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RESUMO

PALAVRAS-CHAVE: dialogismo, transtextualidade,nterdiscursividade, semiose
subversivaJodo César Monteiro.

A analse da obra de Jo&do César Monteiro, enquanto unidade textual plural, implica um
trabalho de pesquisa baseado na procurdogdosimiles segmentos diéfjicos em que
se ouve 0 eco de outros aglomerados textuais.

Aprocuradac adei a de 0t aabtadesMontar@m atdlisexda tipslagia das
relacBes transtextuais e dos lugares onde se manifestam, pedaitemstrar o carater
de palimpsesto que caracteriza 0 seu cinema.

Para que estas relacbes acontecam, éneesssap r esen-a dé ramheloe momut
seja, de um outro texto e/ou de um leiicatase portantode analisar as relagbes que se

instauram entre o(s) individuo(s) e 0s excertos textuggaraserem ativadgprecisam

de alguém que os reconheca. Por esta razao, utilizammsiccce i t o de #dAl eitor
de Al eitor model oo justificando, desta f ol
finalidade é adentificacéoe interpretacéo dos elementos dialoégicosgmies no universo

monteiriano.

O sincretismo linguistico e a coeb@acia de elementos heterogéneos proporcionam,
portanto, uma nova perspetiva exegética da obra de Monteiro cuja matéria tedrica esta
relacionada com os conceitos de -fiearidade e leitura vertical, ambos capazes de
explicar a natureza profunda dos blgmrrativos autbnomos que compdem a narrativa
filmica e que absolvem Monteiradonstricdo da verosimilhanca.

As relacdes trastextuais e interdiscursivas, fundadas muitas vezes na colisdo de
elemento antitéticos, geram um complexo universo semantiadrecd cuja forca
provém do continuo jogo de similitudes e contrastes que, por sua vez, surgem no seu
interior: rede dialdgica em que as constantes operacfes semidsicas dao origem ao
circulo perfeito do vae-vem, ao eterno retorno de citagcbes, homenageparodias,

cujo intento € o de subverter todos 0s nexos l6gicos convencionais, 0S [Biac#sio
normas da cultura dominante que a nossa sociedade aceita, na rigorosa univocidade
daqueles. A combinacdo de elementos aparentemente incompativeis, cordo sagra
profano, popular e erudito, sublime e trivial, tudo reproposto ou alterado por complexas
praticas dialégicas leva, mediante a criagcdo de novas relacfes entre palavras, imagens,
sons e fendbmenos, a destruicdo da hierarquia estabelecida dos valdoesuliversivo
monteiriano consiste, portanto, em separar 0 que € tradicionalmente unido e aproximar
0 gque é geralmente longinqude forma a arrombar as restricdes do monolinguismo
cultural para se abrir a polissemia do mundo.



ABSTRACT

KEYWORDS: dialogism, transtextuality,interdiscursivity, subversive semiosis
Joado César Monteiro.

The analysis of J.C. Monteiro's work, as a plural textual unitgemandsan
investigation based on the search foci similes dialogic segments in which the
reverberatiorfrom other textual collections can be heard.

The search for fAtexts within textso in Mont
of both transtextual relationships and the point where they unfold, enable us to
demonstrate the palimpsest aspect whiefines his flmography.

The presence of isanecéssatgo astognake these \vemelationships
possible,i.e., the presence of another text and/or reader. Therefore, our aim is to
examine the relationships established between trsopgs) andhe textual excerptsin

order to be activatedhése latter require someone able to acknowledge them. For this
reason, we use the concepts of "empirical reader" and "model reader" to justify the
regressive philological research whose purposeeisdentification andhterpretation of
thedialogicalelements in the monteiriamiverse.

A fresh exegetic perspective of Monteiro's work is made posspléhe linguistic
syncretism and the coexistence of heterogeneous elements. The theoreteat abnt

his movies is related to the concepts of nonlinearity and vertical reading, both capable
of explaining the profound nature of the independent narrative wiitch create the
filmic narrative and disengage the artist from the constriction ofingliiade.

The transtextual and interdiscursive relations, often based @olilson of antithetical
elements, create a compleonic and semantic universe. dpower of this universe
risesfrom a permanent game of similarities and contrasts whictyrin emerge from

within it: a dialogical net in which constant semiosic operations give birth to the perfect
circle of comingandgoing, the eternal return of quotations, homages and pardtdies

aim is to subvert the strictnivocality ofevery conventinal logical chains, principles,

and rules of the dominant culture that out sogpetysively accepts. The combination of
apparently incompatible elements, such as sacred and profane, popular and erudite,
sublime and trivial, thie re-proposition or modiftation through complex dialogical
practices, thus creating new relations between words, images and deaddsto the
destruction of the existing hierarchy of Vv
consists of dividing what is traditionally uniteabringing closer what is usually apart,

so as to break down the restrictions of the cultural monolinguaisthembrace the
polysemy of the world.
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INTRODUCAO

Uma das prerrogativas do cinema de Jodo César Monteiro, com incidéncia tal
gue neste estudo decidimmsnala como nucleo central da sua pratica cinematogréfica,
€ 0 conceito de dialogismo, objeto principal da aoswestigacdo acerca da obra

monteiriana.

Na definicho de dialogismo encontraremos, inevitavelmente, um labirinto
terminolégico bastante heterogéneo devido aos diversos conceitos que este implica. A
este propdsito, introduziremos na primeira parte da, tdsdicada a exposicdo dos
principios tedricos, as propostas e interpretacdes postuladas por, entre outros, Algirdas
Julien Greimas, Julia Kristeva, Cesare Segre, Umberto Eco, Michael Riffaterre, Jurij
Lotman, Tzvetan Todorov, Vitor Manuel de Aguiar e &iMntoine Compagnoe
Mikhail lampolski, a fim de analisar a evolugdo da nocédo de dialogismo, definindo

deste modo as fronteiras do campo da nossa investigagao.

N&o € nossa intencdo fazer aqui uma analise exaustiva acerca dos autores
acima mencionados, maulgamos necessario apresentar, desde ja, uma referéncia
tedrica imprescindivel para o nosso estudo, Michail Bachtin, cujas reflexdes foram
elaboradas na area das ciéncias da literatura, em particular no ambito da teoria do

romance. Como afirma o autor:

Cada palavra concreta (enunciacao), de facto, encontra o seu objeto, para o

qual propende, sempre, por assim dizer, ja homeado, discutido, avaliado,

envolto num nevoeiro que o obscurece, ou entdo, pelo contrario, na luz da

palavra ja dita sobre ele. Isfeenredado e penetrado por pensamentos gerais,

por pontos de vista, por avaliagbesntexdes alheia . [ é] A enuncia-«o
viva, que nasce conscientemente num determinado momento histérico e num

ambiente socialmente determinado, ndo pode exseile tocar ithares de

fios dialégicos vivos [Bachtin, 2001a: 84]

A tradu-«o italiana do texto original ®: nogni p
oggetto, verso il quale tende, sempre, per cosi dire, gia nominato, discusttpyavvolto in una

foschia che lo oscura oppure, al contrario, nella luce delle parole gia dette su di esso. Esso € awiluppato e
penetrato da pensier.i generali, da punti di vi st a,
che nasce cegentemente in un determinato momento storico in un ambiente socialmente determinato,

non pud non toccare migliaia di fili dialogici vivio



Para Bachtin, entdo, n&do existe nenhum enunciado isolado dos outros
enunciados: todos os textos sdo caracterizados por formulas andénimas congénitas a
propria linguagem, por citacdes conscientes earncientes, por fusdes e inversdes de
outros textos. O dialogismdefinese, portanto, como a relacdo que se instaura entre
enunciados, nogdo que embrionariamente jA contém tanto o conceito de transtextualidade,
definido como Ao copajsesntoa dasnsatadentas
cada ‘f&enedt e, 1982: 7], como o de interdi
gue cada texto [ é] tem com todos oS enun
correspondente cultura e ordenados ideologicamente a mb®m por Y egi st os
[Segre, 1984: 111]. Com as devidas precaucdes, aplicaremos ao cinema as interpretacoes
linguisticas deduziveis das pesquisas bachtinianas. Analisaremos a obra de Monteiro como
unidade textual plural, composta por vozes agems multiformes em que se ouve 0 eco
dos outros aglomerados textuais ou discursivos das inumeraveis galaxias de referéncia. Por
esta razdo, debrueaosemos também sobre os processos de mediagcédo entre o texto e o
leitor/espectador. Com efeito, 0 ato ldéura ndo pode prescindir da experiéncia que o
leitor/espectador tem de outros textos: implica uma viagem regressiva, cuja finalidade é,
por exemplo, a de identificar os quadros intertextuais e iconicos aos quais a obra de

Monteiro esta ligada e a pantios quais tem origem o cinema deste.

De facto, os elementos dialégicos orientsersempre em direcéo ao interlocutor,
cujo horizonte subjetivo vem a constits& como espaco imprescindivel para a troca
dialégica com o autor. Tudo isto implicara um trabatle pesquisa baseado na procura
minuciosa dosoci similesou, mais exatamente, na identificacdo dos protétipos teméticos
ou formais. Assim concebido, o dialogismo textual retoma o conceitoallenforschung
ou seja, de critica das fontes relacionaden uma investigacdo de carater filoldgico
segundo a qual o texto € concebido como folsti®. traduzse na especificacdo dos
pontos que constituem a rede dialégica cuja configuracdo e propriedades apresentam

muitas caracteristicas préprias ao rizoma. Baleste seja definido por Gilles Deleuze

20 texto original em francés &1 ' ensembl e des cat ®gorl[iéiontglda ®r al es,
chaguetexd singuliero.

% O texto original em italiano é i rapporti che ogni testo, orale o0 sc
(o discorsi) registrati nella corrispondente cultura e ordinati ideologicamente, oltre che per registi e

livellio .



e Felix Guattari [1976] como um conjunto de linhas movedigas sem principio nem fim,
com entradas e saidas mdltiplas, neste trabalho de investigagdo consideramos mais
oportuno recuperar o conceito gento, delineamal e descrevendo desta forraa
relacdes que se instauram entre eles e as respetivas posicdes no interior do sistema. E
como se quiséssemos, por alguns instantes, reduzir a velocidade, responsavel, no
rizoma, pela transformacdo do ponto em linha [Virdjoud Deleuze; Guattari, 1976:

73], como que anestesiand@arpusvivo da obra monteiriana, para melhor perceber as
funcBes exercidas pelos 6rgdos que a compdem.

A reducdo do nosso objeto de estudo a unidades simples e isolaveis responde,
portanto, a uma nessidade heuristica e ndo a sua propriedade ontoldgica, dado que as
partes singulares, tomadas separadamente, ndo sdo capazes de tornar inteligivel a rede
das relacdes polivalentes que se estabelecem a variosinieisterior e no exterioir
da galaxiamonteiriana.De modo a poder aprofundar uma reflexdo teoricamente
fundamentadao nosso objetivo ndo é a apresentacdo exaustiva das referéncias dialdgicas
presentes na obra monteiriana mas a tentativa de proporcionar, atraves da analise dos casos

mais emkematicos, uma viséo de conjunto do seu funcionamento.

A etapa seguinte, que desenvolveremos segundo e terceiro capitultestese,
sera caracterizada pela analise das diferentes relacdes dialégicas na obra de Monteiro.
Consideraremos cada filme como airespécie de mosaico, de palimpsesto em que se
cruzam diversos sistemas signicos e praticas significantes heterogéneas. Utilizaremos
predominantemente aparelho teorico elaborado por Gérard Genette, para que possamos
investigar a natureza dos processoalodicos postos em ato. Estes poderdo estar
relacionados com o codigo especificamente cinematografico, com a sua dimensao
narrativa e iconografica, ou entrar em contacto com ambitos expressivos de natureza
extracinematografica; poderdo caracterggr por atitudes explicitas ou vagamente
alusivas no que diz respeito ao elemento de referéncia, revelando uma postura de
complacéncia ou de hostilidade em relacdo ao texto de origem e ao texto em que se insere.
Veremos como o dialogismo implica uma infinita pbitisiade de relacdes osmaticas
entre textos e excertos textuais: € como se as imagens transbordassem, ultrapassassem o

ecrd, perseguindse e repropondse incessantemente segundo formas e modos



heterogéneos, ora manifestos, ora implicitos.

Apresentareme®ntdo,os lugares em que as relacdes dialdgicas se realizam.
Uma primeira diferenciacdo diz respeito ao ambito da diegese, ou melhor, do universo
ficcional, e ao extradiegético, visto que ha relacdes que se colocam no interior do texto
narrativo e outrague se situam fora dele, a nivel figurativo e/ou do cédigo. Dentro da
diegese, um lugar fundamentaide é possivel encontrar o didlpgae potencialmente
um texto pode instaurar com o préprio universo de referé@aatori N0 NOSSO caso
representadpela escolha que, a partir Becordacdes da Casa AmareMonteiro fez
de interpretar os seus filmésenquantaaccord intertextual. Outros lugares dial6gicos,
pertencentes a diegese, poderdo ser representados pelo ambiente e pelos eventos, com
transfomacdes que poderdo ter como objeto quer as modalidades especificamente
narrativas (quando as obras literarias ou teatrais sédo adaptadas ao cinema), quer as

linguisticasou as musicais.

Se anteriormente fizemos uma distingdo entre os conceitos de traaistactie
de interdiscursividade, ambos implicados na no¢éo geral de dialogismo, takdewsca
e exclusivamente a fins expositivos. Tentamos expor a multiplicidade das situacdes
transtextuais possiveis, o0 polimorfismo que estas podem assumir, &alfcwue se
encontra na tentativa de ordenar num sistema os fen6menos, as formas e os lugares que
podem revestise de tais funcdes textuais. Todavia, ndo introduzimos ainda as
caracteristicas particulares da interdiscursividade, cuja repercusséao ke dboateiro
ser8 nots8vel. Esta define a rela-«o dial-gi
sociais e culturais, mais ou menos visiveis, mais ou menos reconheciveis, proprias do
context o “‘Gmanc 2001e29]: Mads uma vez, a reflexafrita de Bachtin
revelarsed indispensavel para a compreensédo do fendmeno interdiscursivo, oferecendo
-nos interessantes chaves de leitura para identificar o modo como aquelas vozes e
discursos sociais irrompem em forma de momentos expressivos do diathe® no

sistema textual.

Monteiro aplicara a nocao de interdiscursividade servéaddas palavras e dos

“ O texto oiginal em italianoéfic he un testo pu, intrattenere con gl
O meno Vvisibili, pi%¥b o meno ravvisabili, propri del



discursos de outrem, num jogo de reflexos em que as suas intencdes se repercutirdo no
texto com angulos diferentes, segundo a densidade e a aggetiideoldgicesocial das

linguas da pluridiscursividade. A sua obra apareosa como um fendmeno
plurilinguistico, pluridiscursivo e plurivoco em que coexistem registos linguisticos
antitéticos. Por exemplo, as expressfes verbais que ndo pertenotunaaecudita ndo
ser«o fisomente pluridiscursividade no que d
isto é, em relacdo ao centro linguistico da vida ideolégieor bda Itradicéo erudita
[Bachtin, 2001a: 81]mas uma consciente contraposicéestn, constituindgse como

parédia. No seu cinema ndo havera nenhum centro linguistico bem definido: Monteiro
jogard com a lingua culta e popular, assumindo varias mascaras que destruirdo qualquer
pretenséo voltada para a obtencéo de um centro lingwdstiotico e univoco. Através de
complexas operacdes dialogicas aprogsed das palavras alheias, dos significados
sociais ja a elas atribuidos, obrigafadoa servir as suas novas intencdes por meio de um
continuo jogo de espelhos em que a Unica carstarepresentada pela sobreposicdo de
niveis semanticos diferentes. Monteiro utilizara o discurso alheio, seja o da cultura alta seja
0 da baixa, e a palavra deste discurso sera uma palavra bivoca, visto que exprimira
simultaneamente duas diferentes igtes: a da personagem falante e a do autor, numa
dindmica de reflexos reciprocos. Este sincretismo linguistico, induzido pela constante
permutacdo entre o trivial e o erudito, revelara a forte componente humoristica, irénica e
parodica prépria da obra deolteiro, cuja atitude burlesca e irreverente pretende
subverter as habituais relacdes entre as coisas, gerando um universo semantico aberto a

novas projecdes do imaginario.

Como observaremos ao longo da nossa analise, este procedimento permitira a
Monteiro desenvolver,desde a sua estreia cinematograficasegundo estratégias
diferentes, uma verdadeira poética da descontinuidade. O filme, assim concebido, tendera
para uma estrutura pr-xima ao que Fernando
verosimilhan as opostaso, em que o0os diversos plan
constitui-«o de Ail has di scur s Nieas@g)aut - nom

2005: 293], capazes de absolver Monteiro da constricdo da l6gica e da verosimilhanca. De

® A traducdo italiana do texto original &s ol ament e pl utoialhilisgoaoletteraria i t ~ ris
riconosciuta [€é], cio rispetverbhleentro |inguist:i



facto, as mdltiplas relacfes transtextuais presentes no texto filmico, fundadas muitas vezes
na colisdo de elementos antitéticos e aparentemente inconcilidveis, geram um complexo
universo semantico e iconico cuja forca provém do continuo jogo de similitudes e
contrastes que, por sua vez, surgem no seu interior: rede dialégica em que as constantes
operagdes transtextuais dar&o origem ao circulo perfeito-gevean, ao eterno retorno de
citacdes, homenagens e parddias, cujo objetivo sera o de subverter toekssdégicos
convencionais que a nossa sociedade aceita, na rigorosa univatddpedes A este
propésito, observaremos a combinacédo de elementos aparentemente incompativeis, como
sagrado e profano, popular e erudito, sublime e trivial, tudo reproposaierado por
praticas dialdgicas bastantes complexas que levam, mediante a criacdo de novas relacdes
entre palavrasimagens, song fendmenos, a destruicdo da hierarquia estabelecida dos
valores. O ato subversivo monteiriano consistira, portanto, epara 0 que €
tradicionalmente unido e aproximar o que € geralmente longinquo, materializando

sistematicamente o mundo, o seu mundo, agora nosso.



CAPITULO |

CORPOS SUBMERSOS: TRANSTEXTUALIDADE E
INTERDISCURSIVIDADE NA OBRA DE JOAO CESAR MONTEIRO

Omnismundi creatura
Quase liber et pictura
Nobis est et speculum

Algo de Lille (PL, CCX, 5792)

1.1.Breve introducao a exegese da obra de Jodo César Monteiro

Apesar da metafora da legibilidade do muhgwoder parecer estranha a
exegese da obra monteiriargla permitenos delinear os horizontes hermenéuticos

dentro dos quais se organiza 0 nosso estudo.

O mundo como livro, cuja percecdo e conhecimento se traduz na
inteligibilidade das leis da natureza, constitui toposantigo cuja origem remonta a
Antiguidade Classica e que atingiu o seu esplendor na cultura medieval de matriz

latina’.

Ainda que este ndo seja 0 ambito mais apropriado para examinar as questdes
genéticas relacionadas com as origens e os influxos ttegt literario, convém,

todavia, debrugano-nos brevemente sobre algumas caracteristicastsw Naturae.

® Para um conhecimento mais exaustivo acerca da metéfora da legibilidade e do seu corolario tedrico leia
-se Blumenberg, 2009.
" Para aprofundaa metafora do livro e a sua evolucéo histérica-sej€urtius, 1979: 30247.



Composto por inumeraveis pagifi§8urtius, 1979: 322], o livro do mundo pressupde a
interacdo entre uma entidade criaddéraquele que escreve e organiza as leis do
universoi e um intérpete apto a apreender o seu significado. Tsatae decifrar os

Ahi er °delumespas@xto, cuja natureza bifronte exprime, simultaneamente, a
esséncia do demiurgo (0 Todo) e a aparéncia das coisas (as partes que o compdem),
implicando uma atividadele compreensdo que tem por principios subjacentes a
identificacdoe a decomposicao de todas as partes constitutivas darliundo.

E é na propria obra monteiriana que esta metafora encontra uma das suas
aplicacbes mais completas, ndo sO6 porque o cinemarpora a metafora da
legibilidade enquanto meio de registo da realidade e do mMumds, principalmente,
pelas operacBes semidsicas realizadas por Monteiro nos capitulos da sua filmografia.
Neste ponto, porém, ndo podemos deixapmstaralguns esclacimentos acerca das
i mplica-»es te-ricas reeltaciaonadao oemm aipgre§

gue o vocabulo adquire em contexto cinematografico.

No seio das reflexdes semiolégicasprimazia suprema conferida ao codigo

linguistico reduz valor metaforico do termo leitura [Costa, 2005: 32], privandin

8 A versdo inglesa do texto original ao qual aludimd$Tée book of nature has many pages

° Veja-se a citacdo de Sir Thomas Broweyeud Curtius, 1979: 323fi Sur e | ythemshkrew bétea

how to joyn and read these mystical Letters than we Christians, who cast a more careless Eye on these
common Hieroglyphicks, and di sdai n[Cdrtamergeuos AteuDi vi ni ty
sabiam como combinar e ler estas atas misticas melhor que ndés, Cristdos, que olhamos mais
negligentemente para estes Hieréglifos comumgosprezamos a existéncia daifdade as flores da

Naturezd

19 Como escreve Serge Daney [1994: 1598 ver dade d o ;distancirsealele® sador e gi st o
ambito d ¢ i n e ADacinemalcaptd vinte e quatro vezes por segunaima situecdo simultanea('in

presentia’)a da realidade apresentada diante da c@marh Da n e y , Ddr8stb3com elle mésmo

afirma, pademos compreenddéio enquaramento como cortgivente, cono olho-escalpelo retingulo

cirir gi c o0 [ Da najg acacbrisigtd naepBodufdoda experiéncia que temos do mundo. A

imagem cinematogéfica ndo é copia da realidadmasre-(a)presentgéio da experiéncia que deétamnos,

na medida em que a imagemtomao nosso estar no mundazendco renascere reviver sobre o ecra

A imagem é o dar forma@ossa experiénciado real, é grojecdo das nossas percecdes débireesse

motivo, pensamos que a capacidade de regastongma do deva sealjurada, ainda que por vezes se

possa confundir com o efeito de realidade que a imag@ematogéfica pode suscitar. Cora veremos
posteriormentetambémMonteiro critica a qualidade midética e paraséria de um certo tipo de cinema

ilusionista, pas, como tantas vezes repeteimagem nao € o reflexo do munaes um mundo quea si

préprio se espelha e ohjéza, desvendando ao homem a esséncia do seu relacionamento com aquilo que
orodeia]| As cita-»es or i gvéntadusinémarnc'esdt Fearegistfementsen sortir cledt a
sortir du cinemao, -gidtrefoiscunesi®atiesimaltange(irapresentia)y celle den g t

l a r®alit® di spos®e devant | a c8mar scarlecominiee cadr e
rectangle chirurgical o.]



seu caréer polissémico. A semiologia contempla o estudo das regras e das
configuracbes estruturais especificas que condicionam as imagens cinematograficas e
gue fazem do wagemas & m miadpudBarcaté, 200ME91. Lzer

significa, portanto, decompor o texto filmico nas suas unidades constitutivas, reduzindo

fas I magens a enunciados submetidos "s reg
2000: 20]. Nesta acecao, gusificado atribuido a préatica da leitura deriva da utilizacédo

do sistema linguistico como Unico modelo interpretativo dos processos de

comunicacao, mesmo quando a matéria destes € principalmenterbab

Ainda assim, ndo podemos negar a capacidade gumeona possui de
proporcionar uma leitura direta do livro do mundo. A metafora da legibilidade
reapropriase do significado original que Ihe foi atribuido desde o advento da escrita,
sobretudo nos contextos tedricos em que paradoxalmente se acentusezaraigl
-linguistica do cinema enquanto meio de reproducdo da realidade. Tal perspetiva, nos
antipodas da semiologia, atribui um valor diferente a leitura. Gilles Deleuzeofatia
legibilidade de algumas imagens cinematograficas, dos lectossign@uBdl985:

319322; 364365, embora para ele o cinema ndo séa ma | 2ngua nem
linguageni, mas] uma massa plastica, uma matéria assignificante e assintatica, uma
matéria ndo linguisticamente formada, se bem que ndo seja amorfa e seja formada
semidtim@, est ®ti ca, .prNgomasge ctarmaetnd ede Al er o en
nos prescreve a semiologia, visto que a imagem cinematografitac o ® uma
enunci a- «o, nNn«o s«o e lf(Deleuzeald85:s44, pofs niOmM e nunc
existe nenhuma corresp@ntia possivel entre a imagem cinematografica e o

enunciado verbal, considerando que este ndo possui a caracteristica do m&imento

10O texto original em francés &une | angue ni un | angage. C' est une
-signifiante et asyntaxique, une matiére non linguistiquement formée, bien qu'elle ne soit pas amorphe et
soit forméesdi ot i quement, esth®ti quement, pragmati quement

20 texto origi ICamestgan urfe Bromciatibrs ce®e sorft pas des énoncés. C'est un
énoncablé .

