa de sair do pecado deve ser
promovida, ndo por ele — pois estando imerso no pecado, ndo pode reunir for¢as para sair
desta condi¢do — mas tao somente pelas institui¢des sociais e os sacramentos religiosos, a
moral, a virtude, a disciplina social. (FRYE, Op. Cit, p.134), ou seja, pela aculturacio de
sua natureza.

A este respeito, recorremos mais uma vez a Frye (1999), que através de um
quadro geral relaciona e reflete a concep¢ao do mundo e da natureza para a audiéncia de

Shakespeare e que servird de base comum a compreensao da peca, onde:

1. O céu (lugar da presenca de Deus), simbolizado pelo sol e pela lua, que sdo
tudo o que restou da criag¢do original.

2. A ordem superior ou humana da natureza: originalmente o mundo “ndo-
decaido” ou jardim do Eden, e agora ao nivel da natureza no qual o homem
pretende viver quanto tempo puder, com a ajuda da religido, da moral e das artes
civilizadas.

3. A ordem inferior ou “decaida” da natureza fisica: nosso ambiente atual, um
mundo aparentemente indiferente a0 homem e aos seus interesses (embora 0s
sdbios possam enxergar muitos tracos do seu esplendor original).

4. O mundo demoniaco (0 que quer que seja e onde quer que se encontre),
geralmente associado aos aspectos destrutivos da natureza, como por exemplo, a
tempestade na charneca onde Lear é abrigado (FRYE, Op. Cit, p.134).

Frye conclui que esta elaborada maneira de estruturar, entender e relacionar-se
com o sagrado pode fazer-se ponte, embora movedica, entre as diversas compreensdes:
compreensdo do universo, de Deus e da natureza, da audiéncia da peca e dos elementos
postos em cena.

Contudo, este acesso a vida existente na pe¢a comeca a instalar-se de maneira um
pouco difusa da compreensdo cristd da vida, do universo e de Deus, devido a certo
estranhamento, ao se perceber que o drama vivido por Lear e seus atuais e antigos
convivas pode muito bem prescindir da visdo cristd do mundo. Pois, “assim como o
mundo demoniaco, o mundo divino é obscuro e misterioso”. (Frye, Op. Cit., p,136).
Portanto, se toda esta elaboracdo do mundo e de Deus nido pode gerar nada mais do que
mistério e incompreensao, resta a propria vida (a natureza) mediar as relacdes entre os
homens.

Frye (1999) diz que ndo € por outro motivo que Lear ao amaldicoar sua filha
Gonerill, conclama: ¢ Hear, Nature, hear, dear goddess, hear”.

A natureza é, neste caso, compreendida como uma entidade superior capaz de

intervir nos designios humanos, uma for¢a motriz da prépria vida.
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Outra faceta da natureza € acionada na e pela valorizagdo da astrologia, algo que
na peca € bastante recorrente, como se fosse a prépria natureza falando ao homem, e
mais: € através das estrelas que se pode prever os destinos humanos, numa interligacao
entre os eventos naturais € humanos. As pestes, os cataclismos ou a morte de um
governante poderiam ser revelados pelos astros.

ApOs exaustiva e minuciosa andlise da peca, Frye (Op.Cit) conclui que King Lear
€ um caleidoscépio de acdes quase infinitas. Primeiro pela dimensdo simbdlica evocada,
que ¢ intrinseca a acdo dramatica existente. E, depois, pela estrutura gigantesca que exige
perspicdcia e paciéncia para se poder chegar proximo de seus elementos mais basicos.

Seguindo a sugestdo de Frye (1999) de que hda uma colocagdo de situacdes
significantes que desencadeiam atos e as cenas de tal modo que toda a peca se apresenta
como puro jogo de alta realizacdo dramética, uma espécie de “playing progress”, onde as
pecas (personagens) niao estdo totalmente — nem facilmente — identificadas pela cor
“moral” (pretas ou brancas). Somente ao caminhar, ao se relacionar com elas, é que se
vai vestindo-as, entendendo o porqué de cada acdo. Cada personagem estd, por assim
dizer, nua de acoes anteriores que se lhe indiquem um campo definido.

O préprio Lear, apesar de ser identificado como rei, € o maior € mais misterioso
enigma a ser desvendado, isto €, compreendido. Algo como saber o que acabou por
detonar seu desejo de por a prova o amor de suas filhas. O que, via de regra, acaba por
gerar inimeras conjecturas sem resposta firme. Simples desejo de evadir-se do trono ou
tao somente o desejo de obter de Cordelia a confirmagao de um sentimento maior que o
das suas irmas? Ainda assim, a qual propdsito intenta chegar?

O novelo de respostas aumentard infinitivamente, a0 menos que passemos a
observar mais detidamente ndo as personagens em si, mas a sugestividade de cunho
simbodlico existente na ambiéncia temporal e de como as personagens reagem a tal
evento, algo muito aproximado a imagem que temos da crucificacdo de Jesus, tanto nas
narrativas textuais e mais recentemente nas filmicas, como nos filmes Jesus of Nazareth
(1979) e The Passion of Christ (2004).

Referimo-nos a idéia da precipitacdo de um caos. A natureza (que mais das
vezes tem substancialmente o significado de Deus), inicia sua resposta as tolices
humanas. Nao serd de outro modo, do céu vem a resposta de Deus: uma tempestade,
furiosa, indomavel e inédita. Deste modo, apds a crucificagdo do cristo, uma tempestade
vem marcar o acontecido. O Deus-Filho estdi morto e o Deus-Pai ird proceder por

intermédio do Deus-Espirito Santo a restauracdo de uma nova realidade para todo o
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planeta. Nada, depois da tempestade serd como antes, as pessoas € a propria terra terao
um novo modo de viver, o cristo (Deus-Filho) re-vive para provar a imortalidade do
Deus-Pai. E a tempestade (a natureza) quem revela estes novos acontecimentos, ela
marca um novo estado das coisas.

Também em King Lear, uma tempestade ird definir importantes

“transformacdes” nas acdes das personagens.

E durante e depois da tempestade que as personagens comegam a mostrar a sua
verdadeira natureza, e dai em diante temos algo tnico em Shakespeare: um
mundo dramdtico no qual as personagens sdo, como pegas de xadrez,
definitivamente pretas ou brancas. Pretas como Edmundo, Goneril, Regan e
Cornwall; brancas como Lear, Cordelia, Edgar, Gloucester, Kent e por fim,
Albany ( FRYE, Op. Cit, p.133).

A acdo da natureza como elemento transformador e ativo acaba por evidenciar
uma relacdo religiosa-espiritual, na medida em que ela aciona um turbilhdo de
transformacdes, em engrenagem, diretamente as personagens, como se fosse o motivador
geral do mundo e das pessoas.

Podemos afirmar que € através da tempestade que todos comecam a interagir de
maneira a reorganizar-se, a enquadrar-se neste novo mundo que se afigura. Para Frye, a
tempestade é o simbolo da mudanga, dela virdo todas as circunstancias a que todos

devem adequar-se e, sobretudo, no entendimento real de suas necessidades:

Quando comega a tempestade no terceiro ato, ela € descrita de uma forma tal
que deixa claro que nio se trata apenas de uma tempestade. E uma imagem da
natureza que se dissolve em seus elementos primordiais, que perde suas
distin¢des hierdrquicas no caos, ou seja, um tipo de travessia do mar Vermelho
as avessas (FRYE, 1999, p.144).

Frye atribui a tempestade varias imagens que tomardo singular significado, uma
delas € o antagonismo entre a nova e a velha geracdo; algo bastante explicito nas vdrias
referéncias tanto a capacidade fisica quanto, e principalmente, a consciéncia de Lear,
sendo diretamente uma ndo aceitacao da senilidade do rei. O que nos leva diretamente ao
relacionamento da honra e do dever para com os pais. E, mais ainda, a questdo da
hereditariedade do reinado de Lear na sugestividade do V mandamento. No dizer de
Frye: A ligacdo entre honrar os pais e ter uma vida longa, evidentemente ja esta presente

no quinto mandamento, embora nao possamos considerar que as personagens de King

Lear soubessem disso. (op. Cit, p. 145).
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Nao muito distante do inicio, temos a certeza de que Gonerill e Regan desejam a
morte do pai, criando um descompasso com esta no¢do veiculada do ‘“quinto”
mandamento. Entretanto, a tensdo torna-se viva ndo pelo verso do mandamento, mas pela
no¢ao de honra e felicidade consideradas um pacto entre familiares, algo perseguido
como ideal, prenincio de dignidade por toda e qualquer prole.

Manifestar publicamente o desejo de vida longa, ao pai e rei, foi “transformado”
tao fortemente que Lear, consciente desta mudancga, exige a presenca de cem cavaleiros
para acompanha-lo e naturalmente protegé-lo, fato este nao aceito pelas irmas-herdeiras,
e interpretado como uma loucura de velho. Sendo exatamente a manutengdo deste
numeroso corpo de guarda imperial de Lear a motivacdo inicial para que ele fosse
expulso de seu antigo territério pelas duas filhas.

Tudo leva a crer que Lear asseguraria sua identidade de rei tendo seu corpo de
guarda particular, podendo responder a qualquer desavenca que se lhe fizessem. Contudo,
como isto acabou por reacender uma nova realidade, Lear desiste e evade-se a fim de ser
exemplo daquilo que suas proprias agdes-palavras ndo foram plenamente passiveis de
aceitacdo.

O desterro provocado € a ultima esperanca de Lear se fazer entendido, como que
gritasse aos ouvidos de todos: “vamos acabar com a idéia de reinado, vamos consolidar
outra forma de vivermos e produzir condi¢des de partilha com os que nada tém!”. Sem ao
menos ser ouvido, Lear torna-se louco, passa a desenvolver sua propria morte para assim

realizar o que deseja.

3.3.4. A desencarnacao de Lear

A maior parte das sociedades humanas sdo geridas pelo sagrado, isto é, do
exterior: “Deus”, em todas as linguas, € um marcador de identidade grupal e
territorial. O compasso que divide a superficie da terra em unidades distintas é
manuseado a partir do céu; os homens desconhecem, recalcam ou projetam nas
alturas o terceiro simbolizante ao qual ficam devendo o fato de fazerem parte de
determinado estrato social (BOUGNOUX, 1994, p.186).

Esta marcacgdo de identidade e espaco € fungdo catalisadora acionada por Lear, €
ele o rei; € ele quem deve ditar os limites dos homens e das coisas; por ele, o sujeito € ou
nao &; ele como rei, promove e retira tragos de identificacdo dos sujeitos (suditos).

Quanto a indicacd@o do estabelecimento de uma ordenagdo social, o que Lear faz
¢é explodir esta estrutura simbdlico-representativa do sagrado. Abdica de si como simbolo

do sagrado (e de sua mediacdo), e com isto inicia uma destrui¢do do estrato social e de
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tudo aquilo que ele, como simbolo sustentava: pessoas, cargos, relacdes, o mundo e a
vida, é dilacerado, entra em colapso, uma espécie de entropia. Um niilismo da idéia de
realeza, e, por conseguinte, da mediacdo com o sagrado.

De certo modo, a atitude de Lear assemelha-se aquilo que Bougnoux (1994,
p.186) ird chamar de dessacralizacdo do sagrado através da consciéncia e da histéria do
mediador divino. Neste sentido, podemos ainda entender a acdo de Lear ndo como uma
implosdo completa, mas como uma abertura, uma fissura no corpo social, que
transformara a configuracao do real — consciéncia — para si e para o mundo que por ele

era representado.

Rebaixamos ao nivel horizontal da relacdo humana o que outros vivem sob a
transcendéncia vertical do numinoso; julgamos saber que o céu estd vazio e que
apenas existem os homens entre si, que negociam incessantemente as
respectivas relagdes de poder, de imagem e de espago; e, para isso (para
ganharem lugares na batalha), inventam reis, demoOnios e deuses.
(BOUGNOUX, Op. Cit, p.186).

Como o feudo de Lear pode sustentar-se ante as constantes e iminentes ameagas,
se foi dividido, enfraquecido? A decisao de Lear gera o temor do ataque e da submissao
externa. Lear, como simbolo sagrado, realiza a metidfora do abandono do Deus que pela
desobediéncia dos homens re-configura o mundo para que o homem se torne responsavel
pela sua subsisténcia, pela protecdo e abrigo que necessita. Mais que isto, a acdo de Lear
evoca a destrui¢do da transcendéncia (nivel vertical) como pauta das relacdes e instaura o
auto-gerenciamento e definicao das relagdes sem mediacao divina (nivel horizontal).

Por outro lado, a metdfora pode ser posta como um simbolo do sacrificio: Lear,
a exemplo de Jesus, sacrifica seu préprio corpo, sua dignidade humana e “sagrada” para
restaurar, forcosamente, uma nova maneira de convivio social: a realeza nao é para Lear
um ponto positivo nas relagdes humanas.

Jesus, com a precaucdo de ndo gerar desavengas entre os poderosos e o0s
homens, divide-se e aceita a permanéncia de uma ordenacdo humana oposta a uma
ordenacdo sagrada, por ele representada. Lear, ao contrario - € nossa premissa € que a
narrativa (ou seja, o tempo dramadtico) seja anterior ao cristianismo, ou seja, numa época
em que “o rei € o deus encarnado” - propde uma ruptura geral nas relagdes. Assim, sem
rei, sem Deus. Se o rei é substituido, dividido, fracassado, o Deus que ele representa

passa a ter uma mortalha conceitual ndo tdo amplamente veneravel, mas vulneravel.
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Estas correlagdes metaféricas acima, sdo possiveis pela instauracdo da
linguagem que, como ja afirmamos, € sobreposto por alusdes miticas e simbdlicas.
Portanto, comuns a linguagem literdria e teoldgica. O sacrificio como elemento
representativo e significante do ato de Lear serd mais adiante e oportunamente ressaltado.
Dediquemos um pouco mais nossa atencao a idéia de morte do rei.

Lear estd morrendo, toda a peca gira em torno da cruel descricao de sua morte,
desde o primeiro ato quando Lear anuncia a divisdo de seu reino até a sua morte
propriamente dita no final. O incomodo provocado por este processo € que ndo € a morte
do corpo de Lear, mas a morte, a destrui¢cdo de seu poder, o poder de ser rei, que ele
menospreza e destroi.

De fato, um rei s6 poderd deixar de sé-lo caso um invasor inimigo o venca e
tome seu reinado, ou quando a morte lhe bater a porta por velhice e/ou doenca. Estas
ultimas duas possibilidades giram como estimulos de justificativa e resposta ao que
ocorre com Lear e ao mundo que ele domina e organiza.

A questdo da velhice é tema que circunda a peca. Inscrevendo-se com a
mensagem-simbolo do “jovem que substituird o velho”. No caso de Lear, isto s6 se dard
por intermédio de suas filhas-herdeiras. Com isto, elementos como o dote e a
potencialidade real dos noivos sao indispensaveis. E como na tragédia, os genros de Lear
estdo totalmente capazes de satisfazer as exigéncias da tradi¢ao palaciana, restando deste
modo, a questdo da doenca para justificar e fazer-se caminho seguro para a compreensao
desta morte que a todos intenta matar.

Lear estd louco! Esta € a frase mais corrente, tanto para a audiéncia de
Shakespeare, quanto tem sido sugestionada doravante por interpretacdes cénicas
equivocadas do personagem-titulo e da estrutura e desenvolvimento da acdo dramdtica da
peca.

Longe de estar inteiramente envolvido com realidades psiquicas préprias que
configuram a loucura, Lear age, agora, sob uma légica completamente oposta aos
interesses da idéia de realeza, de possuir uma sacralidade que lhe autoriza ser um
mediador entre o céu e a terra. Deste modo, o drama pessoal de Lear acaba por transpor
unicamente o traco individual, na medida em que sua compreensdao do mundo e das
relagdes entre os homens devem ser re-colocadas, re-arrumadas. Lear ensaia, neste
sentido, uma mudanca da monarquia feudal para uma outra organizagdo politico-

religiosa. E isto € loucura para um rei. Mas ndo para Lear.



130

A por¢ao de interesses e pessoas da corte que manifestam piedade, horror e
desprezo por Lear esti, de certo modo, apenas preservando os seus lugares de
beneficidrios diretos da realeza, participes do paldcio e de todos os beneficios desta casta
social, da qual € o rei quem exclui e inclui.

De outro lado, estdo o Bobo, Kent e o proprio Lear a propor e buscar novas
significacOes para as relagdes. Isto porque todos que continuam a acompanhar Lear, ja
ndo acreditam nem desejam a restauracdo da ordem por ele quebrada. Todos estdo
solicitos e parceiros de Lear na busca de confirmar, pelo menos e imediatamente a eles
préprios, uma conjuntura de alteridade e nao-autoridade entre si.

Comentando sobre a mudanca de paradigma nas formas de relacdo de poder
entre os homens, Bougnoux, assegura que na contemporaneidade “substituimos as
fundacodes tradicionais, consideradas de origem divina ou sobre-humana, por instituicoes
“enfim, racionais’ 7 (BOUGNOUX, 1994, p.187).

Possivelmente € esta a chave para compreensao da significacdo das atitudes de
Lear. Assim, a loucura a ele atribuida, foi devido ao fato de ele ter quebrado - antecipado
— a alianca entre o sagrado e sua representacao dentro das interacdes dos homens.

Para Bougnoux, para que a destruicao da mediacado se efetive, (e para que isto
ocorra, € necessario que o simbolo do sagrado, que € o rei, seja destruido), os homens
passam a definir suas interacdes de forma menos tributdria com o sagrado e mais

negocidveis e transparentes entre si, o que ele chamara de relacdo de auto-referéncia:

Vamos recapitular: primeiramente, em um estdgio ainda atrasado da razdo, os
homens estabeleceram o lugar do vinculo fora deles mesmos e adorava esse
exterior como a fonte ou motor imével da sua cultura. Batizaram com o nome de
Rei esse metanivel onde se elaboram seus valores e atribuiram-lhe a lei, antes de
tudo, percebida de forma vertical e incorporada a augusta Pessoa. Pouco a
pouco (via Hobbes, Locke, Rousseau, Kant ou Hegel...), essa transcendéncia
apareceu como ilusdo substancialista, asticia da razdo imanente. Um
pensamento da relagdo e da mediacdo universal, uma dindmica da comunicagdo
corroeu a substincia ou o Sujeito com letra maitiscula. Ser moderno é pensar
sem supersticio nem ponto fixo, economizar o nivel metd. Esse pensamento,
melhor do que o cadafalso, decapita os reis. (BOUGNOUX, 1994, p.187-188).

Considerando as palavras e o percurso de Bougnoux, podemos entender a
atitude de Lear como uma antecipagao deste novo idedrio nas relagcdes entre os homens: a
extirpacdo do sagrado, ou melhor, a morte do mediador acaba por destruir o préprio

sagrado.
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Neste sentido, a loucura de Lear €, portanto, a proposi¢do de uma engrenagem
do tipo auto-referencia e para as relacdes sociais dos homens, sem a necessidade de
mediador simbdlico de poder. Lear antecipa a instauracdo de novas relacdes sdcio-
politico-religiosa e a condicio moderna do sujeito neste novo espago € organizagao
social.

Apesar do conceito de auto-referéncia na gestdo e organizacdo entre os homens

ser, segundo Régis Debray, citado por Bougnoux,

[...] uma bela idéia que nio funciona porque um grupo humano pensa e se
confina a partir do exterior e por apelo a uma transcendéncia fundadoras. Sendo
isto reforcado naquilo que ja foi exposto na teoria de Girard que mostra como a
transcendéncia se engendra a partir de uma vitima sacrificada para garantir o
confinamento organizador e a estabilidade dos grupos humanos.
(BOUGNOUX,1994,p.190).

A premissa de que Lear postula uma destruicdo do patriarcado feudal e a
constru¢do de uma nova e moderna organizacdo politica; ficando mais que evidenciado
que Lear, longe de estar enlouquecido, organizou, planejou e executou uma nova
ordenacdo, uma mudanga para aquela estrutura tradicional da monarquia através da sua
prépria morte.

Fazendo uma aproximacio, quanto ao significado desta destruicdo da regéncia
dentro de um quadro politico-cultural da passagem do registro medieval para a
renascenca, tomamos como exemplo comparativo o caso do dramaturgo Lope de Vega,
que produziu na Espanha, pouco antes de uma década de Shakespeare, um faustuoso
relato sobre o poder real. Suas pecas sdo, de certo modo, a maior expressividade do
chamado “Siglo de Oro” (século de ouro) do teatro espanhol, e da época mundial. Nelas,
Vega mostra a sociedade espanhola em virulenta reacdo oriunda do convivio com a
tradicio medieval e a transi¢do renascentista onde a Coroa de Espanha tentava
reorganizar-se, arranjar-se no poder ante as transformacdes que se apresentavam.
(ROSENFELD, 1997, p. 55)

Diante destas oscilagdes no plano social e cultural da Europa e do reino de
Espanha, Lope de Vega institui um olhar critico — embora cauteloso- ao poder real
existente na época. Contudo, apesar de sua intima ligacdo com a corte espanhola, no

dizer de Pallottini (1989, p. 47) ndo se pode atribuir ao génio espanhol do teatro de ouro,
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uma afinidade contagiosa aos reis, nem afirmar que era um convicto sonhador de algum

tipo de governado mais democratico. O que se sabe é que:

[...] pecas como El mejor alcalde, el rey, Peribafiez e Fuenteovejuna foram
escritas para, entre outras coisas, provar que a ultima instdncia de todas as
decisdes pertencia a realeza, e que eram os reis (fossem eles Isabel e Fenando,
em fuenteovenjuna, ou os contemporineos de Lope) os melhores e mais
benignos juizes. A lealdade a coroa era o valor supremo. (PALLOTTINI,
Op.citp.48).

Cabe entdo a indagacdo: Até que ponto King Lear, de Shakespeare, ndo tenta
avancar naquilo que o poeta espanhol parou ou disse sorrateiramente para nao
comprometer-se com a corte que o favorecia? Ou seja, desdenhar da coroa e de seu
significado para o bem do homem?

Embora saibamos a origem literdria e temdtica que origina a peca King Lear
pelas maos de Shakespeare - se tomarmos como contraponto interligado com obra
dramética Fuenteovejuna de Lope de Vega; guardando as singularidades de cada uma
delas, quanto ao tratamento dramatirgico e temdtico - algumas idéias apresentam-se
mutuamente, nas duas pegcas em questao, como elementos de mudanga da ordem politico-
social e do quadro geral na acdo dos reis.

De inicio, demarcam-se em ambas as pecas a questdo da disputa politico-
familiar dos feudos, ou seja, a propria aristocracia imperial em acirrada e violenta
negociacao do dominio dos feudos integrantes do reino.

Outro ponto de destaque € o embrido de uma “democracia popular” contra a
ordem do rei. Ressaltando que na peca do espanhol, esta manifestacdo conflituosa entre o
povo e o governante parte da populacdo coletivizada e unissona; enquanto que na peca do
bardo toda a operacdo destrutiva da realeza € consolidada pelo préprio rei Lear. Neste
ponto, outro fator de convergéncia operante nas duas obras € a acdo de desobediéncia aos
reis, isto €, ao poder real constituido.

A presenca marcante e desestabilizante de um tipo de personagem, “gracioso”,
“bobo” que assola por meio da jocosidade, do grotesco e do ridiculo, a condi¢ao do rei,
constam em Fuenteovejuna através da personagem “Mengo” e em King Lear por meio do
“bobo”.

Em suma, ambas as pecas apontam para a liberdade do homem ante o poder

instituido que deve gerir as suas relagdes sociais com justica e igualdade. Se, de um lado,
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o poder (real) tem em Lope de Vega um ensaio democratico, através da conflituacio e
bom acordo entre povo e governo; por outro lado, em Shakespeare, toda esta intencdo €
demonstrada pelo proprio colapso degenerativo da condi¢do de nobreza que abastece o
rei e seus vassalos diretos.