BA este prop-si tAdmagemiaimen® é ebfeto,ré papria cdisa apreendidaon

movimento como funcéo continua. Aimagemo vi ment o ® a modul a-«o do pr -pr
modulacgéo é a operacdo do Real, enquanto constitui e ndo pécardgituir a identidade da imagem e

do obj et 01885[4Big 1. e UEz ec,0 n t iladoyaimagdammPogimento emprime um todo que

mudao ( prdifeceeciac@® [gb]er foutro lado, a imageimo vi ment o compreende in
(processo deespecificacap : este§ compostos de imagemo vi ment o [ é] maténias t i t uem
sinaléticaque compeende caracteristicas de modulacéo de toda a espécie, sensoriais (visuais € sonoros),



N&o menos importante, a este proposito, € a reflexdo pasoliniana, cujos
intentos tedricos serdo elaborados em sistema pule através da formulacdo de
uma verdadeira semittica do cinermant endi da como fici °ncia des
i ndependente da | ingu2stica. Para Pier Pao
lingua, que se funda na reproducéo audiovisual da aedlid 0 |, ler o livro do
implica a compreensdo de um sistema simbdlico, arbitrario e convencional, mas a

leitura dare-(a)presentacdo da realidade de que o cinema € a lingua escrita.

Se pode dizese que a realidade, enquanto representacao dedpsiignr
enquanto linguagem, € 'um cinema ao natural', pode afgsenggualmente
que o cinema, reproduzingdg tornandese a linguagem ‘escrita’, pde em
evidéncia o que ela é, sublinha a sua fenomendfodiacinema d#os,
portanto, uma 'semiologia ao netlida realidade[Pasolini, 1982: 109]

Esta concegdo da lugar a uma dupla reflexdo que vem compranaa vez
mais a pertinéncia da similitude entrd_tber Naturaee o dispositivo cinematografico.

Desde a formacdo das primeiras ordens monastcascrita foi concebida
comomei o atrav®s do qual O homem comunica
ocupa ao mesmo tempo a mente, o olho e a, M@wentando desta forma a
c onc e n' [Cartiux A9¥9: 312]), com outros homens (devido ao trabalho de
trarscricdo e copia dos textos antigos), mas principalmiestampre de acordo com a

concecaoda antiguidade tardia com a entidade divina. As letras escritas sdo uma

cinéticos, intensivos, afetivos, ritmicos, tonais, e até verbais (orais e edcfidetduze, 1985: 43].Js

excertos originais sédt L ' i -maugement, c'est objet,est la chose méme saisie dans le mouvement

comme fonction continue. L'imageouvement, c'est la modulation de Il'objet-iuf me . [ é] Car | a
modulation est I'opération du Réel, en tant qu'elle constitue et ne cesse de reconstituer l'identité de I'image

etdel ' obj et o, ADmoneemamnt , expi mageun tout g-u i change
-mouvement compor]jte des intervall eso.

14 para aprofundar mais este assunto acerca das contribuicdes tedricas sobre as fenomenologias no
cinema, vejese o ensaidi Fenomenol ogi as do c¢i nenma@ilo,dMMentePaul o Fi l
(orgs.), 1996: 61.12.

5 A traducéio inglesa do texto original@because it occupied mind, eye, a
hel ped concentrationo.
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emanacao de Deuportanto, o ato de escrever ndo se reduz a mera transcricdo de

textos, mas nc |l ui em si a mani f edgaida sob @ qualows Ver bo:
homens virt u'd[alaso apus Curtiesy 1©780314]. Deste modo, é por

meio da escrita que o homem toma consciénciaogmse do duplo livro da realidade:

Aum e st Saturalmente dentm, goe é a ciéncia e sabedoria eterna de Deus, 0

outro esta escrito fora, isto 0 mu n d o " [Benavertuveaplid&urtius: 1979:

321]. Por esta razdao, o livro, ou melhor, aquele que esaraie ndo € do que a janela

através da qual mundo olha para o mundo. E neste sentido, embora existam profundas

di feren-as constitutivas, gue se explicita
mundooOo e o0 ci ne madp é patanto,isen@donartomegto ‘adcrdo’ de

uma lingua naitral e total, que é o agir narealidade [ Pasol i ni , 1982: 16
gual fa realidade n«o faz outra coisa sen«oa
experiéncia humana. Deus, como dizem todas as religibes, criou 0 homem para falar
consigopréopi oo [ Pasol ini, 1982: 205] , oOou como a
mais do que um itinerario que instaura o reencontro do homem consigo mesmo. Ou
Ulisses de novo em itacd® [Jodo Césalonteiro, 1974a; 124].

Esta linha de pensamento lewas a segundeeflexdq que demonstra de uma
forma mais assertiva a natureza consubstancial da escrita (e logo da leitura) e do
cinema, permitindaos fazer frente a debilidade semantica de que a metafora talvez

possa sofrer.

Se da | i nagaoacgteuncouttda realidade (que é sempre-ac 0 ) 0
encontra no cinema a sua concretizacao fisica, maieaalavés de um dispositivo

mecanico de reproducdgentdo € legitimo considerar esta convencao similar aquela da

18 A traducéo inglesa do texto originé:i Go d dictatot hender whom holy men write
0 texto originalem latm & unus sci licet scriptus intus, gui est
scriptus foris, scilicet mundus sensibiliso.

18 Embora as palavras de Monteiro tenham cariets aparentemente mundanas, ndo podemos deixar de

citar a concepc¢do que tem acerca do Homem e da sua profunda natureza divina, sobretudo no que diz
respeito ao acto criador. ' Deus est§ morto', proc
homem ou melhor: este tem de ultrapassar tem que séplus qu'un homme dans un monde d’hommes',

como dizia o Malraux de 'La Condition Humaine'. Ora, como pode 0 homem sebeepos limites da

sua condi¢do? Através da criacdo, diz ainda Garnier seguetitsdtie, ou através dos seus actos, se

preferem, na medida em que estes possam inesécaternamente na memdria dos outros homgns.

nulle ne pense a moi je cesse d'existonfessanos o verso de Jules Supervigile [ Jo«o C®sar Mont
1961in Nicolau (org.), 2005: 80].
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lingua escrita relativamente a lingua oral [Pasolif82: 168].De um lado esta a vida,
Ainguisticamente o equivalente da lingua oral, no seu momento natural ou bi@dgico
[Pasolini, 1982: 167], €o outro esta o cinemanquanto lingua escrita da realidade.
Como aconteceu com a escrita, que revelou aoehora natureza da lingua oral,
favorecendo a formacédo da consciéncia da lingua e a maturacdo do pensaingnioe |,

se se representava naturalmente na lingua oral, ndo se podia representar

conscient ement e, o dnama lpérmitgos aomae spsciécid @ao
linguagem da realidade.

A linguagem escrita da realidade-faossa, antes de tudo o mais, saber o que

€ a linguagem da realidade; e acabara por finalmente modificar 0 nosso
pensamento diante dela, tornando as nossas relacdes fisicas, pales me
com a realidade, rela¢deslturais [Pasolini, 1982: 192]

O cinema, esta Asi mpl maguinande per@enardo e ma me nt
[Grilo, 2006: 37],torns e fAium mei o ativo de *flotmameci ment
1979: 34] , 0 U meadtivo e novagiigaghes enpreear imatjent e o
pensamentoo [ Gril o, 2006 : 17], contribuind:
visualizacdematerializacdo das modalidades através das quais se relaciona com o

mundd®.

O dnema pressupde, portanto, uto de tobca constante entre o Eu e o mundo
no i nterior de um espa-0 din©mico onde dfAs
comunicativos e a el abdflLamar d9os8s 67] sorevas i nf ¢

realidade e as relacdes que instauramos com ela. Esta vatiatfiigica encontra

19 A versdo italiana do texto original@un mezzo attivo di conoscenza del |
20 A proposito doscarateresvisual e visionario do cinema (através dos quais este parece restituir ao
espectador a experiéncia de uma leiturdivl® do mundo) e da sua correlagdo com o pensamento

humano, leimn-se & segundo e terceiro capitulos @eHomem Imaginadde Jodo Mario Grilo, de que
apresentamos aqui um breve excefit®@ i r e i ent «o simplesmente, que o0 cin
pensdla e a verificdlai 'deleuzianament&'como o principio de um outro estilo de pensar. Materialmen

te, o cinema ndo € mais do que a percep¢do de uma percepgdo (de um pensamento que se traduz numa
percepcao e que dela é materialmente indissocidvelyencdo de um ponto de vista e de uma distancia,

com tudo o que isso implica: filosofica, poImcae sobretadoceptualmentdé. [ Gr i | o, 2006: 18]
21Aversao|taI|anadotextoor|g|naI é&sono possibili |l a realizzazione
' el aborazione di nuove informazionio.
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novamente confirma-«o0 nas palfolacmematlvede Mont
seja apenas a procura da distancia mais justa entre dois dlladistancia do olhar

gue nos olha, o que corresponde a distancia de conhecermos comassoc onheci dos.
[Jo&o Césaklonteiro, 1974a: 13132].

A |l eitura visual do mundo, Afde que o0 ¢
requi sito d°¢Codtae2p05h3il]) lévabs idesitavelmente ao conceito de
texto e as suas implicacBes tedricasnbBra a insisténcia nestas analogias seja
superficialmente justificada pelo carater metaférico da terminologia até aqui utilizada,
esta mesma noc¢dpermitenos explorar percursos exegéticos que ainda nao foram

aflorados no decurso desta exposicao.

z z

O cinerma € o desejo de criar um mundo, € um desejo que nasce quando o
Homem sai da caverna, sai verticalmente da caverna, com a lenta evolucdo da
espécie e a conformidade da bacia a posicéo vertical, e vem cé para fora, olha o
mundo, olha o que esta a volta, otheealidade circundante e se comeca a fazer
perguntas. Perguntas sobre o que o rodeia, o seu préprioicegta inscrito

em Lascaux, na maozinha impressa na cavgemrevista com Jodo César
Monteiro por Rodrigues da Silva, 1982Nicolau (org.), 208: 359]

As palavras de Monteiro implicam a capacidade visual pela qual o homem
observa a realidade para depois a reelaborar segundo a propria interpretacao, deixando a
marca da sua presenca no mundo. A mao impressa ha caverna é usigtextam ato
comunicativo que pressupde a presenca de um interlectutoi t or para que fc
funcionar como gerador d¥%[Latneam 1985 @55](Ql i Spo s i
homem toma consci °ncia de si e produz outr
préprio corpon u ma s u pestneviséa comelafo César Monteiro por Rodrigues da
Silva, 1992in Nicolau (org.), 2005: 359] que encontrara no cinema a sua ultima e mais

completa realizacdo. Assim sendo, quer se trate da incisdo rupestre de Lascaux ou da

obra de Monter o , estamos perante textos, uma V e:
220 texto original em italiano@ d i ¢ u i il cinema riproduce, e forse a
23 A versdo italiana do texto original & c o mi n c i a funzionar econgegnoe gener a
pensant® .
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sentidolatogqu al quer comunica-«o regi?%fanmba;, num da
Uspenskij, 1973: 61].

Se esta definicAo confirma uma realidade tedrica j& consolidada e
unanimemente compatidda, a dificuldade que encontramas de ordem
epistemolégica. Atavidade de leitura (implicita a interpretacdo) de um texto filmico
levanos a uma aporia, visto que esta relacionada com duas abordagens hermenéuticas
contrapostas: a analise semioldgica, derivacdo estruturalista, por um lado, e a

semibtica, independente da linguistica sintagmatica, por outro.

Além do mais, a situacdo agrase quando a semiologia assume o codigo
linguistico também como modelo para o estudo dos textesaréais, afirmado que a
sua organizacdo em sistemas l@gjo, a sua compreensdo sO Sdo possiveis por
intermédio de uma lingua. Mas o cinema nédo € uma lingua, como muitas vezes foi
demonstrado, a menos que se faca mencdo da definicdo de lingua elaborada pela
semidtica daculturg segundo a qual esta é antes de mais um dispositivo que gera
textos. E éexatamentepor meio desta perspetiva tedrica que evitamos 0S perigos
inerentes a uma analise meramente estruturalista da obra de Monteiro. Pela
peculiaridade das operacdes &micas realizadas, mas nao so, nao podemos considera
-la como um sistema fechado e astdiciente composto por elementos definiveis
separadamente, limitandms deste modo a analise das suas unidades atomicas. Se a
pesquisa de derivacdo estruturalista édsl para a decomposicéo e dgie das partes

constitutivas da obra monteiriana, ndo é capaz de capt@camplexidade na integra,

por que, como afirma Josef Maria Jaffch fo t
[Jauchapud Salvestroniin Lotman, 1985 1 3] e As- o infeiro co
4 Aeste propésitovejae a defini-«o de texto dada por V2tor Ma

texto € um conjunto permanente de elementos ordenados e articulados, Qugsecoa, interaccéo e
funcdo séo reguladas por determinado sistegmacsi. O texto é a realizagdo concreta, numa determinada
situacdo comunicacional e com um determinado objectivo, de um sistema semiético; o texto é uma
entidade delimitada topoldgica e/ou temporalmente; o texto possui uma organizacdo interna que o
configura como todo estrutural. Em conformidade com este conceito de texto como entidade semiética,
pode falarse de texto filmico, texto pictérico, texto masica, etc., sem que se trate, como por vezes se

afirma, de uma utilizacdo abusivamente metaférica do tertne x t o' . 0

A versdo italiana do texto original &per testo i ntendiamo in senso | a
registrata in un dato sistema segnicoo.

%5 A versdo italiana do texto original@i | tutto ~ pi % della somma delle p
6 A versdo italiana dtexto originalé fisol o | 'intera conduce alla chiare
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[Schiller apudSalvestronin Lotman, 1985: 13].

A reducdo do nosso objeto de estudo em unidades simples e isolaveis
responde, portanto, a uma necessidade heuristica e ndo a sua propriedade ontoldgica,
dado que as grtes singulares, tomadas separadamente, ndo sao capazes de tornar
inteligivel a rede das relacdes polivalentes que se estabelecem a variog migeis
interior e no exterioif da galaxia monteiriana. Como afirmou uma vez Monteiro num

artigo em que desaprava a andlise deplorél feita a um filme de Straub:

O primeiro passo para ler correctamente o filme seria sempre o de enumerar
0s materiais (Straub chartfees, e muito bem, realidades, no exacto sentido

qgue Marx da a palavra) que nele intervém e neléogeam, ou seja: 0s

textos, os manuscritos e a musica, e, em seguida, procurar a relacdo que
estabelecem com o elemento humano. E errado (enamtista, notsse)

criar uma divisdo entre estas realidades sem as equacionar dialecticamente.
Equivale isso ¢ ] a segregar, n-ee agiticaynuma cr 2t i co
ideologia classista e perigosamente retrograda-gkeiastipida). Cada uma

das realidades em questdo possui, € certo, a sua autonomia, mas € justamente
gracas a essa autonomia (vide Brecht) que éiymdsslentro daquilo que
Webbern apelidava principio da relatividade reciproca, o povoamento
dialéctico de esta ou daquela zona do filldedo César Monteiro, 1974a:

103]

A interconexao, que se instaura entre as diferentes realidades a que se refere
Monteiro, € nada menos que a rede de relacées que compdentirmuumsemiotico
dentro do qual o homem comunica com o0 mundo ewacsa. As palavras de Monteiro
sugerermos e confirmam a digdo que é necessaria tomar para a analise da sua propria
obra. A identificacdo de cada tijolo que compble o sistema €& propedéutica a
compreensao das ligacbes que se instauram entre eldsn de perceber o
funcionamento do conjunto. Assim sendo, 0 ndcleo da nossa investigacdo parte do
elemento singular para chegar ao musémiotico na sua totalidade. Consequente
mente, o espaco semidtico dentro do qual operamos ndo é constituido por textos
isolados mas pela cultura, entendida como conjuntos de textos. Deste modo, é como se

percorréssemos com esta analise a evolucdo da gemic a , [apos tgruassimiladoi
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a experiéncia da linguistice,é $ e vira par 4d[Loamam UOBS 51 ol ogi a o

A cultura, assim concebida, delineia como um macrotexto composto no seu
i nterior por uma cadei a edredositamplexbosoPortante s t e xt
de acordo com o conceito de semiosfereecuperamos o sentido original da palavra
it e %, tqoedretoma etimologicamente o enredo dos fios nq teafigurandese

como um mecanismo heterogéneo dividido em hierarquias de reodaextos.

A possibilidade de incluir o cinema de
deriva da similaridade que o texto filmico apresemtan o texto literdrio. Embora as
personagens, ou o proprio Monteiro, veiculem discursos proximos do drama (pela
performancg do epos(por via da oralidade) e da ficcdo (devido a mediacdo que o
objeto Afil meo, t al cBelw,02006: 74 donataréza textubli vr o0
da obramonteiriana assenta no seu tarapolifonico, sintético, capaz de devorar
corstantemente as mais diversas tipologias de semiose organgmmuon sistema
unitario[Lotman, 1979: 120 A Par a o t e at 4he a fhlaa detuma oatrav i d a .
histéria, de uma mundividéncia de longo alcance. Chamdmosinema, este que
sinalizao fim de todo e qualquer representa-«o:
1999: 130]. Mais uma vez, as palavras de Monteiro indicasno percurso e o

significado profundo da sua pratica cinematografica. O seu cinema nde oefteindo,

A ver s«o itali arDapoaveradsimilat lesperienzaglella lmduisti€a, la semiotica si
rivolge alla culturologia. o

8 Em analogia com o conceito de biosfera elaboradopoiMtad r | vanovi | Vernadskij,
Lot man defi ne a soatimiurosenidico,gpleno derdderefites formacdes, colocado a
v8rios n2veis de organiza-«00 [Lot man: 1985, 56]

consideraisede facto como um Unico mecanismo (se ndo como um organismo). A ter um papel primario

nao sera entdo este ou aquele tijolo, mas o 'grande sistema' chamado semiosfera. A semiosfera é aquele
espaco semidtico fora do qual ndo é possivel a existéncia da semig$®]dmando uma série de atos

semidticos particulares, ndo se obtera o universo semiético. Pelo contrario, somente a existéncia deste
universoi ou sejaa semiosferdt or na r e all ¢ fatnaan, 4985: B8][As vepdes italartas

dos exceios originais saofi u e¢ontinuumsemiotico pieno di formazioni di tipo diverso collocato a vari

i vel | di effgutnti@ zhei srypeaai o semiotico si pu., con
meccanismo (se non come un organismo). Ad avere un ruolo jwimam sara allora questo o quel

mattone, ma il 'grande sistema' chiamato semiosfera. La semiosfera € quello spazio semiotico al di fuori

del gual e non = possi bistmemandd uaasserie ti athh semiotic paltitolari, s e mi o0 s i
non si ottera l'universo semiotico. Al contrario, soltanto I'esistenza di questo uniVeswero la
semiosfera f a di ventare realt”™ il singolo atto segnico. 0]

29 Neste mesmo ambito é interessante citar a definicdo de texto que Cesareé&Sggreiclopdia

Einaudi Vol.17,1989: 152( | e ma it @YXt gextisconsolidase relativamente tarde na lingua

latina (com Quintiliano Ipstitutio oratorig IX, 4, 13]) como participio passado txereempregue em

sentido figurado: metéfora que considera o conjuntgliu 2 st i co do di scurso como um
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mas oferece umaova visdo do mundo que engloba em si toda uma cultura em
constante erupcdo semantieéravés da ativacdo de conexdes textuais e extratextuais

geradoras de nftiplas estruturas de sentido.

A presenca de textos literarios, a inclusdo de mdusica erudipppular, as
citagbes de provérbios ale fragmentos cultos ndo devem ser consideradas como uma
mera exibicdo de um saber enciclopédico. Pelo contrario, revelam a concecdo que
Monteiro tem do cinema e a tentativa de estabelecer um didlogo comesgaoe cam
o mundo. Para que se possa captar o significado destas operacdes sem@gass
caracteristicas serdo analisadas mais adiagt@portuno retomar de novo o conceito

de livro earespdiva pratica da leitura.

Como referiu Cesare Segre [1984: 68]ineertextualidade constitui um dos
principios sobre os quais se fundatavidade criadora dos poetas medievais. Com isso
ndo se pretende demonstrar a filiacdo diretgrdais monteiriana com a poética da
producéo literaria da ldade Média, mas sim adogres, embora subterraneas, que
aproximam estes universos tdo longinquos. A compreensdo do mundo por parte dos
autores medievais diz respeito a assimilacdo de elementos previamente elaboj@dos
conhecimento implica umt@a de leitura declinado no padsa A criacdo literaria
consiste na leitura das obras dos antecessores, na apropriacao e na relacao dialégica que
se vem estabelecezntre os autores O principio da insercdo e da hibridizacao
sistematicas tornae portantop instrumento para alcancaverdade. A obra medieval,
assim entendida, configuse comosummade citagcbes e de textos submetidos a
relacbes osmoticas cuja intencéo € a de revelar a esséncia das coisas. Compor significa
Acopiar o texto original g r aé&sandlmneamentel i vr o
escritor e copist®° [Curtius, 1979: 328]. Com as devidas precaucdes, também a préatica
cinematografica de Monteiro se baseia, por vezes, num ato de leitura e rescrita, fundado

ndo na criacdo original mas na aproximacdo de elementesxigténtes. A presenca

30 A versdo inglesa do texto original @t o ¢

opy the original text recorde
The poet is both scribe

and copyisto.
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labirintica de diferentes referéncias textuais, provenientes dos ambitos culturais mais
diversos, pressupde uma atividade de pesquisa e um conhecimento voltados para a
memoria. Tal atitude ndo s6 aspira a homenagear os pais puiafizosfaco sempre
homenagens ao cinema que |8 n«o existe por
[entrevista com Jodo César Monteiro por Alexandra Carita, 1998icolau (org.),

2005: 379]1 mas tende a desvendar diferenfep ont os de vidsotdog sobr
di ferentes ffor mas & fBacktin 2001ian99]ePortante se@or « 0 Vv e r
um lado as préticasitacionistasparecem analogas no que diz respeito a forma, por

outro distinguense pelas intengbes:saimmamonteiriana ndo assenta na pesguis

uma verdade absoluta por meio da assimilacdo e reproducdo dos ensinamentos dos
antecessoregelo contrario, experimenta novas relacdes entre as coisas, utiliza as
palavras dos outros, gerando um universo caleidosc@pedo a novas interpretacoes

da realidade. Em suma, a obra monteiriana éAlep>, i st o ® Ao lugar ¢
sem se confundirem, todos os lug¥fpeBl do mu
Al e miBarges, 1984: 623] quarafraseando mais uma vez Jdrges Borges, esta é

uma Bl i ot eca infinita cujos textos ¥onstitu
[ Nota sobre (hacia) Bernard Shaww Borges, 1984: 747].