Burgess (1999) situa King Lear dentro da producido do dramaturgo inglés numa
fase denominada fase da desilusdo, demonstrando o intrincado relacionamento entre a
obra e a conjuntura politico-social da Inglaterra e mais, entre o dramaturgo e a corte, a
semelhangca de Vega, movente pelo tema do enfraquecimento do sentido da regéncia e

divisdo de reinos:

Esta grande fase pertence ao periodo jacobina, ndo ao elisabetano. A rainha
Elizabeht I morrera em 1603, e Jaime VI da Escdcia unira os dois reinos como
Jaime I da Inglaterra. Os Homens de Lord Chamberlain se tornaram os Homens
do Rei, e Shakespeare se tornou um Camareiro Real. Nenhuma euforia em
relacdo a essa promog¢do e a sua consagracdo, acima de qualquer didvida, como o
maior poeta de sua época acha-se refletida em sua obra, nem mesmo em suas
comédias. Tudo estd bem quando acaba bem e Medida por medida ndo foram
criadas essencialmente para o riso. Macbeth que, com seu cendrio escoces,
homenageia um rei escocés, é, em um nivel, um compéndio das coisas que
interessavam a Jaime I — seus préprios ancestrais, o predominio da bruxaria —
mas, em um outro, ¢ uma visdo muito amarga da vida: ‘Fora, fora, vela breve’.
Rei Lear e Timdo de Atenas sdo denuncias quase histéricas da ingratidao (que
ingratiddo o préprio poeta teria sofrido recentemente?). Corioano traz, no papel-
titulo, um homem que despreza a multiddo, talvez como o préprio Shakespeare
estivesse aprendendo a desprezi-la. Antonio e Cledpatra ergue-se acima da mera
histéria e encontra sua Unica realidade — embora amargamente destruida pelo
mundo — no amor humano construido sobre a corrupg¢ao e a irresponsabilidade (
BURGESS, 1999, p.98).

Como se viu, toda esta orbita de discuss@o acaba por revelar a fungdo identitaria
do rei como signo do sagrado e, da significagdo da regéncia em sua repercussao mais
imediata no plano representativo e simbdlico, onde o papel da natureza se apresenta com
grande forca signica, em suas variadas contingéncias, seja na revelacdo do quadro mental
(de perturbacdo) de Lear, seja através da acdo fisica propriamente dita (por meio da
tempestade).

Valendo lembrar que esta ultima significacio — a tempestade — reagrupa
internamente e de forma dupla o signo natureza, ou melhor, a sua for¢a, no interior do
signo Lear: ela lhe abate internamente como confusdo mental e ao mesmo tempo lhe

atinge de forma ambiental-fisica.
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Dito isto passemos a abordar o signo rei dentro da dinamiza¢do com o signo

(simbolo) da morte.

3.3.5. O Rei esta nu, ou seja, foi visto, isto é, esta morto!

Iniciemos neste ponto, a busca de significado da condi¢do de Lear, (e sua morte)
que, ao anunciar sua aposentadoria e divisdo de seu reino, proclama sua prdpria morte.
Todavia, como um rei nunca morre, Lear, ao contrario de desejar “morrer-se”, ataca com
impiedosa espada — transfigurada na sua autoridade discursiva — a estrutura que se lhe
assegura o poder, e deseja inaugurar outra forma de estrutura. Enfim, Lear mata a idéia e
os espacos de concepcdo da regéncia, isto €, mata a aceitacio da monarquia, do
feudalismo, do imperialismo. Mas, fid-lo ndo de maneira direta, pelo “debate
informacional com a corte”, utiliza-se da vestimenta de rei para criar um caos’! , que
prenuncia um novo mundo.

Sobre a significacdo da morte de um rei, dentro de um sistema signico
Bougnoux (1994) afirma que: “A figura mididtica do rei tem estrutura de signo,
morto/vivo ou vivo se estd morto. O bom rei estd sempre jd morto e SO vive
verdadeiramente morto / pela morte, para além de certo apagamento. O que é que é
apagado no rei? A contingéncia, os tracos singulares da pessoa, em suma, o corpo.”
(BOUGNOUX, 1994, p.189).

Visto deste modo, € o corpo quem perece, ndo a idéia de rei. Pois o rei € uma
funcao (politico-administrativa de um sistema) e embora possua interligacdo com o corpo
que age, o discurso permanece, € a pessoa, o executante da fun¢do, ndo. A validacdo do
corpo que ocupa o rei estd antes na funcdo de que na pessoa. Os tragos de honra do
individuo que ocupou e fez-se, temporariamente, rei, que teve um reinado, sustentam a
incorpora¢do nao do individuo, mas da estrutura que permite a existéncia de um rei.
Muito bem, respondido no adagio popular: “rei morto, rei posto!”.

Reforcando estd premissa e inaugurando outra noc¢do para a funcdo do rei,

Bougnoux continua:

2! A palavra caos, assume aqui, intenso significado na medida em que aloca-se ao universo discursivo de
“Ran”. Todavia o desenvolvimento deste encontro tematico serd devidamente posto no distanciamento externo
que tomard como integralidade discursiva todos os elementos identificados nos distanciamentos internos, a
exemplo deste.
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O rei tem sempre dois corpos. Isto estd marcado em seu nome que € legido,
linhagem, pais. Em Lé camp du Drap d’or ou em Shakespeare, os reis se
interpelam e nomeiam: Bretanha, Franga, Burgundy! O pais mira-se em sua
pessoa, o corpo do rei é metacorpo, insufla organiza¢do e vida ao corpo da
nac¢do. E na razdo pela qual, lembra Rosencranz a Hamlet, “um rei que
desaparece nao morre sozinho...”. H4, portanto, um jeito de fazer com que ele
ndo morra. Por defini¢do, o rei € imortal. (BOUGNOUX 1994,p.189).

Deste modo, se Lear quer desaparecer, deixar em vida o corpo de rei, pde em
risco, a vida, os corpos de todos. Se o rei desaparecer, deixar de existir, vai-se com ele o
reino e a corte, ou seja, a estrutura. E isto ndo parece ser caro a Lear, mas aos outros que
o interpretam como louco, para estes a proposi¢do de Lear € um verdadeiro caos.

No plano semiotico, podemos entender a funcdo de signo do rei numa
constelacdo de atributos e substituicdes que o rei representa. De maneira geral, pode-se
afirmar, tendo como exemplo a moeda de ouro, cujo valor é gerado pela presenca da
efigie do rei. Neste caso, como dird Bougnoux (1994, p.190): A moeda ¢é,
simultaneamente, signo e presenca real, simbolo e indice. Mais que isto, a presenga
valorativa da moeda pelo rei €, em ultima instancia, um valor por substitui¢dao a auséncia
do rei.

O rei torna-se, como Deus, onipresente € com imensos poderes para modificar o
panorama dos homens e da natureza. O poder de compra, de aquisicio do mundo ¢é
infinitivamente aberto para a moeda. E, portanto, € o rei que, a semelhanga de Deus, tudo
pode. H4, entretanto um udnico vetor que dispara uma separagdo e distin¢do entre o rei e
Deus: é a morte. Entretanto, como temos visto, em seu corpo humano, o rei ndo impde
prerrogativas para a morte. Pois, o rei é, antes de tudo, uma valoragdo atributiva, opera-se

por substitui¢do, por presenga/auséncia.

Assim o rei, e tanto mais rei se apoiado em uma auséncia radical, como a do
Deus cristdo que ele representa na terra por intermédio do papa (por sua vez,
vigario de Jesus Cristo) que o consagra. A asticia de todo poder € invocar o
testemunho de um poder mais elevado, apresentar-se como servo de um Senhor
inacessivel. Os verdadeiros reis reinam a beira do vazio ou a partir do céu. Em
contato com a morte, espectrais (BOUGNOUX, 1994, p.190).

Em suma, o poder e a voz do rei € uma projecao ulterior a si, logo seu corpo nao

€ mortal; € uma condicdo para que o poder mais apelativo se estabeleca entre os homens
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para fazer-se ordem. Lear exercita em seu ultimo edito a realizacdo plena destas
operagoes intrinsecas ao sentido de ser/estar rei.

E por mais que seja uma loucura, é em si um edito real. Lear se desnuda da
cultura régia ao optar pela verdade do homem (um corpo apenas humano) e nao do poder
(corporificagdo e mediagdo do sagrado), por isso, € execrado. O valor simbdlico desta
acdo pode ser sintetizado na expressao: Reger fines, isto é, “tracar fronteiras” em linha
reta. Lear traca uma nova geografia para si e para os outros.

Disto resulta um significado bem mais contundente para o sentido até aqui
argiiido. Em uma palavra: rei € territorio. Isto nos faz lembrar outro elemento que na peca
passa para o segundo plano devido a urgéncia cadtica estabelecida na mente das
personagens, mas que é o ponto central de mutacdo que foi posto em cheque por Lear:
tudo na peca, passa também, como uma questio de divisdo de terras.

H4 explicitamente um jogo de poder que reside na seguinte pergunta: a quem
caberd a maior extensdo de terras? E esta a verdadeira pergunta por trds do sentimento
cobrado as filhas, e mais precisamente a Cordelia. Como ndo houve consenso nem
aceitacdo, primeiro da rendncia de Lear e, segundo, pela ndo concordincia de que a maior
por¢do do reino fosse para Cordelia e ndo para as outras duas filhas, a tensao se instala
numa progressao de destrui¢ao e mortes.

Deste modo, aquilo que deveria ser uma re-organizacdo social entre a corte
interna de Lear, passa a ser um caos. Nao pela proposta em si, mas devido a forma pela
qual Lear faz/anuncia sua pergunta, que sempre teve a inten¢cao do caos, ou seja, a quebra
de sentido da regéncia.

A partir deste momento, quando ndo obtém sucesso na divisdo como planejava,
Lear ird proceder de maneira totalmente a fazer perder seu corpo de mediador. Lear
torna-se um rei nu, ou seja, deixa-se mostrar como homem e ndo como monarca,
adquirindo neste momento uma transcendéncia que o deixa pariforme as causas e dores
do homem comum.

Tal dimensdo — de equidade ao homem comum - estd como premissa, mesmo
que paradoxalmente, como dever implicito de todo rei, mas que Lear sé partilha apds
estar na charneca e vé a tempestade de indcuas acdes que foi a sua vida de rei, sem
conseguir nada a mais para os homens sendo para si proprio e seu séqiiito.

Toda esta nova percep¢do do mundo e dos homens gera em Lear uma perda de

identidade (de rei), simbolicamente representada pela imagem da nudez e da renovagao
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do olhar perante o mundo. Sobre esta entrada de Lear, na ordem humana nos fala Frye

com lucidez:

Ele (Lear) fala das infinitas hipocrisias na condugdo da justica, do prazer sexual
com que o oficial chicoteia a prostituta, da lascivia oculta nos puritanos, da

2

vergonha de viver numa sociedade em que até “um cachorro é obedecido,
quando ocupa um cargo”. Essas coisas ndo sdo exatamente novidade para nds,
mas constituem sensagdes novas para ele(FRYE, op. Cit, p.147).

Fica com isto evidenciado que Lear comeca a peca numa extremidade da
natureza” e termina na outra. Para verificar o significado desta transcendéncia,

aproximadamente espiritual de Lear, mais uma vez recorremos as palavras de Frye:

Podemos resumir tudo isso dizendo que Lear entrou num mundo em que a
linguagem mais auténtica é a profética, isto ¢, a linguagem inspirada pela visio
de uma vida que emana do nivel superior na natureza. A providéncia de que fala
Albany e a justica divina a que Edgar se refere tem sentido enquanto parte dessa
visdo, embora enquanto profecia — no sentido de prognéstico do que vai
acontecer — elas possam falhar (FRYE, IBIDEM, p.150).

Dito isto, podemos ensaiar uma conclusio acerca do significado da natureza e
da morte na peca.

Num primeiro plano, como sendo um conjunto de signos de alta relevancia para
o estabelecimento da compreensdo do itinerdrio moral das personagens no decorrer da
fabricacdo da ac¢do dramética.

Algo muito significativo, uma vez que sao através das agdes das personagens
que a acdo dramadtica se constr6i. Uma situacdo gera um monte, que serd reativo,
impondo uma ac¢do, ou seja, um detonador. E, assim, a acdo dramdtica progride. Este
detonador serd, para uma ou outra personagem, um monte que sucessivamente serd
transformado — adquirird outro significado - em detonador, até que as motivacdes se
garantam por satisfeitas.

Deste modo, a definicdo da acdo dramatica depende da exata identificacdo pelos
personagens. O que, por sua vez, exige dos atuante-executantes de uma peca (diretores,
atores, musicos e produtores) uma boa defini¢do dos elementos do texto que se tornarao
imagem cénica. Uma mé ou equivocada defini¢do destes elementos, leva a uma truncada

e apagada realizacdo c€nica para os expectadores.



138

No caso aqui estudado, tendo King Lear como foco, vimos que a idéia de
natureza permeia um sentido partilhado pelas personagens de uma complexa e vasta
irradiacdo conceitual e cultural tendo de ser, primeiro compreendida em seu teor de
significado para as personagens, para somente depois, ser codificado como simbolo numa
ligacdo de sentido para a audiéncia.

Ficando neste caso, uma progressao semiotica de geracdo de signos infinita, isto
porque, numa pega, assim como no mundo real, a vida é gerativa de outras vidas,
situacdes, acdes, comentdrios, atitudes, que ndo se estanca, elas rodam, adquire novos
espacos e pessoas. O que resta apds cair o pano de uma peca? Outra peca. Na arte signo
nao morre.

Ja num segundo plano, a configuracdo signica da morte do rei, tem na peca
contornos muito significativos: primeiro sobre o proprio estatuto de vida/morte de um rei,
e segundo pela significagdo de que a morte toma em Lear, € muito mais uma renovagao
politico-cultural do que a morte em si. Os tragos culturais desta configuragdo, foram,
como vimos, permeados por uma simbologia marcante como vetor cultural, tanto da
linguagem simbolico-poética, quanto de situacdes marcadas pelo discurso teoldgico,

ambas servindo de referéncia ao texto dramatico.
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CAPITULO IV

4. A personagem-signo entre duas cenas

Este capitulo abre as acdes de andlise deste trabalho, relacionando a dimensao
formativa dos construtos signicos num confronto dialético, entre as matrizes das
personagens-tipo rei Lear e Hidetora.

Como ja indicamos, as cenas enunciativas aqui analisadas sao recortes
discursivos dos elementos que operam a ag¢do signica das personagens-tipo. Busca-se, em
seu interior, identificar valorizacdes interpretativas que possam unir signicamente, pela
personagem-signo, as duas personagens-tipo rei, esta identificacdo serd realizada por
meio dos signos da regéncia, da morte e do sagrado em ambas as personagens-tipo.

De maneira geral, King Lear, de Shakespeare, e Ran de Kurosawa apresentam
um enredo de poucas diferengas, embora o enfoque sécio-cultural sobre o qual cada uma
das obras se assenta e apresenta sao inteiramente distintas entre si.

Conquanto, podemos resumir a situacio das personagens Lear e Hidetora dentro
da seguinte acdo dramadtica: Um velho patriarca vé-se na imanéncia de dividir seu feudo
entre as filhas(os). A mais nova(o) reage contra a dissimulagdo e bajulamento das
irmas(os) que desejavam garantir os melhores e maiores territorios, € recebe do pai o
desterro total. As(os) duas(is) herdeiras(os) obcecadas(os) pela lideranca do feudo
expulsam o pai de seus dominios por ndo aceitarem suas premissas para o convivio.
Enquanto a filha(o) mais nova(o) retorna para reconstituir a ordem perdida, morre
juntamente com o pai em meio a luta pelo poder das irmas(os) que acabam matando-se.

As cenas enunciativas nio tentam cobrir todos os momentos, elementos ou
personagens das narrativas em questio, apenas enquadra dois momentos do enredo que
entendemos ser de capital importancia ao seu desenvolvimento e, como um guia,
persegue de perto a acdo das personagens-tipo em atos semelhantes de valor dramético de

cada personagem.
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41. CENAS ENUCIATIVAS

4.1.1. Cena 01: Kindgdom divided - (Divisdo do reino):

LEAR:
Meantime, we shall express our darker purpose22.
Give me the map there. Know, that we have divided
In three our Kingdom; and’ tis our fast intent
To shake all cares and business from our age,
40 Conferring them on younger strengths, while we
Unburthen’d crawl toward death. Our son of Cornwall,
And you, our no less loving son of Albany,
We have this hour a constant will to publish
Our daughters’ several dowers, that future strife
May be prevented now. The princes, France and Burgundy,
Great rivals in our youngest daughter’s love,
Long in our court have made their amorous sojourn,
And here to be answer’d . Tell me, my daughters,
(Since now we will divest us both of rule,
50 Interest of territory, cares of state)
Which of you shall we say doth love us most?
That we our largest bounty may extend
Where nature doth with merit challenge. Gonerill,
Our eldest born, speak first.
(King Lear, Act: L. Scena: 1.)

Nesta cena enunciativa Shakespeare apresenta Lear deflagrando o inicio de um
jogo cujo término mudard para sempre a atual situacdo das coisas e das personagens de
seu mundo. Na verdade, hd nesta primeira agdo uma revelacdo que comunica
oficialmente a situagdo. E um ato enunciativo que deixa para tras qualquer rumor de
desconhecimento, de segredo; é uma eclosio deliberada para todos e, sobretudo para ele.
Nesta fala, Lear informa ndo s6 que o jogo estd iniciado, mas, sobretudo, informa sobre
as regras do jogo, isto é, as razdes e 0s objetivos de assim proceder: “Entrementes, vamos
desvendar nossos designios mais secretos”. A mencao de um momento decisivo, de um
estado que se deve estabelecer ja informa que todos irdo revolver-se a partir do que serd
instalado.

Desta prendncia, o rei passa a executar a agdo bastante vinculada a sua
identidade (a ser/estar rei), que neste mesmo turno ird se perder, isto é, reconfigurar. Lear
assume a funcdo de rei que € ser o poder: administrar e dividir (distribui¢do) territorios
(terras), titulos, agrados e desafetos. Ou seja, o rei € o sentido da vida de seus suditos

(filhos). No enunciado: “Tragam-me aquele mapa. Ficai sabendo que dividi nosso reino

** Estamos usando no corpo do texto trechos da edi¢do: (Muthuen & Co LTD, 1972), e a traducio de Pietro
Nassetii (2004) conforme indicado na bibliografia.
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em trés..”?

, 0 plural majestatico €, de sorte, uma familiar linguagem de que deve
responder discursivamente a partir deste estado de regéncia dos objetos e dos homens.

Vale salientar que esta acdo é partilhada com anterioridade, enquanto particula
enunciativa e possui, portanto, um aqueduto interdiscursivo quando nas primeiras falas
(enunciados) da peca o conde de Gldcester, ao fato da divisdo, assim se refere ao ser
indagado por Kent sobre a “predilecdo” de Lear quanto aos genros: Duke of Albany e o
Duke of Cornwall:

KENT- Eu pensava que o rei gostava mais do Duque de Albany do que do Duque de
Cornualha.
GLOCESTER — Pareceu-nos sempre assim; mas h0j€24, com a partilha do reino [...]

Verifica-se que a pergunta de Kent intenta uma suspeicdo direta, existente de
uma valorizacao ou nao-valorizagao pessoal do rei quanto a outras personagens. Podemos
facilmente inferir que a base das relacdes inter-pessoais do mundo ficcional da peca,
organiza-se sob o auspicio da simpatia ou antipatia que o rei (o poder) tem dos demais,
seus suditos. No caso especifico da pergunta, a valorizacio dos genros implica
diretamente o acesso ao poder (de terras) para um em detrimento de outro, segundo a
possibilidade do afeto do rei por um ou outro.

O rei é, neste sentido, a imagem unificada do poder representado e do poder-
referéncia cuja qualidade maior € a divisdo de terras, estando implicito neste movimento
que a sua autoridade e poder sdo sindnimos da aquisicdo violenta das terras que ele
organiza e representa. A marca da violéncia para a obtencao de terras, supde um codigo,
partilhado pela comunidade, de atos violentos para sua manutengdo, troca e repasse.
Nesta medida, ser rei € realizar a violéncia que media a posse de terras.

Com isto, entendemos que esta suspeita contida na pergunta de Kent ndo €
gratuita e pode referir-se a intrincadas e secretas disputas entre os genros e,
conseqiientemente, entre suas esposas, as filhas de Lear. Tais antecedentes serdo
imediatamente postos em cena tdo logo as condi¢des de disputas se configurem.

Em seguida, ainda na mesma acdo enunciativa, Lear apresenta suas razdes: “/...J
€ nossa firme intencdo desembaracar nossa velhice de todos os cuidados e negocios,
confiando-os a forcas mais jovens, enquanto nos, aliviados da carga, iremos caminhando

lentamente para a morte”

3 Percebe-se nesta importante passagem da pega a influéncia na linguagem de Chistopher Marlowe, que j4

havia tratado do tema e com a mesma pespectiva em que o mapa respondia ao ato de poder do rei

* Na edicdo que utilizamos a temporalidade expressa na fala de Glocester indica o dia presente, com sentido
anterior: *“ But now in the division of the kingdom” que preferimos usar o termo hoje, por também vincular uma
idéia presencial mais explicita, do que o termo agora como 0 uso em portugués.
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Véem-se claramente duas distintas porcdes discursivas, mas complementares; a
primeira informacdo comunica sobre o estado pessoal senil do rei, cuja situacdo nado
suporta um estado de regéncia por falta de vigor e identificacdo com um acabamento de
sua obra regencial. A morte marcha e opera a evacuagdo nao sé identitaria, mas também
da atividade. A ressonancia deste estado senil poderia muito bem comportar um quadro
geral do tema em King Lear, devido a incidéncia de chamadas discursivas deste
elemento, bem como da importante significacdo que a velhice tem em toda a obra. Quase
todas as personagens tém um dizer sobre a velhice e, principalmente em Lear, é que ela
toma forma enunciativa e discursiva de grande impacto, como se pode perceber na

passagem acima, como também no didlogo entre as duas irmas herdeiras:

GONERIL:You see how full of changes his age is; the observation we have
made of it hath not been little: he alwasys lov’d our sister most; and with what
poor judgment he hath now cast her off appears too grossly.25

REGAN: Tis the infirmity of his age; yet he hath ever but slenderly known
himself.26

GONERIL: The best and soundest of his time hath been but rash; then must we
look from his age, to receive not alone the imperfections of long-engraffed
condition, but therewithal the unruly waywardness that infirm and choleric years
bring whit then.27 (King Lear, Act: I. Scena: I.)

Outra significativa referéncia sobre a velhice se d4 na ultima frase da peca:

Act:V. Scena: III:

The weight of this sad time we must obey;
Speak what we fee, not what we ought to say.
The oldest hath borne most: we that are young
Shall never see so much, nor live so long.
(Exeunt, with a dead march)28

» GONERIL: Estds vendo a quantas mudangas esta sujeita a velhice. A observagdo que fizemos ndo
foi das menores: sempre gostou mais de nossa irmd e a forma pela qual acaba de expulsa-la indica
claramente a fraqueza de seu juizo.

?* REGANE: Enfermidades da velhice. Entretanto, nunca teve grande dominio sobre si mesmo.

27 . . - .. .

GONERIL: No melhor e mais forte da vida, ndo passou de um temerdrio; assim, devemos esperar
de sua velhice ndo somente as imperfeicoes hd muito arraigadas, como também os desregramentos
caprichosos que os anos enfermos e coléricos trazem consigo.