Monteiro é o intermediario destas relacdes, aquele que se situa entre as tramas
da rede, evidenciando o poliglotismo cultuyak caracteriza 0 mundo. Mas a incluséo
dos varios excertos textuais ndo soé revela a heterogeneidade da cultura na sua totalidade
e complexidade, como reflete também a natureza proteiforniodéeiro enquanto

leitor-autor.

31 Os excertos italianoslo texto original sdofipunt i di vi sfifhorsmd dreolnldao 0 s e
i nterpretazione verbaleo.

2Jorge Lu?2s Boin 984 627]dtrEscenta dlgampals observacdes acerca da natureza do

Al eph: iPar a a Cab &rSaopha ibndtada e dura tivindades tangbém de disse que

tem a fema de um homem que assinala o céu e a terra, para indicar que o mundo inferior é o espelho e o
mapa do superior; pa@MengenlehrgTeoria dos conjunto® o simbolo dos nameros transfinitos, nos

quais o todo ndo é maior que qualqued a s [ Exiotorggimal &m espanhol& Par a | a C8bal a,
letra significa eEn Sophla ilimitada y pura divinidad; también se dijo que tiene la forma de un hombre

gue sefala el cielo y la tierra, para indicar que el mundo inferior es el gspeje mapa del super;

para la Mengenlehr@s el simbolo de los nimeros transfinitos, en los que todo no es mayor que alguna

de | as] partes. 0

%0 texto original em espanhol &:e | l ugar donde estg8n, sin confundirs
desde todos los &nlgwo s 0 .
3 0 texto original em espanhol@un eje de innumerables relacionesbo.
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A apropriacdo dos textos prepSe entre Monteiro e os autores citados ou
Simplesmente aludidos fAuma rec2proca assi mi
dospartnersd e s e mp e n h & [Letroab,r1885: £3] Monteiro toma posse dos
textos alheios, destréi a sua unidade organicafamandeos numa substancia nova
através da sua desintegrag@&organizacdo. Este processo de releitura age, portanto,
numa dupla direcdo: o fragmento textual configggacomo elemento dinamico, seja
para Monteiro, enquanto o reelaborou potenciando acapacidade de gerar novos
significados e tornandse deste modo coautor do texto recebido, seja para o autor
original, o qual é confrontad® posterioricom esta nova releitura, uma veztradana

circulacao cultural.

Mas se, por um lado, as releituras dragmentos ou dos textos presentes na
sua obra Ihe permitem disfaresg assumindo as aparéncias dos autores citados, por
outro Monteiro, por meio dos excertosalizauma especificacdo e uma potenciacdo da
sua identidade. A heterogeneidade dos fragoset@xtuais, além de assinalar o carater
unico e inconfundivel da pratica monteiriana, proporciona uma unidade bem mais
subtil. Os filmes ndo se limitam a constituir uma memoria material do universo cultural
de Monteiro, uma catalogacéo ou arquivacéo dtare) mas permiterhe restabelecer
a sua unicidadea obra monteiriana visa 0 estabelecimento da relacdo do autor consigo
préprio através da juncdo destiegoi dispersos que caracterizaram 0 Seu percurso
cultural ao longo da vidaA fragmentacdo tende @nificacdq contudo,esta ndo se
realiza entre as tramas dialégicas dos filmes mas no préprio cineasta, enquanto a unido
destes fragmentos se obtém porrimé&dio da sua subjetivacdo rno de os relaborar e
inserir na sua obra. Como o0 organismo pararalss as substancias que ingere deve
destruir a unidade organica delas e transfelamaem matéria nutritiva unitaria,
igualmente Monteiro toma posse de elementos alheios confdhiesiauma unidade

dentro de si e por meio de si.

N&o consintamos que nada que em nés entra fique intacto, por receio de
gue nao seja assimilado. Digiramos a matéria: de outro modo, ela passara a

% A versdo italiana do texto originalB:una r eci proca assimilazione ovver
partners svolge su di s®0.
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nossa memoria, mas ndo a nossa inteligénirian{emoriam non in
ingeniun). Adiramos cordialmente aos pensamentos desoué saibaros
fazélos nossos, de tal modo que unifiguemos cem elementos diversos assim
como a adi¢do faz, de nimeros isolados, um namero (Siénecaapud
Foucault, 2006: 143]

A metéfora da digestaporém,ndo se refersé a constituicdo de um conjunto,
dentro @ qual os varios elementos dispersos estabelecemcanpus unitario
(figuicquid lectione col | &dS%necaapesaucault,st i | us
2006: 143]), mas alude também ao préprio corpo de Monteiro guaondomar posse
das coisas lidas owov i d as , as transforma | iterariamen
vires, in sanguinem)[Sénecaapud Foucault, 2006: 143], permitindo a constituicao e a
expresséo dsuaidentidade.

Concluindo, podeseia dizer que a organizacdo dogoi alheios no intaor
da obra monteiriana apresenta, por assim dizer, caracteristicas proximas as dos
hypomnemat¥, gue encontram uma materializa-«0 ¢
dos Pensamentoso folheado por Jo«o de Deus
no filme A Comédia de Deu§l995), evidenciando a singularidade da sua pratica
cinematografica queor sua vezcoincide com o catar extremamente pessoal da sua
obraan O CI NEMA SOU EU, ou seja: a cria-«o ® a
[Jo&o César Monteird,974in Nicolau, (org.), 2005, 515].

% A traducdioparaportugués éfi p ar a q u eescita] \erha a daf ferma as ideias coligidas das

|l ei turaso.

3 Uma vez maisa comparacdo da obra monteiriana com textos propriamente literarios manifesta a sua

pertinéncia também na definicdo dogpomnematalaborada por Michdroucault [2006: 135],egundo

o qual fin]eles eram consignadas cita¢fes, fragmentos de obras, exemgiésede que se tinha sido

testemunha ou cujo relato se tinha lido, reflexdes ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo a

memoria. Constituiam uma memodéria dagas lidas, ouvidas ou pensadas; ofeream@s assim, qual

tesouro acumulado, © releitura e " medita-«o0o ulter:i
Para uma completa descricdo das caracteristicasydomnemataejaseFoucault, 2006: 13445
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1.2 Do leitor empirico ao leitor modelo: paa uma filologia do texto

As capacidades imitativas e/ou transformadoras através das quais Monteiro se
apropria das aparéncias alheias, permanecendo ao mesmo tempe gpm@pa si
proprio i vejase, por exemplo, 30 de Deus enRecordacbes da&asa Amarela
(1989) com o mondculo e o uniforme militar q@socamo Capitdo Karamzift ou
com a nascara que faz lembrar Nosferatu An€omédia de Deus e a potenciacéo da
sua dentidade, pela qual a pratica metamérfica encontra a sua especificidade e
coer°ncia no ficorpo e no sangueo0o de Monteir
complexidade da rede dialégica em que os filmes se inscrevem, explicitam a dicotomia
dentro/fora naqual se funda a totalidade do espaco &Booi e ndo so6. A
correspondéncia biunivoca entre a exterioridade e a interioridade ndo se exaure na
natureza proteiforme de Monteiro, cujas metamorfoses se manifestam predominante
mente no exterior, nem na met&ata assimilacdo e digestibilidade, cuja interpretacéao,
sem divida, diz respeito a uma certa interioridade. Esta relagéo, de facto, transborda o
corpo monteiriano, entendido como ponto nevralgico da rede dialdgica, dissolvendo a
sua alegada centralidade.cAmunicacdo constante entre o dentro e o fora mangesta
sobretudo na relacdo que Monteiro instaura com o mundo cultural e extratiilderal
gue se serve para a construcdo de um espaco cujo centro exato € qualquer ponto e cujo
perimetro é inatingiv&l. Esta concecdo topoldgica dmontinuum sembtico traz
consigo um conceito adicionalo de fronteira, cuja funcdo mediadora € implicada

pela sua propria natureza espacial enquanto elemento inclusivo e simultaneamente

% protagonista do film&oolish WivegEsposas Leviangsl921), interpretado e realizado por Erich von
Stroheim.

% pPara uma reflexdo mais atenta e precisa-seja distingdo que Lotman [1999,-44] faz entre o

espaco da semiédtica da cultura e a realidade, cuja fronteira se estende alénitetoslditingua. O

espaco extracultural, de acordo com o sistema filoséfico kantiano, coincide com a realidade nouménica,
ou seja, com o mundo extrinseco a cultura (ou a realidade fenoménica, segundo a terminologia kantiana)
concebida como eago semidticoem que se intertmn varias linguas num enredo potencialmente
infinito de textos nos textos.

“0 Esta frase, inspirada num excerto do com¢oBorgesfi A Bi bl i ot e1984: 46i Mabel 0 |
Biblioteca é uma esfera cujo centro cabal é qualquer hexagorm coopunferéncia € inacessivelfiLp
Biblioteca es una esfera cuyo centro cabal es cualquier hexagono, cuya circunferencia es inactesible
revelain nuceas afinidades que o universo de Borges apresenta com o de Monteiro, sobretudo pelo
extraordinériaepertério das tipologias dialégicas que o autor argentino nos oferece e que, por vezes, nos
auxiliardo na exegese da obra monteiriana.
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divis-rio, t al i pndd se mMefine €amo froateira m ganjunto ade
pontos que pertencem em si mu[tothane®85a 0 espa
58]. Mas se a funcéo separadora da fronteira admite uma interpretacéo unilateral e
imediata, ndo podemos afirmar o mesmo no qize respeito a sua capacidade
compreensiva. A fronteira ndo sircunscreve o espaco dentro do qual a similaridade e

a homogeneidadés elevadas a principios ordenadores dos elementos incluidos no seu

interior, mas também permite a passagem do dentro parfora e vice

-versa. Em suma, a frontaifavorece e incentiva a inte€éo reciproca entre o interior e

o exterior através de processos de transformacao, assimilaveis a verdadeiras operacdes

de traducao. Tal como na biosfera o funcionamento e o deseneote se fundam em

mecani smos complexos de transforma-«o e tr.
da peliculai desde a membrana da c¢®lula viva 7 b
penetra-«o e filtrar e transf omaosdimtesaqui | o
sempticos réo 50 mais que a soma dos 'filtros' linguisticos de traducéo atraves dos

guai s um texto estranho saecorhuoicaciaes exteanas | i ar ,
em comun® §Latman,e F985: 6061]. Este processogue consiste na

semiotizaéo daquilo que esta fora e na sua conversdo em informacéo, pressupde a
presenca de dois ou mais sujeitos individuais ouigoke para que se realize thale

troca. Por exemplo, segundo Michail Bachfif76: 312;201fo i ndi v2deuo enc o
todo e sempre na fronteirado e Ao momento d

escorre sempre ao longo da fronteira de dua

Embora os dois autores soviéticogeoh a mesma importancia a nocao de
fronteira, concebida como ponto de tang&mmara o qual tendem, pelo menos, duas
consciéncias, seria oportuno debrucamms sobre este assunto. Nao propriamente
porque queiramos aqui investigar as analogias e as discrepancias que caracterizam 0s

dois sistemas tedricos, mas porque julgamos geregssante salientar a forma como

“1 A versdo italiana do texto original 8Come i n mat emati ca, dove si c hi ami
che appartengonoe | | o stesso tempo allo spazio interno e a (¢
2 Os excertos da versdo italiana do texto original 88b:a f unzi one di oigala confi ne
membrana della cellula viva alla bi oaektasfamare] €] =~ qu
ci, che =~ esterno iinonintegstneron ee ifim omo nwmMmuma zxiaeni 0 .

“0s excertos da vers«o italiana do texto original s
Al evento di vita delle,t essdor,r d as enupar ee slstemga iolr i ogd mf |
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estes se completam mutuamente, proporcionando uma visdo mais completa acerca das

possiveis abordagens ddbse dialdgica.

Se Bachtif200la: 20]lsust ent a que nJ[ a] esfera cult
interna étodadire i onada par a adofdeln gualclada atcaculturfléve [ r a z
essenci al me A*tLetmam @asuad vézoondergras@®nos processos que tém
lugar no interior dos sujeitos que participam no didlogo, privilegiando o estudo das
modalidades aavés das quais gsartnersse relacionam no interior e no exterior do
espaco sergtico (semiosfera). A isto se acrescenta o papel preponderante que Bachtin
atribui a dimensao temporal e, por conseguinte, ao romance enquanto género literario
Aiprovi dao idnet rimpa que s e [Baehsirapud®alvestoonim o t e mp c
Lotman, 1985: 41]ou melhor, cujos eventos se concretizam nodopu'®. N&o é por
acaso que 0s ensaios de poética historica, propostos no seu estudo acerca das formas do
tempo no romanég utilizam Acomo materi al o desen
género do romance europeu, que teicionno assim chamado ‘romance gregte
chegar aoomance deR a b e ¥ [Bachtid, 2001a: 232]delineando uma concecéo
linear e unidirecional do tempo, cgja f as es se concatanam suc
infinitumo [Bachtin, 1976: 228]Complementar a esta posicdo tedrica é a de Lotman,

que substitui o principio temporal didnico pelo espacidl, consequentemente

“ A versdo italiana do texto original &L a sfera cul turale non ha wun ter

di sposta adgnéommftitmi cufl édjurale vive essenzial mente ai

5 A versdo italianalo texto original éi d ot at o d i un intreccio che si svi |

¢ fiNo cronétopo literario ocorre a fusdo dos elementos espaciais e temporais num todo provido de

sentido e concretude. Aqui o tempo-fazdenso e compacto e tosgartisticamenteisivel; o espaco

intensificase e penetra no movimento do tempo, da intriga, da histéria. Os elementos do tempo

manifestarse no espaco, ao qual otempesde nt i do e me di-skasem dificaljadeRioecbe di zer

género literario e as suas variedadas mesmo determinados pelo cabopo, especificando que o

principio orientadordocréh opo | it er 8ri o ® o -23mpo. 0 [ Bachti n, 20
[ ANel cronotopo |l etterario ha luogo |l a fusione dei

senso e diancretezza. Il tempo qui si fa denso e compatto e diventa artisticamente visibile; lo spazio si

intensifica e si immette nel movimento del tempo, dell'intreccio, della storia. | connotati del tempo si

manifestano nello spazio, al quale il tempodasemsd e ur a . [ é] Si pu, dire senza

letterario e le sue varieta sono determinati proprio dal cronotropo, con la precisazione che il principio

gui da del cronotopo letterario =~ il tempo. 0]

““leiase 0o ensai o fALe f or nreeld erl oinBachipp®00ka: 28640%. cr onot opo

“8 A versdo italiana do texto originalB:c ome mat eri ale | o sviluppo dell e

europeo, a cominciare dal <cosiddetto 'romanzo greco

9 Notese como aconce&do espacial lotmaniana, contrariamente a concecdo temporal de Bachtin,

também envolve a definicdo de intrigelotman (1970, p. 281) contrapde o texto sem intriga, que

mant ®m a ordem espaci al de um dado mentbedimrigad o mundo,

i sto ®, O aconteci ment o, ® a supera-«o dEm | i mite |
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colocandoa dimensao temporal num plano sincrénigsta perspetiva ndo faz mais que
privilegiar o estudo das interacdes entre as partes que constituem o sistema, 0s
mecanismos de desintegrag&organizacdo atraves dos quais se realiza a troca de
informacbes. Tudo isto se traduz na revelacdo das relagémdticas entre as
consci °ncias dial-gicas, as quai s, para o0 S
uma outra consciéncia que, autonegaselodeie de ser 'outra’, nenesmamedida em

gue o sujeito cultural, criando novos textos no processo de emamnt um outro,

deixa de ser elenesm@® [Lotman, 1985: 127]. Portanto, ,spor um lado, este
processo de assimilacdo reciproca provoca a cada urpastmersa perda da sua
especificidade, por outro favorece a criagdo de algo de novo, cuja existéncia se
repercute num duplo plano temporal: no passado, reativando leituras narcotizadas pelo
tempo ou gerando nexos ateé @ninéditos, e no presente, dado que instaura novas
relacbes com os elementos que a rodeiam. Assim, o sistemagiopotlaborado por
Lotman configurase como uma rede de relacdes, cujos fios se rompem e se entrelagcam
num process continuo de novas intergiees capaz de aproximar o passado e o presente

num plano sincrénico, ou melhor, pancronico.

Neste breve preambulo quisemos mostrar astetacdes tedricas que nos
orientaéo nesta fase da pesquisa. Muitas vezes, como nos sugere Umbef20 @&z
27], 0 caminho mais longo € mesmo 0 mais seguro, G@orgue uma vez alcancada a

meta nos encontramos mais ricos de experiéncias pela idda lugares visitados,

consequ°nci a, fla intriga ® 'o elemento revolucion§8r
0s momentoghave da intrigad® aqueles em que a transgressauprida fia i ntriga pode co
-se no episodio principal, que € a interse¢do do limitedgpolc o pr i nci pal com a sua es
[Segre, 1984: 22]j«Lotman (1970, p. 281) contrappone il testo senza intrechi®,mantiene I'ordine

spazial e di un dat o model | o del mond o, al testo
| *'avveni ment o, N superamento del Il i mite proi bi
conseguenza, ilo imityelcedioonarilo'eliememdpporto al ''gu
i moment i chiave dell'"intreccio sono quell:i in cu

concentrare nell'episodio principale, che & l'intersezione del principale limiteogamolcon la sua
struttumh spazialebod

A vers«o itali andundlivacoseenzache ;autinggandosi) ces® di essere 'altra’
nella stessa misura in cui il soggetto culturale, creando nuovi testi nel processo di scontro con un altro,
cessa di essere se st@sso
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mas sobretudo pelo facto de uitios se tornar mais familiar se reconstituirmos as

etapas neceésas para o atingir.

A metéfora da espacialidade ndo exerce unicamente uma funcdo retorica ou
ornamental, nem mesmo neste ambito efpe. Nao obstante a disparidade das
acecOes e dos contextos em que é utilizaldetporna percetivel a estrutura da obra de
Monteiro em toda a sua complexidade. Por esta yag@gamos ao paradigma do
universo monteiriano a galaxia espiral com que fafnio A Comédia de Deus
verdadeiradit e t r a rokich,ga@ma e sinteaeglos niumeros e figuras que compdem o
s i s tdqJodo &César Monteiro, 196 Nicolau (org.), 2005: 92]. De resto, é inegavel
a polissemia que caracteriza a imagem da nebulosajntejpretacdo se coloca pelo

menos em dois planos de leitura distintos e simultaneamente interligados.

O primeiro, sobre o qual nos debrucaremos mais adiante, diz respeito ao papel
de Monteiro enquanto demiurgo e intérprete dos seus filmes. Os corp@sssidejo
movimento rotativo é cadenciado pelas notas de Claudio Monteverdi, coincidem com a
mise en scené absentiade Jodo de DeudDir-seia que o0 prélogo antecipa sua
presenca: € como se Monteiro nos convidasse a assistir a sua criacao, apoesestand
0 universo em que a sua personagem impora, a pakirGemédia de Deus reino
dos seus desejos mais intimos. A musica, nomeadamente, vem confirmar as qualidades
demirgicas de Monteiro, conferindo a imagem uma dimensao hieratica, como se se

tratasse da génese do mundo peéio e Deus.

1 Em nosso entender, estaalavrasproferidas poMonteiron o seu arti go @@naQuente e
Rasgadade AlfredHitchcoclo par a exprimir a fun-«o sint®tica dese
Hitchcockali analisadoadequanse igualmente as imagens iniciaisAl€omédia de Deysa ponto de

justificar a sua reutilizacdo, dado que prefiguram os movimentos e interac¢des entre os textos e as linguas

gue habitam o universo monteiriano.
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(A Comédia de Deyd 995)

Igualmente reveladorasis as leituras de segundo grau capazes de incluir e
transcender o campo semantico relacionado com as interpretacdes anteriores. Neste
caso, a imagem do peritexto AecComédia de Deusdo alide exclusivamente ao papel
autoral/actorial de Monteiro, masaaobra na medida em guiEt]odos esfioem todo o
lado e tudo é tudoCada coisa é todas as coig&s[Plotino, Enéadas V.8.4 apud
Borges, A Hi et 0ind984 3b% Delsta foma, deduzimos eonsubstan
cialidadedo autor com a obra, entendida como sua direta emanacao, e as capacidades
do Uno de se manifestar na multiplicidatié\lém disso, a imagem do espaco sideral
poe em evidéncia o carater relacional em que se funda o smiveo qual,
subscrevendo as palavras de Plotjsméadas V.8.4 apudBor g e s, AHIi stori a
et er nn188@:.B%%, "o sol ® t edalsestel étedas as estredas e o

2 A versdo espanhola do texto origih e m gTodogyestan®n todAs partes, y todo es todo. Cada
cosa es todas las cogas

3 A insisténcia no cater sagrado, longe de ser um mero expediente retérico, é aqui corroborada pela
hagiorimia para a qual somos levados através da personagemrétada por Monteird como
demostraremos mais adiarite sobretudo pelos versos bdonatiodo Vespro della Beata Vergirgde

Mo n t e v[2eusdn adiutofium meum intende. / Domine, ad adiuvandum me festina. / Gloria Patri, et
Filio, et Spiritui Sancto/ Sicut erat in principio, / et nunc, et semper, / et in saecula saeculorum. / Amen.
Al | e |[Deusavinde em meu auxilio. / Senhor, socemeie salvame. /Gléria ao Pai, ao Filho e ao
Espirito Santo. / Assim como era no principio, / agora e sehgpelos séculos dos séculos. / Amém.
Aleluia).
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s o°f. 0

N&o nos cabe deliberar sobre a multiplicidade ou a unicidadeodmos.
Borges iLa Bi bl i ot ecléa84: da) , B achoenitou d o, ousa insi.
universo (a que out r’é dimitado @ paiddicfaendbanio | i ot e c ¢
Letizia Alvarez de Toledo, pelo contrario, salienta que a imensa biblioteca édaddal,
gue um é volume, composto por infinitas paginas, seria suficiente para a faptet
AL a Bi bl i ot ein 8orgelsel988 adblg Endbora as duas corgies
cosmoldgicas sejam contrapostas, elas tém um denominador comum, ou imelhor
parafraseand8orgesi partiiham o mesmo nimero de simbolos ortogréaficos e as suas
possiveis combina¢gBes. Seja 0 universo concebido como um conjunto ilimitado de
livros ou como um livro com infinitas paginas, a imagem da nebulosa pode encontrar
na metafora da legibilidee do mundo, aqui novamente evocada, um apoio

hermenéutico precioso.

O tropo do céu como livro, quer se relacione com a imagem plotiniana ou com

a visdo escatolégica presente nos escritos proféticos e apocalipticos d& Biblia

A vers«o espanhol a doEldoles todas las rdlas i cadalestlla es togase g o ®: f
las estrellas y el sol o
%> O texto original em espanhol @&:E | uni ver so ( que ectar)odos | | aman | a Bi b

*Borgesf iLa Bi bl i oind384 47de aBabenad que a bi bl iZméd eca ® i r
ilégico pensar que o mundo é infinito. Quem o julga limitado, postula que em lugares longinquos os
corredores e escadas e hexagonos podem incuakebnte cessdr o que é absurdo. Quem o imagina
sem | imites, esquece que o0s tem 0 n¥%mero posszvel (
nas estantes existam fAtodas as varia-»es que perm
Bibi ot eca dBoBgbe)] 01984: 470] o n¥%mer o destnes combi n
atravessasse [a biblioteca] em qualquer dire¢do, verificaria ao cabo dos séculos que 0os mesmos volumes
se repetem na mesma desordem (que, repetida, sexia wnr d e m: [afl LGr dBeinb)l.iooih eca de B
Borges, 1984: 471]sto valida a hipétese da pluralidade do cosmos e logo da existéncia de um numero
finito e simultaneamente ilimitado de universos.