* Devemos submeter-nos ao peso destes tempos amargos; dizer o que sentimos, ndo o que
deveriamos dizer. O ancido sofreu demais; nés que somos jovens, nunca veremos tanto, nem viveremos tao
longos anos. (saem ao som de uma marcha fiinebre).

Duas observacdes sobre esta fala: a primeira diz respeito a personagem que a profere. H4 um
consenso que embora originalmente seja de Albany, esta fala seja também uma réplica de Edgar. De forma que
a edi¢do utilizada assinala a fala como sendo de Edgar. A segunda observagdo é um idedrio de que esta fala
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Conquanto, nos interessa disto absorver a parcela indicativa signica, ou seja, o
valor de significacdo que a velhice possui relacionado a idéia também signica da morte e
do desfalecimento da regéncia.

Caberiam, neste momento, algumas consideracdes sobre o estatuto da morte em
si. Algo que suspendemos momentaneamente para mais a frente trazé-la a baila de nossas
discussdes. Uma vez que, é da incrustacdo da velhice na morte primeiramente que nos
parece no momento ser mais relevante.

A velhice € a argumentacao maior para que Lear proceda a divisdo do reino. Ela
¢, portanto, a causa primeira da qual todo o resto se desenvolverd, pois dela desemboca a
questdo da finitude e da protecdo: dimensdes cruciais para o estabelecimento dos fatos no
decorre do drama, de modo que ela, enquanto particula enunciativa de um discurso que se
formara pelo conjunto de idas e vindas, realiza uma auto-exposi¢ao enunciativa: “é nossa
firme intengdo desembaracar nossa velhice...”.

Lear aproveita o discurso preconceituoso sobre a velhice e procede com ironia
para o estabelecimento da divisdo-destrui¢ao do reinado por si préprio.

Esta sentenca, é antes de qualquer coisa, uma indicacdo parcimoniosa do
descanso e a integralizacdo de uma fraqueza (que segundo os cddigos sociais vigentes)
imputa ao enunciador uma carga de identificacio morbida, fragilizada, necessitada de
amparo.

Como se sabe, esta identificacdo, no caso do rei, reveste-se de um valor
simbolico-pritico de poderosas e variadas ritualizacdes para a imediata substituicdo do
rei que envelhece e/ou morre, ou no caso de Lear, morre pela velhice.

A seqiiéncia deste termo confirma a fragilidade progressiva, para nao dizer
destrutiva: “enquanto nos, aliviados da carga, iremos lentamente caminhando para a
morte”.

Ao passo deste encontro sem desvios com a morte, a expressdo “aliviados da
carga” assume duplo sentido: primeiro de que com a velhice, a regéncia nao mais é
possivel; e segundo, que (a velhice) exige descanso, tempo livre condicionado ao

encontro com a morte.

resume toda a forca dramética e uma das mais fortes teses da peca, na medida que responde com muito vigor
ao posicionamento sobre a velhice: viver muito € justificar a vida.



144

Neste ato enunciativo, verifica-se a face do enunciador (Lear) explodir em risco.
Conforme vimos em Maingueneau (2005). Pois, falando nestes termos, com estas
palavras, o rei abre-se a todo tipo de ataque que terd na “velhice imediatamente préoxima”
sua principal via, pois a concretizagdo evolutiva desses ataques pelo fortalecimento dos
interlocutores desta cena que sdo: Cornwall, Albany, Gonerill, Regan, Cordelia e
Attendants (servos).

E exatamente neste limiar que opera a eclosdo tragica, que levantamos a
seguinte questdo: até que ponto devemos atribuir uma “nao-saida” para Lear se a morte
(pela velhice) ja lhe atribuia um fim? Dito de outra forma, ndo seria supérfluo todo o
desenvolvimento e mesmo o estabelecimento do teor trdgico se mesmo antes da divisdo,
Jjé existe, ou seja, se desenhasse, em germe, um caminho de infortinio para o rei?

Ou seja, melhor de que a persegui¢do de uma situacdo do tragico, se configura,
pela prépria ciscurstancia, uma outra instalacio que faz o mundo girar contra Lear,
presente, ndo pelo momento a partir da divis@o, mas pela prépria contradi¢ao existencial
de Lear, o que faz dele um herdi epicamente brechtiano e ndo-tragico? Ou o trdgico ndo
reside na tensao pelas filhas mas na condi¢@o sécio-histérica de Lear?

E, ainda, ndo estaria a enunciacdo do rei sobre a velhice escondendo outra
informacao na qual a idéia de velhice se coloca como perfeito 4libi? Por ora, diremos que
tais hipdteses s6 poderdo ser confrontadas apds a verificacdo de como estas questdes sao
colocadas por Hidetora e o conseguinte exame destas duas faces enunciativas, na
dinamica das andlises das cenas enunciativas de ambas as personagens-tipo.

Continuando a seqiiéncia enunciativa de Lear temos: “[...] Nosso filho de
Cornualha e vos, nosso ndo menos amado filho de Albany, é nossa vontade irrevogdvel
fazer conhecidos nesta hora os diversos dotes de nossas filhas, a fim de que, futuramente,
possam ser evitadas dissencoes|...]”

A sentencga inicia numa recuperacao da face negativa de Lear no jogo discursivo
que deixa transparecer uma certa importancia ao Conde Cornualha, pela simples
operacgdo fluidica e direta do sujeito da enuncialga?lo29 (Conde Cornualha); mas logo esta
intencdo é sobrepujada por aquilo que deveria ser uma ordem (é nossa vontade
irrevogavel fazer conhecidos nesta hora os diversos dotes de nossas filhas), torna-se uma

informacdo benemérita e temerosa: (a fim de que, futuramente, possam ser evitadas

* Frequentemente hd na andlise funcional do discurso uma diferenciaco atributiva no interior do evento
discursivo quanto ao sujeito. Orlandi (2003, p.78) apresenta trés conducdes do sujeito no interior do discurso: o
sujeito do enunciado (Lear falando dos genros, e de Cordualha mais familiarmente); o sujeito da enunciagdo
(Cordualha e somente depois o Conde de Albany) e o sujeito do texto (Lear falando da divisdo).
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dissengoes). Confirmando, por esta ultima intencdo que hd uma tensdo que vem sendo
percebida da qual quer evitar aquilo que sabe ser inevitavel.

Sobre esta questdo incidimos outra, a saber, se a divisdo pretendida nasce muito
mais por esta preocupagdo de protecao do que pela vontade e afeto as filhas e a Cordelia
em especial?

Num aparente contraponto deste pensamento, o de mercadoria, e, portanto
poder, as filhas de Lear s@o pecas de um jogo que se desenha onde o préprio rei serd peca
fundamental. A questdo do dote pode estar por trds de importantes subterfigios de ordem
pratica ou de economia do reino. E nesta mesma esteira que encontramos a sentenca onde
Lear desloca o péndulo das tensdes da situacdo desta cena, para informar que outras
pecas inserem-se no jogo cujo objetivo € assegurar a vitoria:

“Os principes de Franca e Borgonha, grandes rivais no amor de nossa filha
mais moga, hd bastante tempo fizeram de nossa corte sua estada de amor e aqui estdo
para receber uma resposta’.

Um contraponto instaura-se na importancia carismatica sobre Cordelia. E ela a
rainha do tabuleiro. Nela o rei deposita sua vitdria, seu trunfo de seguranca para as
modificagdes que a vida e o tempo impdem sobre o reino e sobre o rei.

Com grande lucidez critica, Frye (1999) afirmando que mesmo considerando a
maldade das irmas, a predilecdo declarada por Cordelia - e que se evidenciard ainda mais
quando interrogada diretamente - se constitui uma afronta e humilhagcdo as duas outras
filhas.

Mas, voltando ao cerne das disposicdes formativas do enunciado de Lear,
podemos dizer que ele vem emoldurar com brilho e ouro, através da valorizacdo e
preferéncia por Cordelia. Decerto que a filha mais jovem merece cuidados contra uma
possivel afronta a honra do pai, mas a situacdo de especialidade e mesmo de estar
resguardada pela opcdo entre a Franca e a Borgonha, intensifica a maestria de Lear em
assegurar ao reino que se transforma com este seu ato, das prerrogativas e protocolos
entre as cortes.

Toda esta movimentagdo avaliativa do enunciado que profere, pode ser vista
como uma recuperagdo ou atenuacio da exposi¢do anterior quanto a sua face positiva,
uma preparacdo para a jogada definitiva: encerrar sua carreira de patriarca e dividir as
conquistas de maneira que o sentimento filial se lhe deixe um lugar para viver os restos

dos dias. Esta estratégia de sobrevivéncia para o reino vem promulgar que mesmo
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transformando o reino em uma distensao entre forcas irmanadas, possa o rei orbitar por
seus novos nucleos administrativamente. Eis, portanto o repasse do sentido do poder:

“Dizei-me, minhas filhas, desde que, agora, desejamos despojar-nos ao mesmo
tempo da autoridade, dos interesses territoriais e cuidados com o governo, qual de vos,
repito, gosta mais de nos?”

Porém o jogo comeca a virar contra o rei ainda nesta “primeira cartada
discursiva”. Em seu comentdrio sobre uma benesse de predicdo a quem mais confirmar o
protocolo para as mudangas revestido de odes ao sentimento paternal, aliado a disputa
entre os genros e conseqiientes entre as filhas. Ou seja, seu enunciado torna-se uma ma
jogada discursiva porque pdem em alto risco as duas faces enunciativas. Num mesmo e
Unico jorro discursivo: vé-se o rei obrigado a proceder de maneira precipitada. Gerando
nas adversdrias do jogo (o préprio rei e Cordelia) uma jogada magistral das filhas,
insuflando o corac¢do da honesta irma de raiva e do pai de lisonjeio.

“Que nossa maior generosidade se estenda para aquela cujos sentimentos
naturais merecam maior recompensa. Gonerill, nossa primeira filha, fala em primeiro
lugar.”

Niao seria a presenga dos principes estrangeiros uma precau¢do a que hos
referimos acima?

Como se pode observar, todo esse jogo discursivo de Lear, intenta um
desequilibrio estabilizado para a mudanga politica que ird se instaurar a partir daquele
momento. A acdo discursiva oblitera momentaneamente as faces dos sujeitos envolvidos
no ato discursivo, ou seja, na situagao limite da divisao do reino.

De um lado opera-se um enfraquecimento da face positiva de Lear, esta
estabilizacdo, € como se sabe, engendrada pela acdo discursiva que ameaca esta face,
assim, as falas que pdem em risco a face positiva do locutor correspondem a enunciados
como “[...] admitir um erro, desculpar-se etc., que representam atos humilhantes”
(Maingueneau, 2005, p. 38); assim, no momento que em Lear assume sua ndo condi¢do
para a governanca, sua senilidade e o desejo de descanso, estd, neste ato comunicativo,
ameacando a sua face positiva de locutor, pois, de maneira geral, suas palavras, por
serem a de um rei, soam como um pedido de desculpas, e ndo como um ordem como
convém ao monarca.

Toda a cena enunciativa que estamos analisando opera também como
deflagracdo de risco a face negativa de Lear, uma vez que, segundo Maingueneau (2005)

a face negativa do locutor fica comprometida através de enunciados que ‘“‘expressam
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promessas, exigindo do sujeito a realizar atos que demandardo tempo e energia etc.”
(MAINGUENEAU, Op, Cit p. 38).

A reatividade discursiva das personagens na continuidade da cena enunciativa a
fala de Lear surge como contrapartida légica e de capital importdncia para o
desenvolvimento do enredo da peca, sendo imediatamente acionada como momento de
exposicao discursiva e, conseqiientemente, grande impacto as faces positivas e negativas
do préprio Lear, agora como destinatario.

A partir deste marco enunciativo interativo, Lear recebe de volta um turbilhdao
de respostas, criticas, indagagdes, obje¢des, siléncios e aceitagcdes, perguntas indiscretas,
conselhos ndo solicitados e até ordens, pré-juizos e insultos que instauram de imediato,

um alto risco a sua face enquanto destinatario.

4.1.2. Cena 02: Ideal tribune - (The divided tribune)

Esta Cena Enunciativa de andlise se compde das cenas de todo o III Ato (mais
incisivamente na VI cena), e alguns trechos de cenas do IV Ato.

Consideramos este momomento da pe¢a como de fundamental importancia, por
seu cardter esclarecedor e elucidativo, tanto para o desenvolvimento do enredo em si,
quanto e, principalmente, para a personagem Lear.

Além da andlise discursiva, lancaremos mao da esquizoandlise proposta por
Doel (2001), uma vez que a acdo de “forjar”, “criar” um julgamento para as filhas — e
contra a ingratidao — se afasta, em nosso entendimento, da compreensao de que Lear estd
louco. Contrariamente a isto, nossa premissa insere-se na funcao lidica do discurso™ que,
pelo jogo do disface, arrola enunciagdes de cardter parddico, de pastiche e do proprio
disfarce da enunciagdo, conforme estabelecido por (GENETTE, 1982 Apud
MELLO,1996, p.16-17), mas que acaba por moldar um ato enunciativo de intenso vigor e
elaborada intencionalidade, ou efeito discursivo, sobre o que intenta: deflagar toda sua ira
e sofrimento contra as filhas injustas para um tribunal interior, onde a fantasia, o desejo e
0 jogo sdo poderes discursivos de alta e instantaneas concretizagdes.

As deliberacdes deste tribunal reforcam as modulagdes intencionais de Lear em

destituir toda a organizagdo social da regéncia; atos discursivos que serdo vistos dentro da

3 . N - . - . . . - ~ .

% Orlandi (2003) estabelece trés fun¢des ou dimensdes operativas para o discurso: a dimensdo polémica, a
autoritria e a lidica. Estas dimensdes ndo se realizam de maneira autonomas e exclusivas, sdo predominancias
que passam a identificar o crivo funcional que um discurso toma no decorrer de seus atos enunciatorios.
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esquizoandlise como destrui¢do de si e do mundo circundante, criando um caos na
estrutura politica-social.

Outro relevante fator para a andlise desta cena enunciativa em King Lear, e,
conseqiientemente, para a realizacdo da personagem-signo como mediacdo signica entre
as personagens-tipo das duas obras, é que ela ndo existe na tradugio, isto é, no filme Ran.
As operagdes no interior da tradu¢@o, como veremos mais a frente, sdo desenvolvidas de
modo expansivo, diluidos em varias passagens, planos e cenas do filme( por reducao).

Antes de qualquer palavra sobre a discursividade de Lear, pausemos
momentaneamente nosso interesse num signo de bastante teor alusivo a condi¢do de
Lear: a tempestade. De maneira geral, este signo incorpora simbolicamente as
perturbacdes daquela personagem. A tempestade € o proprio mundo mental de Lear.

Durante todo o desenrolar da acdo das personagens, a tempestade, signo
indicidrio, e conseguintemente também simbolo da mudanca, vem compor toda uma
ambiéncia gravemente atroz, embora seja um indice, atua como forma de simbolo
marcador, acompanhante de toda a sorte em que estdo lancadas as personagens,
sobretudo Lear. Vale dizer, desde j4, que todo este poder emblematico da tempestade em
King Lear se corporifica em Ran de maneira ndo explicita: permanece no plano signico
do icone.

De certo modo, a tempestade parece evocar externamente todo o caos que se
forma. Ela € anunciada (percebida pela primeira vez) ainda no final do segundo ato, por
Cornwall, apés a tensa retirada de Lear para o exilio definitivo:

“Let us withdraw; ‘twill be a storm’’.” (grifo nosso).

Posteriormente na ultima fala desta mesma cena a personagem Cornwall
demarca mais uma vez a presenca da tempestade, respondendo a Regan: “Shut up your
doors, my lord; ‘tis a wild night. My Regan counsels well. Come out o’the storm.”’
Exeunt” (grifo nosso).

O prentncio a tempestade propriamente dita adquire deste o inicio do III Ato

um teor associativo, funcionando neste momento como indice (por similaridade

metafdrica) a Lear, como se pode ver no trecho que segue:

31 .
“Vamos embora, vai haver uma tempestade”.
32 . . . . ‘
“Fechai vossas portas, meu senhor; estd uma noite de fazer medo; o conselho de minha Regan é prudente;
fujamos da tempestade! (Saem)”
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KENT: Who'’s there besides foul weather?33
GENTLEMAN: One minded like the weather, most unquietly.34
KENT: I know you. Where’s the King?35
GENTLEMAN: Contending with the fretful elements:
Bids the wind blow the earth into the sea,

Or swell the curled waters ‘bove the main,

That things might change or cease; tears his white hair,
Which the impetuous blasts with eyeless rege

Catch in their fury and make nothing of;

Strives in his little world of man to out-storm

The to-and-fro conflicting wind and rain.

This night, wherein the cub-drawn bear would couch,
The lion and the belly-pinched wolf

Keep their fur dry, unbonneted he runs

And bids what will take all.36

A resposta explicativa do Gentleman unifica as condi¢des do tempo (climéticas)
ao sentimento de desespero, descontrole, temorizacdo do rei Lear. Assim, se a natureza
perturba, restringe e forca a destruicdo, de modo andlogo o rei “pede a destruicdo de
tudo”.

Esta por¢ao identificadora entre os elementos da natureza (icones), condensado
na forca imagética da tempestade € elaborada pela fala do rei como (simbolo externados)
das injurias de seu coragao ferido.

Neste ponto, pode-se entrever a propria fungdo mais elementar da forca do rei
que é representar o sagrado, e como o sagrado se manifesta na e pela natureza, a sensagao
de que toda a firia da natureza pela tempestade é um icone reativo das agdes (simbolos)
produzidas tanto pelo o rei e contra o rei de forma que seu estado psicoldgico (interior) €

manifesto (exteriorizado) pela tempestade.

LEAR:

Blow, winds, and crack you cheeks! Rage! Blow! You cataracts and
hurricanoes, spout

Till you have drenched our steeples, drowned the cocks!

You sulphurous and thought-executing fires,

Vaunt-curriers of oak-cleaving thunderbolts,

Singe my white head! And thou all-shaking thunder,

Strike flat the thick rotundity o’ the world,

Crack Nature’s moulds, all germens spill at once

That makes ingrateful man!37

3 KENT: Quem estd ai, além do mau tempo?

HGENTIL-HOMEM: Uma alma semelhante ao tempo: cheia de inquietagdo.

BKENT: Eu jd vos conhego. Onde estd o rei?

P GENTIL-HOMEM: Lutando contra os elementos desencadeados. Pede aos ventos que atirem a terra dentro
do mar ou cubra os continentes com as ondas encrespadas, a fim de que tudo mude ou pereca. Arranca os
cabelos brancos que as rajadas impetuosas, com raiva cega, apanham em fiiria para reduzi-lo a nada.
Esforca-se em seu pequeno mundo de homem a desafiar o conflito de voltas e reviravoltas do vento e da
chuva. Nesta noite em que o ledo e o lobo faminto tém cuidado em ndo molhar o pélo, corre com a cabeca
nua, pedindo a destruigdo de tudo.
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Percebe-se o quanto essas palavras de Lear possuem forca destrutiva. Elas
encerram um sentimento que sO resguarda furia e destruicdo, ao passo que a tudo
destroem, também destrona o proprio rei.

Na passagem seguinte, apds ter ouvido o Bobo lhe implorar para entrar e
garantir abrigo contra a tempestade, Lear consolida sua magoa numa enunciacdo onde
demonstra ter consciéncia dos fatos e de sua condic¢ao.

Aqui as manifestacdes da natureza sdo compreendidas como forgas da justica, a
comparacdo delas com as filhas, refazem a significacdo de que a natureza € um conjunto

signico de valoracdo icOnica pela metafora da similaridade.

LEAR:

Rumble thy bellyful! Spit, fire! Spout, rain!
Nor rain, wind, thunder, fire are my daughters.
I tax not you, you elements, with unkindness;

I never gave you kingdom, called you children.
You owe me no subscription; then let fall
Your horrible pleasure. Here I stand, your slave,
A poor, infirm, weak, and despised old man.
But yet I call you servile ministers,

That will with two pernicious daughters join
Your high-engendered battles” gainst a head
So old and white as this. O, ho! Tis foul!38

O turno acusativo de Lear finaliza com a descri¢do de sua degradada situacdo de
rei, de pai e de ser humano que recebeu a cruel ingratiddo de todos. Como dird em
seguida: “ I am a man More sinned against than sinning.”’

Consciente de sua condic@o, Lear definitivamente compreende o que € estd no
mundo como homem e ndo como rei. O cansaco abate-lhe e a necessidade fisica exige-

lhe recolhimento. Seu corpo acostumado aos cuidados palacianos contenta-se com uma

7 LEAR: Soprai, ventos até que vossas bochechas arrebentem! Rugi de raiva! Soprai! Vés, cataratas e furacées,
Jjorrai até que tenhais submergido nossos campandrios, fazendo desaparecerem os galos.

Vés reldmpagos sulfiireos, rdpidos como o pensamento, precursores das centelhas que fendem os carvalhos,
crestai minha cabega branca! E tu trovdo que tudo abalas, achata a espressa rotundidade do mundo! Quebra os
moldes da natureza e destroi num instante todos os germes que produzem o homem ingrato!

3 LEAR: arrota a vontade! Cospe, fogo! Jorra, chuva! Nem a chuva, nem o vento, nem o trovao, nem o fogo sao
minhas filhas. Eu ndo vos acuso de ingratiddo, elementos: jamais vos dei um reino, nem vos chamei de filhos;
ndo me deveis qualquer submissdo; descarregai, pois, sobre mim vosso horrivel prazer; aqui me tendes vosso
escravo, pobre, enfermo, fraco e desprezado ancido! No entanto, declaro-vos ministros servis que vos aliastes
com duas filhas perversas para langcar vossos batalhdes, gerados nas alturas, contra uma cabega tdo
envelhecida e branca com estd. Oh! Oh! E infame!

3 .
? “Sou um homem contra quem mais pecaram do que pecou.”
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simples cabana. “The art of our necessities is strange And can make vile things precious.
Come, your hovel.” Neste ponto dé inicio ao olhar para o outro, isto é, com alteridade,
revelando uma mudancga no horizonte de uma coexisténcia social: Poor fool and knave, I
have one part in my heart. That’s sorry yet for thee.*’

Isto posto, podemos intentar que as faces discursivas de Lear estdo oscilantes, o
que tem reforcado o cardter de insanidade ao personagem. O fato é que, no turbilhdo das
enunciagdes, os enunciados de Lear, como ja dissemos, sdo produzidos num lugar
enunciativo de grande confluéncia de pensamentos desarranjados pelo desespero, raiva,
inconformismo, etc.

Na verdade Lear produz uma discursividade valorativa aos acontecimentos de
maneira desconectada, unindo sentimentos internos com juizos de valores sobre os atos
das filhas. Isto vem modular um discurso esfacelado, multi-seriado, que reflete a0 mesmo
tempo as duas faces enunciativas do sujeito do discurso (negativa e positiva).

Nao é de outro modo que nestes atos discursivos tanto a face negativa quanto a
positiva do enunciador (Lear) sdo expostas de maneira a ndo colaborar produtivamente
numa e noutra funcionalidade. Assim, no ambito da face negativa, aquela que representa
os interesses privados, intimos do sujeito, fica totalmente exposta no sentido de valorizar
muito mais o co-interlocutor — aquele para quem o discurso € proferido no momento da
interagdo — do que o proprio locutor do discurso (Lear). De modo semelhante, a face
positiva de Lear — que deveria colaborar para a construgdo estratégica de seu discurso -
acaba por torna-se um conjunto de exposi¢des que enfraquecem o poder discursivo.

Assumindo suas lastimas ao passo que deflagra sua ira, bem como comenta
sobre seus desejos e atual condi¢cdo de homem desprovido de/o poder, Lear excursiona
pelas faces da enunciacdo de modo a tolher seu poder discursivo, o que acaba por ser
associado como um transtorno mental €, tdo somente, as duas faces em reciproca
competi¢do e na nao-definicdo das fungdes discursiva que intrinsecamente deveriam ser
acionadas.

Além deste cardter enunciativo das faces do discurso de Lear e do elemento
simbdlico da tempestade para esta personagem, ha dois elementos que antecedem a
realizacdo do julgamento, que sdo na verdade prerrogativas essenciais e,

conseqiientemente, signos de entrada para compor o préprio julgamento: as profecias e o

Y0 Sinto que minha cabega estd comecando a rodopiar... Vem, meu filho. Como te sentes, meu filho? Estais com
frio? Eu estou sentido frio. Onde estd essa palhogca, meu companheiro? A arte de nossas necessidades é
estranha: pode tornar vis as coisas preciosas. Vamos para vossa cabana! Pobre servidor bobo, ainda existe uma
parte de meu coragdo que sente piedade por ti.
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simulacro. No primeiro deles, isto é, nas profecias, ha um explicito cardter anedético que
termina a Il Cena, em que a acdo das personagens € se encaminhar para o abrigo da
Carneca, o tom de satisfacdo pelo conforto prometido deflagra que 14 serd um espaco-
momento de consolidacdo ou mesmo defini¢do de toda a ma situagdao que lhes cobrem a
noite de tempestade. Nao € de outro modo que o Fool (Bobo) canta com a aceitacio

integral de Lear:

FOOL.:(sings):

He that and a little tiny wit,

With heigh-ho, the wind and the rain,

Must make content with his fortunes fit,

Though the rain it raineth every day.41

LEAR:

True, boy. Come bring us to this hovel. (Exeunt Lear and Kent.)42

Vale dizer que o ato de cantar, sob essas condi¢des, apesar de ser uma atitude de
normalidade e identificagcdo para ele, evoca o mundo da fantasia, da imaginacao, servindo
como bélsamo, como alento, como diversdao sob um horizonte de esperancga, do devir, da
mudanca.

A profecia propriamente dita é assumida como tal, ou seja, ha por parte do Fool

consciéncia discursiva para realizar o efeito de sentido de sua enunciagdo profética.

FOOL.:

This is a brave night to cool a courtesan. I'll speak a prophecy ere I go:
When priests are more in word than matter,

When brewers mar their malt with water,

When nobles are their tailors” tutors,

No heretics burned but wenches “suitors —

Then shall the realm of Albion

Come to great confusion.

When every case in law right,

No squire in debt nor no poor knight,

When slanders do not live in tongues,

Nor cutpurses come not to throngs,

When usurers tell their gold i°the field,

And bawds and whores do churches build —

Then comes the time, who lives to see’t,

That going shall be used with feet.

This prothecy Merlin shall make; for I live before his time. (Exit)43

* Quem um grao ainda tem de inteligéncia / Com oh! Ld-ld, tal chuva e ventania,/ Deve contente estar com
sua sorte/ Se bem que caia chuva todo dia.

g verdade, meu bom rapaz.Vamos, conduze-nos a essa cabana.(saem Lear e Kent.)

® Aqui estd uma maravilhosa noite para esfriar uma cortesa. Farei uma profecia, antes de ir-me embora:

Quando os padres forem mais virtuosos que sapientes;
Quanto os cervejeiros colocarem dgua na cerveja;
Quando os nobres forem os mestres de seus alfaiates;
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O outro elemento junto da profecia, que antecede e prepara como um prefacio
do julgamento em si, é o simulacro, o jogo. A situacdo de confusdo, anunciada na
profecia, ja pode estar apontando para a prépria condi¢do do rei; de agora em diante tudo
serd construido nas bases do imagindrio, do desejo de mudanca, e esta operacdo sé
poderd ser vincada a partir do simulacro, do jogo (teatral).

Todos, menos Lear - que atua na esfera discursiva por desindentificacdo daquilo
que era, rei; e por identificacdo, do que passa a ser, um simples homem -estdo
representando um personagem projetado de seus anseios. O Fool (Bobo) deixa de lado
sua funcdo identitdria de bobo e recobre-se de intensa sagacidade e lucidez para guiar os
pensamentos turvados de seu senhor™*. Kent ndo é Kent. Utiliza-se do disfarce para criar a
personagem que €: um mendigo maltrapilho de bom coragao.

Da mesma forma Edgar atua como o Poor Tom, isto €, molda sua presenca
dentro de um jogo burlesco onde sua presenga € marcadamente diferente de seu
pensamento interior.

Toda esta criagdo teatral dentro da peca - fusionada pelo desejo de Lear em
fechar a questdo de sua situacdo pela ingratidao de suas filhas - adquire importante
aspecto se observada a luz da andlise do discurso, como temos pretendido. Uma vez que
todas as enunciacdes que formam o tribunal para o julgamento das filhas de Lear sdo
criadas a partir da aceitacdo do jogo, e portanto, dentro de uma esfera discursiva por
demais peculiar que é o discurso liidico onde a funcdo discursiva se evidencia nao pela
objetivacdo das idéias, mas pela sugestividade, pela dualidade e imprecisdao da forma
como a enunciagdo € posta em cena.

A cena IV do III ato antecede a cena do julgamento. Naquela temos, por assim

dizer, uma preparagdo final. Lear, tomando a estrutura do discurso polémico, se declara

Quando as leis deixarem os heréticos em paz

Para em lugar deles queimar os galanteadores de rameiras,

Quando ndo houver processos mal julgados,

Escudeiros individuais, nem qualquer cavaleiro pobre;

Quando os usudrios contarem o ouro em pleno campo,

E alcoviteiras e prostitutas construirem igrejas;

Entdo o reino de Albion

Caird em grande confusdo,

Vird, entdo, o tempo, quem viver verd,

Em que para andar, os pés serdo usados.

Esta profecia serd feita por Merlin, pois vivo antes do tempo dele. (sai)

* Nido querendo com isto eliminar a enorme sabedoria intrinseca do Bobo, e da sua fungdo, que como tal,
realiza o saber pela comicidade, referimo-nos a intensidade e condugdo que ele realiza para com o rei.
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sofredor, numa narracdo emotiva através de criticas e desabafos, com relances de
profunda aceitac@o, consciéncia e desejo de reativar uma forca qualquer contra toda a

injuria e ingratiddo contra ele cometidas.

LEAR:

[...] When the mind’s free

The body s delicate; this tempest in my mind
Doth from my senses take all feeling else
Save what beats there. — Filial ingratitude!

Is it not as this mouth should tear this hand
For lifting food to’t? But I will punish home.
No, I will weep no more! In such a night

To shut me out! Pour on; I will endure.

In such a night as this! O Regan, Gonerill!
Your old kind father, whose frank heart gave all!
O, that way madness lies; let me shun that;
No more of that!45

Na base desse jogo estd a prefiguracio da loucura e do corpo como dimensao
identitdria do sujeito. Na esquizoandlise, segundo Doel (2001) tais dimensdes
representam uma saida. De modo que a loucura e o dilaceramento ou a disjuncdo do
corpo sdo a salvaguarda da propria identidade ante as transformac¢des do mundo externo e

da interioridade servigal cobrada pelas centralizacdes das conjunturas sociais.

No rastro deixado pelo sujeito tem havido, pois: alegria, lamentacao, nostalgia,
restitui¢do, ressurreicdo, substituicdo e corporificagdo. O que une cada uma

2

dessas respostas € o fato de que elas estdo todas baseadas e algum evento
negativo que teria ocorrido ao sujeito abstrato e universal (DOEL, 2001, p.82).

Neste ponto, como um ultimo rasgo contra a injustica que lhe esmaga, Lear
concebe-se totalmente integrado no mundo sem o corpo (identidade) de rei. Ele se
humaniza ao extremo; solidariza-se através de seu préprio sofrimento com o sofrimento

do homem comum e da humanidade.

®[...]1 Quando o espirito é livre, o corpo é delicado; a tempestade de minha alma aplaca em meus sentidos

toda outra sensagdo, salvo a que bate aqui. Ingratiddo filial! Ndo é como se esta boca dilacerasse minha mdo
porque levara até ela o alimento? Mas eu castigarei severamente. Ndo, ndo chorarei mais. Em noite como
esta, fechar-me a porta! Continue a chover; tudo agiientarei! Numa noite como esta! O Regan! O Goneril!
Vosso velho pai tdo bondoso, cujo coragdo franco tudo vos deu... Oh! esse caminho conduz a loucura; vamos
evitd-lo. Ndo falemos mais disto.
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Pode-se dizer que o processo de individuag¢do de Lear toma profundidade, o que
ao mesmo tempo prepara-o para o0 momento de “limpeza final”, através do julgamento,
de tudo o que representou as suas atitudes de rei e que agora nada representaram além de
a ambicdo e o egoismo pessoal. E com esta certeza, de que a vida de um rei paga todas as

dores sociais, que ele parte para o julgamento:

LEAR:
[...] (To the Fool) In, boy, go first. — You houseless poverty —
Nay, get thee in. Il pray and then I"ll seep. (Exit the Fool)

Poor naked wretches, wheresoe ‘er you are,

That bide the pelting of this pitiless storm,

How shall your houseless heads and unfed side,
Your looped and windowed raggedness, defend you
From seasons such as these? O, I have ta’en

Too little care of this! Take physic, pomp;

Expose thyself to feel what wretches feel,

That thou mayst shake the superflux to them

And show the heavens more just.46

O passo de entrada para o julgamento que aciona a discursividade lddica em
Lear € a auto-ironia e uma hiper-consciéncia da situagdo, afastando-se da idéia plena de
loucura; é, por assim dizer, uma entrada, pelo jogo, pela ludicidade do discurso, na
ambiéncia do imaginario e do simbdlico alusivo.

Um exemplo desta transgressdo ladica di-se quando Edgar/PoorTom agita-se
dizendo estar sendo perseguido por um demonio impuro, e Lear lhe pergunta: “Didst
thou give all to thy daughters? And art thou come to this? "'

Esta auto-reflexdo funciona ludicamente como um discurso espelhado, onde o
referencial € a propria referéncia discursiva: “What, has his daughters brought him to
this pass? Couldst thou save nothing ? Wouldst thou give ‘em all? "*®

Por fim, para definitivamente entrar no cendrio teatral do julgamento, Lear se
despede de seu corpo referencial de rei e, rasgando suas vestes chega ao portal do
tribunal que deseja criar; despindo-se, para usar a expressdo corrente: “de corpo e alma”,

desfaz-se da atitude regencial e das indumentarias que lembram o passado:

% [...] (Dirigindo-se ao Bobo) Para dentro, rapaz, vai na frente. Pobreza em abrigo... Vamos, entra! Vou
rezar e, depois dormirei.(o Bobo entra na cabana.) Pobres miserdveis nus, onde estiverdes, vos que sofreis os
golpes encarnicados desta implacdvel tempestade, como vos defendereis de um temporal semelhante com
vossas cabecas de furos e de aberturas? Oh! preocupei-me muito pouco com isto! Pompa, toma este remédio;
expde-te a sentir o que sentem os desgracados, para que possas deixar cair sobre eles teu supérfluo e mostrar
0s céus mais justos.

" Deste tudo para tuas duas filhas para estar neste estado?
* Como! Serd que as filhas dele o reduziram a esse estado? Néo pudeste salvar nada? Tu lhes deste tudo?



156

[...] Consider him well. Thou owest the worm no silk, the beast no hide, the
sheep no wool, the cat no perfume. Ha! Heres three on”s are sophisticated.
Thou art the thing itself! Unaccommodated man is no

More but such a poor, bare, forked animal as thou art.

Off, off, you lendings! Come, unbutton here. (He tears off his clothes)49

Finalmente, na VI cena do III ato, quando estdo reunidas as personagens: Kent,
Edgar, o Fool e Lear num misto de degredo e abrigo da tempestade, é que se dd o
tribunal lidico das filhas de Lear. Como vimos acompanhando, Lear, tdo logo se viu
desabrigado e de certa maneira expulso por suas préprias filhas, deflagra toda sua ira e
ndo aceitagdo contra elas de maneira objetivada e consciente, fazendo uso do discurso
autoritario que se lhe foi sempre a referéncia individual.

Conquanto, compreendendo sua nova condi¢do, como num mergulho renovador,
instala-se na via da sublimacdo interior para uma conclusdo de sua dor. Neste ponto,
através do discurso ludico, inicia uma reparagdo, um acerto de contas final contra as
filhas que lhe ensinaram o que € a ingratiddao e abriram-lhe os olhos para um novo
mundo, transformando, pelo processo de individuacdo, sua identidade de rei em uma
simples vazao humana.

O julgamento, autorizado pelo discurso ludico, tem a parceria dos seus
companheiros de miséria, que expressam nestas falas o intimo desejo de reparagcdo contra
0 que ndo sé o rei foi vitima, mas também eles proprios. A discursividade lddica é
duplamente reforcada na medida em que todas as personagens estdo, num primeiro nivel,
reciprocamente em disfarce social e, posteriormente, apesar deste subterfigio discursivo
de primeira instancia, passam para um segundo nivel, quando aprovam a realizacdo do
tribunal, assumindo-se outras personagens que diferem, tanto de si particularmente,
quanto dos seus papéis sociais do primeiro nivel.

Outro detalhe que reforca o discurso lidico como marca de toda esta
discursividade, € a atribui¢do para o papel de juiz para a personagem Poor Tom (disfarce
social de Edgar). Para as demais e, sobretudo, para Lear, o poder de liberdade dada pela
condi¢ao de loucura ao Poor Tom € mais que uma qualidade, € uma capacidade singular

que garante fazer a funcao social deste personagem (0 juiz).

¥ [...] Considerai-o bem. Nao deves seda ao verme, nem pele ao animal, nem ld & ovelha, nem perfume ao
almiscareiro. Ali! Hd aqui trés de nos que sdo sofisticados. Tu és a propria coisa. O homem, sem as
comodidades da civilizacdo, ndo passa de um pobre animal nu e bifurcado. Com tu és. Fora, fora, coisas
emprestadas! Vamos, desabotoemo-nos aqui. (rasgando as proprias roupas.)
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E assim, exasperadamente, do nada Lear estrutura e nomeia os atores do

tribunal:

“ It shall be done; I will arraign them straight. (To Edgar)
Come, sit thou here, most learned justicer. (To the Fool)
Thou sapient sir, sit here. No, you she-foxes-"50

Reforcando logo em seguida, pede acdo ao julgamento:

“T°ll see their trivial first; bring in their evidence. (To Edgar)
Thou robed man of justice, take thy place. (To the Fool)

And thou, his yokefellow of equity,

Bench by his side. (To Kent) You are o’the commission;

Sit you t00.”51

O ato de nomear, de estruturar e atribuir acdo no tribunal vem de cara
comprovar, discursivamente aquilo que afirmamos acima sobre a presenca contigua, na
enunciagdo, de vetores associativos quanto as faces do enunciador, o que se distancia da
idéia de insanidade, muito embora a tribulacio mental ocorra e influencie na acao
discursiva. Nossa atencdo neste particular volta-se para a capacidade em meio a estas
tribulagdes cognitivas, que Lear tem, ao organizar e propor por meio de um tribunal (e
conseqiiente julgamento), uma intencdo valorativa e de grande representatividade para
ele, na medida que a acdo discursiva intenta fechar uma questdo que perturba a
personagem.

Segue abaixo o trecho do julgamento:

EDGAR:

Let us deal justly.

Sleepest or wakest thou, jolly shepherd?
Thy sheep be in the corn,

And for one blast of thy minikin mouth
Thy sheep shall take no harm.

Pur, the cat is grey.52

 Estd decidido. Eu as processarei imediatamente (Dirigindo-se a Edgar.) Vem, assenta-te aqui,

sapientissimo juiz. (Dirigindo-se ao Bobo.) Tu, sapiente senhor, assenta-te aqui. Agora, vos raposa!

U Quero vé-las julgadas primeiro. Tragam as testemunhas. (Dirigindo-se a Edgar.) Tu, juiz togado, toma teu
lugar. (Dirigindo-se ao Bobo.) E tu, companheiro dele no jugo da eqiiidade, senta-te ao seu lado. (Dirigindo-
se a Kent.) Sois da comissdo, assentai-vos também.

> EDGAR: Procedamos de acordo com a justica.
Dormes ou velas, jovial pastor?
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LEAR:

Arraign her first. “Tis Gonerill! I here take my oath before this
Honourable assembly she kicked the poor King her father.53
FOOL:

Come hither, mistress. Is your name Gonerill?54
LEAR:

She cannot deny it.55

FOOL.:

Cry you mercy, I took you for a joint-stool.56
LEAR:

And here’s another whose warped looks proclaim
What store her heart is made on. Stop her there!
Arms, arms, sword, fire! Corruption in the place!
False justicer, why hast thou let her“scape?57
EDGAR:

Bless thy five wist!58

KENT:

O pity! Sir, where is the patience now

That you so oft have boasted to retain?59

EDGAR: (aside)

My tears begin to take his part so much

They mar my counterfeiting.60

LEAR:

The little dogs and all —

Trey, Blanch, and Sweetheart — see, they bark at me.61
EDGAR:

Tom will throw his head at them. Avaunt, you curs!
Be thy mouth or black or white,

Tooth that poisons if it bite,

Mastiff, greyhound, mongrel grim,

Hound or spaniel, brach or lym,

Or bobtail tike, or trundle-tail,

Tom will make him weep and wail;

Tuas ovelhas nos trigais estdo,
E por um grito de tua boquinha
Tuas ovelhas nada sofrerdo.
Brrr! O gato € cinzento.

> LEAR: julgais esta aqui em primeiro lugar: é Goneril, Juro, perante esta honrada assembléia, que
ela expulsou de casa a pontapés o pobre pai.

* BOBO: Aproximai-vos, senhora. Vosso nome € Goneril?

* LEAR: Ela nio pode negar.

6 BOBO: Peco-vos perdio; pensei que fosseis um tamborete...

" LEAR: E aqui estd a outra, cujos olhares falsos proclamam de que matéria é feito seu coracio.
Prendam-na af! Armas, armas, espada, fogo! A corrupcio estd aqui! Falso juiz, por que a deixaste
escapar?

¥ EDGAR: Benditos sejam teus cinco sentidos!

% KENT: Oh! Piedade! Senhor, onde estd agora a paciéncia, que tantas vezes vos gabaste de ter?

% EDGAR (A parte) Minhas ldgrimas comecam a tomar de tal forma o partido dele que acabario
descobrindo meu disfarce.

"1 EAR: Os caezinhos, todos, Bandeja, Branquinho, Namorada, vede com ladram para mim.
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For, with throwing thus my head,

Dogs leapt the hatch and all are fled.

Do, de, de, de. Sese! Come, march to wakes and fairs

And market-towns. Poor Tom, thy horn is dry.62

LEAR:

Then let them anatomize Regan, see what breeds

about her heart. Is there any cause in nature that makes

these hard hearts? You, sir, I entertain for one of my hundred.
Only I do not like the fashion of your garments.

You will say they are Persian; but let them be changed.63
KENT:

Now, good my lord, lie here rest awhile.64

LEAR:

Make no noise, make no noise; draw the curtains,

So, so. We’ll go to supper i'the morning.65

FOOL:

And I'll go to bed at noon.66 (King Lear, Act: III. Scena:VI.)

Inicialmente, chama a atencdo como todas as personagens envolvidas “neste
sério momento ludico” projetam seus discursos coerentemente andlogo a funcdo social
que desempenham no jogo. Lear é o primeiro a gerar um distanciamento discursivo: “/...]
Juro, perante esta honrada assembléia, que ela expulsou de casa a pontapés o pobre

.9y

pai.

A brincante “acusacdo” € tomada como se o fato ndo fosse dele, mas de um
outro, um pai que foi expulso de casa pela prépria filha.
A idéia geral que segue ¢ a de um encurralamento, de uma prostracao

implacdvel. Neste tribunal Lear € inexordvel, seus réus ndo sairdo impune.

2 EDGAR: Tom vai atirar a cabeca para eles. Fora daqui, meus cdezinhos!
Seja tua boca preta ou branca

Cuja dentada é venenosa;

Mastim, lebre ou vira-lata,

Lulu, sabujo, galgo ou brago,

Ou cdo rabdo ou cauda crespa,

Tom fa-los-4 gemer, ganir,

Basta a cabeca lhes langar

E eles aos pulos fugirdo.

Du, di, di, di, Cessa! Vamos, em marcha para as festas, feiras e mercados. O pobre Tom, teu corno
esta vazio.

% LEAR: Dissequem, agora, Regane, e examinem o que germina no seu coracio. Ha alguma causa na
natureza que faz com que esses coracOes fiquem duros? (Digirindo-se a Edgar.) Quanto a Vs,
senhor, eu vos contrato com um de meus cem cavaleiros; somente nao estou gostando do corte de
vossas roupas. Podereis dizer que estais vestido a moda persa; mesmo assim, trocai-as.

 KENT: Deitai-vos agora aqui, meu bom senhor, e descansai um pouco.

% LEAR: nio facais barulho! Nio facais balhuro! Fechai as cortinas. Assim, assim, assim! Vamos
cear ao amanhecer. Assim, assim, assim!

66 L
BOBO: e eu, vou para a cama ao meio-dia.
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Compreendemos todo o curso discursivo que forma o julgamento, como um
tribunal-teatro da verdade. Nele, Lear é também um simulacro que intenta instaurar a
verdade diferentemente da prépria realidade (repleta de transtornos de pensamento), de
forma que o teatro, a simulacdo serd o modelo de acesso 4 compreensdo da verdade. E
dentro deste jogo que as personagens do julgamento tomam o signo do disfarce, do
mascaramento e da ludicidade, para fazer-se porta-voz da verdade e da justica.

Em Hamlet, Shakespeare usa este recurso (0 meta-teatro) como um espelho
reconfigurador da verdade; a simulacdo, o jogo teatral é porta de entrada para a
equalizacdo das duvidas e resolugdes dos fatos. Aqui, de maneira semelhante, este
tribunal de Lear instaura um julgamento da moral, um teatro da verdade, como
possibilidade de saida, como acesso a verdade, uma vez que a propria razao da realidade
e mais vigorosamente os desmandos, precipitacdes e equivocos de Lear, criaram
engendradas situagdes e irrepardveis condicdes existenciais de relacionamento para Lear
e seus companheiros, somente recuperdveis pela via da ludicidade posta (oferecida,
possibilitada) pelo jogo teatral.

Resumindo, no plano discursivo, toda a ira de Lear, € inicialmente, por assim
dizer, racionalmente, manifesta, outorgada através do clamor a natureza. A sua forca
rememora a for¢a (poder) abdicado. Lear quer destruir fisicamente todo aquele mundo e
como ndo tem mais poder para isso, evoca seu desejo pela natureza. (E exatamente essa
impossibilidade que instaurard a necessidade de outra realizacdo discursiva, distinta da
racionalidade, plasmada no tribunal).

Todo este discurso é pronunciado, pela mediacdo comparativa da natureza, e
cujo direcionamento sdo todos aqueles que lhe foram injustos, ingratos e que o
expulsaram de sua prépria casa. De modo que, apds essa exortacdo diretiva, racional, isto
¢, tomado pela ira, mas ainda dentro de uma situagao de cognociéncia permitida.

Ao passo que, num segundo momento e, em flagrante oposi¢do ao discurso
autoritdrio racional, o julgamento (o tribunal) que compde toda essa segunda cena
enuncativa € um discurso intrasubjetivado, embora dentro de uma situagdo interativa real,
todos os co-enunciadores tomam o discurso dentro de uma pauta burlesca, onde o jogo, a
brincadeira, o disfarce da treatralidade s3o a um sé tempo a regra para se exaurir os
sentimentos sobre as filhas do rei. E nesta condigdo que o julgamento, através do discurso
lidico opera com mais eficicia os desejos de resolucdo que Lear tem para o problema
que ele proprio produziu quando quis realizar a divisdo de seu reino a partir da

publicidade do amor que suas filhas lhe declarassem.
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4.2.1.Cena 01: The Power of Time — (a forca do tempo):

De inicio, vale dizer, que a andlise aqui desenvolvida parte do ideario da
Traducdo Intersemiotica, estando os elementos observados, portanto, na imanéncia deste
objetivo. O que equivale dizer, que iremos proceder, inicialmente, a partir da comparagao
com as cenas enunciativas da obra King Lear e, posteriormente buscando-se a devida
caracterizacdo dos elementos traduzidos.