[Os excertos or i ginoas iBgicapensae e e mimdol es isfirito.:Quidnes lo
juzgan limitado, postulan que en lugares remotos los corredores y escalaras y hexagonos pueden
inconcebiblemente cesarlo cual es absurdo. Quienes lo imaginan sin limites, olvidan que los tiene el
numero positd de libros, ftodas las variaciones que permiten los veinticinco simbolos ortograficas
i Si un eterno viajero |l a atravesara en cualquiera
mismos voliumenes se repiten en el mismo desorden (que, cepetids er 2 a un Jorden: el Or d
" A este propésito vejae o excerto de Plotin@&EnéadasI1.3.7 apud Blumenberg, 2009: 41ho qul
afirmaque asestrelass@c omo si gnos de uma escrita que continuart
¢ ® u[A versao faliana do texto original em grego é: "come segni di una scrittura che continuamente
vengono o stanno scritti in ci@lo.Np que diz respeito & Biblia, a interpretacdo da metéfora do céu como
livro tornase mais complexa por causa dos diferentes contextogjue é utilizada. Para um maior
aprofundamentoveja e o cap?2tul o dll ci el,em queBhmenberg [R00S:, il I i b
17-31] alude as diversas acec@eesentes em Isaias [34, 4] e no Apocalipse de Sao Joédo [6, 14], as quais

27



vejamse sobretudo os textoe Sdo Jodo, de qualquer formpdesemprea tdnicana
legibilidade da abdbada celeste. Ndo importa $@pmo tem como referente bhiber
Naturaeou as Sagradas Escrituras, o que é relevante para n0s é constatar a natureza
signica, o principio cosmico dd Uno at rOav®e o0 dpel o qual, r
palavras de Plotindit udo est § ¢ liEméadas!lB& apadiBumeakerg,

2009: 41. Apesar disso, a visdo plotiniana é ainda insuficiente para explicar a imagem
sideral enquanto complexo de textoBldo obstante as profundas afinidades
constitutivas, os signos, de que se compde o0 céu neoplaténico, aparecem imutaveis no
interior de un sistema fechado e ausoficiente em contraposicdo com o carater
transformador do universo de Monteiro. Aqui, 0 espalstinguese pelo seu
metamorfismo, pela cisdo e fusdo dos elementos que o compdem. Os corpos siderais,
em movimento perpétuo, encontr@m e colidem dando origem a novas formagodes
galacticas. Nesse sentido, a imagem sideral @@®média de Deusoincidecom uma
concecdo do espaco semidtico em que os diferentes corpos textuais, assim como
acontece&eomos siderais, sao responsaveis pela geracdo de novos elementos semiéticos
dos quais € possivel localizar os lugares e os processos de transformacao/t€aducao.
dinamismo com que se sucedem explosdes e implosdes determina a heterogeneidade do
sistema onde 0s signos ndo valem so6 por aquilo que sédo, mas pela rede de relacdes que
se instaura entre efsPassado e presente entrelaggmum espaco cuja compreensao

nos obriga a reflexdo sobre o elo que maniénidas as estrelado-mar, as anémonas

-do-mar, as florestas de segi@ e 0s grupos humanivé [Bateson, 180; 4-5] a fim de
desembaracar a intrincada trama hierarquica de que se compde 0 universo monteiriano
e a culturalato sensulsto significa que o universo é uma rede de eventos interligados e
gue as propriedades de cada uma das partes dependem da interacdo entre elas. Este
mecanisma inerente tanto a evolucéo dos astros como a cuthutacourti € geradae

simultaneamente sustentado pela sobreposicdo (ou intersecdo) dos coédigos e pela

sdo comparags e analisadas também por Curtius [1979:311].

°8 Asverdesitalianas do texto original em gregefioi Un o at t r a v éutto@ienb di gefintdr. 0 0 e
*¥ De acordo com a posicdo de Gregory Batgd@®@80: 18], também nés discordamos da conviccdo
largamente aceite segundo a qual uma coisa se define através daquilo que se supde que @ladaeEm si

através da suarelacGocomoas t r as.[ ©oit ®xd4 ® or i gnomnbgils redtionto othged ° s  ®:
thing®d . |

0 texto or i ghaddad togethar thiestarfisiies an®sea afiemones and redwood forest and
human committeés .
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interferéncia orbital de espacos e corpos textuais, cujas colisbes ddo origem a um

poliglotismo cultural de extraordinaria riqueza.

Da mesma forma, a obra monteiriana n@orésistema isolado e fechado em si
mesmQ mas um espaco onde diferentes linguas interagem e interferem entre si,
enfraquecendo a rigidez dos limites textuais. Este sincretign® sedistancia do
modelo monolinguistico de concecao estruturalissegundoo qual um texto tem um
nimero definido de propriedades invariateis, pde em discussdo a sua alegada
coeréncia e estaticidade. E evidente que a ideia de uma Unica linguagem ideal, capaz de
exprimir a realidade, € uma ilusdo teorica. Desde o desenvobainda cultura,
entendida como proliferacdo de textos que se redobram, até a compreensao da realidade
extracultural, ou seja, do mundo que se estende além dos limites de uma determinada
lingug € necessario que haja umadgo entre, pelo menos,duas conséincias
individuais e duas linguas independentes uma da outra. Cada construcéo intelectual,
guer se trate de um simples processo comunicativoaurd@a cr i a- « 0 art 2st.i
ato de troca e pressupde sempre um ‘opagnerp ar a a s u#[Latnam | i za- «o
1985: 124].0 espaco semiico monteiriano € caracterizado pelo seu poliglotismo, pela
acumulacéo de textos heterogéneos que para funcionarem necessitam sempre de um

el emento estranho, al hei o: de um outro tex

®1 Veja-se a este prop6sito um breve excerto da entresst@laude LévStrauss/Carusoapud Eco,

2004a: 6]em gue este critica posicao tedrica defendida por Eco ©pera Aberta  &iubh livro muito

notavel de um compatriota seuOdora Aberta que defende precisamente uma férmula que, de modo
algum, posso aceitar. O que determina que uma obrarsgjabrando é o facto de ela ser aberta, mas

sim fechada. Uma obra é whjeto dotado de propriedades precisas, que a andlise deve especificar, e que
pode ser inteiramente definida a partir dessas mesmas propriedades. E, quando Jakobson e eu procurdmos
fazer uma analise estrutural de um soneto de Baudelaire, ndo o tratértayeente, como uma obra

aberta na qual pudéssemos encontrar tudo o que as épocas posteriores poderiam ter nele introduzido, mas
como um objeto que, uma vez criado pelo autor, possuia a rigidez, por assim dizer, de um cristal: a nossa
funcdoselimitavaae x pl i ci tar as[$i€as pmopribedadesd o notevol e
I'Opera apertail quale difende appunto una formula che non posso assolutamente accettare. Quel che fa
un'opera sia un‘opera, non € il suo essere aperta ma il sup@ssea. Un'opera non € un oggetto dotato

di proprieta precise, che spetta all'analisi individuare, e che pud essere interamente definita in base a tali
proprieta. E quando Jacobson e io abbiamo cercato di fare un'analisi strutturale di un sonetto di
Bauctlaire, non l'abbiamo certamente trattato come un'opera aperta in cui potessimo trovare tutto quello
che le epoche successive ci avessero messo dentro, ma come un oggetto che, una volta creato dall'autore,
aveva la rigidezza, per cosi dire, di un cristatlode la nostra funzione si riduceva a mettere in luce le

propriet”™. 0]
°2 A versdo italiana do texto original@~ un atto di scambio e presuppone
sua realizzazioneo.
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'out r o PP[eotman, 1985: 253].

Que o texto implique sempre uma atividade interpretativa por parte do leitor é
uma realidade indiscutivel, sobretudo no que diz respeito a semiose dialégica. Mariapia
Comand em perfeita sintonia com Bachtincesve que

a enuncia-«o0o dial-gica se constr i me s mo
multiplo: porque éorientada pax el e [ é] , porque a arena
representada pelo horizonte subje do ouvinte e porque o ‘fundo

percéivo’® deste acaba por seruma componente essencial da troca

dialégica®. [Comand2001: 90]

Dito de uma outra forma, a obra de Monteiro € umalade textual plural,
composta por vozes e imagens multiformes em que se ouve o0 eco dos outros aglomerados
textuais ou discursivos, cujas inteligibilidadedependem da cooperacdo do
| eitor/ espectador, isto ®, da #fint&rse-«o
[Lotman, 1999: 161].

Mas esta pluralidade néo diz respeito somemtesa en abymatraves da qual
Monteiro e os autores citados se refleteniprecamente num infinito jogo de espelhos.

Ela abrange também as relacdes pragméafjcas primeiro lugar, porque na cooperacao

%3 A verséo italiana do texto original @:i | [letquoarlee, 1T anchbéesso un altro

d

t

“*Estas no-»es foram desenvol vi dlaparom ndlapaasiaedlas sobr e

par ol a n dnBachtin,A@haz 83@8.
%5 O texto original em italiano & | ' enunci azi onscdi progrca sul tosnter |

un senso molteplice: perch® =~ orientata verso di
dall'orizzonte soggettivo dell'ascoltatore e perché lo 'sfondo percettivo' di quest'ultimo risulta essere una
compmente essenziale dell o scambio dialogicobo.

% A vers&o espanhola do texto originafiét nt er secci -n de | os puntos de vVvis

7 Eco [2004a: 5] define a pragnédta do t ext o c otimidade cooperstivauqi®levdid a a
destinatam a extrair do texto o que ele ndo diz (mas pressupde, promete, implica e subentende), a
preencher espagos vazios, a unir o que existe nesse texto com o tecido da intertextualidade de que é
originario e paraondedrc o n f | u i r spalavlRg comm ama BaxHillel [apud Eco 2004a: 14],

tratase de estudar Adepend°®°nci a es s e nxlingudgemdnaturatio fadanteieda - « o
ouvinte, do contexto linguisticod@o cont ext o extar dildimgpwndthidodade do
basico, da rapideem obter esse conhecimento basico, e da boa vontade dos participantes no acto
comunicativoo. [ Os excefrlt'oast tarviigi”n acioso peem ait ti avlai acrhoe
trarre dal testo quel che il testo non dice (ma presuppone, proimgtiea e implicita), a riempire spazi

vuoti, a connettere quello che vi & in quel testo con il tessuto dell'intertestualita da cui quel testo si origina

e in cui a n,d dijendemza essanfiale Wélla eomdunicazione, nel linguaggio naturale, dal
parlante e dall'ascoltatore, dal contesto linguistico e dal contesto extralingadistci di sponi bi | it"”
conoscenza di fondo, della prontezza nell'ottenere questa conoscenza di fondo e della buona volonta dei
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textuaio i nterpretant e nucomoafir®a Antoine Canipagnon mas s
[1979: 61] i: o sentido de uma citacdo @finito, € aberto a sucessdo dos

inter p¥ et emt esseigundo, porque a trama dial- g
repertoio seleionado e restrito de conhecimentos que nem todos 0os membros de uma
dada cul t % fEeo, 2p0das Stjudandmigem adiversos niveis de leitura.

A natureza heterdclita dos textos e dos discursos disseminadosrpus
monteiriano, além de acentuar fortemente o carater polifonico do cinema enquanto arte
sintética, exigeda parte do leitor uma capacidade interpretativdiéddca. A este
propdésito, evocamos uma vez mais a metafora da legibilidade, ndo por uma mera
coeréncia expositiva, mas para revelar a complexidadesgion dizer, estratigrafica da
aividade de leitura. A cultura, entendida como mecanismo poliglotanfimm 1979: 2],
pressupde uma diferenciacdo das disciplinas e dos conhecimentos necessarios para a
decifracdo das inumeras comunicacbes semidticas que a caracterizam. Esta excede as
capacidades de cada um dos membros que a compdem, determinando vé&iake grau
competéncia, pelos quais, como afirma Sinésio de Ciegnal Blumenberg, 2009: 43],
perante o cosmos Aum apreende somente as s?2
t amb®m 0 Istesighificadgaedqualquer um pode ler a obra de Mantembora
nao seja possivel a sua plemnpreensapassim como diante do Livio de Ddug n] e m
todos de factg sdo capazes de ler e de entender as ocultas sentencas que [nele] estéo
e s ¢ r’i[Rorl apudBlumenberg, 2009: 100].

O nosso interesse peipal reside, presentemente, na analise dos processos de
mediacdo entre o0 texto e o leitor/espectador e, em particular, de todelssaqu
Amecani smos dualigam, adeserivalvanm pgomalementamo conteldo

expresso nurh e X i[Beaugrande; Dresslet990: 200] Esta abordagem tedrica traduz

partecipant.i all'"atto comunicativoo. ]

% Otexto original em francés &1 ' i nt er pr ® ant n' es tsensdameaiiatonesti ngul i er
infini, il est ouvert. " |l a succession des interpr®t
%90 texto original emitalianodun corredo sel ezi onademontatiiménbri r et t o d |
di una data cultura posseggonoo.

"9 A versdo italiana do texto original:uno af ferra soltanto |le sillabe, I
il sensoo.

"L A versdo italiana do texto original @lon tutti infatti sono capaci di legre e di intendere le occulte
sentenze che sono scrittebo
20 texto originalem inglés @ mechani sm which expand, updat e, devel
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-se no fAmapeament o0 d pastirdosagseass es leitseg@cotreenr f er enc
e blogueiam a cadeia regressiva dos téxtesricamente ilimitada que compdem a obra
monteiriana enquanto semema exdo. Isto implica uma observagéo da multiplicagéo
sémica que é prépria relacéo dialdgica, da inteée serial dos sistemas semidtjcnga
inteligibilidade esta sujeita & competéncia enciclopédica com que o leitor/espectador pde
fim & proliferacéo ds significanteS’. Na verdade, o ato de leitura n&o pode prescindir da
experiéncia que o leitor/espectador tem de outros teatpgeleimplica uma viagem
regressiva cuja finalidade, por exemplo, é aiddmtificar os quadros intertextuais e
iconicos aos cmis a obra de Monteirestafortemente ligada e a partir dos quais tem
origem o seu cinema. Por conseguinte, € oportuno investigar a relacéo dialética que se
instaura entre a estratégia discursiva do emissor e a dos destinatarios, cuja tarefa consiste
e mpréencher espacake ndodito oude ja-dito, espacos, por assim dizer, deixados em

b r a A*§Eoop2004a: 25].

Todavia, o texto ndo sO6 manifesta, como constatamos anteriormente, a
discrepancia que se cria entre as diversas fisionomias semiéticas envalvichas,
também desvenda a inevitavel e por vezes frequente distancia que existe entre o processo
generativo do autor e as capacidades interpretativasitdo ¢énquanto catalisador da
ativacdo do mecanismo pressuposicional do texto. A complexidade referaagia
possibilidades semanticas e pragmaticas que fazem do cinema de Monteiro uma obra
aberta, no sentido que Eco da ao termo, torsmuakecifraveis somente na medida em que
0 texto tende a realizar 0 mais possivel o seu préprio contedado potencial. ®aa qu
aproximacdo do autoeo destinat 8rio, o u oorgitOkso de, a sa
felicidade® textualmet e e s t a’b[Ecb, @ap4ad6adpsprevistas por Monteirseja
plenamente atualizadé& necessario que o simples leitor empirico recupere 0sosadiiy

emissor. E 6bvio que este trabalho de pesquisa ndo se limita ao reconhecimento dos

expressed in a texto.

3 Estas afirmacdes estéo relacionadas, indubitavelmente, com o concstoidse ilimitada elaborado

por Peircei sobre o qual nos debrucaremos mais adiargegpermiticnoséo introduzir a definicdo de
citacdo, entendida como signo interdiscursivo, formulada por Compagnon [197H: 59

" O texto original em italiano & r i ieerspazi di nordetto o di giadetto rimasti per cosi dire in

bi ancoo.

5 Como nos sugere Eco em relacdo ao assunto das condicdes de felicidade, remeteknstrpataw

to do things with wordsOxford, Clarendon, 1962 pam Searle,Speech actsLondonNew York,
Cambridge University Press, 1969.

8 O texto original em italiano écondizionidifelicita t est ual mente stabiliteo.
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Aqguadr os ¢ o mun s mgras gama @id pratical/ Edos2004as 84]fielo
contrario, ele tende a detecdo dos esquemas retéricos e narrativos, dosptetafiicos

e formais, dosoci similes isto € de todos os segmentos dialdgicos textuais e discursivos.
Assim concebido, o processo interpretativo permitg, dentro do possivel, o alcance do
estatutode leitor modelo, cuja tarefa principal € a de cumps ceveres filologicos para
gue a talizacdo semantica da obra seja {saicedida. Efetivamente,identificacidoe o
corrego funcionamento das estégias discursivas postas etm por Monteiro dependem,
pelo menos nesta fase inicial, da andlise diedoglo texto filmico entendido como
guellenforschung isto €, como pesquisa filolégica pela qual o texto € concebido

essencialmente como fonte.

1.3 Textos e discursos: para uma definicdo de dialogismo

Ainda que os passeios inferenciais digam claraeneespeito a atualizacéo
semantica do texto por acdo do leitor, cuja coopefigéaplica a pesquisa e,

posteriormente, a ativacdo de determinatiy®i ou quadros intertextudss [Eco,

" Os excertos originaem italianosdoi s ceneggi at regoke peclazionepiatida.e i
" Embora sejam frequentemente Ul i zados no decurso da ang§lise os
importante, como muitas vezes defende Ecdentorinfabula r ef or - ar que #A[ a] Coop
um fen-meno que se realiza [ é] ent reatosidmcdisviedu aiag ®g
[2004a: 63][iLa cooperazione testuale =~ un fenomeno che s
tra due soggetti individuali. 0]
"9 Eco recordanos, para além disso, como também os denominados quadros icénicos pertencem ao mais
vastoconjunto dos quadros intertextuais. Alias, os esquemas da iconografia ndo sao mais que quadros
intertextuais visuais [2004a: 81]. A este proposito, vesanas definicbes de iconografia e iconologia e,
de modo particular, a tentativa de Erwin Panofsky steidar os esteredtipos figurativos do cinema,
detendese especialmente na analise dos processos migratérios de alguns motivos tradicionais da
iconografia da histéria da arte na producédo hollywoodiana, na época do cinemavedion and Style
in Motion Pidurein D. Denby (org.)Awake in the DarkAn Anthology of American Film Criticism, 1915
to Present New York, Vintage Books, 1977, p. -3@]. Panofsky foi um dos primeiros estudiosos a
aplicar ao cinema o método iconolégico e a analisar os processuerdémbio de temas e motivos entre
di versos contextos culturais e o papel da fAmem-ria
Warburg emMenmosyngecujo projeto consistia na realizacdo de um atlas iconografico em que fosse
possivel determinar asigracdes dos temas iconogréficos classicos para a modernidade.

No que respeita ao meétodo iconolégico de Panofsky, ele identifica trés diferentes niveis de significado:
0 primeiro, préconografico, consiste no simples reconhecimento das formas nooeafiégtico; o
segundo, definido como nivel iconografico, versa sobre o estudo das relagdes que se estabelecem entre os
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2004a: 118], consideramos necessario deterosainda na definicdo detértextual
dade e nas operacdes regressivas nela envolvidas, que fazem da experiéncia do
destinatario ghesauruslo qual extrair as estratégias textuais previstas pelo texto.

O quadr o, definido pam tedc rtual duluthal a : 8 0]
histéria condensadé®, configurase como uma estrutura de dados cuja funcéo é a de
apresentar uma situacéo estereotipada. A pérade, de que é sin6nimo, o quadro
compreende uma s®rie de iseboquenalgubmepde A a] |
esperar que ocorr@ao consequéncial, enquanto ojutsaseferem ao que deve fazer
-sese estas expectat i v%Binskwapud Eco:r2e0da, 8 nf i r ma
delineando, em ambos os casos, uma determinada representacdo do mundo responsavel
pela nossa compreensao emtao com ele. Dito de outra forma, a interpretacdo de um
texto ndo pode prescindir, de modo algum, do conhecimento de todos aqueles sistemas
semidticos que fazem da experiéncia do leitor o deposito das suas competéncias

intertextuais pessoais.

Eco identiica e dispde, num sistema hierarquico, quatro quadros inferenciais:
0os quadros maiores, ditombulae prefabricadasos quadrosmotivg os quadros
situacionaise ostopoi retérico§® propriamente ditos. Em todo o caso, ndo obstante as
Obvias diferencas ques distinguem, é de notavel interesse observar como cada um
deles é, a seu modo, caracterizado pela recursividade, pela repeticdo de determinados

esquemas narrativos e por um patrimonio icoaficp e axioldgico especifico.

Longe de poder oferecer uma adas exaustiva e sistematica das diversas

tipologias inferenciais, ndo podemos deixar de evidenciar as afinidades que estas

motivos artisticos de uma obra e os temas, os conceitos e os significados de uma determinada tradicdo
cultural; o terceiro, denominadadwvel iconoldgico, consiste na analise dos valores simbdlicos cuja
compreens«o depende da interpreta-«o das correla-»e
e as formas visuais que a dMsaningeimtheeMisualcAasChicago,as o espe
University Of Chicago Press, 1982, p. 32].

Para melhor aprofundar a questéo relativa aos estudos de iconologia conduzidos por Panofsky vejam
-se, por exemploStudies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the RenaissBooéder,
Wesvwiew Press, 1972 Meaning in Visual ArtChicago, University Of Chicago Press, 1982.
800 jtalico no texto é do autofiun testo virtuale o una storia condensata
8L A prop6sito da nogdo deameconsultar também Beccaria (org.), 1994:-323
82 A versaaitaliana do texto original§ Al cune concernono ci, che qualcuno
conseguenzéAlt r e ri guardano quell o che si deve fare se quc¢
8 para uma definicdo precisa das diversas tipologias, das quais Eeoasxpfincipais caracteristicas,
vejase Eco, 2004a: 823.
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apresentam com o conceito mais amplo de gé&hesonsiderado por Silva [1983: 400]

c o mo i éammno dehipercodificacdg isto é, um éndmeno de especificacdo e de
complexidade das nor ma¥. Agipetenmesecenidescarso j § e x |
carater dialégico dos géneros enquanto protétipos socialmente partilhados no seio de

uma mesma comunidade cultural. Como defende Tzvetan Godor [0S g®ner c

(@]

omunicam com a sociedade em que aparecen
caracter2sticas constitutivaso [1981a: 53]
a

®neros que se relaciona com

«Q =

i dedel ogi a ¢
Afdeterminados g®neros numa sociedade e a s

ideologia, e permiteos diagnosticda comumami or seguran-ao [1981la

A natureza profundamente social dos géneros, em concomitadncia com o
constante dialogo questes estabelecem com as formas e os contetdos do universo de
pertenca, favorece o enraizamento e, a0 mesmo tempo, a renovagdo do sistema
arquetipicoproprio de cada contexto cultural. Paradigmatica, a este respeito, é a
definicdo de arquétipo apresentgaar John Caweltj o qual identifica e analisa os
elementos fundadores de um determinado espaco cultural, ou seja, as imagens, icones,
s2mbol os, f-rmulas e regras narrativas ou
especificos sdo incorporados emwa@®t i pos [ €] fhddawelti apnd v er s ai
Comand, 2001: 38]. Como se deduz das palavras de Cawelti, a nocdo de arquétipo
inclui a de género e explicita mais uma vez o dialogo que os textos mantém com a
cultura de pertenca, favorecendo a formacao de pert@io retoricesimbolico que,
de tempos a tempos, os membros de uma mesma comunidade respeitam ou renegam de
acordo com a ideologia ddQuit,n%n B8R degqueses il ug :

compde a consciéncia coletiva.

Como se pode observar peloegaté agora dissemos, as definicdes de quadro,

8 para uma primeira orientacdo acerca do conceito de género;steiamdefinicbes apresentadas no

Dicionario de Narratologia[1987: 1871 8 9 | e a respetiva biblimgrafia re
narrativoo

8 Sobre o conceito deipercodificacdoo autor sugere a consulta a E€eattato di semiotica generale

Milano, Bompiani, 1975, p. 18090 e 335337.

A vers«o italiana do texto originalar®hefispeci icipi
uni versali o.

0 texto original em italiano ®: f@dluoghi mentaliod.
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g®nero e arqu®tipo encontr anf[Cogi 1993:1600 de #t
0 seu denominador comum. A cultura, entendida como uma cadeia teoricamente
ilimitada de textos cuja existéncia se baseia imterpenetracdo de ideias,
comportamentos e realidades culturais pertencentes aos diferentes grupos sociais
presentes no seu interior, configig& como um fenémeno pluridiscursivo e plurivoco,

regulado inevitavelmente por complexas dinamicas de trooéremosicdo e

aproximacdo entre os discursos e as vozes que a compdem. De resto, Bachtin, cujo
contributo tedrico foi essencial para a formulacdo dos conceitos até aqui expostos,
recordanos constantemente como até a nossa experiéncia quotidiana é izadecter

pela perce-«0 e reproposi-«o0 das palavras ¢
uma 'referéncia’ ao que uma determinada pessoa disse, a & 'diz a um 'todos

dizem’, as palavras do interlocutor, as proprias palavras ditas anteriormegontead a

del i bera-«o, ao document 0 contiaua Bachtiivii oadat c. O
palavra concreta (enuncia-«0) [ €é] encontra
por assim dizer, ja nomeado, discutido, avaliado, envolto num nevpgsro escurece

ou ent«o, pelo contr &ri o, % Bachtih 200ladldas pal avr
-147; 84].

O interesse de Bachtin, portanto, ndo incide sobre o estudo da palavra
objetivada,coisal mas sobre a investigacdo das relacfes dialégieasejastabelecem
entre os enunciados num determinado® icont ex

[Todorov, 1981b: 44]. Bachtin afaste da linguistica, ou seja, da analise das

80 texto original em italiano ®: fitestualit” dell a
8 As versdes italianas dos excertos originais $6&d o0 g n i passo c¢' una '<citazi
cio che ha detto una determinata persona, a un 'si dice' 0 a un 'tutti dicono', alle parole del proprio
interl ocutor e, alle proprie parole dette pri ma, al
Aiogni par ol a concr e tilsuopggeita verso ilegaale tende, sempré, per ¢osi dire, a
gia nominato, discusso, valutato, avvolto in una foschia che lo oscura oppure, al contrario, nella luce delle
parole gi” dette su di esso. 0
20 texto original em francésB:c ont e x t es chciisatlo,r icquulet,ur el , etc., uni gue
Bachtin ppud Todorov, 1981b: 45] escrevéi O enunciado (a obra verbal)
reiteravel, historicamente Unico e individuplé ] As enti dades da | 2ngua, est u
em principio reproduziveie um n¥mer o il i mitado de enunciados [ é].
verbali os enunciados completéssdo ndereproduziveis (ainda que possamos-ln8) e ligamse entre
S i atrav®s de riefil La' -®neosn ¢ ®i a(ll-'gliucvarse. 0 v enéitérablee ) comme
historiguement unique et individug]l. € ] Les entit®s de |l a |l angue, ®t ud
principiellement reproductibles dans un nombre illimité d'érephcé | . Les entit®s de |l a c

verbalel les énoncgentiersi sont nm reproductibles (bien qu'on puisse les citer) et sont liées entre elles
par des relations dialogiques. 0]
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componentes reiterdveis de que se compde a lingua (fonemas, mofepasjcoes,

etc.) para se concentrar no discurs®, na #l
[Bachtin apud Todorov, 1981b: 44], fundando uma verdadeira disciplina tedrica: a
translinguistic¥. Esta assume como seu objeto de estudo o enunciadm, gntendido

como entidade meramente linguistica, mas como elemento irrepetiveindaicacédo

verbal [Todorov, 1981b: 79] cujo tema, na acecdo de Bachtin [Todorov, 1981b: 73],
depende tanto da rela-«o0 que estabelece c
1981b, 77], como do contexto de enunciacdo em que se insere [Todorov, 1981b: 73].

Por esse motivo, a palavra, o discdfsounca sdo neutros mas habitados sempre por
intencdes (comdt end° nci a *jBachtin, 26010 85]), par aspiracdes e por
avaliacdes de terceiros. As vozes dos falantes suesdenencontramse e
desencontrarse, de acordo com os horizontes ideolégiooiais de pertenga, dando

vida a um complexo panorama linguistaxiologico. Por outras palavras, entre o

locutor e o ouvintexiste sempre uma interacdo, ou antes, uma intersecao de pontos de

vista, opinides e interpretacdes pessoais sobre o0 mundo, e cada enunciacdo ndo € mais
gue o resultado da relagcéo entre a experiéncia individual do falante e o fundo apercetivo
doouvinteBacht i n, 2001a: 90] . Resumindo, Aa | 2
por intencbes e acentuada. A lingua, pela consciéncia que nela vive, ndo é um sistema
abstrato de formas normativas, mas uma opinido pluridiscursiva concreta sobre o
mundo. Todas asatavras tém o aroma de uma profissdo, de um género, de uma
corrente, de um partido, de uma obra, de um homem, de uma geracao, de uma idade, de

um dia e de uma hora. Cada palavra possui 0 aroma do contexto e dos contextos nos

guais viveu a sua vida plena tBnsdo social; todas as palavras e todas as formas séo

10 texto original em francésB:l angage dans sa totalit® concr te et
92 A este respeito, citamos as palavras de Todorov [1981b: 42],iquemfa que tmlniciadi sci pl i n
nao possui nome (a menos que este seja: a sociologia) mas que ele [Bachtin] chamara nos seus ultimos
escritosmetalingvistika termo que, para evitar uma confusdo possivel, eu [ou seja, Todorov] traduziria

como translinguistica. O termo atualmente em uso que corresponderia mais fielmente aquele que

Bachtin teria em vista seria provavelmeptagmatica e podemos afirmar, sem exagero, que Bachtin é o
fundador mo d e r n ofauddélatt e patte pas idg hoin r(&@ms gue fe ne soit: la

sociologie) mais qu'il appellera dans ses derniers érrttalingvistika terme que, pour éviter une

confusion possible, je traduirai par translinguistique. Le terme actuellement en usage qui correspondrait le

plus fidélement a ceu'a en vue Bachtine serait probablement pragmatique; et I'on peut dire sans

exagération que Bachtine estlefondateard er ne de cette discipline. 0]

% Em russo, o termelovq como sublinha Todorov [1981b: 44], é polissémico e pode significar, entre

outres, quer fApalavraod quer f#Adiscursoo.

“Avers«o italiana do texto original ®: fAtendenza ve
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habitadas P {BachtinR@%anl0l.es . o

Dentro desta estratificacdo da lingua em discursos, a que Bachtin atribui o
t er mo A h & tn&orhé neohgnadodte oposicdo entre as estilizal@®etinguas
sociais impessoais e as linguas que podemos associar a uma realidade autoral especifica.
Quer os discursos pertencam a anonimia ou fagcam parte de uma determinada obra

ideoldgiceverbal, seja ela de natureza literaria ou cientifica, nelesersi@res

presente, de forma evidente ou velada, uma consideravel quota de palavras
alheias, transmitidas de diversas formas. No territério de quase todas as
enunciacdes ocorre uma intensa interacdo e luta entre a palavra propria e a
palavra de outrem, um @resso de delimitacdo ou de iluminacédo dialégica
reciproc&’ [Bachtin, 2001a: 16263]

Para Bachtin ndo existem enunciados isolados: em cada discurso, em cada
palavra, encontraiee e entrelacasme Vv 8r i as Al 2nguasodo sociais
uma voz e vido do mundo proprias. A lingua configitsa, entdo, como um fendmeno
pluridiscursivo, plurivoco, caracterizado pela fusdo ou inversao axiolgégimantica
do Aj8 ditoo, ou seja, de tudo aquilo que @
entendiddato sensicomo acervo de citacfes conscientes e inconscientes, manifestas e
secretas, definse, portanto, como a relacdo que se estabelece entre enunciados

pertencentes a niveis discursivos heterogéneos.

A este ponto, contudo, é necessario prestar unaresahento substancial

acerca do aparato conceptual e terminologico elaborado por Bachtin, sobretudo por

% A versdo italiana do texto original & 1 a | i ngua ~ tutta saccheggiata,
accentuata. La lingua, per la coscienza che vi viga, & un astratto sistema di forme normative, ma una

concreta opinione pluridiscorsiva sul mondo. Tutte le parole hanno I'aroma di una professione, di un

genere, di una corrente, di un partito, di un‘opera, di un uomo, di una generazione, di un'ejgrdoun

e di un'ora. Ogni parola ha lI'aroma del contesto e dei contesti nei quali essa ha vissuto la sua vita piena di
tensione sociale; tutte |l e parole e tutte | e for me
% A andlise mais detalhada conduzida por Bachtin acercackio de heterologia encorseno capitulo

ALa par ol a inBaclhtin, 200Ia:s6@30.0 O

° A versdo italiana do texto original & pr esente in forma aperta O nasco
comprese parole altrui, trasmesse in vario modo. Sutaeoridi quasi ogni enunciazione avviene una

intensa interazione e lotta tra la parola propria e quella altrui, un processo di delimitazione o di reciproca

il luminazione dialogica.o
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causa da fApluralidade de $iTodorovf 19818:®%5s por
gue o termo fAdial ogi smood as s wiwdasemiqliadnst er i or
N&o pretendemos abordar a questdo das origens, mas consideramos necessario delinear

0 campo semantico e tedrico relativo aos conceitos que, com as devidas precaucdes,

adotaremos e utilizaremos na analise da obra de Monteiro.

Na sua anddie relativa ao romance europeu, Bachtin recorre frequentemente a
termos comdialogicidade, polifonia, pluridiscursividade, plurivocidade, pluristilismo,
mas nunca distinguindo claramente as préticas discursivas implicadas no conceito de
dialogismo. De faio, se bem que Bachtin reconheca a distingdo entre discurso escrito e
di scurso quotidiano com base no grau de 0
o ut r’¢Bmahtin, 2001a: 147] que a escrita marca tendencialmente por meio de aspas
e, a0 mesmo tempo, digga o discurso da criacédo ideoldgica do discurso -extistico,
ndo podemos absteos de observar a recorréncia e a consequente relevancia atribuida

ao termoenunciagao

A sua utilizacéo indiferenciada para designar qualquer eventualidade discursiva
rvel a a particul ar adobdamexfalangeasuBpat® i n pr e.
[2001a: 140], ou seja, dmomem socialhistoricamente concreto e determinado, que
caracteriza a originalidade estilistica do romance. Na verdade, o aspeto preponderante
da ehboracéo tedrica de Bachtin reside no estudo da pdlasshretudo romanesdéa
como objeto de representacdo verbal e artistica das diversas conce¢des do mundo que o
homem, enquanto ser social, expde através da propria lingua. Por esses motivos, na sua
andise tedrica Bachtin raramente separa a textualidade organizada das outras formas
discursivas. Quer se trate da palavra escrita ou da orélpda | avr a oada or i t §r

fipalavra internamente convincedif&, estamos sempre perante enunciados pertencentes

%0 texto original emfrancésé Aipl ural it ® de sens parfois embarrass:
9 A versdo italiana do texto original@i s ol ament o e di purezza della par ol
100 A versdo italiana do texto original @uomo parlante e la sua parala.

191 por fpalavra autoritariéa Bachtin entende todas as expressdes reconduziveis as ae®rita

passado, aos fipai so dpalawamnatoritdrig®t eurnmai npaadi@nhecidel ng usr af. A
passado , uma palavra cuja fiestrutura semO©ntica ® im-v
sentido satisfaz a letra e petrifisae 0 h[t B anc, 2001a: 151] [Astruttura sen
poich® =~ compiuta e univoca, il suo paaegaastoritasaoddi sf a
necessita das aspas, distinguksdono corpo do texto enquanto citacéo provenigaseesferas altas da
culturaerudita, i pal avra i nter nfame ndreo ceoNvd nce nd ead -sessi mi |l a-
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alingua.

Todavia, tal elaboracdo tedrica ndo impede Julia Kristeva de inferir das
pesquisas bachtinianas a nocao de intertextualidade, ainda que tal termo seja estranho ao
autor dada a escassa atencdo por ele prestada a analise purament®.t€&aduala
formacao do conceito de intertextualidade, a nocéo de dialogismo € enriquecida com um
significado adicional que, se em Bachtin é mais latente, se torna por sua vez fulcral para
os estudos da teoria do teXfb Kristeva coloca a ténica nas relacdes dialdgicas
textuais, na tessitura polifonica do texto entendido como dialogo entre varias escritas,
como cruzamento fide m¥% tiplos veios discut
superficies textuais multiplas [Kristeva, 1969: T44]Em suma, de acordo com a
definicb de intertextualidade, Atodo o texto s
[ €] ® absor-«o e tr an®Kdtewmad69:dd6[de um outr o

Mas o dialogismo intertextual, pela forte valéncia atribuida ao texto enquanto
escritaleitura de texte anteriores, responsavel pelas trocas comunicativas [Kristeva,
1969: 149] entre sujeitos, destinatarios e contextos (ou textos externos, tais como 0s
define Kristeva [1969: 145]), ® Afrequenter
das % [Ktistesa, ¥974: 580], como se a intertextualidade se reduzisse a uma

mera arqueologia textual. Nado que se queira diminuir a componente filologica inerente a

estritamente com a 2@Wia:lBilbd] paliaet a'pd ogBasht idr,| | a
positiva si intreccia strettnente con la 'propria parola’] do falante, confundiselcom ela no seio do

horizonte axioldgiceverbal do novo utilizador. Para uma apresentacdo mais pormenorizada das nogées de
palavra autoritari@ palavra internamente convinceméenetemos para Badht 2001a: 149155

192 De facto, a elaboracéo tedrica conduzida por Bachtin conesmpaedominantemente no estudo da

estilistica textual, isto é, das sobreposicdes e fusbes entre os varios ideologemas sociais. Como escreve

Bachtin [ 200 1a maiskatdetpristicafieAclard destaneeciproca iluminagdo internamente
dialégica das linguas é estilizacdo ofiL[a f or ma pi % caratteristica e ¢
il l uminazione internamente di aitoodg ourabreng, & intdreskel e | i ngu

de Bachtin reside na analise dos processos através dos quais as diversas consciéncias linguisticas se
absorvem reciprocamente dando origemaaaoncecdes verbais do mundo.

193 para melhor aprofundar a questdo da génese e, sobretuddifellastes acecdes da expresséo

Al ingu2stica do t e xstanotaé Siva, O83r56&864.do t ext od, veja

M Bastacitakr i steva [1969: 145], segundo a qual f@Aa palav
textos) em que lemos pelomenomsar o ut r a p afllBamotr(latexfe} estxirt coisetnent de mots

(de texts) o% on | it Castariatambémds frisamo faatade Krestevanfalardg t e xt ) 0.
intertextualidadei tamao umaofiesictaatpgppoeno e mgpudognon Vv o

sobre a citagcdo. Esta breve nota pretende apenas ser um memorando para os capitulos seguintes.

1950 texto original em francés &t out texte se construit comme mosap
absorption et transformationdanut r e t ext e 0.

1990 texto original em francés@:s ouvent entendu dans | e sens banal de
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intertextualidade que, além disso, como vimos no subcapitulo precedente, constitui a
primeira e fundmental etapa na analise dialégica da obra monteiriana, mas € oportuno
ndo nos atermos as restricbes conceptuais que tal acecdo comporta. Neste caso, a
superacao do limite filolégico ndo depende unicamente da definicho omnicompreensiva
de texto, para a gueemete, como vimos acima, cada composi¢cdo de natureza signica
(cf. suprag p.13-14), mas tem relacdo com todos aqueles procedimentos dialdgicos que
n&o podem ser circunscritos apenasfada autorais. E esta a raz&o que induz Kristeva
asubstiiurotemo Aintertextualidaded pelo ter mo
mais adequado a andlise do tetdot court.De facto, ao contrario da intertextualidade,

0 conceito de transposicao é mais eficaz, mais compreensivo uma vez que subentende a
transfer@cia de um sistema signico para outro, acentuando a interagcdo semidsica

prépria do fendmeno dialogico [Kristeva, 1974:6Y.

Apesar da rejeicdo de Kristeva, a utilizagcdo da nocgéo de intertextualidade no
campo semiotico é tal que origina a um labirintaniaolégico um tanto intricado. Mas
néo so. A reiteragdo do conceito de intertextualidade conduz a uma polissemia do termo
e a uma despropositada proliferacdo das suas aplicacOes teBasts.citar como
exemplo, aexcessivanomenclatura relativa aosxt®s envolvidos na intertextualidade.
Se, por um lado, existe um consenso quase unanime acedopldéeitura [Kristeva,
1969: 146] intrinseca a relacao intertextual, por outrs impossivel descurar o

namero dos vocabulos que designam o0s corpogertanis.

AndréTopia[in AA.VV., 1979: 172175], utilizando os termos textwriginal e
texto-segundo (também chamados 'corpus' de origem e sapiarte jn AA.VV., 1979:
174]), concentra a sua atencdo naqueles processos capazes de subverter a relacao
hierarquica entre o texto repetido e o texto repetente. Mas, se Topia reflete sobre o
conceito de originalidade posto em crise pelas praticas intertextuais, pelo que quase ja
ndo existe distincdo entre original, reescrita e coépia, Paul Zumthor designa
indistintamente cada unidade textual com o tembertextq entendido c¢como
unido onde se cruzam duas séries textuais: 0 que eu chamaria, a falta de melhor, a
mencace adiccadd® in[AA.VV., 1979: 119]. Resumindo, Zumthor propée analisar o

texto enquatd unidade polivalente, estudando as modalidades através das quais se
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sobrepdem, num mesmo intertexto, discursos e contextos heterogéneos. ldentifica varias
tipologias intertextuais que, segundo o seu grau de complexidade, estdo associadas as
macrocategor as de fivaria- «o, duplicam-AAWV,0u conj
1979: 120] . Em suma, Zu mt himAA.VE.01878:d4lp fAestr

do intertexto, a acao atrativa ou repulsiva caeacvoz exerce sobre as outras.

Lucien Dallenbach, por suvez, elabora um sistema taxonémico através do
gual a intertextualidade € examinada apenas em funcdo das relacbes que um texto
estabelece consigo mesmo. A partir da distingdo de Claude Simon del&&ddie
A e nihtertextualidade gerafrelacdes inteéextuais entre textos de autores diferentes) e
intertextualidade restrit r el a- »es intertextuai eantre te
distingdo formulada paleanRicardouentreintertextualidade extern@ ir el a- « 0 de U
texto com um outro textn) intertextualidade internal ir el a- « 0 cahgigou m t e Xt
mesmo ) , D@l |l enbach reconhece a exist®°ncia d
autarcico, melhor definido comoautotextualidad®® [in AA.VV., 1979: 5152].
Déllenbach conjuga, por assim dizer, os dois sisted® partida, considerando a
autotextualidade como uma reduplicacdo interna capaz de redobrar a narrativa, seja na
sua dimensao literal (a do texsiricto sensyjseja na dimensao referencial (relativa a
ficcdo literaria e, por isso, ao papel do autorédor enquanto intermediario desta
dupla escrita em abismon[AA.VV., 1979: 52]. Aqui, Dallenbach privilegia o estudo
de um caso particular de autotextualidaderise en abymecuja caracteristica principal

€ a de refletir, em parte ou na sua totaligadeontetdo da narrativa que a engloba.

Este caso particular de Atexto no tex"
estratigrafica prépria da intertextualidade e a voracidade inclusiva com que assimila no
seu interior outro(s) texto(s). Tal presenca simudaramete inevitavelmente para a

nocdo de palimpsesto, ou seja, deaorpuscomposto por multiplas unidades textuais

197 para demonstrar a excessiva proliferacéo terminolégica e a falta de um vocabulario homogéneo
inerente as questbes da intertextualidade, apseres aqui 0s conceitos, expostos por Silva [1983: 630

-631], de dialogismbetero-autoral (pelo qual um texto de um autor pode estabelecer rela¢des com textos

de outros autores) bBomeautoral (segundo o qual um texto de um autor pode manter relacdes
intertextuais com outros textos do mesmo autor). Como € 6bvio, estes sdo sin6nimos das nocdes
elaboradas por Claude Simon de Ceilas$alle, e mais ndo fazem que aumentar o nimero de termos

sem que exista um entendimento unanime sobre a terminologia a adotar

“Ccomo afirma o pr-prio D2l lenbach, o termo fautot
elaborado por Gérard Genette.
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cujos sedimentos, dispostos uns sobre os outros, afloram & superficie do texto que os
hospeda. Por este motivo, o intertexto, concebidoocomu m t e xt oantgsa e e x i st
debaix@ [ Si | v a, 1983: 626 ] de umsulextbouo t ext c
hipotextg segundo a terminologia de Michael Riffatéffeo qual, ndo por acaso,

extrapola o termo a partir das pesquisas sobre os anagramasiesapipr Ferdinand de

Saussure. O anagrama € uma palkéemaa, um hipograma disseminado no texto que

funciona como matriz. Antecede o discurso, pressmedem poténcia, contenaono

estado embrionario para depois revelen s s uas mae] beatenar imani cas |
t r a’Maum texto [Starobinski, 1981: 65]. A lei anagramética pressupde, entdo, uma

leitura a dois niveis: a superficie, no que concerne ao texto desenvolvido, e em
profundidade, no que respeita ao corpo primigénio da patenta que o precede ma

tal definicdo ndo faz mais que evidenciar a profunda analogia entre o anagramatismo
saussuriano e a intertextualidatdea ponto de Starobinski se questionar sobre se cada

di scur so, a par do hipogr ama, An«o possa s
'totalidade’ ainda ndo reconhecida. Todos os textos englobam e sdo englobados. Todos

0s textos s«o pI[statabinski,s197p: r1B3H gueri se tratedde um

anagrama ou de um intertexto. Contudo, entre os dois conceitos existe uma discordancia

gue ndo pode ser descurada, sobretudo no que concerne a natureza dos elementos
envolvidos: o anagrama diz respeito a palavras isoladas ou sintagmas, enquanto o
intertexto se refere as estruturas textuais. E é exatamente a partir da constatacédo desta
difererca substancial que Riffaterre se apropria do termo hipograma, adaptando

i ntertextualidade. De fact o, com Ahipogr a
i soladas mas o texto/ matriz no quablbmtem or.i

determinado cquo textual.

Mas as dificuldades ndo se esgotam, como vimos até aqui, na hipertrofia

semantica de que sofre o conceito de intertextualidade; elas aumentam com o

19 vejamse as definicdes de hipograma [1983: 25; 39%6%2123130; 212213 (18)] e hipotexto [1979:

80] apresentadas por Riféate.