Se num primeiro momento - nas andlises das cenas enunciativas da obra - a
Andlise do Discurso, ladeada da Esquizoandlise, nos serviu para instaurar os elementos
(signos) pertinentes a personagem Lear, que pelo estado sensorial de apreensdo préprio
do cddigo literério, a palavra em si, foi produzida por meio da textualidade incondicional;
agora - nas andlises das cenas enunciativas do filme - outros serdo os modelos de registrar
as mensagens veiculadas, ndo sé pela verbaliza¢do sonora, mas predominantemente pelos
signos visual-auditivos proprios do sistema filmico.

Assim, no filme, que € o veiculo-suporte da personagem Hidetora, as imagens
fardo o percurso que a escrita fez (e faz) na obra que abriga a personagem Lear.

O modo que estabelecemos para marcar a cena enunciativa do filme serd
convencionado da seguinte maneira: a seqiiéncia, quadro, cena, enquadramento, ou foco
do filme que reativa a personagem Hidetora, serd sumariamente identificada pelo tempo
de exibi¢do no filme original, tendo um marcador para o inicio (SI) e final (SF) da
seqiiéncia, conforme tal seqii€éncia esteja cronometrada na extensao temporal apresentada
na obra em questao, o filme Ran (1985), do diretor japonés Arika Kurowasa.

Estabelecemos ainda, quatro seqii€éncias formativas da cena enunciativa em si.
Sao seqiiéncias arbitrariamente instituidas por mera convengdo diddtica e expositiva para
transitarmos pelas imagens do filme. Sdo elas respectivamente: “Trés indices de
Hidetora”; “A cacada”; “A cerimonia de partilha do poder”; e “O inicio do Caos”,
delas retiramos todos os conteudos que formam a primeira cena enunciativa do filme:
“The Power of Times”, ora analisada, que focaliza a personagem-tipo rei Hidetora.

Como se sabe, a narrativa filmica compdem-se no geral de elementos dudios-
visuais, isto €, a simultaneidade de imagens, sons (musicas) e palavras. Vale dizer que na
leitura semidtica o turbilhdo dudio-visual pode ser tomado como efeito de significagio

pela apreensao sinestésica desses elementos.
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De maneira didética, e para uma melhor compreensao dos elementos analisados,
tomaremos como registro (PI) para o plano da imagem e (PS) para o plano sonoro.

Esta cena enunciativa é, por assim dizer, a tradu¢do filmica da cena enunciativa
Kindgdom divided da obra de Shakespere que analisamos linhas atras.

Em Ran, de maneira geral, a narrativa € composta de longas tomadas e extensos
planos em distancia. O que cinematograficamente cria uma narrativa cujo ritmo de
percepcao torna-se bastante descritivo e com caracteristicas do filme €pico.

Muito embora o teor signico que iremos focar insira-se no momento discursivo
em que a personagem-tipo rei Hidetora anuncia como serd a transferéncia de poder e a
conseqiiente chefia do cla, situado logo no inicio do filme; a maneira como alguns
elementos sdo apresentados e a importancia relacional destes com o discurso de Hidetora,
passam a ser entendido como signos das trés cadeias (como indice, como icone € como
simbolo) de toda a ag¢do que repercute as mudancgas acionadas pela personagem-tipo
Hidetora. A cena enunciativa tem como foco a quarta seqii€éncia que denominamos: “O
inicio do Caos”, estende-se durante 03:0’(trés minutos) tendo SI em (11:45”) e SF
(14:20’), com variadas tomadas de PI e PS.

Assim, a andlise desta cena enunciativa serd realizada para um melhor
entendimento e observacao dos elementos constituintes, através de divisdes, formalizadas

como ja dissemos em quatro seqiiéncias.

4.2.2. Primeira seqiiéncia: “7Trés indices de Hidetora” (SI: 00.00’’ - SF:

01.52%).

Simultaneamente o filme inicia com os créditos iniciais e longas tomadas em
planos de distancia onde se vé€, num primeiro plano: soldados (guardas a cavalo); seguido
com planos de planicies e em terceiro do céu anuviado (cujas formas — sugerem tensao -

parece prenunciar uma explosao).
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Frame. 01: imagem do Filme Ran na minutagem: 00.10

Frame. 02: imagem do Filme Ran na minutagem: 00.20

Os planos subseqiientes sao imagens destes trés elementos: (guardas em cavalos,
planicie e céu /nuvem). A funcdo em alternancia de PI assim distribuidos e sincronizados
pela instrumentacdo em PS, facilmente identificada como sendo do teatro Noh®, ddo a
certeza de que o momento exige certa vigilancia e o horizonte montanhoso refere-se ao
préprio rei. Sao treze a quantidade de planos com esta mesma fungao narrativa.

Nessas tomadas dos mesmos elementos: soldados em vigilia, planicies e
céu/nuvens (embora distintos, ou seja, as montanhas e planicies ndo sdo as mesmas, 0s
soldados também, e o céu com nuvens sdo diversos), reforcam a impressdo de gravidade,

de tensao do momento. Algo de muito importante estd para acontecer. Essa atmosfera

67 Arte teatral cldssica do Japdo, criada no século XIV. O Noh é um drama lirico interpretado apanas por
homens,onde os atores princiapais usam mdscaras e executam movimentos lentos de danca.
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adquire maior contorno pela musicalidade épica do teatro Noh (as flautas e tambores em

notas agudas que cortam visualmente a continuidade de qualquer intencao).

Frame. 03: imagem do Filme Ran na minutagem: 00.50

Frame. 04: imagem do Filme Ran na minutagem: 01.02

e
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Frame. 05: imagem do Filme Ran na minutagem: 01.16
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4.2.3. Segunda Seqiiéncia: “A cacada’: (SI: 01.52° — SF: 02.31°)

A alternancia focal entre os trés elementos da seqiiéncia anterior da-se treze
vezes em planos distintos até ser entrecortado pela imagem/presenca de um javali em
fuga, marcando, assim, o inicio da segunda seqii€ncia. Assim, embora o plano continue, a
movimentacdo dos cavaleiros a caca dos javalis ddo uma dindmica e velocidade as
imagens, configurando um primeiro diferencial narrativo entre as duas primeiras

seqiiéncias.

Frame. 06: imagem do Filme Ran na minutagem: 01.57

A partir desse momento hd uma reorientagdo quanto ao significado
anteriormente estabelecido, pois as agdes de caca ainda ndo se relacionam com a
impressdo de tensdo provocada pelos trés elementos. Apenas a musicalidade permanece.
Somente no final da seqiiéncia, em que os javalis sdo mostrados em fuga, perseguidos por

homens a cavalo, quando uma tomada direciona a atencao a Hidetora.
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Frame. 09: imagem do Filme Ran na minutagem: 02.29

7z

A cena agora é composta das mesmas tomadas, porém, em movimento, a

vegetacdo € posta num plano intermedidrio: javalis cortam a tomada em fuga, cavaleiros
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perseguem os javalis. Noutra tomada de perseguicdo, seguido em primeiro plano,
Hidetora montado num cavalo prepara o arco e mira; ao soltar a flecha, em simetria
sonora com um 4dpice agudo da flauta e tambor, a imagem ndo tem continuidade. Surge
na tela preta o nome: “Ran” (caos em japonés) no alfabeto simbélico-imagético conforme

mostra figura abaixo:

Frame. 10: imagem do Filme Ran na minutagem: 02.33

Com esta insercdo, a tensdo, antes estabelecida pelos trés elementos e que fora
momentaneamente suspensa pela situagdo da caca, ganha maiores contornos no sentido
de saber se o cacador (Hidetora, ainda ndo identificado pelo espectador, apesar da
suntuosidade dos trajes e do porte do cavalo) acertou ou nao. O corte operado pela
inclusao do ideograma “Ran” (caos) oferece margem para inimeras inferéncias.

A inclusdo ideogréfica do titulo do filme: “Ran”, caos em japonés, estabelece
um campo interpretativo, com todo o filme, de grande abrangéncia signica. A pontuacio
deste elemento visual intercalando as seqiiéncias anteriores com a préxima, indica ou
pelo menos anuncia a presenca de situacdes e ocorréncia que levardo ao caos
propriamente dito. O ideograma sinaliza, deste modo, para toda a narrativa que se
apresenta.

Ou seja, o ideograma ¢ uma imagem (nos PI — estdtica visual — e PS — pois a
instrumentacdo se apresenta contundente), preparativa que funciona como resumo

simbolico do desenvolvimento do “caos” que se ver4.
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4.2.4Terceira Seqiiéncia: “A ceriménia de partilha do poder” (SI: 02.31° - SF:
11.45%)

Nesta seqiiéncia predomina a acio narrativa estdtica, dando &nfase ao discurso,
isto é, ao desenvolvimento das idéias, do assunto, a argumentacdo propriamente dita,
buscada pelos grupos de personagens: de um lado, os Ichimonjis que buscam selar a paz
com os clas rivais, através do “casamento”; e de outro os chefes dos clas rivais Fujimaki
e Ayabe, pretendentes e interessados pala trégua entre o cla Ichimonji.

De modo que a cena é desenhada para conter uma negociacdo pacifica entre
antigos inimigos. O cardter cerimonial e protocolado justificam as posturas das
personagens, afinal a conjuncdo ou tentativa de paz entre inimigos pressupode ressalvas de
ambas as partes.

A seqiiéncia propriamente dita, come¢a com uma imagem panoramica (plano
geral) de um acampamento quadrado, estruturado com empanadas continuas com o
simbolo (estandarte e bandeiras) do cla Ichimonji. Na primeira tomada, vé-se a estrutura
do acampamento de Hidetora numa planicie por entre as montanhas; em seguida outra
tomada mais focalizada (plano conjunto) - faz perceber mais detalhadamente a estrutura -
do lado de fora os cavaleiros descansam enquanto outros mantém a vigilancia
organizacional do lugar.

Esta imagem € cortada por outra que mostra, ja dentro da estrutura, um ato de
celebracdo bem no estilo oriental; nele, Hidetora ao centro, ladeado pela esquerda por
seus trés filhos e dois servidores e, a esquerda, pelos senhores Fujimaki e Ayabe, estes

ultimos satdam o feito de Hidetora em ter abatido o javali.

Frame. 11: imagem do Filme Ran na minutagem: 02.40



169

Frame. 13: imagem do Filme Ran na minutagem: 02.51

As falas, ou seja, os signos verbais que constituem a cena refletem a importancia
do momento. De um lado, Hidetora e seus filhos, do outro, dois rivais seus. Ambos o0s
grupos buscam um acordo para instituir a paz entre si. A promessa do casamento € o
lugar comum aos dois grupos.

O tom arisco modula o inicio das discussdes por parte de Hidetora, apds ser
saudado pela vitdria sobre o animal. A partir deste ponto, o javali € tomado como signo
metaférico para o estabelecimento de uma negociacdo discursiva-argumentativa dos
interesses do monarca quando afirma que o javali era velho e a sua carne ndo serve para
alimentar satisfatoriamente devido a sua dureza e mau cheiro. Impondo com isto outra
compreensdo do fato de ter acertado o javali, sugestionando que nao realizou nenhum
feito que merecesse qualquer consagracdo. Em seguida, retruca inquirindo os convidados
(rivais e pretendentes) se teriam coragem de comer o javali mesmo sendo uma carne
dura.

Vemos que o conjunto discursivo apresentado por Hidetora em ndo demonstrar

condescendéncia com os interlocutores e a forma acusativa e desafiadora com que
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contextualizou a sua pergunta, j4 demonstra uma ativagdo positiva de sua face
enunciativa, pois ao declarar sob o estado do javali (velho), operou de forma incisiva
sobre o discurso dos interlocutores que sugeriram a consagracdo do feito de Hidetora e

comentaram da dificuldade de acertar o animal:

(Seiji Ayabe): “A flecha que abateu o javali saiu do arco do Senhor Ichimonji.
Celebremos o seu feito !”

(Nobuhiro Fujimaki): “O animal surgiu de repente. Meu cavalo assustou-se e
caimos. Como atirar?”.

Frame. 14: imagem do Filme Ran na minutagem: 03.15

Ayabe e Fujimaki, - parecendo manter interesse imediato na definicdo de quem
Hidetora ird escolher como genro, ou seja, qual de suas filhas o patriarca dos Ichimonjis
ird escolher para celebrar o casamento com Saburo - ndo reagem as sutis agressividades.
Para tanto, eles ndo re-orientam, ndo desviam a inten¢do discursiva de Hidetora, mas esta
estratégia, longe de ser uma completa submissdo ao discurso proferido, é antes um
prolongamento de seus interesses particulares, instalando e garantindo seus interesses, de
um lado, pelo siléncio e de outro pela concessdao discursiva, quando mantém, no jogo
discursivo um “paralelismo intencional” ao discurso de Hidetora. Incidindo, dessa forma,
na manutencdo de seus interesses e apontando-os a partir do jogo de poder discursivo
iniciado por Hidetora, como mostra a seqiiéncia verbal abaixo:

(Fujimaki, respondendo a Hidetora se teria coragem ou ndo de comer a carne dura e

ndo-cheirosa do javali):

FUJIMAKI: Nio! Demora a cozinhar. Se os acompanhei na cagada foi para
selar nossa amizade.

AYABE: Isso mesmo. Também espero que, casando minha filha com seu filho
Saburo, seja consolidada a amizade dos Ichimonjis com os Ayabes.
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FUJIMAKI: Essa também é minha inteng@o. J4 que a ocasido sonhada chegou,
responda-nos para Saburo, quem o senhor prefere? A minha filha ou a do senhor
Ayabe?

No plano discursivo, pode-se afirmar que essas personagens utilizaram suas
faces positivas, pela enunciagdo, de maneira bastante satisfatoria, quando na negociagao
discursiva. Se pudéssemos exemplificar este jogo discursivo com um jogo de cartas,
dirfamos que os dois interlocutores de Hidetora deixaram o jogo decidido e bem
direcionado a vitdria deles.

Contudo, a ativacao discursiva de Hidetora manteve-se dentro da negociacao e,
considerando os turnos anteriores de seus interlocutores, em alto grau de aproveitamento
e reforco da sua face positiva dentro do campo discursivo desenvolvido.

Hidetora nao responde diretamente aos interlocutores, ao contrério, protela,
valorizando sua condicdo discursiva sobre os dados objetivos tratados: “a decisdo de
como definir a partilha do feudo”, pois uma decisdo que favoreca um convidado,
certamente serd um desagravo para o outro:

HIDETORA: Nao € facil. Duas princesas para um tnico principe. Se ao

menos Jiro fosse livre!

A constatacdo desta resposta evasiva contra seus interesses em definir a questao,
€ declarada pela reacgao fisica dos dois convidados: eles desistem de interpolar, de seguir
a frente. O gesto negativo que um faz para o outro deixa claro que Hidetora ndo deixou
sua face discursiva positiva ser abalada pelo insistente pedido de definicdo dos

convidados. E ele, Hidetora, quem detém o poder de decisdo.

Frame. 15: imagem do Filme Ran na minutagem: 04.44
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Outro momento de negocia¢do discursiva se deu no instante, talvez mais
emblemadtico e significativo do filme, no sentido de ser uma situagdao motivadora central
para tudo o que ird ocorrer, que é quando Hidetora passa a dormir em meio a
performance de Kyoami. Em decorréncia deste “sono”, Saburo (filho mais novo)
aproveita a brincadeira de Kyoami (satirizando os convidados como coelhos que vém ao
monte do cacador), para fazer referéncias aos dois pretendentes como coelhos que vém
do monte vizinho até o territério do pai. Atitude que é posteriormente repreendida pelos
dois irmaos (Taro e Jiro) quando na suspeicdo de que Hidetora finge dormir devido a
agressiva brincadeira de Saburo contra os convidados.

Contudo, € deste sono que Hidetora epifanicamente pressagia um caos para si €
para o feudo: “Era um sonho. Sonhei... Era um caminho. Eu caminhava sem achar
ninguém. Eu chamava, gritava e ninguém respondia. Eu estava so, naquele vasto
mundo!”.

A verbalizacdo da personagem sobre o sonho que teve, ja indica imagens de sua
propria “condicdo psicologia”, a de um homem com medo de repassar para a futura
geracdo tudo aquilo que produziu e que deu sentido a sua existéncia. Neste sentido, as
idéias, pensamentos e/ou constatagdes do sonho, configuradas nas palavras “caminho”,
“vasto mundo” e a reiteracao pronominal “Eu”, referem-se a ele préprio. Isto €, ao rei que
determina a condi¢do e o sentido da vida dos outros, que traca e define territérios e
passagens. Por outro lado, o conjunto das expressdes: “gritava e ninguém respondia”,
“estava s6”, podem estar de modo semelhante as palavras auto-identificadoras, ao estado

de incertezas que a nova condi¢do pode lhe trazer.

Frame. 16: imagem do Filme Ran na minutagem: 09.29
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Frame. 17: imagem do Filme Ran na minutagem: 10.00

A interpretacdo acima dos simbolos contidos no discurso sobre o sonho de
Hidetora, pauta-se nas simbolizagdes das proprias imagens apresentadas (primeira
seqiiéncia: Trés indices de Hidetora), considerando os valores signicos determinados
naquele campo analitico. Contudo, somente uma andlise, sob o crivo metodolégico da
critica psicanalitica em literatura, pode com mais propriedade oferecer uma abordagem
interpretativa mais segura dos signos (simbolos) emanados do sonho da personagem.

Contudo, a guisa de uma interpretacdo, sobre 0 momento que ocorre 0 “sono” e
a significacdo do “sonho” de Hidetora, cabe questionar: o sono € a fuga da decisdao que
terd que tomar? Ou simplesmente um ganho de tempo? A decis@o vem, entdo, como um
“sonho” que deflagra tensdo entre irmaos e pai, bem como prepara e define: “vou passar
a chefia do feudo para Taro, o filho mais velho, cabendo aos outros dois ajudd-lo (... “e
casar Saburo com...”)...”

A esfera desses pensamentos ndo € acessivel, pois ndo estdo explicitos em
nenhum momento do filme; a inferéncia atribuida vem do relacionamento dos fatos que
seguirdo e, mais profundamente, pela imagem que corta a seqiiéncia apds a discussao
entre os irmaos e de Saburo com o pai: uma nuvem explode no céu (SI:11.45° — SF:
11.50).

Uma imagem exclusivamente em PI, de uma grande nuvem em movimento
expansivo. E desta forma que o filme mostra o turbilhdo de pensamentos e sentimentos
de Hidetora frente a este singular momento. Ou seja, Kurosawa, permanecendo fiel a

predominancia da informagdo fisica-visual, subjetiva todo um marco discursivo,
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transferindo para o plano imagético tudo o que poderia estar registrado sob algumas
expressdo, gesto, som ou palavra. Ndo hd qualquer sonoridade; na imagem a nuvem
realiza um movimento expansivo para o alto, como se estivesse em ebuli¢cdo durante os
cinco segundos em que o espectador a contempla silenciosamente.

Numa imediata associagdo signica com um dos elementos da primeira seqii€éncia
- 0 céu repleto de nuvens, que é como vimos, signo do proprio Hidetora - esta nuvem em
ebulicdo - que surge no exato momento em que o0 monarca sai de um tenebroso sonho e
se vé perante a necessidade de tomar uma decisdo - s6 pode ser associada iconicamente
com a personagem-tipo rei Hidetora e, simbolicamente com a situag@o-limite vivida por
ele, isto é, com a perturbacdo decorrente das pressdes internas que recaem sobre sua
decisdo, como sdo expressadas pela a personagem momentos antes da imagem da nuvem

que fecha a cena do filme e esta terceira seqii€éncia de andlise:

HIDETORA:

Ha muito tempo medito sobre uma coisa que vou dizer agora.
O momento € propicio e o lugar também.

Para casar suas filhas, Fujimaki e Ayabe estdo aqui.

Que entrem.

(nuvem em movimento)

Frame. 18: imagem do Filme Ran na minutagem: 11.45
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Frame. 19: imagem do Filme Ran na minutagem: 11.50

Consideramos que as trés seqiiéncias acima descritas influenciam e mesmo
determinam como a quarta seqiiéncia se estrutura, enquanto formulagdo prépria: “O
inicio do Caos”, bem como estabelece signos repletos de idiossincrasias e reveladores
quanto a significacdo geral do filme, que € em ultima instdncia o estabelecimento
progressivo de um caos arrebatador para todos.

Passemos finalmente a quarta seqiiéncia que, resguardadas pelas seqiiéncias

anteriores, instaura-se como momento-chave para a compreensao da personagem-signo.

4.2.5.Quarta seqiiéncia: “O inicio do Caos” (SI:11.45" - SF:14.20”)

HIDETORA :

Frame. 20: imagem do Filme Ran na minutagem: 12.19

Eu Hidetora Ichimonji
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Nasci num fortim além do monte.

A planicie era palco de guerras sem fim entre todos os clas.
Com dezessete anos tornei-me senhor daquele fortim.
Durante cinqiienta anos lutei por essa planicie...

E fiz tremular nossas cores na torre do castelo.

Frame. 21: imagem do Filme Ran na minutagem: 12.29

Depois, bati-me sem trégua com estes dois senhores.

E tempo, agora, de selar a amizade e esquecer as desavencas.

Frame. 22: imagem do Filme Ran na minutagem: 12.42

Mas, eu Hidetora, ji estou com setenta anos.
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Frame. 23: imagem do Filme Ran na minutagem: 13.10

Por isso, declaro hoje: Taro, o filho mais velho, dirigird o cla.

Frame. 24: imagem do Filme Ran na minutagem: 13.20

TANGO :

Mas, senhor, tdo depressa?
TARO :

Senhor!

Frame. 25: imagem do Filme Ran na minutagem: 13.24
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HIDETORA :

Frame. 26: imagem do Filme Ran na minutagem: 13.26

Meditei muito para chegar a esta decisdo.

O tempo chegaria de eu me aposentar e de deixar aos mais jovens a
chefia do feudo.

Esse tempo chegou.

Frame. 27: imagem do Filme Ran na minutagem: 13.46

E eu repito: Eis Taro, chefe dos Ichimonjis e de suas terras!
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Frame. 28: imagem do Filme Ran na minutagem: 14.10

Cedendo-lhe o toredo passarei a habitar no bastido.
Ficarei com trinta homens, o titulo e a condi¢@o de grao-senhor.
Taro terd poderes sobre as terras e a cavalaria.

Frame. 29: imagem do Filme Ran na minutagem: 14.1

Resta a todos obedecer!

Frame. 30: imagem do Filme Ran na minutagem: 14.18
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Frame. 31: imagem do Filme Ran na minutagem: 14.20

A fim de melhor procedermos com a andlise desta seqiiéncia que forma e
nucleia a cena enunciativa ora analisada, dividimos esta quarta seqiiéncia discursiva de
Hidetora em trés momentos: No primeiro, tem-se a descri¢do/comentdrio de Hidetora
sobre o passado que pesa sobre sua decisdo: a trajetéria pessoal € passada como a propria
conquista de territdrios e castelos que formam o feudo, as disputas contra os rivais € o
peso dos anos como lider supremo. Como se vé no trecho:

“Eu Hidetora Ichimonji. Nasci num fortim além do monte. A planicie era palco
de guerras sem fim entre todos os clas. Com dezessete anos tornei-me senhor daquele
fortim. Durante cingiienta anos lutei por essa planicie... E fiz tremular nossas cores na
torre do castelo. Depois, bati-me sem trégua com estes dois senhores”.