100 texto original em francés Bses mailles phoniques pour devenir un carievas

11 A afinidade entre teoria anagramatica e intertextualidade foi objeto de reflexéo, por exemplo, também

por Kristeva, ARecher ches 2WWpalraunreeat s@rmamyl, y sieAd e[slt 9
f or maAVV,, 1979, p. 2324,

120 texto original em francés é ine peut pas ° t-ensembledymertaaité encorme | e s
reconnue. Tout texte englobe, et est englobé. Boxtt e est un produit producti f .
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incremento dos campos tedricos em que é aplicado, desencorajando deste modo a
formacdo de um vabulario univoco necessario para enfrentar organicamente qualquer

exame minucioso.

Por exemplo, Harold Bloom [1991f interpreta a intertextualidade em termos
psicanaliticos, aplicando a analise das rela¢cBes interpoéticas uma leitura edipiana. A
evolucdo kerariarealizs e medi ante a rela-«o0o diad ®tica ¢
-pai 06 e of ifdlshuocoe,s sorpor i sso0 Nn«o existe nent
apenas usurpacao, transferéncia, interpretacdo errobnea entre os textos de partida e a
subseqante producdo poética [Bloom, 1991: 109]. Tal encedasencontro da origem

Aang%stia da d2vidao [Bloom, 1991: 17], s
pais putativos, cuja presenca embaracosa € suprimida pelas geracdes futuras através de
opg a- »es de nAr evclipamenni [sBilooam,i at9¥b:o H4] , e :
ARabai xakeaasip od B[ o om, 1991: 101] ou por me

autopurgativoo [ Bl askesiy*[Blod® 1991:236]] parricida

Mesmo tratandese de uma esggie de filiacdo textual, Bloom recusa
categoricamente qualquer analise centrada no estudo das fontes, na mera transmissao de
i dei as, porqgue fAnenhum poema tem fontes e 1
[Bloom, 1991: 55]. Para Bloom, o estudo dduéhcia poética ndo consiste na pesquisa
das alus»es diretas ou indiretas entre um
cr i at i cascaturad @eferisivas, de distorcbes, de revisionismos perversos e
deliberado® [ Bl o o m, 1991: addesia neotlernase @smodanonggqu ai s
dos séculos. Bloom descreve a intertextualidade poética de um ponto de vista
psicoldgico, ndo tomando em consideracéo o estudo das formas que ela assume. Detém
-se sobre a luta intestina, o conflito geracional, atigjee adulterada e erronea da

tradicdo poética, sobre a catabase mediante a qual os poetas trazem de novo a vida a voz

113 Como sugere Silva [1983: 633], Bloom expde a sua teoria da angustia e da influéncia interpoética em
varias obras, entre as quais recordafies Anxiety of InfluenceA Map of Misreading New York,

Oxford University Press, 1975Roetry and RepressiotNew Haveni London, Yale University Press,

1976.

114 Estes s&o0 apenas alguns dos conceitos cunhados por Bloom para explicar as relacdes interpoéticas
entre precursores e sucessores. Para melhor aprofundar a quest@o do significado d@itemes
TesseraKenosis DemonizacapAskesise Apofradesutilizadospor Bloom, 1991, vejm-se as paginas
introdut -rias do sopoap»esl deRBieNogs®0, S@i.sS2pr
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dos predecessores, revisitarale, ao mesmo tempo, renegaado

Também Robert Stam, ndo obstante ndo ter cunhado nenhuma terminologia
epecifica para a andlise da intertextualidade, privilegia o estudo das modalidades
através das quais um autor se relaciona com um outro. NoOs@spetaculo
interrompido[1981] identifica diversos regimes segundo a postura que se pode assumir
em relacdo aeef er °ncia intertextual. Stam-invest.i
-ilusionistado e as din©Omicas atrav®s das qu
da representacao filmica. O interepsi|cipaldo estudo conduzido por Stam consiste,
entdo, na investigacdo das diversas estratégias textuais responsaveis pela
desmistificacdo da chamada arte ilusionista. A atitude ludica, agressiva ou didatica com
gue o autor de romances ou cinematografico se apropria dos textos de outrem,
reproduzindeos dentroda sua obra, torrse a chave interpretativa para poder
compreender a tradicdo autorreflexiva que percorre toda a cultudientad, de

Cervantes a Godard.

Ainda que ndo se detenha em nenhuma forma especifica do fenomeno
intertextual e se limite a analisa funcionamento do dispositivo ficcional para poder
explicitar as caracteristicas principais da arteifurgionista, Stam mostra o papel que a
parddia assume no ambito da intertextualidade descrevendo, principalmente, o seu valor
histérica Em sua opiiéo, a parddia revela a superacdo de uma determinada tradicéo
art2stica considerada j 8 obsoleta e n«o r ¢
justamente quando o artista ja ndo acredita has convencgdes artisticas do seu tempo, pois
percebe que elas j@o correspondem as convengbesicsh i st - ri cas que as
[Stam, 1981: 29]. A parddia tem sempre por objeto aquilo que é inadequado,
ultrapassado, inapto aos ol hos da contempo
historicidade da arte, a sua tiagéncia e a sua transitoriedade. Esse € o verdadeiro
plano pol2tico da luta entre as gersa-»es ar
0 meio por exceléncia para reutilizar de forma critica a cultura e os textos que a
compdem: é uma forma paniar de intertextualidade, cuja prerrogativa é a de

desmantelar a ordem pestabelecida, de subverter a ordem axiol6gica vigente,
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expulsando as formas mais arcaicas detentoras do poder sociottltural

N&o sucede assim com a reflexdo elaborada por Eoo, icigresse versa
principalmente sobre as tipologias da repeticdomass medid®. De acordo com o
gue escreve Eco, a serialidade pertence por direito ao universeedas ndo sendo ja
um fendmeno exclusivo de uma arte experimental de elevado graustieasgHo [Eco,
2004b: 133]. No seu ens'aHcom[2064h:'1258146) eshoeaz i one T
uma espécie de inventério das diversas tipologias da repeti¢cdo, analisando o seu aspeto
fenomenoldgico para fins de uma estética da variacdo. Concentandodialética da
repetibilidade e da inovacdo, Eco delineia uma taxonomia do dialogismo intertextual.
Identifica, no interior da cultura popular veiculada peless mediavarias formas de
serialidade e intertextualidade, comaegprise o decalque, doupl mencionamos o
remake a série e a saga televisiva com todas as suas tipologias, o plagio, a parddia e a

citacdo explicita e implicita.

Eco, neste caso, ndo sonda as influéncias, as filiacbes ou as atitudes
reverenciais ou hostis relativamente aos prames, mas observa os diferentes niveis
de fruicdo e a atitude que o lekespectador assume diante do fenOmeno da repeticao.
Repropondo os conceitos de leitor empirico e leitor modeflosupra p. 3-33)
expostos emLector in fabula [2004a], Eco refaqza o papel que o espectador

desempenha na interpretacdo dos textos semidticos. O bindbmio esqI&ERao,

5 Em sentido oposto ao desta interpretacéo da parddia, apresentamos as palavras/H@83il¢32

(148) ], 0O qual escreve que, embora a par-dia cont
original situation of the text reproduced’ [ é] nem
poemas herécomicos, por exemplo, parodéa frequentemente um texto épico célebre para desqualificar

as personagens e as@s do poema herbédmico e ndo para desqualificar o intertexto. A parddia ndo

funciona sempre, ou necessariamente, como ator fde contestacdo de um codigo literario obscénte

ou anacronico, ja que pode funcionar inversamente comoaton & oposicda tentativas de inovacéo,
favorecendo portanto a estabilidade e at® a i mobil
polissemia que um mesmo termo pode assul@iacordo com o quadro teérico em que € empregue,
explicitando uma vez mais a precariedade terminoldgica prépria da analise dial6gica.

1% Embora no seu ensaio se ocupe em particular do fenémeno da repeticio/intertextualidaates nos

medig Eco defende qu t a | fen- meno pertence sempre A" hist . -ri.
139] [Ala storia della creativit”™ artisticao].
17 Como é indicado na edic8io portuguesaSdgli specchi e altri sagdiSobre os espelhos e outros
ensaios, Lisboa, Difel, 1939, este ensai o, AL'"innovazione nel ser i |

La ripetivita e la serializzazione nel cinema e nella televisj@nepetividade e a serializa¢do no cinema

e na televisdp(organizado em julho de 1983 em Urbino, atualmentelpu cado como ATi pol og
ri pet i rimmageedal pluralg A Ti pol ogi a Alimagemenp plurdil orgarwzado pon
Francesco Casetti, Veneza, Mar sili o, 1984) e uma ¢
serialed [BArimbvd,«oembi zada no instituto Banfi a
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enquanto principio fundador da serialidade, temmaa marca poética de uma nova
sensibilidade estética, cujo gozo depende sobretudo do reconhectaerriacdo num

esquema ja conhecido. Eco distingue leitor ingénuo de primeiro nivel de leitor critico de
segundo nivel demonstrando, mais uma vez, como a maior competéncia enciclopédica

deste dltimo é imprescindivel para uma plena fruicdo do fenomerial, sea

A diferenciacéo organizadfgo] policentrismo, [daj r r egul ar i H¥dEte r egul &
2004b: 141] daquela nova sensibilidade estética pela qual o prazer textual reside na
repeticdo sempre nova do ja dito.

Até aqui ilustramos a nomenclatura reataos corpos textuais, as varias
abordagens metodoldgicas subjacentes ao conceito de intertextualidade entendido como
relacdo osmotica entre textos. Neste ambito pretendemos apresentar, ainda que
sumariamente, algumas abordagens tedricas atinentestexiualidade e os diversos
modelos epistemoldgicos que as caracterizam, apesar de o objeto de investigacdo ser
sempre constituido por um texto. Por outro lado, quer se trate, por exemplo, do estudo
da influéncia poética ou da analise do que Eco defin® astética neobarroca da pos
-modernidade [Eco, 2004b: 14#2], ha sempre uma relacdo com unidades textuais

estruturais delimitadas.

A tentativa de definicdo da nocao de intertextualidade compdicao entanto,
guando por intertextualidade se entengde,ndo a relacdo entre textos, mas entre
enunciados. Efetivamente, ndo é uma circunstancia desprovida de significado que
Todorov [1981b: 95] designe com o ternmiertextualidadefqualquerrelacédo entre

doi s e ntnTodomvirelegao termo dialogismseu ver demasiado genérico,

para fAcertos casos particulares da intert ex
interlocutores, ou a conce-«o0o da Personal
"0 texto original em italiano ®: fdDifferenziazione
190 texto original em francés &outr apport entre deux ®nonc®so.

1200 texto originalem francés¢ ficertains cas particuliers de |'int:e
entre deux interlocuteurs, ou |l a conception ®l abor ®
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[Todorov, 1981b: 95], dando preferéncia ao termo intatdidadé?! introduzido por

Kristeva para indicar a dimenséo textual prépria do dialogismo.

A este ponto é forcoso prestar um esclarecimento substancial para que se
deslinde a densa trama terminolégica utilizada nos estudos atinentes ao dialogismo.
Obvianente, a nossa intencdo ndo é elaborar um inventario das véarias acecdes que as
nocdes de enunciado, discurso ou texto assumem de acordo com 0s contextos tedricos
em que sdo aplicados mas, para a nossa andlise, é indispensavel observar como,
consoante os ptws de vista tedricos, podem opesar restricbes ou ampliacdes de
sentido acerca de uma possivel definicdo do objeto dialdgico.

E suficiente consultar o dicionario semidtico de Algirdas J. Greimas e Joseph
Courtés [1979] para nos darmos conta de quéseshslhantes sdo as varias acecdes
atribuidas ao termo discur$d Todavia, nesta fase preliminar, apresentaremos apenas
as duas principais tendéncias. Como veremos em breve, de acordo com 0s pressupostos

tedricos a que se recorra, o discurso pode ser oass#nilado a no¢ao de enunciado.

Nos casos em que 0s seus significados coincidem, deliseiatnas posicdes
tedricas distintas. A primeira, que podemos associar a linguistica frastica, concebe a
frase como unidade basica do enunciado, pelo que o dis@rs® mais que o resultado
de uma concatenacao de frases [Greimas; Courtés, 1979: 126]; por seu lado, a segunda,
relativa a linguistica discursiva, considera como unidade basica o préprio discurso

entendido fAcomo um todo de essegngenttfdoca- «o00

121 Reparese como, em Todorov, o termo dialogismo é até substituldonpedo de intertextualidade,

nao obstante esta ser mais adequada, como nos sugere a sua etimologia, para indicar unicamente as
relacbes entre textos e ndo entre enunciados. Tal ndo faz mais que exacerbar sobremaneira a
indeterminacéo do quadro conceitgak, h& ja algum tempo, perturba a andlise dialdgica.

122 para uma breve panoramica sobre as diversas interpretagdes do conceito de discsestamejam

Silva, 1983: 56&74.

123 A indeterminacdo terminol6gica ndo envolve unicamente as definicdes deagiouaaliscurso, mas

também a que respeita a frase. Como observa Silva [198E 666 ( 1 1) ] tamb®m os term

ffenunciadod s«o0 v2timas da polissemia end®mica que
existir uma maior clareza e unan@fade no glossario utilizado, Silva sugere a adocdo da convenc¢éo

terminol -gica segundo a gqual se utiliza A'"enunciad
(token da ‘'frase' entendida como entidade do plano émtypa(0 [ Si | va, .A&@®Besmdb 66 (11)

proposito, por exemplo, Dizionario di lingustica[Beccaria (org.), 1994: 26869] desambigua os dois
conceitos com base nos diferentes valores semanticos atribuidos, respetivamente, ao enunciado (cujo
valor reside no sentido) e a frasej¢cwalor semantico € o significado). Para melhor aprofundar a
questdo, vejs e o0 | e maDizidrfano aidirgyusticajl994: 323325] e as defini¢bes apresentadas,

por exemplo, pela graméatica tradicional, generativa ou estruturalista. Aqui, uma sehamaitendéncia
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discurseenunciadd™ [Greimas; Courtés, 1979: 126].

Acontece igualmente que o significado de discurso seja, por assim dizer,
antindbmico em relacdo ao de enunciado. Isto sucede quando se pretende enfatizar o
processo, o ato através do qualpseduz o discurso. Emile Benveniste substitui por
discourso segundo termo da dicotomia saussurianguéparole, evidenciando deste
modo a contraposi-«o0 existente entre a |2n
destacados pelos procedimentos mgos, escalonados por classes, combinados em
estruturas e em sistemabo, e o discurso, en
comuni c a*qBenveniste, 4956: 130]. O mecanismo desta producdo, o ato
através do qual o locutor se apropria dos eleosertonstitutivos da lingua,
convertendeos em discurso, toma a designacdo de enuncficéoconsiste, como
escreve Benveniste [1974: 80] , em p?tr nerm

i ndi vi dual *desponsavel pela praducé@mde enunciados. Talicko nao

faz mais que sublinhar a anton2mia entre
para diferenciar a frase, enquanto funidade basil
enunci ado, entendido como fAelemento de base da pra

AEm ter mos s aasisdeer que & irase reppesedta uma unidadéadgue enquanto o

enunciado representa um atop#eole no contexto generativo, apenas a frase possui estatuto teérico, na

qualidade de elemento em redor do qual se estrutura a competéncia do falante, copyuertens
atribui-«o0o do enureccicado a” (exec U-, « 01.909 4 : 3247 . [ Al n
dire che la frase rappresenta un'unita dilgue mentre I'enunciato, un atto @iarole in ambito

generativo, soltanto la frase ha stattgorico, in quanto elemento intorno al quale si struttura la
competenza del parl ant e, con conseguente assegnazio
124 veja-se, por exemplo, a semelhanca entre esta definicdo de discurso e a definicio proposta por Cesare

Sege naEnciclopédia EinaudiVol. 17, 1989:p. 19.

125 '0s excertos originais em francés s@e ns embl e de signes for mel s, da
rigoureuses, étagés en classes, combinés en structures et encsystéraeifestation de la langue dans
lacommun¢ at i on vivanteo.

126 yeja-se como o conceito de enunciacdo em Oswald Ducrot eMaw@ Schaeffer 1995: 603

explicita al ®&m d ifrasg entidade tingusstica abstrata, qué pode seraitilizada numa

infinidade de situacdes diversas, esraunciadq realizacdo particular de uma frase por um emissor
determinado, em <circunst ©n c ieatre laphsapeaentité dingsistigge t empor a
abstraite, qui peut étre employée dans une infinité de situations différentes, et I'éhalisgdtian
particuli re d'une phrase par un sujAiedague,aestaant d®t e

fase da nossa exposi¢édo, a enunciacédo se aplique a dicotomia eéseursiado, ndo podemos descurar

as mlltiplas aplicagbes a que é BamjeNeste caso, a enunciacdo defne como fAo acont eci
histérico constituido pelo facto de um enunciado ter sido produzido,awetg frase ter sido realizada

[Ducrot; Schaeffer1995: 603 . I'éveérement historique constitué par le fait quinonéé a été produit,
Cestadireqguuephase a @t ® r ®al i s®eo

1270 texto original em francésé A L' ®nonci ati on est cette mise en fon
individuel d'utilisation. o
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f a t?®adas palavras de TodordV [1981a: 49], e enunciado, entendido como o

produto da enunciagdo, do ato de linguag@nmeimas; Courtés, 1979: 148].

Assimconcebid, o termo Adiscursod remete par a
para que convergem as diferentes orientacdes tedricas nele implicadas. Segundo Silva
[1983: 573], delineiarse duas diretrizes fundamentais: a primeira concebe o discurso
comoi J 9(ergon), como o objeto resultante de um trabalho, de uma realizagéo,
enquanto a segunda assimila o discuréozay } (entgeis), & forca em acéo, ou seja,
ao funcionamento do discurso enquanto processo. Se esta Ultima corrente afirma a
estranhezalo discurso relativamente ao enunciado, distinguindo claramente o processo
do resultado obtido mediante a sua execucdo, ndo podemos descurar a relagéo
sinonimica que o discurso, entendido como resultado de tal processo, pode estabelecer
com o enunciado e,optanto, com o texto, cujo significado, de acordo com a primeira
posicdo acima exposta, pode coincidir precisamente com o de produto, de resultado de

um determinado procedimento semidsico.

Pretendendo delinear a especificidade do conceito de texto,sewdente a
semelhanca que o liga a nocdo de enunciado. Como seD&inaario di linguistica
[ 1994, 721], na ace-«0 comum do termo, a pa
auténomo e auss u f i ¢ ija éxerisdo, muito variavel, pode coincithm a de
uma frase ou mesmo de um udnico lexema, até atingir as dimensdes de uma obra
narrativa completa [Silva, 1983: 566] tornare sinGnimo decorpus [Greimas;
Courtés, 1979: 460].

De um ponto de vista tedrico, quer o texto se identifique com unciaxienou
o0 enunciado constitua a unidade minima do texto, a sua compreensdo admite pelo
menos duas perspetivas analiticas opostas: a horizontal, relativa aos elementos da

superficie do texto e ao estudo das ligagdes gramaticais entre as frases e odosnuncia

20 texto origiactedle epmarforlaemc°s ®: #
129 yeja-se, por exemplo, no que concerne a definicdo de discurso apresentada por Todorov, 1981a: 49.
AUm di scurso n«o ® feito de frases, mas de frases

enunciados. Ora a interpretacéo do enunciado € por um lado detdanpiela frase que se enuncia e por
outro pela sua prépria enunciacdo. Esta enunciagao inclui um locutor que enuncia, um alocutario a que
nos dirigimos, um tempo e um lugar, um discurso que precede outro que segue; numa palavra, um
contexto de enunciacao.

0 texto or i giunanunciaterscrittd aatbnonaore autogufficiéfite
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e a vertical, relativa ao aspeto temético, cuja matéria de interesse versa sobre o estudo
das relagBes que a superficie do texto mantém com a sua estrutura profunda e com a

sére de contelidos a ela associada.

Mas os modelos inferidos a partir de t@i®rdagens tedricas ndo sédo, contudo,
capazes de diferenciar uma sucessdo de frases heterdclitas ou aparentemente
concatenadas e unidas por um substrato temético fortuito de um texto verdadeiro,
entendido como sucessdo semantica organizada e unitarieef€iton ndo é suficiente
gue uma série de enunciados partilhe um mesmo contetdo para adquirir um sentido
capaz de fazer de tal conjunto um texto CcoOE¢
area do texto pode parcialmente estersgepara a dos enunciajomas ndo viece
-v e r'¥, alato que nem todos os enunciados podem ser considerados como textos. As
duas perspetivas, gue V«oO, respetivament e,
e n u n c [Segdeonknciclopédia EinaudiVol. 17, 1989: 15 ndo consideam as
caracteristicas distintivas do texto, cuja peculiaridade deriva das relagdes que o texto
mantém com os respetivos contextos de enunciacdo. De resto, para que se possa falar de
texto € necessario considerar o ato de enunciacdo em que tem origeessAGUC
sintagmatica dos enunciados que 0 compdem e 0 processo comunicativo através do qual
0 emissor e o recetor entram mutuamente em contacto. Neste caso-setpodéexto
um conglomerado de enunciados pertencentes a um contexto semantico e pragmatico
coeso e unitarid? cuja existéncia e reconhecimento dependem exclusivamente das
competéncias textuais através das quais o leitor descodifica o processwivpr

executado pelo emissor.

Para efeitos da nossa investigacédo terminologica € interessante obeenga
tais requisitos ndo apenas atestam a diferenca que pode subsistir entre um texto e um
conjunto avulso de enunciados, mas também evidenciam a estreita afinidade que existe

entre o conceito de Atextoodo e orodasodegdi scur

Blo texto original em italiano ®: fAlLa zona del test:c
ma non viceversa.o

132 A esto respeito, Silva [1983: 5&B3], retomando as palavras de Lotmara [struttura del testo

poeticq Milano, Mursia, 1972, p. 689] menciona também as propriedades formais especificas de cada

texto semidtico. Enumera e expde 0s tracos que o caracterizam e definem enquanto tal. S&o eles a
expressividade, a delimitacdo e a estruturalidade.
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sinonimia entre termos cujo significado frequentemente se mostra antinbmico. Como é
sabido, as caracteristicas do objeto de andlise mudam consoante 0S pressupostos
epistemoldgicos da teoria a que nos cingimos.

Tomese como exemplo a terminologavangada por Louis T. Hjelmslev.
Substituindo a dicotomia saussuridaaguédparole pela oposicdo sistema (lingu&)
| processo (texto), pbe em evidéncia o carater processual do texto, cuja definicao
coincide assim com a de discurso, anteriormente exgpostsuprg p. 49-50). Com o

termo Atext oo, Hj el msl ev designa apudal quer
Greimas; Courtés, 1979: 460Emciclopédia EinaudiVol. 17, 1989:20] derivante do
Asi stema que | he ® subjacent eegnvolyimentoo gove

possz2vel 0 apudsSegel imtndiclepédia EinaudiVol. 17, 1989: 154 O

objeto das suas investigacbes é o0 texto, na acecdo mais ampla do termo, e ndo ha
gualquer distingdo entre escrito e oral, dado que por texto se entende qualtursodi
realizado dentro de um determinado sistema linguistico. A atencéo dirigida ao processo
textual permitenos ultrapassar o exame da dimensdo semantica dos enunciados, da sua
concatenacao (horizontal) em frases, aliando a analise puramente linguistca
investigacao translinguistica pela qual se observam também, e sobretudo, as condicdes
em que o texto € produzido, as conven¢des e as normas do género em que se inscreve.
Tal é a perspetiva da linguistica textual cuja intencéo, na esteira de Hjelénslale
distinguir o texto do n&texto, cujo reconhecimento depende do processo de rececédo e

do tipo de relacédo que ele estabelece com o préprio contexto.

Sem entrarmos num exame minucioso dos postulados da linguistica d& texto
aqui interess@os evideniar as afinidades que ela apresenta com a terminologia
cunhada por Hjelmslev e principal mente com

Emblematicos s&o os casos representados pela tagmémica de Kennethlowrikela

133 Relativamente & orientacéo tedrica da linguistica textualseefucrot; Schaeffer,1995: 4860. No

gue respeita as diversas denominac¢fes que lhe sdo atribuidas e as diferencas que subsistem entre
linguistica do texto, gramatica do texto e teoria do texto;seja nota & Silva, 1983: 56564.

134°A este propésito, remetemos pdtike, Kenneth L.; Pike, Evelymext and Tagmemé&ew York,

Ablex, 1983; Pike, Kenneth LTalk, Thought, and Thing: The Emitoad Toward Conscious Knowledge
Arlington, Summer Institute of Linguistics, 1993 e Pike, Kennethibguistic concepts: An introduction

to tagmemicsLincoln, Nebraska, University of Nebraska Press, 1982,
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gramética textual de Janos Stifiee Teun A. van Dick’®, cujo interesse consiste no

estudo da produgéao textual, como se o texto reproduzisse o engendramento discursivo
guase como uma mega frase textual. Com efeito, acredikavpe a organizacao
linguistica da frase fosse analoga &uek a ponto de poder ser considerada admissivel

a homologia entre discurso e texto. Em esséncia, pessagiae 0 texto coincidisse

com o discurso exatamente porque se considerava que reproduzia, em escala diferente,
as mesmas regras gramaticais que mege concatenacao entre as frases [Ducrot;
Schaeffer, 199 497-498]. Com isto, pretendige estabelecer uma gramatica textual

geral que permitisse discernir 6st e xt os bem for mados e [ o0s]
textos ‘gramaticais' e textos 'ndo gramatiogfs[Ducrot; Schaeffer, 199 500]. A

vantagem de tal abordagem tedrica consistia no exame dos elementos linguisticos
comuns aos discursos escritos e orais e na identificacdo das conexdes do discurso, para
além dos limites sintaticos entre as frases. Emastiratavase deexplicitarao mesmo

tempo as | i ga- »es Asuperficiaiso (lineare:
lineares) relativas ao conteudo, que fazem de uma sucessao de frases um texto coerente.
As regras, ou melhor, os mecanismos que garanteongactidade textual, sdo de

car §ter g u e r iteracAonay uaresdrrénciatant¢ idea unidades léxieo
-gramaticai s e fonol - gicaso [ Si | va, 1983:
semibtico (isotopia e parafrddd e contribuem para assegurar cantinuidade
informativa entre os enunciados, potenciando a sua coesdo, a sua homogeneidade
semantica, ou seja, a tessitura que faz de um simples conglomerado de frases um texto

(textud no sentido mais profundo do termo [Silva, 1983: 635].

Apesar das limacOes (conceptuais) devidas principalmente a aplicagcdo da

l6gica gramatical & andlise da textualiddtiea gramatica textual ou teoria do texto,

13% Relativamente a esta questdejamse Petofi Janos S.; van Dijk, Teun A. (org€yrammars and

Descriptions: Study in Text Theory and Text Anal\&&slin, Walter de Gruyter GmbH & Co. KG, 1977;

van Dijk, Teun A.,Text and context. Explorations in the semantics and pragmatics of discoomsien,

Longman, 1977 e Pettfi, Janos Bext Vs Sentendeontinueqd Amsterdam, John Benjamins Publishing

Company, 1981.

1360 texto original em francés&8t ext es bien for m®s et textes mal for:i
‘non grammaticaug' .

137 No que coname a definicdo de paréfrase, vegEnciclopédia EinaudiVol. 17 (Literatura- Texto):

156.

138 Como escrevem Ducrot e Schaefer 399 498] : AO Y%nico dom2nio em que
foram para além dos preliminares tedricos € o da andlise @divearainda que, regra geral, agsete
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gra-as sobretudo ° aten-«o0 prestada aos i
(geralmente resumidos sob acéio decoesdo textudl’§® [Ducrot; Schaeffer, 198

501], permite a passagem a pragmatica textual cujo interesse, como se disse acima,
reside no estudo dos processos de realizacao e rece¢cdo, bem como na analise dos fatores
socioculturais e psicolégicos gabentes a comunicagdo linguistica e translinguistica

através dos quais os individuos de uma determinada comunidade reconhecem e pdem

em funcionamento os textos. De acordo com uma tal definicdo, ndo existe mais
nenhuma distincdo entre discurso e textoodgue ambos sdo o produto semiético de

um encadeamento sintagmatico, ndo necessariamente de natureza linguistica. Mas se
essa coincidéncia conceptual deriva da abordagem tedrica assumida relativamente ao
objeto de estudo, ha um outro caso de sinonimida dez devido a uma deficiéncia,

por assim dizer, linguistica. Como nos recordam Greimas e Courtés [1979: 126, 460], os
termos fidiscursoo e fAtextod s«o0 intercambi
aguelas linguas em que néo existe a palavra fimgtoe sa Adi scur soo0, Cuj

efetivamente suprida pelo voc8bulo Atextoo.

N&o era nossa intencdo realizar um inventario dos conceitos de texto,
enunciado e discurso, mas sim mostrar, com a presente exposi¢cao terminologica, o
guanto o vocabulario afaree ao dialogismo € babélico e heterogéneo, a ponto de
impedir qualquer tentativa em direcdo a uma exaustividade taxonémica. Todavia, a
comparagcao entre estas propostas, que, se conduzida superficialmente, incorreria num
ecletismo tedrico desprovido de entsse, mostra em vez disso uma unidade de
intencdes e, portanto, a possibilidade e a utilidade de uma integracdo reciproca. Com
efeito, qualquer que seja a definicdo de texto, enunciado ou discurso, o dialogismo, na

acecao bachtiniana, caractersm sempe pela multiplicidade e pela presenca

Il imitem a reformular no seu vocabul[8FTLe soesulr edsounhatianc
ou les 'grammaires textuelles' sont alléesleld des prolégoménes théoriques est celui de I'analyse du

récit: encore se sorglles en général bornées a reformuler dans leur vocabulaire les résultats obtenus par

I "'analyse th®matique. 0]

1390 texto original em francés é imar queur s | inguistiques de |l a text
sous la notion deohésiortextuell§ o .
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Ssimult®©nea de vozes e inten-»es, qgue faz
pluridiscur si'P@Backtio B00Z 10b. mundo o

A este ponto, tratae de optar por uma orientacao tedrica que possa, por assim
dizer, compreender as noc¢des dos conceitos expostos até aqui, garantindo um certo
carater sisteméatico na analise dialégica da obra de Monteiro. Por esse motivo, fazemos
nossa a distincdo que nos foi sugerida por Segre [198411110Oentre o0s textos
propriamenteditos e os enunciados/discursos. Que seja claro, desde ja, que tal
separacao ndo € de ordem ontolégica mas responde a uma exigéncia heuristica precisa,
cuja prerrogativa ® a de disti ndpsiquaiséos t ext
possivel idenficar o autor ou ocorpusde origem, dos enunciados que podem ser
associados aos i deol ogemas ou Adi al et os S
exatamente a nocao de fonte, em virtude da sua capacidade distintiva, a desempenhar tal
funcdo. Embora constia um subgénero quantitativamente menor do fendmeno
dialogico, ela permitmos reconhecer quando “b[Sedrenat er i al
1984: 106] é ou nao atribuivel a um texto preciso. Para além disso, a no¢cédo de fonte,
longe de implicar e expor unicamera ligagdo que um texto possui relativamente ao
corpus de que derivai distinguindeo de todos aqueles enunciados verbais cuja
natureza heterogénea impede que nos reportemos ao(s) autor(es) ou ao substrato
linguistico de origeni, revela o funcionamente as propriedades da cultura entendida

como memda coletiva [Segre, 1984: 107].

Os textos, seja qual for a sua natureza, circulam na semiosfera de pertenca
assumindo diversas aspetos. Existem os textos oficiais, unidades semidticas coesas e
reconheciveiscuja organizacdo semantica e formal representa o nucleo fundador a
partir do qual uma dada cultura se reconhece e se transforma; os excertos textuais, cuja
unidade se baseia no contetddo tematico e antropolégico que veiculam, enquanto
paradigmas ideologicoognitivos; e por fim os enunciados anénimos, cuja origem se
perdeu definitivamente, fazendo agora parte da massa indiferenciada de que se compde

a lingua.

140 A versdo italiana do texto original@una concreta opi

ione pluridiscors
Yo texto ori gimatelialedinusd.t al i ano ®:

n
]
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Esta reparticdo ndo sé exibe o campo das possibilidades através das quais a
cultura se apropria da®rpos textuais, decomponds e reabsorvendos consoante 0s
processos realizad¥§ mas também repropée nucea dupla natureza dos textos: a
gue podemos associar a dimensao propriamente linguistica dos enunciados derivados da
decomposicao, em sintagnas em palavras, de um determinado texto de que se perdeu
definitivamente o rasto, estando ja absorvido pela lingua; e a semiética, na medida em
gue o desmembramento do texto de partida pode dar lugar também a unidades de
conteudo precisas e reconhecive@)servando a sua estrutura sintagmatica de origem
e revelando, por conseguinte, a sua proveniéncia. Inevitavelmente, a fontsetarna
elemento diferenciador na definicdo dos textos, dado que distingue a sua duplice
natureza semibticbnguistica, perniindo, simultaneamente, delinear e analisar as
diversas manifestacdes através das quais a fenomenologia dialdgica toma corpo na obra

de Monteiro.

Mas a utilizacédo direta de uma fonte e, portanto, a duplice presenca de um
mesmo segmento textual em (mais)dades semioticas distintas ndo se limita, como
por vezes sucede por causa do significado restritivo que a filologia frequentemente
atribuiu ao termo fAfonteo, ao estudo das
sobre a qual se constréi a produ¢éxtual, as estratégias ou as conotacdes que um texto
pode assumir de acordo com as intencfes que conduziram a sua retoma; mais que isso,
favorece a observacdo dos processos de conexdo, absorcdo e transformacao [Kristeva:
1968] que um texto sofre por parde outro. N&o se trata exclusivamente de identificar
o grau de influéncia exercida pela tradigddado que um texto ndo se reduz a uma
cadeia textual, ndo é o resultado de uma soma de fextas de descobrir e pér em
evidéncia os processos que fawam@m o0 encontro entre as diversas vozes que se
entrelacam no tecido textual. Quer se relacione com textos concretos ou com

enunciados andénimos, o estudo, respetivamente, das fontes semidticas e da

142 para um estudo mais aprofundado do funcionamento da cultura e as modalidades atravésatas quai

textos se transformam ou se perpetuam num determinado contexto cultural, eMegjpféesquema,

aproxi mati vo e me r e c e dlorschaina, approssimdtivoned mertevole alis 0 [ A
approfondiment], delineado por Segre [198407] a partir dos pnicipios brmulados pela Escola de

Tartu.
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viscosidad&”® linguistica ofereceos a possibilidade de metrar no coracdo do
laboratério monteiriano, percecionando o seu funcionamento e as suas caracteristicas
principais. Portanto, analisar o regime dialégico da obra de Monteiro significa levar a
cabo uma arqueologia da sua producdo, ou seja, identifiaateasecdes sincrénicas
presentes a superficie para depois sondar em profundidade as fases de transformacédo a
gue os elementos originais foram submetidos pela releitura que Ihes deu Monteiro no

momento em que deles se apropriou.

Tudoisto setraduznainvgd i ga- «o do texto monteirian
absor-«o de e r es'HKsstew, 1869: 148] oo eoma consttugia t 0 O
hibridd*> na qual é possivel observar a presenca simultanea de vozes e consciéncias
sociais em constiatntrei d ud &' Bahiih @0©ha:ak68koe r r
Eis, entdo, que a natureza bifronte do dialogismo prevé, por Obvias razbes
metodoldgicas, a cisdo analitica entre duas areas distintas, e a0 mesmo tempo
complementares, cujo objeto de estudo € representado, uporlado, pela
transtextualidade, definida como Ao conjun
[ €] a que pertence c adae poroutroppela floGe et t e,

i nterdiscursividade, a qual e X ptd, iemeomias r el
todos os enunciados (ou discursos) impressos na correspondente cultura e ordenados
i deol ogicamente e t afs@m 1984:011r egi st os e nz2vy

Em nosso entender, é exatamente este 0 espaco tedrico no qual pesquisar 0s

143 Entendese por viscosidade os influxos que as palavras ou 0s sintagmas exercem nos textos em que se
inserem, sendo alusdes ou imitagBes provenientes de textos anteriores. A viscosidade-sprasmota

um fendmen especular da intertextualidade, ndo remetendo para textos especificos mas para galaxias
linguisticas onde ndo é possivel discernir as fontes de origermsé&/8agre, 1984: 1a010.

0 texto or i giconare absarptidn desetrépligse aaunre teftd .

145 para Bachting00la 166] a hibrida-«o A[®] a mistura de du
enunciagdo, o encontro de duas consciéncias linguisticas diversas, separadas por um época ou por uma
diferenciacdo social (ou por ambas), encoot que tem | ugar na (d€Cena dest
mescolanza di due lingue sociali all'interno di una sola enunciazione, l'incontro di due diverse coscienze
linguistiche, separate da un'epoca o da una differenziazione sociale (0 da entrambe), ircantrizich
nellarenadiquesenunci azi one. 0)

A vers«o italiana do texto original ®: fsul territ
1470 texto original em francés&:1 ' ensembl e des cat ®gories g®n®r al es,
chaque texte singuliero.

0 texto original em italiano ®: #fi rapporti <che
enunciati (o discorsi) registrati nella corrispondente cultura e ordinati ideologicamente, oltre che per
registi e |livelliod.
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lugares, as foras, as funcdes, os graus e a visibilidade através dos quais se exprime a

rede dialdgica, cuja trama mais ndo faz que materializar a prépria fisionomia de
Monteiro e a sua atitude perante o mundo. E como se a analise dialégica nos permitisse
explorar a fund o universo monteiriano, o mapa das suas relacdes dialdgicas, revelando

a esséncia do seu autor tal como sucede aquele que desenhou o mundo durante anos e,
pouco antes de morrer, se encontroin perant
Borges, 1984: B4]**°.

1.4. In hoc signo vincesa politica dos interpretantes

Como sugere BorgeSi[El ¢ u e notinR00P:@3] i 6o at act o est ®t i
a conjun-«o do | eit or®™ eustj, cantmwando a @tar as- e nt «
palavras do escritorarggnho, o texto ficome-a a existir ¢

efeito, a sua existéncia ndo pode prescindir da presenca do leitor, sem o qual, como
afirma SartregpudCo mpagnon, 1979: 396], Afa obra ¢ ome
di'ao
Ainda que estas mfhacdes digam respeito aos textos estritamente literarios,
elas aplicanse também a obra de Monteiro enquanto unidade tetfualpra p. 30),
evidenciando, uma vez mais, o eixo teldibor, cujas relacdes determinam nao apenas
o funcionamento das eatégias semidticas postas em ato mas até a sua existéncia. De
resto, quer se trate de um signo ou de uma estrutura textual complexa, é necessario que

exista sempre alguém que, por assim dizer, os faca fundgiohasuprg p. 29-30).

149 0 passo de Borges retiradbo fi E p 2 [EloHpcedor®@d e fiUm h o mee a tarefa de » e

desenhar o mundo. Ao longo dos anos povoa um espac¢o com imagens de provincias, de reinos, de
montanhas, de baias, de barcos, de ilhas, de peixes, de habita¢des, de instrumentos, desastias ede ¢

de pessoas. Pouco antes de morrer, descobre que esse paciente labirinto de linhas traca a imagem do seu

r ostidJnd hfombre se propone | a tarea de dibujar el mu
con imagenes de provincias, de reinos, ndentafias, de bahias, de naves, de islas, de peces, de
habitaciones, de instrumentos, de astros, de caballos y de personas. Poco antes de morir, descubre que ese

paciente | aberinto de | 2neas traza |l a imagen de su
1500 texto original em espanhol @I hecho estético requiere la conjuncién del lector y del texto y sélo
entonces existe. [é] Empieza a existir cuando un | e

1O texto original emfrancés@j amai s | ' Tuvre comme objet ne verrait
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Charles S. Peirce [2.228,ef i ni ndo o si gno alguémpordgnl g o
sob al gum as pe’f?osublinba acenpatidade da mdiviluo enquanto
intermediario entre o objeto e o0 seu substituto signico. De resto, como afirma

Compagnon [ 1979: sighddem algiiém«que odagaisigfde u m

Esta atitude fenomenoldgica, segundo a qual ndo existe nenhum signo ou texto
sendo pela intercessao do destinataricoréitio sine qua nopara que tenha inicio a
interpretacdo. De facto, convém lemiisd o sujeito Ao se limita a estabelecer o nexo
entre o objeto e o sigmepresentamenele assegura o seu funcionamento decifrando
-lhe o sentido. Em suma, o sujeito é garante e simultaneamente intérprete do processo
semidsico, pois estabelece e explicita a relac@micsi mediante a producéo,
teoricamente ilimitada, de ideias aferentes ao objeto a que o signo se refere.

A concatena-«o0o das representa-»es fa
i nt ®rp [Eeot 2004a: 31f°, reproduzin nuce o ato interpretativo enquanto
fenomeno semidsico dirigido para o conhecimento do mundo. Para Pierce ndo existe
gualquer diferenca entre signo artificial e signo natural, tudo aquilo a que podemos
referi-nos é signo de outra coisa, pois a realidade néo é simples Dado mas o Resultado
[Eco, 2004a: 43] de um processo cognitivo pelo qual o mundo é objeto de interpretacéo,
fa tradu-«o de um si gno™ fPaine €124 Bntdcs i st e
pensar o mundd nomealo e interpretdo T significa passar de um signo a outro,

determinado uma sucessdo de idéfscuja intelecdo implica sempram ato

152 O texto original em inglés:é foinething which stands to somebody for something in some respect

or capacityo.

1530 texto originalemfrancésé Ai | n'y a pas de signe sans quel q
0O texto original em italiano ®: dtaedx.ui il segno
155 A este proposito, vejae também C. S. Peirce, 1.338.

que

ma

u'u
q-

150 texto original eminglésé fit he transl ation of a sign into anoth

157 Segundo escreve Eco[2004a:3® ] : fiTodo o signo interpreta um
saniose é, jstamente, esta condicdo de regresso infinito. Segundo esta perspetiva, todo o interpretante de
um dado signo, sendo por sua vez um signo, {eeneonstrucdo metemidtica transitéria e, apenas

nessa ocasidao, age coragplicansrelativamente a@xplicatuminterpretado, tornandse por sua vez
interpretavel por um outro signo que age comoesglicans dOgnji segno interpreta un altro segno e la
condizione basilare della semiosi & proprio questa condizione di regresso infinito. In questéiarospet
ogni interpretante di un dato segno, essendo a propria volta un segno, diventa costruzione metasemiotica
transitoria e, solo in quell'occasione, agisce ca@mplicansrispetto alkxplicatuminterpretato, ma

diventa a propria volta interpretabile daaitro segno che agisce come suwplicans 0 ]

158 Como reforca Eco004a:31], reportandss e ao pensamento de Peirce, a
entendida segundo a ace-«0 plat-nica do ter mo,
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interpretatsigmo fTHoedopoe't?dEcoy2004am 88 numa si gno o
concatena-«o0 potencial mente infinita de in
conhecidos acerado seuobj e t°°jReirce, 2.418] na qual tem inicio uma determinada

semiosé®t,

Em nosso entender é precisamente neste espaco tedrico que a analise dialdgica
da obra de Monteiro encontra uma das suas atua¢fes mais proficuas. Nao poderia ser de
forma diferente. A visdodindmica e processual com que encaramos a realidade
semidtica aqui examinada (em oposicdo a conce¢do estatica do sistema como era
entendida pela perspetiva estruturalista) adesguao sistema multifacetado do universo
monteiriano: verdadeiro labirint, cujo carater rizomatico manifesta a pluri
dimensionalidade dos planos semibticos de que se compde e nos quais proliferam,
sobrepondese, os interpretantes dos signos disseminados no seu interior. Mas se o
leitor interpreta o texto repercorrends ndése asii | u n[Eca,2@4a: 67] do reticulo
tracado pela estratégia autofaf. supra p. 31-32), entdo ler um texto de marcado

carater dialogico pressupde uma interpretacdo bem mais complexa que a precedente,

compreende ailea de outr o h o melmgan fnRkhatisensedan whiéh.w2 8§ fhat ong i

man catches another man's idlea ]

0 texto original em italiano ®: fiOgni segno interp
10 texto originaleminglésé al | t he f acthy ekktadwn about its o

161 Segundo Eco [2004b: 324J e | abor amos signos para dar conta dos
enquanto estimula a formacdo da expressdo (para Peireprasentameéné Objeto Dindmico (se

quisermos, a coisa em si), algo de que ndo temos ruongaleta representacdo por meio do signo. O
representamenconfigura (e remete para) um Objeto Imediato (podemos cHamasignificado,

contelido). O Objeto Imediato apresenta o Objeto Dinamico ageibasm determinado petfiDra o

problema nasce quande pergunta qual € o objeto imediato de um signo, e a resposta de Peirce € que
podemos definrlo s6 através de um outro signo, chamadaterpretantedo primeiro. Este segundo

signo apresentae novamente como urapresentameque remete para um Objeto Idito, o qual por

sua vez pode ser interpretado por um outro signo, e assim sucessivatgeate infinito ¢ of i N
elaboriamo segni per rendere ragione di oggetti del mondo, ma l'oggetto in quanto stimola la formazione
dell'espressione (per Peircerapresentamené Oggetto Dinamico (se vogliamo, la cosa in sé), qualcosa

di cui non abbiamo mai piena rappresentazione attraverso il segeyredéentamenonfigura (e rinvia a)

un Oggetto Immediato (possiamo chiamarlo significato, contenuto). L'Oggettodiaimepresenta

I'Oggetto Dinamico solasotto un certo profilo Ora il problema nasce quando ci si chiede quale é

I'oggetto immediato di un segno, e la risposta di Peirce & che possiamo definirlo solo attraverso un altro
segno, detto ihterpretante del primo. Questo secondo segno si presenta nuovamente come un
representameghe rinvia a un Oggetto Immediato, il quale a propria volta pud essere interpretato da un

altro segno, e cosi vall'infinito.o ]

162 Como nos record®aul Zumthor [in AA.VV., 1979: 116] una das provaveis etimologias da palavra

Al abirintood ®, s e glabor dntus |Eivtrearr adl mee n Ale e nicoo , | abbor qgue
interessante notar que tal significado remeta, de algum modo, para a metafora da manducacéo e digestéo,
sobre a qual rodebrugcamos no capitulo anterior ao falarmos do trabalho dialégico executado por
Monteiro na sua obra.
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dado que se orienta simultaneamente em varias fré¥ésse caso, a coexisténcia de
micro-unidades textuais ou linguisticas complica a intelecdo do texto, ndo apenas pelas
dificuldades relativas ao seu reconhecimef@o suprg p. 31) mas pelo facto de a
confluéncia de varios textos e/ou vozes no inted®ruma mesma unidade semidtica

estender ulteriormente a cadeia dos interpretantes.