O segundo, informa-nos sobre a decisdo propriamente dita de entregar a
lideranga do cla e do feudo para Taro.

“E tempo, agora, de selar a amizade e esquecer as desavengas. Mas, eu
Hidetora, jd estou com setenta anos. Por isso, declaro hoje: Taro, o filho mais velho,
dirigird o cla”.

Que, mesmo diante da surpresa e contestacdo de Tango e um conselheiro
confirma sua decisao:

“Meditei muito para chegar a esta decisdo. O tempo chegaria de eu me
aposentar e de deixar aos mais jovens a chefia do feudo. Esse tempo chegou. E eu repito:
Eis Taro, chefe dos Ichimonjis e de suas terras!”

Por tdltimo, descreve como deseja viver os poucos de anos que lhes falta.

“Cedendo-lhe o toredo passarei a habitar no bastido. Ficarei com trinta
homens, o titulo e a condig¢do de grdo-senhor. Taro terd poderes sobre as terras e a

cavalaria. Resta a todos obedecer!”
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A partir destes momentos, fica evidente como o conjunto enunciativo da
personagem sustenta uma organizacdo de fatos discursivos que lhe interessam e
estruturam todo o campo discursivo que cobre a nocdo temporal. Através desta
perspectiva temporal Hidetora organiza seu discurso decisivo. Colocando-se como ponto
central deste percurso evolutivo, Hidetora passa a relacionar as dimensdes do passado-
presente-futuro com o ato discursivo que desenvolve.

Na verdade, a proposicao discursiva converge para seu interior todas as escalas
subjetivas de situagdes puxadas por cada uma dessas dimensdes temporais. Nesse
sentido, o discurso proferido, além de catalisar, reflete e refrata o mundo existencial de
cada tempo pensado/vivido.

Se ladearmos o teor seletivo dos discursos desta cena enunciativa com 0 mesmo
momento enunciativo presente em King Lear, em que a personagem-titulo daquela obra
produz um discurso aproximado (enquanto inten¢do interior), verificaremos uma
modulacdo organizacional discursiva da seguinte ordem:

1 - No que se refere a uma premissa discursiva baseada na relagdo causal da
temporalidade, tanto Lear quanto Hidetora realizam seus discursos tendo o horizonte
temporal como sustentacdo argumentavita. Ou seja, no plano discursivo quanto ao
desenvolvimento e valorizacdo da face positiva (estratégias discursivas de apresenta¢ao
pessoal) da enunciacdo o fator tempo — a temporalidade — torna-se o argumento
condicional do discurso que conduz a decisao.

Deste modo, na temporalidade reside o papel formador do discurso de um e de
outro, mas de maneira totalmente diversa. Em Lear ela é uma conseqiiéncia inevitavel do
futuro quando a velhice chega. Com Hidetora a dimensdo da temporalidade se fixa como
marcador central dos enunciados de seu discurso, na medida em que o discurso proferido
¢ uma constatacdo dos atos do passado que inevitavelmente pede reparacdo. Neste
sentido, a insoléncia e a violéncia cometida para a aquisicdo e manutencio regulam o
fluxo discursivo de Hidetora.

Nao é de outro modo que o ponto de vista divergente entre ele (Hidetora) e
Saburo, tem neste particular seu ponto de apoio, quando Saburo lhe acusa de ter vivido
uma vida na qual a sua medida era a lei, e por esse motivo niao podia confiar o poder a
nenhum de seus filhos, convicto que esta seria uma acdo segura tdo somente pela relacdo
filial.

2 - Do ponto de vista da motivacdo pessoal das personagens, Lear decide,

resolver o problema que se apresenta que é o repasse do poder, através do subterfigio



182

discursivo sentencial condicionado a solidariedade para com suas expectativas, bastando
a filha menor, Cordelia declarar que o ama mais que as outras (€ isto que ele espera e tem
como certeza para iniciar o repasse do poder) e, como isto ndo acontece o problema se
avoluma. Enquanto que Hidetora, ndo estabelece premissa alguma para o problema do
repasse, ele decide os designios do seu feudo repassando a chefia para o filho mais velho,
Taro.

E 6bvio que ambas as personagens possuem o mesmo problema, do ponto de
vista interno (o que alia-os quanto a face negativa do discurso). Pois a idade e a
circunstancias exigem uma imediata resolugdo. (o uso, pelo discurso, da face positiva em
diferentes perspectivas para cada personagem). Lear, particularmente tem a sua frente um
importante agravante: o eminente choque entre os duques (Cornwall e Albany), seus
genros, € por isso mesmo a emergéncia de casar Cordelia para definir o futuro do reino.

Também Hidetora ndo ignora a sua condi¢do de idoso, que lhe impde a
necessidade de definicdo do futuro de tudo aquilo que ele conquistou e representa. Deve
casar o filho mais novo com a filha de um dos seus rivais. E exatamente este o maior
problema de Hidetora, pois, como ja dissemos, ao escolher a paz de um, a rivalidade do
outro se fortalece, logo tanto o cla como o feudo ficam ameacados. A meditagcdo a que ele
se refere pode estar ligada a tais conseqii€ncias. De outro modo, Saburo sabe que € um
valor nas maos do pai e desdenha deste valor e dos convidados por ndo acreditar numa
possivel paz. Contudo, ap6s o exilio do feudo do pai, é conduzido para uma guerra que
ele préprio ja havia anunciado, quando engrossa as tropas do senhor Fujimaki, inimigo
dos Ichimonjis.

Esta funcdo destrutiva introjetada por Saburo, é na obra literaria condensada no
proprio Lear, na medida em que suas expectativas ndo sdo realizadas e, como soma disto,
adquire para si a separacdo de Cordelia, em decorréncia de tais fatos passard a realizar
atos que destrone toda a estrutura social vigente e que ele préprio ja ndo participa como
representante e detentor de poder.

A despeito desta evolucdo destrutiva de Lear, Cordelia representa a tentativa de
reparacdo e reconducdo do poder abdicado, pois a Franca que ampara e reconduz
Cordelia ao posto de princesa, vem em direcdo do amparo, enquanto que o exército que
Saburo comanda para resgatar Hidetora estd disposto a guerra.

Os dois marcos discursivos acima, expressam as modulagdes discursivas

desenvolvidas pelas personagens-tipo no interior das intencdes discursivas internas (face
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negativa) e externas (face positiva) frente as situagdes-limites quanto a uma emergéncia
de uma decisdo de crivo pessoal.

Contudo, se percebidas como uma estratégia politica, isto é, de intengdo
puramente organizacional e/ou desorganizacional do poder (no ato “politico” de seu
repasse); e considerando o ato propulsor da face negativa da enunciagdo que se
desenvolve como discurso, tais situacdes tomam outro rumo quanto a interpretacdo da
acdo individual tomada pela personagem da peca e do filme e que interpoladas pela
atividade analitico-metodoldgica da personagem-signo revelam outras mobiliza¢des de
significa¢do dos atos das personagens-tipo que movem os discursos e o desenvolvimento

das obras a elas relacionadas.

4.3 Cena 02: Chaof images — ( Imagens do Caos):

A informagdo que tratamos na segunda cena enunciativa de King Lear: 1deal
tribune - (The divided tribune: theater, play and clown), arrolava sobre a acdo discursiva
produzida por Lear que funciona como acertos de contas final contra a ingratidao que
recebeu das filhas.

Como vimos, a maneira indireta e sob o regime discursivo lidico possibilitou
um campo aberto para criar um tribunal e julgar as suas filhas. O dispositivo produzido
deixava a personagem exercitar, no plano da projecao simbdlica, o poder deliberativo que
nao possuia mais.

Conquanto, Lear promoveu através deste discurso um julgamento moral.
Lembrando que o sentimento ferido necessitava de uma reparagao, e Lear buscou através
da criacdo dentro de suas atuais possibilidades um vigoroso ato de reparacdo e definitivo
re-estabelecimento da ordem social promovida.

Ja sabemos que o assunto abordado e expresso na cena enunciativa da obra ndo
recebeu tradugdo direta, ocorrendo, portanto, a ado¢do predominantemente da redugdo
como op¢do do cineasta na traducdo filmica resultante, muito embora as demais
categorias da tradu¢do também tenham ocorrido.

Assim, no plano da traducdo propriamente dita, pode-se confirmar em Ran a
realizacdo de procedimentos conjugados de reducdo; adicdo;, deslocamentos e;

transformagoes (simplificacdo e ampliagdo) que evocam uma série de eventos narrativos
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do filme, no entanto nos limitaremos a analisar aqueles que se referem diretamente a
personagem-tipo Hidetora.

Quanto ao procedimento da redugdo, vale lembrar que € a operacdo mais

comumente presente nas traducdes filmicas de obras literdrias, devido a extensdo
geralmente da obra literdria que realiza-se predominantemente sob a linguagem visual-
verbal e a conseqiiente materialidade do livro.
Assim, seja no aspecto dissertativo ou narrativo, a manipulacdo dudio-visual do cinema
nos elementos da obra literaria sdo inteiramente recondicionados na e pela linguagem
dudio-visual em forma espago-temporal de narrar o que estd na obra literdaria. Dai,
certamente a objetivacdo da prépria linguagem executar cortes, reducdes, que sdo no
mais das vezes suprimidos e outras vezes transformados plasticamente em segundos de
imagens. O fato € que a reducdo é a operagao por exceléncia da tradugdo.

Em Ran, dentre muitas reducdes nos interessa focalizar a reducdo da cena VI
Cena do 3 Ato, que tomamos como segunda cena enunciativa para analisar a agao
signica da personagem Lear. A auséncia, ou seja, a reducdo desta cena coloca-se como
bastante ilustrativa por ser, como logo veremos, a maneira que a personagem encontrou
para por cabo as vicissitudes e situagdes que enfrenta, através da ativacdo do discurso
lddico. A auséncia deste importante trecho (cena) possui, entretanto seu equivalente
signico no filme, que € redistribuido sob vérias ativacOes signicas.

Podemos inferir que a op¢do no filme de ndo postular a referida cena, deriva do
fato de a personagem constatar pela acdo material das outras personagens a propria
desintegracdo, o caos, que se afigura. E sem volta. Isto é, toda a cadeia de situacdes
movidas no inicio pela personagem, tem em Ran uma compreensao irredutivel.

As severas situagdes que se abatem sobre o patriarca Hidetora sdo reativas de
um passado sangrento, ndo seria um simples julgamento de juizo préprio, nem superior
que o faria parar os fatos. Alids, esse parece ser um dos campos abordados no filme que
se liga irremediavelmente a cena suprimida (por reducdo) da peca. A acdo dos deuses
sobre os atos humanos € in6cua, em Ran. Em contraponto a tradi¢cdo ocidental greco-
judaica na qual se assenta King Lear. Todas as situagdes vivenciadas tendem a serem
interpretadas como resultante da acdo do homem. “Estamos abrigados nas ruinas
causadas pelo senhor” afirma Kyoami a Hidetora, tdo logo ficam desabrigados da
realeza.

Essa mesma personagem ante a constatacdo tragica de que seu senhor ja nao

mais vive, retruca: “Ndo existem deuses nem Buda. Se existirem oucam, vocés sdo os
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malfeitores. Fazem de nés seu divertimento! E tdo engragado assim, nos ver chorar?”
Ao passo que € imediatamente repreendido por Tango: “ Chega! Ndo blasfeme mais!
Sdo eles que choram das loucuras dos homens. Que ndo tem salvacdo! Ndo chore! Assim
€ a vida! Os homens buscam o sofrimento e a infelicidade. Veja no castelo, os homens
divertem-se matando-se”.

A sensagdo de que a consciéncia das personagens reativa esse entendimento -
que pode ser também atribuida a Hidetora embora ja esteja morto - € trazida no final do
filme quando as duvidas dessa “assisténcia divertida” dos deuses nas imagens-
informacoes de que Sue € decapitada, e ao fundo do funeral de Hidetora e seu querido
filho Saburo; Tsurumaru fica a mercé da sorte de seus cegos olhos num abismo, sem a
protecdo do Buda, cuja flamula de sua imagem € precipitada no fundo.

Disto tiramos que o julgamento formalizador da cena enunciativa se realiza no
plano da traduc@o por reducdo € um ato €pico, quanto ao entendimento dos destinos
humanos e a forca transformadora/destruidora de sua acdo no mundo, bem como a
intensa busca de um perdao reativo desses atos; enquanto que em Lear € personalizado,
isto é, busca-se na figuracdo do Outro, pela via da ludicidade, uma equacdo condizente
aos auspicios da prépria consciéncia auto-reparadora.

E por isso que no filme ndo cabe o tribunal que existe na peca. Ou seja, se
nesta, a emergéncia de um tribunal da consciéncia final da personagem Lear é posta
devido a formalizacdo que estrutura aquele universo; naquele, a acdo do tribunal é
rarefeita pela consciéncia da mecanica livre dos homens. L4 os deuses sdo operantes,
aqui, mesmo na oscilacdo, se constata pelo préprio entendimento das a¢des que os deuses
nada deliberam. Um tribunal em nada resolve, pois os atos devem conter a sua equidade
conseqiiente. Seja 14 qual for.

Se de um lado a reducdo atinge este momento da obra, transformando a
perspectiva existente numa outra matriz conteudistica devido quase sempre a prépria
estrutura existente na narrativa construida, por outro lado, podemos dizer que o ato
tradutor de Ran vem de encontro a outras instancias referenciais da obra shakespeareana,
pois como vemos, Ran pode também ser relacionado signicamente ao monte de nobres
corpos que existem no final de Hamlet.

O conjunto de significacdo que se forma em ambas as narrativas € 0 mesmo: no
interior das relacdes familiares, a presenca da cobica, da inveja, da disputa acaba por
toma-la como uma pilhagem da linhagem real e consequentemente um “caos’” ao projeto

inexoravel de continuidade.
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Ja as transformacoes sao operadas no sentido da modificacdo cultural, a época
pré-cristd em Lear € transformada no século XVI no Japao feudal.

A transformacdo das filhas em filhos. As inumeras relutancias e
descontentamentos de Lear sdo transformados em iconicidades, como no exemplo das
nuvens que cortam a imagem; a fun¢do da flecha como representacao signica (iconica) da
forca, em contraposicao a velhice declarada na obra.

Todas essas formas tradugdes signicas t€ém grande preméncia na constru¢do
signica da personagem Hidetora dentro de um inter-relacionamento com Lear.

Podemos afirmar que a obra filmica Ran se apresenta por meio de
deslocamentos e transformagdes, como ja asseverou Brito (Op, Cit). Essas acgdes
tradutoras sdo correlatas com as cenas enunciativas deste trabalho, numa ordenacao
bastante aproximada, muito embora distintas; contudo a progressio e ldgica das

“situacdes significantes®™”

, pelas quais as personagens-tipo trilham e se ordenam
sugestiona um olhar mais agudo. No geral estdo assim dispostas: 1) a motivacdo da
divisdo pelos patriarcas-rei Lear e Hidetora, este por concessao e aquele por deliberacio;
2) decorrente deste primeiro elemento (a motivacdo da divisdo) ocorre o deslocamento:
para o ato reativo de Cordelia é posto uma atitude critica de Saburo a situagao proposta;
por fim, 3) a estrutura trdgica da obra shekespeareana por onde a personagem ¢
conduzida e luta, € transformada e deslocada para um campo expansivo semidtico: o
filme recruta a codificacdo multipla das linguagens na categoria épica (os planos longos,
a musicalidade teatral).

Todas essas ambiéncias narrativas imperam sobre a personagem de maneira
singular, o que faz provocar um distanciamento operativo quanto a natureza da
personagem. Lear € tragico enquanto que Hidetora é conduzido modernamente, pelo fato
de descrever, sem o tom da tragicidade (embora ela se postule) o signo do homem em
busca de seu caminho pela destruicdo de seus proprios atos que o forjam doravante pelo
pagamento de sua culpa atroz na construcao/destruicao de suas relacdes sociais.

Assim, diante tais semelhancas e diferencas, postulamos a idéia da personagem-
signo para recuperar, ampliar e indicar os limites e autonomia dessas relacdes que se
apresentam dentro da necessidade de entrever tais personagens, seja como significagio

estética propria, seja no intercambio entre as obras e elas proprias.

8 Técnica de andlise do texto teatral que indica as marcas de situagdes que conduzem um bloco de agdes ou
cenas. A personagem move-se através de situacdes significantes, assim que ela supera, surge outra para ativa a
sua acao.
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De sorte que, para nés, Ran é em si, e pela acdo de seu protagonista, Hidetora,
um ato intersemidtico dentro da linguagem cinematogréfica. No que diz respeito a funcao
da personagem, como ja vimos, no limiar da personagem de cinema, Hidetora resguarda
e promove as equivaléncias entres as obras e consequentemente entre as personagens-tipo
rei.

Dado este panorama, necessério se faz adentramos um pouco na peculiaridade
hibrida da prépria linguagem para dela retirar uma margem segura de focalizagdo
descritiva da cena enunciativa, que se mostra como ilustracao da personagem-signo no
filme.

Como se sabe a linguagem possui trés matrizes: a sonora, a visual e a discursiva
(verbal), que interagem entre si para formar uma cadeia tnica, pois como nos ensina
Betty Leirner (Apud Pietroforte, 2004), o principio das matrizes nas ‘“suas raizes, as
linguagens se irmanam, conjugam-se em um sO verbo: o milagre humano, ser de
linguagem, para a linguagem” (p.369).

Pensado, pois, nesta vocacdo que chega a ser lei observdvel a todo instante,
apresentamos aqui para poder inserir a formacdo de linguagem nesta segunda cena
enunciativa, os cruzamentos mais basilares entre as matrizes.

O interesse nestes cruzamentos ¢ de imediato solicitar a compreensao de que na
cena enunciativa ora analisada pede-se a compreensio, devido a particularidade de que
necessitamos, ao descrever a presenca signica da personagem Hidetora; pois, como nos
mostra Pietroforte (2004), a 16gica verbal pode se realizar em signos visuais ou sonoros.
“Da mesma forma que a légica visual pode se manifestar em signos verbais ou sonoros,
tanto quanto a sonoridade pode adquirir formas que as aproximam dos signos pldsticos ou
da discursividade prépria do verbal” (Idem, p.373).

Pietroforte (2004) descreve 27 modalidades decorrentes da hibrida¢do das trés
matrizes, que sdo desdobradas em 81 ocorréncias. Nao abordaremos as modalidades e
seus desdobramentos por entender que se distanciam de nossos objetivos que € destacar
as principais nucleagdes desses cruzamentos das matrizes da linguagem.

Trazemos de inicio a imbricacdo das linguagens visuais-verbais, casa soberana
da forma escrita. “[...] inclusive as pictogréficas, ideograficas até atingir as sua forma
mais convencional e arbitrdria na escrita alfabética” (IBIDEM, p.384).

Figuram nesta categoria que em sua grande maioria se faz pelo cruzamento da
imagem e da palavra, a publicidade impressa, a charge, os quadrinhos e a linguagem do

jornal.
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Também visual-verbal é a poesia visual. Com se verd abaixo, a poesia ¢ uma
cdpsula condensada das matrizes sonora, visual e verbal. No caso da poesia
visual, entretanto, a €nfase no visual pode chegar ao limite da perda de relevo do
aspecto sonoro das palavras porque a propria palavra se impde na sua natureza
de imagem até o ponto de quase se transformar em linguagem visual com leves
reminiscéncias do verbal. (Op, cit, p. 384).

E o caso especifico de Lear que pré-existe e se formaliza a0 mesmo tempo no
interior do sistema verbal propriamente dito e também o visual-verbal da linguagem.
Hidetora, por sua vez, enquanto personagem fixado em outros sistemas, ndo se configura
neste sistema.

Em seguida tem-se o entrosamento verbo-sonoro. E neste sistema de alta
predominancia semiodtica que Hidetora demarca sua presentificacdo. Entretanto, como
nossa andlise optou por ndo registrar metodologicamente este sistema (reproduzindo
textualmente quando muito apenas as falas das personagens), temos que considerar que
todas as conjunturas de temas existentes em Lear como textualidade, isto €, na forma
visual-verbal, foi em Hidetora posto como forma verbo-sonora, resguardando € claro, as
diferencas de abordagens das falas, que diferem em muito as de Lear, muito embora haja
trechos que coincidam.

Esta forma mostra-se de grande potencializagdo para a esfera da personagem-
signo, uma vez que além das falas, as personagens sdo apresentadas com o paralelo da
musicalidade. Esta, por sua vez, incide como marcacdo, ora de sentimentos, ora como
emblema geral da situacdo em que se encontram. Neste sentido, as agdes narrativo-
sonoras que a musicalidade do teatro Noh traz a personagem-tipo rei Hidetora sdo, no
plano semidtico, a prépria presentificacio da personagem tal; percepcdo fica mais
evidente e plausivel quando, por meio da nocdo da personagem-signo, entendemos as
equivaléncias semidtica em jogo na acdo filmica da personagem-tipo Hidetora e em
franco inter-relacionamento com a personagem-tipo Lear, que lhe da suporte imagético.

Quando o castelo estdi em chamas e as imagens alternam-se, ora na figura
aterrorizada de Hidetora, ora no fogaréu que toma o castelo, a musicalidade épica nos
mostra tdo bem quanto as imagens a e imponéncia do momento sdo fundamentais para a
personagem e para o desenvolvimento do enredo como um todo. O corte da imagem pela
acdo musical no momento em que Hidetora lanca a flecha no javali e depois no guarda de
Giro também responde a mesma forca narrativo-sonora, que nada mais é do que a

iconizacdo da personagem pela sonoridade.
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Outra vinculacdo incorporativa entre as linguagens se dd no interior dos
registros verbo-visuais-sororas, que praticamente aglomera as categorias até agora
descritas num s6 vetor sistémico de linguagem. E neste particular que a idéia da
personagem-signo nos servird com bastante vigor e extensao para descrevermos como a
personagem-tipo Hidetora realiza-se no interior da cena enunciativa.

Pietroforte (Op, Cit, p.386) explica que o carater narrativo ndo estd circunscrito
tdo somente a linguagem verbal. O traco verbal pré-existe na danga, na musica, € mesmo
em qualquer imagem em movimento. “Ha uma sonoridade, uma légica da temporalidade,
que chamei de eixo da sintaxe, que pode se manifestar em um corpo em movimento”.

Assim, a imagem (presentificacdo), mesmo a mais estatica ou sem fala que
temos de Hidetora, narra sonoramente uma acao. Tal narracdo, é realizada como ja vimos
pela camera. Em seu conjunto as imagens nos oferece inclusive até o pensamento da
personagem, como ja observamos no caso das nuvens em movimento, que surgem ha
precedéncia de uma situagao-limite em que Hidetora passa.

Elas sdo as proprias acdes mentais da personagem e seu significado recobre-se,
primeiro, pela constatacdo desta mecanica; e segundo pelo ladeamento da prépria
narrativa explicitando nos atos conseqiientes, dentro de uma significacdo geral da obra,
como aquele elemento que — no caso a nuvem em movimento — pousa, se fixa, se
apresenta como elemento mental das vicissitudes em choque que desagradam a

personagem.

Por se tratar de imagens em movimento, mesmo quando nao acompanhado de
trilha sonoro ou qualquer tipo de som, o cinema j4 traz a l6gica da sonoridade
dentro de si, na sintaxe das duracdes de seus planos, nos seus cortes, nos ritmos
que impde as seqiiéncias (Idem, p. 386).

Disso temos que a personagem Hidetora é composta audiovisualmente. Toda
sua presentificacdo ocorre tanto na camada narrativa (a falas que executa), quanto por
camadas plenamente visuais e/ou sonoras. De outro modo, para reforcar o cariter de
protagonista que tem, todas as camadas de imagens e sons que surge no filme sdo
referenciadas a ele, ou seja, tem nele um ponto de encontro temadtico, descritivo € mesmo
narrativo.

Nao é de outro modo que sua presentificacdo audiovisual possibilita a

manifestacdo de si (como personagem que €) como semiose sonora. Esta semiose da
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sonoridade é manifesta-se duplamente, como j4 tido e confirmado por Pietroforte (2004):
“ndo apenas naquilo que € nele audivel, mas também na auséncia de som, isto €, nos
movimentos duragdes, enfim, nos ritmos de suas imagens” (387).

Por fim, podemos dizer Hidetora, se presentifica também nos varios ritmos das
imagens como narrativa sonora. Todo o campo representativo do filme lhe traz como
significacdo geral, mesmo quando ndo estd na cena e, sobretudo quando morre, no
conjunto das sete cenas de inimeras tomadas e planos nos oito minutos e cinqiienta
segundos do final do filme e, do final da narrativa de sua propria presenca/auséncia.

E uma personagem que sobrevive num canal semitico miltiplo, de modo que a
acdo da personagem-signo como interveniéncia de seus signos intrinsecos e extrinsecos

podem descrever sua magnitude.
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Consideracoes finais:

Ao discutirmos a questdo da tradugdo intersemidtica através da personagem, ou
mesmo contrariamente, a personagem pela abordagem intersemi6tica, valendo-nos dos
enfoques tedricos do signo, da traducdo, do discurso e da prépria personagem, necessario
se fez passar por vdrios palcos que ja receberam a personagem e outros bem mais
inesperados, iluminando deste modo, autores e relagdes. Contudo, toda esta cadeia de
abordagens sobre a personagem procurou paradoxalmente “fechd-la na concep¢do de
signo” para exatamente poder “livrd-la de uma ou outra configuracdo”, notadamente
entre a literatura e o cinema e, consequentemente, deixd-la no campo da traducdo, o que
significa em ultima instancia dotar a personagem da possibilidade do transito.

Entendemos que o movimento signico assim pretendido, ndo convoca qualquer
evacuacdo da personagem em seu ambiente primal como tema a ser discutido. Porquanto,
interessou-nos vé-la ndo fora, num etéreo sem corpo, mas imersa num suporte (literatura,
cinema, quadrinho, pichacdo de muro, games, desenho animado, etc.), onde somente
pode existir-se.

Nessa esteira de pensamento, a proposicdo da categoria tedrico-analitica que € a
personagem-signo quer revelar a coexisténcia de personagens contiguas em suportes
distintos, refletir sobre o nivelamento, a inter-conexdao ou banimento que uma pode
provocar na outra. Pois, como j4 dissemos nas primeiras linhas deste trabalho, o caso de
personagens que adquirem duas memorias € algo tdo sério quando o seu fraturamento
idiossincratico advindo de uma dessas memorias (registro) quando dentro de um circuito
de prestigio e/ou preconceito.

Pensar, pois, sobre aquilo que chamamos de ‘“resquicios signicos”, é estar
voltado para essas questdes, deste a procura das equivaléncias até a deteccdo das
diferencas entre personagens congéneres que co-habitam na distingdo por uma condi¢do
eminentemente de ordem, de universos signicos distintos.

A utilizacdo da personagem-signo, intenta ainda, e de modo mais vigoroso,
diluir esta ordenagdo entre as personagens que se vinculam quanto a natureza tipolégica
ou funcional que nasce dentro da fic¢do literdria e migra, por transmutacdo, para a ficcdo
filmica, por exemplo. Assim, a personagem-signo revelar-se-4 nao pela negacdo ou

restri¢do de uma personagem pela valorizag¢do de outra.



192

A personagem-signo que postulamos neste trabalho resultard, antes de mais
nada, na inaugura¢cdo de um tipo de andlise que ndo recorte a personagem do livro da
orbita do filme que a re-apresenta de modo “diferente”; ao contrério, solicitard de ambos
o que for de significativo para assim ampliar o contexto que mesmo distante e diferente
se compraz e colabora para completar o seu “todo” mais possivelmente abrangente.

Caso contrdrio, como denominariamos uma personagem-tipo que herda a sua
tipologia de outra personagem-tipo, como no caso de Hidetora com relacdo a Lear? Uma
“personagem-tipo do tipo?”. Neste caso, no interposto da personagem-signo, o “calcanhar
de Aquiles”, ou seja, a tipologia propriamente dita, ndo representa apenas uma
fragilidade, é também o préprio né de reforco que garante mais durabilidade ou pelo
menos mais visualidade e ampliacdo a linearidade 16gica prépria da personagem-tipo.

Na tentativa de re-montar outra possibilidade de entendimento que nao seja tao
somente linearmente 16gica e cronoldgica a personagem-signo rei que baliza este trabalho
esmera-se: 1) na idéia de médium como entende Jamenson (1996), para as mediagdes
entre conteudos artisticos e suportes tecnoldgicos; 2) no inter-relacionamento dindmico
entre as formas sociais e as formas estéticas proposta por Williams (1992), incorporando
com isso, por um lado um rompimento e, por outro lado uma unido signica entre as
personagens-tipo estudadas; E ainda, 3) na idéia de tradu¢c@o como ato criativo sincrénico
e instaurador de formas novas para o objeto estético.

De outro modo, a tipologia da personagem-tipo que se originaria, seria apenas
uma adaptacdo dos caracteres da personagem-tipo matriz, presa, portanto, apenas a uma
memoria matriz, fundadora, como heranca impregnada de sua oriéncia. A dimensdo da
traducdo ficaria totalmente excluida.

Numa direcao oposta da adaptacao matricial da personagem-tipo, o conceito de
personagem-signo vem clarificar seus dois sustentaculos tedricos: o signo e a traducao.

Do primeiro — do signo — a personagem-signo consolida-se pela compreensao de
que o signo pode existir em certo grau, em tudo o que existe, dentro e fora do homem,
além e aquém das formas de representacdo, de significacOes geradas pelos nivelamentos
determinantes da dimensao do icone, do indice e do simbolo.

Do segundo — da tradu¢do — a personagem-signo € vista como ato tradutor:
sincronicamente eletivo que se presentifica na interacdo, na invasdo sinestésica das
personagens-tipo; da captacdo interativa de sentidos ao nivel do intracodigo; tanto no
espaco interdiscursivo, quanto como transcriacdo de formas a moda operacional do Im-

signos e do Visual-scape, isto €, na percep¢ao das personagens a partir das quase infinitas
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seqiiéncias de aparicdo no par obra-filme ou nos atos intencionais da mesma natureza
signicas entre as personagens-tipo.

De forma que chamamos a personagem-signo para unir, parear, relacionar
personagens que se solicitam mutuamente apesar de autbnomas em seus universos.

De modo geral, partimos do entendimento que a personagem € um signo de
esséncia para o teatro (dramaturgia e encenagdo) que penetra no interior da linguagem
cinematografica e outras, para fazer-se representacio da dimensao humana; assim, a
personagem reune em si diversos significados, que ao longo deste trabalho foram
tomados como continua busca de significagdo de sua transformacao: na perspectiva da
“desconstrugdo pela traducio”, do sentido da morte do rei e da regéncia num movimento
que pode ser entendido e interpretado, a partir da expressdo de Williams (1992) como a
“guerra de todos contra todos”, isto €, como forcas de desintegracdo e de dissolu¢cdo em
luta do poder, considerando a idéia de contradicdo da narrativa dramatica instaurada por
Brecht (1967), contra o que costumeira e tradicionalmente tem sido premissa maior de
uma dramaturgia oficial e literéria arrastada pelo conflito do enredo.

Neste momento do trabalho, algumas conclusdes se desenham de modo parcial a
fazer-se da personagem-signo um espaco tedrico-conceitual para as relacdes signicas que
pairam sobre as personagens-tipo rei Lear e Hidetora, dentro de um olhar da traducao
intersemiotica.

Os elementos signicos aqui apresentados intentam, pois, detectar diferencas e
semelhangas nos signos que enlagcam as personagens nas cenas enunciativas analisadas e
por onde a personagem-signo pode agora ser tomada como uma mediacao entre eles.

Focando conjuntamente as cenas enunciativas: Kindgdom divided e The
Power of Times, um elemento se sobressai, como signo geral das personagens: a
motivacdo que elas tétm quanto a partilha do reino, motivacdo central que delibera e
desenvolve o enredo em ambas as obras.

Essa motivacao recobre um conjunto de ritualizacdes de distribui¢do de bens, e
conseqiiente seguridade e preservacao desses bens no interior dos feudos/clas.

Tal divisao ou partilha € promulgada em King Lear a partir da condicional ao
amor declarado das filhas ao rei: terd mais quem mais declarar amor ao pai.

Este mesmo elemento no plano das linguagens narrativas que apresentam as
personagens € também percebido na tradu¢do de Kurosawa. De modo que a forga
discursiva do texto de Shakespeare € bastante aproveitada em sua parcela imagética-

filmica. Vale lembrar que o texto shakespeareano possui um alto grau de imagética
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interior, como j4 afirmou Jorgens (Jorgens, 1977, p.251 Apud Diniz, 2003) ao considerar
como um dramaturgo da categoria de Shakespeare cujas estruturas dramaticas
intrincadas, e de caracterizagdes ricas e poesia cinemadtica, “tem muito a oferecer a uma
arte obcecada com imagens e conflitos dramdticos, como € o cinema” (p.31).

Neste aspecto, Ran opera no aproveitamento da linguagem pléstica do teatro
shakespeareano em func¢do de uma producdo com predominincia do cddigo visual, ao
transformar a discursividade presente no texto em elementos visuais do filme.

E no plano visual e consequentemente fisico que alguns signos se fixam como
simbolizacdo que cerca a personagem Hidetora, diferentemente do que ocorre em Lear
quanto a justificativa de estar realizando a divisao do feudo (e do poder), no subterfiigio
do sentimento declarado, isto €, discursivo, sob a forma de um beneficio ou sansdo a filha
que mais lhe dedicar amor, também sob a forma de uma “discursividade declarada”. Ja
em Hidetora nao ha apelo ou justificativa alguma, a divis@o, ou melhor, a partilha do
poder, advém de uma necessidade ndo explicita, ficando portanto, resguardada pela
dimensao interior (vontade) da personagem. Hidetora age por desejo interno, nada pede
ou pergunta por uma concessdo ou reprovacdo de seu ato, apenas decide e age, numa
ultima e consciente acdo impositiva como monarca. Assim, enquanto que Hidetora
realiza este ritual por deliberacao, isto €, sem a particula condicional. Inicia o processo de
divisdo a partir de sua vontade interior, assumindo-a como uma ordem e ndo uma
concessao de trocas como faz Lear.

Em suma: com Lear o argumento di-se pela codificacdo verbo-auditivo, sua
percepgao fica neste caso atrelada ao verbo-escritural. Enquanto que em Hidetora, toda
esta forca discursiva transmigra para elementos eminentemente fisicos e
consequentemente visuais. Referimos aos elementos antes relacionados na primeira
seqiiéncia: “Trés indices de Hidetora”; como signos do poder de Hidetora: 1) os
soldados, cavaleiros que nucleiam a situacdo de vigilia em torno do monarca; 2) as
planicies, montes e paisagens que remetem — como vimos em Bougnoux (1994) — a
propria fungdo de sentido e existéncia de um rei que € dividir territdrios, e por ultimo; 3)
as nuvens no céu cujos desenhos emitem a nitida informacao de que algo de importante e
transformador ird ocorrer naquela estrutura. Todos sdo simbolos indiciais, ou seja,
evocam pela relacdo de similitude do indice que sdo como signos a presenga €

concretizac¢do do préprio Hidetora.
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E deste modo, Hidetora, ou melhor, a sua significacdo regencial signica esta
contida nos indices acima descritos, marcando pela presencialidade material (visual e
fisica) seu contorno signico atuante e totalizador.

Dito de outra forma, quando nas tomadas iniciais, ainda quando o espectador
nao conhece os tragos sonoro-visuais de Hidetora que sdo incrustados pelo ator Tatsuya
Nadakai, pois a personagem ainda ndo surgiu na narrativa, ela é reconhecida pela acdo
indicial dos signos: 1) soldados a cavalo — a vigilia em torno de uma organizagcdo
estrutural —, 2) planicies e montanhas —dimensao territorial e sua conseqiiente posse —, e
3) céu limpido preenchido por movimentos espantosos de nuvens — andncio, pressagio,
tensao —.

A primeira apari¢do real (material) sonoro-visual que temos de Hidetora sé
ocorre apds a seqiiéncia dos trés elementos signicos que, como ja vimos ‘“representa
indicialmente” ele préprio. No final da “seqiiéncia da cagada” onde o monarca se prepara
para acertar a cagca montado em seu cavalo, em plena persegui¢do — como ja foi
mencionada —, a cena acaba exatamente neste ponto em que Hidetora lanca a flecha em
direcdo ao animal. Porém, nido sabemos quem é aquela personagem. Somente apds a
inser¢do do ideograma “Caos”, na préxima seqiiéncia por nés chamada de “A cerimonia
de partilha do poder”, é que ficamos sabendo que se tratava de Hidetora Ichimonji,
através de dois signos: 1) pela posi¢cdo do monarca na cena, sua postura e vestes; portanto
através de sua materialidade fisica-visual, e 2) pelas palavras, portanto pelo cédigo
verbo-sonoro do chefe do cla Seiji Ayabe: “A flecha que abateu o javali saiu do arco
do Senhor Ichimonji. Celebremos o seu feito!”.

Em Lear, também se tem uma pré-apresentacao signica do rei. Que se da ainda
na primeira fala pela a personagem Kent: Eu pensava que o rei gostava mais do Duque
de Albany do que do Duque de Cornualha.

A acdo signica da personagem-signo neste caso, ajuda a separar os dois tracos
iconicos das personagens: em Lear a mengdo verbal € suficiente para a devida
identificacdo da personagem na trama do enredo. Diferentemente, a representacdo signica
indicial de Hidetora, que sé podera ser correlacionadas se temos no horizonte de relagdes
a informacao posterior da propria narrativa filmica e/ou a premissa do que acontece com
Lear, na peca de Shakespeare. A pré-significacdo tem em Lear uma seguridade discursiva
enquanto que em Hidetora € inteiramente visual.

Desta ripida, mas significativa primeira aparicdo de Hidetora (que ocorre na

segunda seqiiéncia: “A cacada”), e do suspense causado pelo sucesso ou nao da
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investida com a flecha sobre o animal de caca, imediatamente na terceira seqiiéncia: “A
cerimOnia de partilha do poder”, mais uma vez a carga signica de caracteristicas
visual-fisica € promovida como objeto imediato do signo Hidetora.

Esta a¢do dramética adquire folego e significado em todo decorrer da terceira
seqiiéncia, bem como em todo o filme, devido a relacdo estabelecida como premissa de
que: Hidetora estd velho, cansado, debilitado e sem forcas, por isso resolve abdicar da
posicao de chefe dos Ichimonjis.

Entretanto, outros signos aparecem logo apds a quarta seqiiéncia, na verdade € a
continuidade desta, que por nés foi recortada em comparacdo a cena enunciativa em King
Lear. A cena (seqiiéncia) do filme que apresenta os desdobramentos da atitude de
Hidetora em repassar a chefia do cla para Taro.

Os elementos, mais uma vez se estabelecem como signos indiciais que pdem em
questionamento a forca fisica e deliberativa de Hidetora, reposicionando aquilo que
dissemos acima sobre sua fraqueza e cansago ter sido a motivac¢ao do repasse do poder.

A velhice em Lear € desenvolvida como argumento central, tanto pelo préprio
Lear quanto pelas demais personagens J4 em Hidetora a velhice é postergada até as
ultimas conseqiiéncias.

A flecha, que na segunda seqii€éncia demarca poder, virilidade e forca ao servir
como signo do préprio Hidetora como portador destes atributos ao acertar o javali
montado e em pleno movimento de perseguicdo. Esta acdo € tdo representativa como
signo de forca e vigor que é comemorada como um feito supremo. Fujimaki, que também
€ velho como Hidetora assim comenta a realizacdo do chefe dos Ichimonjis: “O animal
surgiu de repente. Meu cavalo assustou-se e caimos. Como atirar?”. Clarificando
nessa enunciacao um discurso que afirma a sua incapacidade ou falta de habilidade, ao
mesmo tempo que, ratificam tais atributos a Hidetora.

Pois bem, é exatamente esse mesmo elemento que retorna para afirmar
signicamente a derrocada da forca e poder de Hidetora, agora dentro da dimensdo
simbolica: as trés flechas como unidade e garantia de poder. E como dispersdao do poder
quando Hidetora acerta mortalmente um soldado que ameacava Kyoami.

Nessas duas passagens o signo flecha ativa Hidetora de duas maneiras, na
primeira, como ag¢do afirmativa do poder, a garantia de que ele, Hidetora, estaria presente,
neste caso a fecha ¢ uma metafora, ou melhor, um signo indicial metaforizado, j4 na

segunda, é signo simbdlico, pois, possui imediata correlagdo com o proprio Hidetora.
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Este mesmo signo — a flecha - € reinterado como auto-referéncia do poder
enfraquecido de Hidetora. Através da flecha, agora acrescida do elemento fogo, vemos o
proprio Hidetora e seus antigos feudos e mais ainda, a destrui¢cdo de seu plano que era
assegurar vida longa aos feudos e ao cla por meio dos filhos, serem destruidos, isto €, as
flechas instalam o caos. Pois € também uma flecha que mata Saburo.

A cena em que Hidetora estd no interior do castelo que fora de Saburo, é
ilustrativa, pois a chuva de flechas que a tudo destréi e queima ndo atinge Hidetora. Em
Lear era a palavra, a atitude, em Hidetora a flecha signicamente faz esta funcao
destruidora, instauradora do caos. A flecha, portanto, encerra signicamente a significacao
de uma postura, reta, inquebrantdvel que depois falece: o poder de Hidetora e a sua
conseqiiente faléncia.

Resumindo, temos: a flecha é signo do poder que se destréi destruindo-se,
representa signicamente o poder de Hidetora, sua funcdo como chefe, este signo se
relacionado a Lear verticaliza-se sob a matriz unicamente verbo-visual, em que os
argumentos do conflito obedecem a uma légica de atos conseqiientes e encadeados na
estrutura tragica.

A restauracdo dessas memorias signicas entendidas como pesonagem-signo —
nas distin¢des entre as linguagens — vém ampliar a compreensdo de como o poder e a
realeza sdo destruidas numa partilha difusa: € trigica em Lear — mobiliza-se como
inevitdvel engendramento auto-desintegrante, cuja saida é a morte — enquanto em
Hidetora € elo de uma contradi¢do interna — atos inter-relacionados com o passado que
estruturou o presente incidindo como caoticidade no futuro da organizacdo soécio -
politica

O levantamento dos signos que executam tais funcionalidades, demonstra, de
cara, a particularidade signica da mecanica cada personagem, como também possibilita, a
partir deste entendimento, um quadro gerativo de compreensdo articulada entre as
personagens. Assim, a ligacdo signica entre as personagens € identificada para assim,
poder acionar a compreensao inter-relacionada de cada personagem.

Um ponto de singular importincia para a personagem-signo € que essas
funcionalidades diretivas dos signos que se mostram como motivadores centrais, sao
dispostos de acordo com a natureza da linguagem utilizada: na obra, ou seja, em Lear, a
composi¢do di-se no turbilhdo discursivo, ou seja, a significacdo do poder e sua
derrocada é posta na seqiiéncia discursiva de Lear, toda a peca serd a demonstracdo que

confirma a conseqii€ncia da atitude precipitada do rei. Ja no filme, isto é, em Hidetora, os
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signos destas mesmas significacdes estio diluidos em vdrios outros signos. E assim que a
personagem-signo nos mostra através dos signos indiciais de Hidetora a abrangéncia
signica do poder de Lear enquando rei, que possui configuracdo na obra de modo muito
implicito, pois, ndo percebemos os reinos, os castelos e a prépria materializacdo dos
dominios de Lear, sendo em breves passagens discursivas quando ele discorre sobre as
terras que ficardo para cada filha.

No plano da linguagem, que ativa a prépria funcdo social personagem, vimos
que a funcao lidica, ausente em Hidetora e amplamente executada por Lear, se mostra,
com esta ultima personagem, mobilizadora intrinseca de suas caracteristicas enquanto
marca pessoal, indicando que a reacdo contra a construcdo discursiva e dramdtica
impostas pelas situacdes construidas por ela propria, teve através do ludismo a superacao,
ou pelo menos a tentativa, das situagdes/elementos: morte, poder e velhice, numa luta
individual com a prépria natureza pessoal e social.

Vimos ainda, que a linguagem multifacetada do cinema por onde se projeta a
personagem Hidetora, realiza uma configuracdo mais nucleada das situacdes
criadas/enfrentadas por esta personagem.

O cardter signico metaférico vem trazer um variado posto de representacdo
desta personagem, sobretudo no plano visual em que as nuvens, ou melhor, 0 movimento
destas, retrata de maneira figurada a acdo interior de Hidetora, pois em toda a narrativa, e
nos momentos mais criticos de enfrentamento da personagem, as nuvens surgem no
interior da acdo dramatica (narrativa) como sinal do préprio Hidetora.

Nao € muito ratificar que estes sinais foram signicamente representados por
meio das trés cadeias signicas piercianas, com isto Hidetora pdde ser consumado,
representado através do icone, do indice e do simbolo.

Ademais, as tomadas longas e planos conjugados de distancias predominantes
na acao narradora do filme, podem ser interpretada como o préprio sentimento interior da
personagem, seus dominios e o drama do repasse do poder e chefia do cla.

Sobre a narracdo filmica desta personagem podemos ainda dizer, num olhar
mais acurado, que as op¢des do cineasta em narrar de forma épica um tema capital para a
sociedade japonesa, acaba por confirmar Hidetora como um agente de acdo do narrador-
camera, isto ¢, de Kurosawa, visto que propde um intenso e revelador didlogo sobre o
passado que construiu o presente organizacional daquele pais

Por fim, hd o tema da velhice que se incrusta como macro-elemento que

permeia, no plano da linguagem, as duas personagens, € que pode ser visualizado,
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ampliado em cada uma delas através da personagem-signo. A velhice €, portanto, um
signo comum as duas personagens-tipo.

Assim, a personagem-signo recobre a velhice como: 1- incorporacdo do Sentido
da impoténcia, debilidade, desgaste e incapacidade; 2- confirmagdo do Significado da
perda do poder, necessidade de doagdo dos territorios, impossibilidade de conduzir a
administracdo do feudo etc; e 3- da instauracdo Significacdo da destrui¢do, da ndo-vida,
da destrui¢do, enfim, da morte e do caos.

Vale dizer que, neste ultimo nivel, o da significagcdo, a personagem-tipo rei Lear
promove a instalacdo da morte como ato destruidor e contraditoriamente assume a
velhice como meio de ativagdo deste plano. J4 Hidetora confirma em seu vigor fisico-
mental, a idéia de dar continuidade ao cla, pois deseja “descanso e paz”. Para essa
personagem a morte se dd, ainda na cerimonia de repasse, de forma simbdlica, através da
carne do rei, que conforme a tradicao é dada pelo esquartejamento de um animal.

Contudo, como vimos a carne do javali cagado nao foi comida. E o argumento
central para sua nao consumacao foi dado pelo préprio Hidetora: a carne do javali é dura
e cheira mal, exatamente por que ser um animal velho.

As trés dimensdes da velhice sdao assim reconstruidas através da juncdo, pela
personagem-signo, que relaciona cada aspecto deste elemento em cada personagem-tipo
rei, demonstrando o valor final desta somatdria: A velhice ¢ metaforizada pela morte,
pelo poder e pela natureza, que por sua vez siao signos que circundam nas personagens-
tipo e determinam, de imediato a sua liga¢do entre si, € consequentemente O percurso
gerativo que cada uma traga com estes elementos para uma negociagdo de como o ato da
velhice tem para cada personagem.

No que tange as hipdteses que desde o inicio deste trabalho nos serviram como
marco a ser enfrentado, quando na conceituacdo da personagem-signo e a sua devida
convocacdo tedrico-metodoldgica, temos as seguintes confirmagdes em relacdo a
possibilidade de repasse dos resquicios signicos entre as personagens-tipo: de meneira
geral, pudemos observar que hd um intrincado inter-relacionamento entre os elementos
particulares de cada personagem suficientes para autorizar um funcionamento signico
geral que funcionam como elemento caracteristico da fun¢do interna da personagem-tipo
ou pelos elementos comuns as duas personagens-tipo sendo da mesma forma
contaminadores. Assim, constatamos que:

1) Ha uma valida¢dao de cada personagem-tipo rei como vetor signico proprio

que se projeta como signo reciprocamente, formando assim uma veiculagdo signica entre
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si. Desde a sua func¢ao e tipologia de rei, até a mediagdao dos elementos vinculadores da
regéncia: a morte, o poder e o sagrado.

2) na intencdo de levantar se o estabelecimento da concepc¢io da personagem-
signo como verificacdo dos atributos particulares das personagens abordadas funciona ou
nao como resultante da traducdo. Ou seja, se a personagem-signo atualiza-se como
ligacdo signica entre as potencialidades internas da personagens—tipo Lear/Hidetora.
Entedemos que o movente signico entre caracterizadores das semelhancas e diferencas
signicas encontrdveis abre-se como demarcador de significacdo tendo a nogdo de
personagem-signo que traduz as ambiéncias signicas das duas personagens-tipo.

3) Por fim, e como macro-hipétese acuradamente perseguida, quando na
proposicdo da validade da personagem-signo como acao metodoldgica para outros atos
de traducdes estéticas e em especial filmicas. Afirmarmos por hora, que a partir dos
exemplos apresentados de personagens que habitam e proliferam o mundo estético
contemporaneo — que mostram um alto dinamismo quanto a sua natureza e sua
significacdo —, e, a consideracdo de representatividade signica visto acima, pela
personagem-signo, diremos que ela pode sim servi-se como rastreamento de elementos
signicos — no que diz respeito a personagem — em outras esferas comparativas entre
sistemas semioticos traduzidos.

Uma vez que, estando a no¢do de personagem-signo a caca de uma defini¢do de
seu campo signico e consequentemente de sua significacdo, poderd ela resguardar com
grande eficdcia os vestigios que demarcam tais personagens, podendo assim, servir como
acdo analitica, sobretudo no que diz respeito a interacdo literatura e cinema.

Para concluir podemos afirmar que: a idéia de adaptagdo sugere um apagamento
das relacdes, uma minorizagdo, simplificacdo e atitude arrogante, ao passo que o idedrio
da traducdo apresenta o processo, a leitura relacionada, autonomia e inter-
relacionamento. Esse trabalho procurou pela proposta tedrico-analitica da personagem-
signo ndo executar um apagamento das personagens-tipo ao passo que buscou da-lhes
visualidades contiguas, ou seja, tornar os signos existentes das personagens-tipo uma
lembrancga signica, uma potecializacao a leitura de ambas. Sem deixar perder, no casulo
da comparagdo simplista, da visdo adaptadora, o imenso horizonte signico que existe,
como forca idnica, entre personagens que se interconectam pelo nascedouro relacionado
uma com a outra, apesar da particularidade existencial do ambiente da cada uma.

Uma vez que, como nao se pode teorizar sobre a qualificacdo do cinema na

tradugdo iconica dos signos verbais da literatura, projetamos a personagem-signo como
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espaco relativizado tedrico-analitico para equiparar, sem a inclinacdo descritiva de um ou
outro suporte na realizacdo do signo (significacdo geral), as tensdes que intentam um
univoco olhar quanto a realizac@o artistica entre - obras que ndo permite sendo o olhar
inter-relacional, intersemiotico.

Dadas as implicagdes observadas no ambito da traducao estética da obra literdria
para o filme, tocadas de perto pela acdo das personagens e, a conseqiiente significacdo
dos elementos (a morte, o poder e o sagrado — natureza — ); bem como a maneira como
cada personagem-tipo rei apresenta-se no inter-relacionamento desses elementos em sua
especificidade material (de suporte), isto €, na alternancia verbal/icOnica; pensamos que
esta investigacdo, e, sobretudo a hipétese por ela tomada: de que a personagem-signo
realiza pela memoria discursiva, pela acdo tradutora, um nascimento permanente dos
signos das personagens-tipo rei da qual ela fala sincronicamente do interior das duas
obras; prenuncia importantes discussdes sobre o estatuto da personagem na “passagem da
tradugdo”, ou seja, entre as duas personagens, a que serviu de primeiro sopro criativo e a
que, no milagre da vida pela traducdo, mostra-se plenamente conjuntiva € a0 mesmo
tempo consolidada pela prépria existéncia.

Assim, a personagem-signo, postula-se no ambito tedrico como uma agao
tradutora, cujas repercussdes encontram conexdo direta na tradugdo intersemidtica de
objetos estéticos entre suportes dialogados; como também como ferramenta analitica
micro-telescopica capaz de vascular os meandros da significagdo das personagens.

Torna-se em vao, como ja demonstrado em estudos: Richardson (1973) e Metz
(1980), procurar uma espécie de compensacdo no interior performdtico de um suporte
uma performance do outro, dito de outra maneira, querer encontrar na literatura a
mobilizacdo icOnica propria do cinema, nem o cinema o poder descritivo da literatura.
Mesmo que elas o possam realizar, como em alguns casos especificos em que a literatura
realiza-se sob um formato cinematografico. Cada uma das linguagens-suporte
corporificam seu modo imanente de expressao.

Se nossa proposta de abordagem, pela personagem-signo, rastreia as estruturas
de um e outro suporte, nos signos e codigos delas proprias para uma conexao operativa,
para fins de andlise e, entendida como ferramenta democratica dos signos criados pelas
personagens-tipo rei, o faz como ponte intersemidtica para um alongamento, ampliagdo
da significa¢do das personagens das duas obras sem pontuar nem restringir-se a uma ou
outra, mas procurando incondicionalmente o resgate signico que se compdem nelas

proprias.
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De resto, e no anseio de que a inclinagdo tomada no geral deste trabalho possa
servir de orientacdo para as investigacdes que objetivam grafar alguma letra sobre o
processo de traducdo no que diz respeito a personagem, que muitas vezes foi aqui
denominada de signo, por ndo se limitar a uma ou outra forma estética ou suporte
imediato que lhe insere no mundo da representacdo, mas como uma figuracdo livre (do
suporte ou meio semidtico) que atua nas frentes da signicas recordacdo (memoria), da
representacao, na acao indicativo-representativa (da atualidade) e, nas possibilidades que
se desenham no amplo espaco estético sugestivo do porvir, da presenca representada do
homem e de suas relagdes.

Considerando que o préprio avango cientifico de pesquisas e investigacdes que
esta proposta enfrentard na dialogacdo em que se propde ser junto aos circulos-universos
que fazem da personagem sua matéria-prima indispensdvel como o campo da teatrologia,
da encenacdo, da fic¢do literdria, do cinema, do video, do ambiente virtual-tecnolégico e
as inimeras outras tipologias hibridas de producdo em que a personagem € ponto pacifico
e primal de utilizacdo.

Estando, portanto, este idedrio da personagem-signo na via de ser, sendo, uma
maratona de enfoques diversos nos campos de sua aplicagdo/utilizacdo, uma
possivelmente e inicial discuss@o a ser superada, levando as outras percep¢des e/ou
confirmacdes sobre o estatuto entre personagens que adquirem um duplo na acdo
tradutora, seja na propria ambientacdo literdria, na realizacdo filmica ou noutras
possibilidades de produgao, isto €, de uma personagem litero-filmica.

Por ultimo, reafirmamos que, ao deixarmos estas questdes, ndo a consideramos
como definitivas, mas como um passo, sem divida pequeno e de pouca firmeza;
entretanto disposto e aberto as veredas ou indicios que levem a necessdria reflexdao

tedrica, metodoldgica e analitica da personagem como signo na traducao.
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APENDICE A - Exemplos de personagem-signo em diversos meio

midiaticos.

Em meio as constantes descri¢des conceituais arroladas até este momento do
trabalho, talvez alguns exemplos do mundo simbdlico-estético da contemporaneidade —
a par das obras analisadas (King Lear e Ran) — possam assentar o que até agora
dissemos sobre o estatuto ou necessidade da idéia da personagem-signo. Pois,
infiltrados como Visual-Scape ou mesmo como Im-signos, vérias sdo as representacoes
signicas da dimensao humana — personagem — cujas formulagdes tornam-se complexas
e sua compreensdo interna um desafio tedrico, de maneira que, pelo crivo da
personagem-signo propomos ativar alguns de seus significados mais imediatos.

Podemos tomar como um primeiro caso, a figura emblemaética do maior astro
da cultura pop mundial, Michael Jackson, que neste ano completa 25 anos de sua
aparicdo signica como tal, através do disco/musica/clip Thriller (1983).

H4 neste artista um cruzamento signico entre as personagens-temas das
musicas que figuram sobre a personagem-cantor e, o proprio cantor, coadunados sob
variados fios signicos; o dangarino/cantor da primeira fase solo em “Dont stop ‘til you
get enough”, “Rock with you” e “Billie Jean”, o pacificador das gangues de periferia
“Beat II” e “Bad”; o lobisomem/zumbi em “Thriller”’; o gangster/dancarino/cantor dos
bares e ambientes de crimes e violéncia como em “‘smooth criminal’; o conquistador e
performem em “The may you make me feel”, “Remember the time”, e “Liberiam Girl”,
e também como a propria materilizacdo da inter-racialidade com “Black or white”, sem
contar suas encarnagdes em animais (ledes, gatos, tigres etc.), € como prodigio
humanista e ecoldgico dos ultimos trabalhos e, a recente teatralidade no Brasil com a
musica-clip “They don’t care about Us”, ao incorporar a interculturalidade brasileira,
no entre-lugar simbdlico do pais Salvador-Rio de Janeiro, onde como “‘ex-negro” junta-
se aos negros brasileiros para gritar conta as injusticas locais; entre tantos.

Vale lembrar que, embora as questdes raciais ndo estejam locadas no ambito
da etnia, ou seja, na cor da pele, no caso de Michael Jackson parece ser flagrantemente

inseparavel.
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Clip/ Mtsica: Don 't stop ‘til you get enougﬁ Clip/ Musica: Smooth criminal

FIGURA 03. Trechos de clip’s musicais do cantor Michael Jackson. Fonte: MICHAEL JACKSON
NUMBER ONES, 2002.

Todas essas personagens-signos de Michael Jackson contudo,
operacionalizam o conflito maior: a sexualidade e a etnia que acompanha a
personagem principal deste artista: a mudanca da cor da pele e os escandalos sexuais
comprovam a epiderme desses outros signos. Assim, a mescla signica advinda dos
textos musicais, das imagens dos clips que lhe ddao vida e o préprio artista, se recolhe
signicamente para formar a personagem Michael Jackson, ou seja, o cantor utiliza-se
das vdrias personagens sonoro-visuais que as musicas/clips desenvolvem para atuar
como simbolo da misica pop. Ele é portanto, o resultado das vérias personagens —
“signos” - que encarnou para apresentar-se por meio delas préprias. Em outras palavras,
0 signo Michael Jackson s6 o é por meio das personagens que lhe traz a baila como
intérprete musical. Nao hd como separd-las, as personagens-temas operam uma

acumulacao signica que formula a prépria personagem cantor: Michael Jackson.

Clip/ Musica: Thriller Clip/ Mdsica: Black or while
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{

Clip/ Musica: You are not alone Clip/ Musica: Blood on the dance floor

FIGURA 04. Trechos de clip’s musicais do cantor Michael Jackson. Fonte: MICHAEL JACKSON
NUMBER ONES, 2002.

Outro curioso caso é da personagem “Eddie the Head” ( Eddie, a cabeca)
desenhada pelo artista plastico Derek Riggs e cuja materializagdo comegou como pano
de fundo visual-pictérico para os shows da banda Iron Maiden' e hoje possui vida
propria sonoro-textual-visual. Sua presenga virtual transportou-se plasticamente com
muito vigor para as capas dos discos da banda, em que a primeira polémica se fez
marcante ao ladear com a primeira ministra britdnica da década de 80, Margaret
Tatcher. Apds intimeras versdes narrativas no interior das capas dos discos, Eddie
transfigurou-se em outros codigos, inclusive através da performance no palco durante
os shows da banda. Sua acdo signica transita entre as linguagens pictérica-sonora-
visual-verbal, sem, contudo se fixar em nenhuma delas ( apari¢do real - peformance
teatral -, clips, animag¢des, Games, quadrinhos, etc.). Eddie € um rastro signico-
discursivo de si mesmo, mas sua presentificacdo fixa, ora é apenas uma imagens — que
narra — num ambiente mundial ou ficticio numa capa de suporte digital-musical e
também em camisetas, souvenirs diversos, brinquedos etc; ora ¢ uma animagio, um
clip, um filme e, outras vezes assume a ‘“‘versdo humana” no palco. Nao da para
demarcar a acdo signica-narrativa-discursiva de Eddie sem a compreensdo de que ela é
uma personagem-signo que transita interdiscursivamente em variados codigos
discursivos do campo musical: sonoro-visual-verbal e, apesar dessa viruléncia de
alternancias da sua presentificagdo, conserva a dimensdo visual de sua linguagem

matricial inicial nas constantes incursdes como pictografia.

! Banda inglesa de Heavy Metal, considerada paradigma do espago musical desse género, iniciada em 1975-
1976.
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FIGURA 05. Gravuras de Eddie, a cabeca. A direita: Mix caricaturado de suas mais emblematicas
facetas. A esquerda: foto de sua apari¢io no palco de um concerto da banda em Frankfurt (Alemanha)

2005. FONTE: Revista Mundo Estranho, 2004.

FIGURA 06. Gravuras de Eddie, a cabeca. Capas dos discos/Cd’s da Banda. FONTE: Revista Mundo
Estranho, 2004.

Na mesma esteira de Eddie tem-se a banda virtual Golliraz, em que a acao
signica predominantemente sonora € reforcada pelas personagens criadas para
materializar a musicalidade. Elas presentificam a a¢do sonora. Nao existem senao como
personagens da criacdo de musicos e profissionais da midia para garantir a

idiossincrasia caracteristicas dos enlaces humanos que descrevem: jovens que habitam
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o mundo digital-musical da modernidade. Sendo, portanto, personagens-signo daquilo
que intentam representar: uma banda de jovens, que mesmo com a apari¢do virtual,
encerram as figuras humanas na qual representam. Apesar de ndo existir na realidade,
os membros da banda possuem caracteristicas de qualquer personagem ou mesmo
personalidade do mundo musical. Cantam, dao entrevistas, vendem produtos associados
a banda, e ultrapassam, como mercadoria, o ambiente puramente musical, para
figurarem em Games de toda ordem, além € claro, de venderem a musica que executam
e, possuem visualidade singular que os diferenciam tanto de outras figuras do mundo

virtual, quando de outras bandas de “carne e 0sso”.

FIGURA 07. Gravuras do CD: Demon Days, da banda Virtual Golliraz: (2005).

Outro exemplo, agora do cinema, que pode ser convocado como personagem-
signo estd no filme Kill Bill — Vol 1 — (2003), de Quentin Taranino. Trata-se de “O-
Ren Ishii”, personagem que faz parte do grupo de exterminio Viboras Mortais
perseguida e segunda vitima da vinganga da protagonista do filme “The Bride/Black
Mamba (Noiva/Mamba Negra)”. No filme O-Ren Ischii possui uma dupla apari¢ao
quanto a sua presentificacdo na linguagem: como representacdo realista e como
pictogréfica. Assim € que no meio da a¢do a personagem representada pela atriz Lucy
Liu adquire a representacdo em Mangd-Animé’, no feedback que mostra como ela

presenciou, quando crianga, a morte dos pais. Neste caso a mudang¢a ndo é de

? Tipo de desenho animado japonés de grande popularidade mundial produzido a partir da técnica do Manga
(quadrinho japonés) que recebe o tratamento narrativo do filme.
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referéncia, pois a personagem continua a mesma, o que muda € a forma de linguagem
de representacdo (da narragdo cinematografica para o Manga-Animé) no interior do

sistema filmico que revela sua agdo.

FIGURA 08. A Personagem O-Ren Ischii e sua versio em Mangd-Animé. Fonte: Kill Bill — Vol 1
(2003).

O corte semidtico da personagem de uma para outra linguagem nao exaspera
nem provoca qualquer distanciamento na sua significacdo. A idéia de personagem-
signo atuard num caso como este para definir os tracos signos que comprovam a
natureza signica de cada faceta da personagem como sendo a mesma e unica
(personagem). Muito embora ndo haja dificuldade nenhuma em identificar a
personagem do Manga-Animé como O-Ren Ischii, a utilizacdo da idéia de personagem-
signo neste caso se volta para a detec¢do das caracteristicas signicas da personagem em
sua contingéncia dupla: como filme e como Manga. Ou seja, a identificacao dos signos
que sustentam a personagem e os elementos — situacdes — que se formulam como

signos que comprovam a unicidade da personagem.
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Enfim, como esta personagem modula-se como uma auto-tradu¢do, um
hibridismo interno no nivel do intracddico a utilizacdo do pressuposto da personagem-
signo podera descrevé-la em termos signicos, demonstrando, de um lado, a sua
duplicidade e hibridismo, e de outro a particularidade como personagem unica e
singular.

Vimos que a personagem O-Ren Ischii se reposiciona de duas maneiras
signicas no interior da mesma obra, porém muitas sdo as ocorréncias de personagens
que se apresentam em duas linguagens distintas.

Ou seja, ocorre nestes casos a curiosa presenca dupla de uma mesma
personagem em dois sistemas (na literatura € no cinema) como pode ser
abundantemente constatado com as personagens de HQs® que ganharam a
consubstanciacdo filmica como por exemplo: Super-Man, Spiderman, Capitan
América, Hulk e mais recentemente Iron-Man.

Todas estas personagens transitam simultaneamente nos HQs; nos Desenhos
amados; e nos filmes. A relacdo signica instala-se tdo somente quanto aos suportes € a
forma de representacdo das mesmas pelo acréscimo da imagem em movimento.

Nesta esteira de dupla apari¢ao ou continuidade signica da mesma personagem
em mais de um suporte e consequentemente codificacdo de linguagem, chamamos a
atencdo para a personagem historica Lednidas, que teve uma convocagao do interior do
Grathic Novel 300, de Frank Miller para o filme homdnimo dirigido por Zack Snyder.
Em que, o valor signico (verbo-visual e imagético) da personagem do Grafhic Novel

ndo se altera no filme, exceto o aspecto dimensional da imagem que a representa com

movimentos e através de um ator.

3 Desenhos em quadrinhos: Comic.
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FIGURA 09. A Personagem Lednidas em sua versdo no novel grafic e filmica. Fonte: 300 - Warner Bros

Pictures (2007).

FIGURA 10. A Personagem Lednidas em sua versdo no novel grafic e filmica. Fonte: 300 - Warner Bros

Pictures (2007).

De forma que apesar da mudanca, migragao de uma para outra linguagem e
conseqiientemente suporte, a personagem Leonidas ¢ a mesma. Nao havendo neste caso
a necessidade de entendé-la como personagem-signo, isto porque as ativacdes signicas
de uma para outro suporte nao se alteram.

Por fim, para encerrar os exemplos com a traducdo filmica de uma obra
literdria, vejamos o caso da personagem Bill Lee, do filme Naked Lunch tradugdo de:
The Naked Lunch (almoco ni), romance de Beatnik William S. Borroughs, pelo
cineastra canadense David Cronenberg.

E ponto pacifico o entendimento de que o tema central do drama é a prépria
escrita literdria e de como a criatividade do autor pode ser contagiada por
circunstancias do proprio ato criativo. A inter-relacdo com Katka € explicita, inclusive
ha um comentdrio de Joan, mulher de Lee, sobre como a droga que utiliza é uma

sensacdo literdria-kafkatiana:
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JOAN - E uma viagem “muito” literaria. Muito literaria.

LEE - O que quer dizer com “viagem literaria”?

JOAN - E uma ‘“viagem’ kafkaniana. Vocé se sente como um
inseto. Experimenta?

LEE - Nao sei bem, nao sei... Acho que os nossos metabolismos
sdao muito diferentes.

JOAN - Quais? O teu e o do Kafka?

LEE - Pensava que ja ndo fazia mais coisas esquisitas.

Na verdade, toda a narrativa filmica pode ser considerada como signo iconico
da obra de Kafka. Em particular: “A metamorfose”.

No filme a agdo tradutora se espalha como vérios elementos do drama de
Gregor Samsa: a atmosfera perceptivamente hostil e surreal, seqiiéncias dos
acontecimentos com tracos subjetivados da realidade, incompreensdao da mudanga e
conseqiiente a busca de um sentido explicativo e, sobretudo os insetos como metafora

da mudancga, da percepcao psicoldgica da personagem central Samsa/Lee.

FIGURA 11. A direita: Lee e Joan. A esquerda Lee escrevendo em sua mdquina-inseto. Fonte: NAKED
LUNCH (1991).

A diferenca fundamental se dd no percurso e local de transformacdo das
personagens: Gregor se torna um inseto da noite para o dia no interior de seu quarto,
enquanto que Bill entrever-se mudado a partir das relacdes que tem no cotidiano em
meio as relagdes diversas num periodo de tempo mais ou menos longo, possivelmente
entre duas a trés semanas. Na personagem de Kafka a metamorfose se dd no interior do
corpo, na de Cronenberg ela € vista e realizada nos outros — externamente — que intenta

entrar no corpo como alimento: os insetos sdo comidos, desejados como uma
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necessidade. Contudo, nas duas narrativas o corpo — psicolédgico e/ou fisico — demarca
a acdo das personagens, € ele como no Visual-scape quem resguarda os signos da
mutacdo, da transformacdo, da metamorfose. Dadas estas caracteristicas, todo o filme
acaba sendo um signo icdnico e simbolicamente ligado a obra de Kafka. A
personagem-signo pode neste particular:

1) Registrar como a personagem de “A metamorfose” se torna o proprio filme
de David Cronenberg através dos recursos conjuntos da reducdo; do deslocamento e da
transformagdo nos seus dois assentamentos: simplificacdo e ampliacdo.

2) Esclarecer que nao serd através da simples comparagao de como cada corpo
(o de Samsa e o de Lee) promove e sente a mudanga, mas da operagcdo, no ambito
signico, de como o corpo metamoforseado de Gergor Samsa é traduzido como filme
em sua totalidade. De maneira que a relagdo analitica da personagem-signo conspira
dentro da relacdo corpo-filme ou o filme como o corpo de Samsa metamoforseado na e
pela traducao

Como se pode ver nestes exemplos a conceituacdo da personagem-signo
propde a visualizacdo da relagdo signica — Visual-scape, im-signos, interdiscursividade,
o médium tecnoldgico, etc. — da personagem nas mais variadas tipologias e/ou géneros
de produgdes. Nao se restringindo as personagens literdrias, mas acossando-as nas mais
distintas formas de interacdo que ela pode ter com as demais linguagens e codigos
estéticos.

Os exemplos demonstram ainda que a hibrida¢do das matrizes das linguagens
favorecem o aparecimento de novos campos discursivos e de suportes para personagens

que surgem no transito signicos dos proprios c6digos.