Em substéancia, as ideias que o texto gera e veicula nas mentes dos destinatarios
juntamse aquelas que os fragmentos dial6gicos produzem enquanto expressodes signicas
de segundo grau, tendo por objeto @presentamerde uma construcdo semidsica
anterior e transitoria. Todavia, essa concatenacao regressiva, que faz de cada expressao
a traducao de um signo num outro signo, embora possa levar a pensar numa possivel
equivaléncid® entre os elementos pertencentes & mesma cadeia semidtica, contempla
igualmente ocorréncias em que entre cada uma das suas componentes existe um

distanciamento impreenchivel e indefinido.

Dito de outro modo, ndo existe nada que impeca a substituicdo daaim
de um signo por um outro que pode-ker associado, dado que ambos rementem,
indistintamente, para a capacidade ou aspetos proprios do Objeto Dinamico de partida.
De facto, tomando de empréstimo um exemplo de Eco [1984: 108], quer se trate da
palav r a figat oo ou de uma sua i magem, ambos os
esp®ci e. Para al ®m di sso, 0SS oOlgjetivpdn i f L®88dDS ¢
108] permutaveis, que ndao dependem dos individuos pois sdo desligados de qualquer
represerdcao subjetiva [Eco, 1984: 108], sendo verificaveis e partilhaveis por todos no
i nt edaguelabi 1 i ot eca i mensa e ideal d%jo mod:
[1984:109].

Mas se, como até agora afirmamos, os significados proprios de uma expressao
sigrica sao, teoricamente, intercambiaveis dentro de uma mesma cadeia semidsica, sem
gue com isso seja prejudicada a sua interpretacédo final, 0 mesmo nao sucede nos casos

em que uma mesma expressao tenha lugar em dois sistemas semiéticos diferentes, que

163 Como defende Eco [1984, 107], inspirars#ona teoria peirciana, o processo de interpretacdo de um
signo cria na mente do destinatario uma cadeiggdesequivalentes entre si.

0O texto origi ndguell®immensa & lideadenbibliote®a il dii modello teorico &
I'enciclopedia .
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por cawvengao denominaremdsl e S2 O enxerto ou a hibridagdo de um mesmo
elemento textual e linguistico em vérias unidades semibticas determina o fim da
prépria identidade denotativa, dando origem a uma aberracdo l6gica descoriértante
De facto, a coexist&m da mesma expressao €2 e S1 faz com que ela seja
simultaneamente signo e objeto de si mesma, instaurando, como em breve veremos,
uma relacdo em tudo analoga a que se estabelece enttatasde uma qualquer
entidade signica. Para além disso, autigdo do mesmo segmento textual ou
linguistico em contextos semidticos diferentes produz um aumento de energia, de
sentido, pelo qual ao significado original se deve necessariamente juntar o da sua
segunda ocorréncia textual. Ja ndo se trata de substitaiexpressao por outra com a
mesma denotacdo; ao contrario, aqui a transposicao determina uma mutacdo dos
elementos em jogo, razéo pela qual ndo existe mais substituicdo mas antes acumulacéo

de significados.

Apesar da sua semelhanca, a denotacdo dassg&preoriginaria € diferente
daquela da sua segunda ocorréncia, seja por ndo teremd=motatumo mesmo
objetd®® seja porque o segmento reproposto apresenta a marca da incitacdo, ou seja,
daquele fAsenti ment o0 semiconsdesloeagdo@arae conf
S2 e, portanto, da sua transformacdo em signo [Compagnon, 1979: 67; 68]. E é
exatamente mediante a incitacdo que o ato de repeticdo se reveste de uma energia capaz
de anular qualquer possibilidade de redundancia. A forca com que o segmento
retomado e transferido para um contexto semiético diverso ndo s6 afasta do dialogismo

a recursividade tautologica inerente a lif§lidatu sensy mas atribui a0 mesmo

155 veja-se e explicagdo apresentada por Compagnon [1979: 83], o qual expde as razdes pelas quais a

I6gica ndo adite a existéncia da citacdo. Como escreve Compagnon [1979: 83], a logica recusa a
coexisténcia no seio de um mesmo discurso ou palavra de dois valores diferente (linchjatrem

metalinguagem ou denotacéo e conota¢éo), porquanto a sua sobreposigfics@oprovoca uma série

de equivocos e jogos de palavras, destruindo a presumida univocidade da linguagem e da interpretacédo do
mundo.

166 A este respeito remetemos para o esquema de Compa§ién 86

¥ lelase a afirma-«o de Bdnges ®egmndo siletquapaidae fidcea }uank »
hombr e que ieBotg&l98% 5fs bfdfoloengua es un si st ¢g¢flmlar de ci t a
€ incorrer em tautologias [ fiLa Bi bl i oBecgesge BAa 8bkades hcl@irjlen [ AH
tauologia ][0 Poder 2amos tamb®m citar Compagnon [1979: 57]
tautologia, € uma noc¢éo (légica) relativa ao enunciado e ndo & enunciacdo: quanto a enunciacio, este
evento singular, n«o c¢ on likécedlondaace, al? la tquinkddieqaesteune r e d un d
notion (logique) relative & I'énoncé et non a I'énonciation: quant a I'énonciation, cet événement singulier,
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fragmento uma multiplicidade de significados cujos valores dependem exclusivamente

das orrespondéncias que a transferéncia/repeticdo enquanto ato estabel&teSire

O retalho dialégico, portanto, estabelece relac6es biunivocas entre os
respetivos sistemas de pertenca, excedendo assim os limites textuais aos quais esta
presumivelmenteonfinado. A sua natureza bivocal levaa transbordar da realidade
semidtica de origem e a estabelecer um diadlogo de duplice orientacdo textual. Ainda
assim, esta ubiquidade presumida dissimula a alternancia sobre a qual se constréi cada
relacdo dialégicaNa verdade, ela nunca admite a rececdo simultdnea do mesmo corpo

semidtico mas, a vez, escande a sua visibilidade.

Como se deduz da dindmica através da qual se concretiza a fruicdo da relacéo
dialégica, o fragmento presente &fremete sempre para adtidade ausent81 da
gual é extraido. Tal dicotomia (presente/ausente) reforca a afinidade da relacdo
dialégica com a definicdo de signaliuid stat pro aliquy, sendo ambas concordantes
na afirmacdo de que para cada objeto existe um substituto capapraeir as suas
qualidade¥®,

Mas tal sistema diadico (cuja formulacdo remonta ao pensamento estoico e,
posteriormente, a escolastica medieval) se, por um lado, comprova a natureza signica do
dialogismo, por outro ndo € capaz de fazer frente a pluralskaéntica propria do
fendmeno dialdgico, dado que ndo tem em conta aquilo guetads S1e S2 produzem
na mente dos intérpretes no momento em que se relacionam. Um tal sistema néo explica
a polissemia inerente ao dialogismo, ja que baseia 0 seu fumgat@numa estrutura
rigorosamente dual na qual o signo cumpre uma mera funcédo substitutiva mediante

correspondéncias binarias.

N&o sucede o mesmo com o sistema triadico de Peirce segundo o qual o
sentido, ou seja, o interpretante do signo € gerado porealaté@io de forcas, pela dupla

articulacdo que o objeto estabelece com o signo e com a série dos seus interpretantes

il ne saurait y avoir de redondaigce |

168 veja-se por exemplo a definicdo que Agostinho de HipapadCompagnon, 1979: 59] da de signo:
AiSignum este enim res, praeter speciem gqguam ingeri:t
venire.o [AO signo ® algo que nos faz pensar em out
sobreosnosso senti dos. 0]
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[Compagnon, 1979: 61]. Em termos peircianos, entdo, ja ndo se trata de observar a
correspondéncia binaria entsd e S2 mas de interpretar ato de repeticdo responséavel

pela translacéo dedo texto de proveniéncia ao texto de destino. Para que isto aconteca,

® necess8ria a presen-a de um terceiro que
tra-o da’ios ocalorea dac deSlodm cujo sentido, nas palavras de
Compagnon [1979: 72], nunca é dadpriori.

Como se intuira do que até agora dissemos, o sentido de uma relacéo dialégica
€ tendencialmente plural, isto €, ao significado originario do segmento (ainda ndo
reutilizado) sormamse os valores de significacdo que o segmento adquire no momento
em que é transferido para outro sistema semiético. Aplicando o triangulo de Peirce ao
signo dialégicd’® [Compagnon, 1979: 662], o objeto correspondetale S1, o signo a
t de S2 e os intepretantes aos valores de repeticdo, ou seja, a todas as representacdes
mentais qud de S2 gera e veicula na mente dos intérpretes a partir da ligacdo que
estabelece comnde S1 Isto significa que o sentido préprio do fendmeno dialogico, tal
como de qualger outra expressdo signica, reside na cadeia dos interpretantes, nos
valores de repeticdo que o retalho dialdgico ativa no momento em que pde em contacto
os dois sistemaS2 e S1[Compagnon, 1979: 70; 72]. Como vérias vezes se afirmou,
eles sdo potencialente ilimitados, neste caso especifico porque a retoma de uma
unidade textual ou linguistica num contexto inédito impulsiona a formacdo de
interpretacdes sempre novas; porque o enxerto traz consigo todas aquelas motivacdes
gue determinaram o seu transpé&gne, por fim, porque para poder entender um
interpretante é necessario que este seja traduzido num outro signo, e assim

sucessivamente.

Sucede igualmente que a ilimitacdo e a indefinicdo da enciclopédia, entendida
como totalidade das mtpretacdes regmtlas numa determinada cultura [Eco, 1984:
109], dependa também da acao transformadora do tempo, do seu devir imparavel pelo
gual nada permanece igual a si me s mo . AHer

duas vezes no mesmo rio. Ninguém se banha duasne@zessmo rio porque as aguas

190 texto original em francés@:1 a trace de | 'incitationbo.

10 E importante frsar que Compagnon aplica a teoria peirciana a literatura e a linguagemourt
Como veremos nos paragrafos seguintes, utilizaremos tais ferramentas tednioés tam ambito
cinematogréfico, adaptands a obra de Monteiro.
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mudam, mas o mais terr2vel ® que*nABl n«o
| i bin Borges, 2008: 2. A rotacdo das estacdes altera o aspeto dos corpos, ndo sem
lhes modificar os espiritos. A passagem do tempo amplie@izontes do mundo e a
experiéncia que dele temos expande a cada dia os limites da sua significagdo. Mas a
proliferacéo dos significados ndo deriva apenas do contributo sempre mutavel que cada
um dos leitores oferece no decurso da propria existéncia; dieen a verdade, é
sobretudo o texto, enquanto objeto passageiro, a serwila acdo acumuladora do

tempo. Adequando ao nosso contexto as palavras de Bpapremos a@fmar sem

gualquer equivoco que

cada vez que lemos um livro, o livro mudou, a cag@b das palavras é

outr a. Al ®&m di sso, 0s |livros est«o carr e
foram enriquecendo o livro. Se lemos um livro antigo é como se |éssemos

todo o tempo que decorreu desde o dia em que foi escrito at& hds. E |

| i bim Borges,2008: 2-23]

Consequentemente, também o sentido de um segmento dialégico, enquanto
elemento préexistente ao texto que o contém, € sujeito a uma profunda indeterminacao:
sobre ele recai 0 peso da historia, a multiplicidade das avaliacdes estéticassaosuce
sempre mutavel dos modelos culturais. A enciclopédia confggigmo um conjunto
de interpretacdes sucessivas e a0 mesmo tempo coexistenciais de inevitavel carater
contraditério. A acdo interpretativa age continuamente sobre a enciclopédia de
referécia num processo inexaurivel de transformacéo e expansdo que proaastina
infinitum a sua representacédo global e definitiva [Eco, 1984:11@3. O dialogismo

exacerba a incompletude da enciclopédia numa germinacdo implacavel de

o texto origimMHaelrSehmieaopanjm [&] fMue nadie baja do:
dos veces al mismo rio porque las aguas cambian, pero lo mas terrible es que raysof eBINENOS
fluidosqueelriod6 Tal tem8tica constitui um dos n-s centrai
vejase emOtras inquisiciones pr esente cita-«o0 retirada o ensaio
Borges, 1984771]no qual Borgee x pr i me a mesma conce-«0 do tempo: f
arrebata, mas eu sou o rio, € um tigre que me despedaca, mas eu sou o tigre; é um fogo gameje cons

mas eu sPUBEOG ftogmpd® es un r2o0 que meueanedesttozat a, per o
pero yo soy el tigre; es un fuego que me consume, p
1720 texto original em espanhol ¢ iCada vez que | eemos un |libro, el |
de las palabras es otra. Ademads, los libros estdn cargadoss de ha . [ €] Los | ector es
enriqueciendo el libro. Si leemos un libro antiguo es como si leyéramos todo el tiempo que ha

transcurrido desde el d2a en que fue escrito y noso
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interpretacdes, cuja eatificacdo acentua a assincronia que separa as multiplas

manifestagdes textuais.

Reconsiderando tudo aquilo que temos vindo a expor em torno da relagao
dialdgica, € licito sustentar a este ponto como a sua especificidade reside na distancia
gue se interpd entre 0s seus elementos constitutivos. Entre 0 objete@esentamen
do signo dialégico existe sempre uma difereniggreenchivel irredutivel. Tal
disjungéo, para além de implicar um distanciamento espacial, um desnivel semiol6gico
entre osrelata S2 e S17° denota um desfasamento temporal pelo qual a cada
significado originario da unidade textual ou linguistica se somam as diversas acec¢des

gue o contexto cultural Ihe atribui a cada retoma.

Isto apenas prova a profunda ambiguidade do fendmeno digl@exrema
facilidade com que o leitor pode perger no deslindar da complexa trama de
significados, procurando repercorrer o dédalo das interpretacdes. E € precisamente neste
espaco intermédio, compreendido entre os dois sistemas em causa, que etdargérpr
move tentando tra-ae desem mapaesd§idr aea e
[Compagnon, 1979: 72] num espagmpo de que se desconhece o inicio e o fim, mas

decerto ndo a existéncia.

Como dissemos acima, € o intérprete a garantir a relacao dialdtgcppnde
-se entre os sistemas para avaliar os seus significados. Ele é o seu intérprete, no sentido
etimolégico do termtd®, é o mediador, aquele que se colocger p r )i u
(literalmente entre o preco), decidindo o valor desta. Como é Obvio, este é sempre
circunstancial, arbitr8rio e sujeito “s fo
segmento dialégico €, por definicdo, indefinido, mutavel e sobretudo ploragésBa
razdo, a interpretacdo que apresentaremos do fendmeno dialégico na obra de Monteiro

ndo tem qualquer pretensédo de exaustividade. A nossa intencéo € indicar as suas formas

173 Compagnon [1979: 69] compara 0s componentes da relacéo dialégicaacdermconotacio de um

signo para depois os identificar com o sentido préprio e figurado de um tropo. Tal reconsideragéo deriva

do facto de a relagdo de interacéo propria do tropo ser mais eficaz, no que concerne a explicagdo do
fendmeno dialégico, do quuele substitutivo implicado no par denotagéonotagdo. A este propdsito,

veams e tamb®m os cap2tul os AValeur d' usage et valeur
1979:82-86].

1740 texto original emfrancés é fil | s' agi t ad'ruenuer 0d®mar che d' ®cl

175 Veja-se a etimologia e a definicdo que Compagnon [19797 23] d§ ao verbo dAinter
di feren-as relativamente ao seu sin-nimo ficompreend
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e lugares, passando constantemente de um sistema a outresel tarepercoer,

como se fossemos barqueiros, 0 espago que vai dos sistemas de proveniéncia aos de
destino. Sim, porque a nossa funcéo, enquanto intermediarios, é a de pér em contacto as
duas margens opostas, ndo apenas a do material de origem e do seu derivadie mas
Aiquem faz e [a de] '§[Daney, 1993: 288], fqworecenfiooa f e i t
partilha de uma experiéncia, de um espagco comum no qual fruir aquilo que jamais se

podera possuif’.

1.5. Transtextualidade: tipologias e regimes

Se por algumas razdes pasitivo-metodologicas consideramos oportuno
diferir a discussdo sobre a transtextualidade, chegou o momento de apresentar o seu
aparato categorial. De facto, depois de ter apresentado as bases fenomenoldgicas e
semidticas, propedéuticas para a correterpmetacdo do fendmeno dialdgico,
tentaremos agora delinear as diversas tipologias das relacdes transtextuais, de acordo

com o sistema daquele que elaborou a sua definicdo: Gérard Genette.

Se bem que a sua Atentativa a@ueovosar r uma -
g®neroso [ Babo, 1986: 115] n«o esteja total
a classificacdo genettiana apresenta uma tal rigueza taxondémica que permite a plena
compreensaodas praticas textuais postas em ato no espaco pluriestratigiddi
universo monteiriano. Com isto ndo se pretende decerto evitar a objecdo que lhe foi

levantada por Stam, Burgoyne, Flitterrdare wi s , segundo a qual, p o

780 texto original em francés é ficel ui qui fait et celui qui voit ce
17 Como fende Giorgio Agamben [2011: XIV] a critica, ainda que tal termo seja aqui aplicado a
exegese da obrasenomdo edes aobhamdémti twal Asi situa nel/l
posse plena do objeto e o seu conhecimento, favorecendo o eem &nc o , a unidade. AEXter
situacdo da critica pode ser expressa na férmula segundo a qual ela ndo representa nem conhece, mas
conhece a representacdo. A apropriacdo sem consciéncia e & consciéncia sem gozo, a critica contrapée o
prazer do quen « 0 pode ser possu2do e a posse do que n <
[FEsterior ment e, guesta situazione della critica pu
non rappresenta né conosce, ma conosce la rappresentazione. All'appropsezianeoscienza e alla

coscienza senza godimento, la critica oppone il godimento di cid che non pud essere posseduto e il
possesso di ci, che non pu, essere goduto. 0]

67



sempre ® f8cil distinguir a metated&Pualidad
[apudComand, 2001: 11], nem a objecé&o indireta de Silva [1983: 629], segundo a qual

€ incorreto falar de intertextualidade a propdsito da relacdo entre textos associaveis a

um mesmo género formal. Contudo, é exatamente a ambiguidade terminoldgica e
corceptual gerada por criticas desse género a evidenciar a complexidade das categorias
transtextuais, de que o proprio Genette denuncia também a precariedade e a
problematica natureza definitoria [Genette, 1982: 7]. Ele exmr$a desde logo, a ndo

considera as tipologias transtextuais M@Acomo «cl
nem interseiesreciprocad'’® [Genette, 1982: 14], concebendo todo o sistema como

um infinito em construgcéo [Genette, 1987)]. Dir-seia entdo que a heterogeneidade

do sistema gengédno garante em poténcia a inclusdo de uma vasta casuistica de

relacdes transtextuais presentes na obra de Monteiro.

Por esta razdo abordaremos este estudo com o0s instrumentos tedricos utilizados

por Genette no ambito literario, aplicards, com as evidas adaptacdes, ao cinema.

Sao cinco as tipologias de relagdes transtextdaiprimeira, a intertextua
lidade, consiste fina rela-«o de pP%sen-a
[Genette, 1982: 8]. Compreende a citacdo (recuperacédo literal de umininkzde

porcéo textual), o plagio e a alusao.

O segundo tipo de transtextualidade, a que se chama paratexto, consiste na
relacdo que se instaura entre o texto propriamente dito e tudo o que o rodeia: todos
agueles dispositivos que de algum modo fornecera omldura ao texto e que se

denominam peritexto (titulos, subtitulos, prefacios, introducdes, etc.).

O terceiro tipo de transcendéncia textual, a metatextualidade, € a relacdo pela
gual um texto se torna objeto de uma qualquer forma de comentario podeari&o
texto, ndo necessariamente citaiftdmas simplesmente evocardoTemostambém a

arquitextualidade, simples relacdo que cada texto mantém com as diversas tipologias de

0 texto original em italiano ®: fin@enettedallasumpre f ac
[ é] ipertestualit”™o.

190 texto original em francés é icomme de <cl asses ®tanches, sans c
r ®ci proques?o.

1800 texto original emfrancé®: fiune rel ation de copr ®sence entre de
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género, por exemplo com a prosa, a poesia e 0 conto na literatura.

Existe por fim a dltima e bem mais complexa tipologia transtextual, a
hi pertextualidade, com que se dipestexigaa a r el
um texto anterior A ( [é] hipotexto), no q
do c o mé®h[Génette 49B2: 1112]. Genette identifica duas modalidades de
relacdo hipertextual, associaveis, respetivamente, a duas operacdes distintas: de um
lado, encontramos a transformacao, relacado de simples transposicéo formal de um texto
unico e especifico, pela quaé um hipotexto A se obtém um hipertexto B mediante
operacdes que agem diretamente sobre a estrutura expressiva ou de contetdo do
hipotexto. Geralmente, e de forma ndo propriamente exaustiva, tais operacdes
transformadoras agem por simples reducdo ou a@oemguantitativo, por inversao
parddica das formas expressivas ou por meio de uma atualizacdo do conteudo textual.
Do outro lado, encontramos a imitacdo, operacao na qual é exigida a mediacdo de um
modelo formal abstrato de género ou de estilo e que, poapelacdo, deriva do
hipotexto de referéncia através da mediacdo de um modelo textual ou de uma tipologia

formal ou teméatica genérica.

Estas operacdes podem assumir diversas funcdes, definidas através do termo
regime. Sao essencialmente trés. Existe anedudico, sem intencdes agressivas ou
trocistas em relacdo ao texto de partida. No caso de uma transformacéo falamos de
parddia, no ambito de uma imitac&do tratade unpastiche Existe o regime satirico,
modalidade hipertextual agressiva relativamexténipotexto de referéncia, pelo qual a
transformacdo ou a imitacdo se associam a uma intencdo destrutiva em relagcdo ao
modelo textual. No contexto deste regime, em presenca de uma transformacédo falamos
de disfarce burlesco, no ambito de uma imitacado Itegar uma caricatura. Por fim,
temos o regime sério, no qual encontramos todas as praticas hipertextuais nao
contempladas pelos regimes precedentes, e pelo qual o processo textual € orientado para

a transposicao, no caso de uma transformacao, e figede no ambito da imitacao.

Isto vale para a literatura, ainda que possa ser utilizado também na obra de

181 O texto oiginal em francés:é A un t ehypertextyB
eff

(e text ehypotexttg®uri eur A
|l equel il se greffe d'une mani c

re qui n'est pas

(
|

e
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Monteiro. Em todo o caso, a complicar um pouco mais a sua aplicagéo, intervém o
carater omnicompreensivo do cinema, capaz de englobar em si aasliirggaagens.

De facto, enquanto arte visual o cinema pode incluir, seja explicita seja implicitamente,
a pintura e a fotografia. Mas ndo é apenas arte visual. Dada a sua componente sonora,
podemos encontrar no seu interior trechos musicais e literardialegos teatrais
extraidos, decalcados ou simplesmente aludidos. A este propésiisideramos
necessario introduzir a distingdo, que nos foi sugerida por Mercello Walter Bruno
[2002: 17], entre a intertextualidade homomedial (quando a obra citaddilénajre a
heteromedial (ao contrario, quando o excerto provém de um texto extracinematogra
fico). Como é Obvio, 0 nosso objetivo ndo é a apresentacdo exaustiva das tais
referéncias no interior da obra monteiriana, mas a tentativa de proporcionar, déravés

analise de alguns casos emblematicos, uma visdo de conjunto do seu funcionamento.
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CAPITULO Il

O LABIRIN TO E O ESPELHO:
INTERPRETACOES DA ENCICLOPEDIA MONTEIRIANA

Nos acecha el cristal. Si entre las cuatro
paredes de la alcoblaay un espejo,

ya no esty solo.Hay otro. Hay el reflejo
gue arma en el alba un sigiloso teatro.

Jorge Luis Borged s espejos El Hacedo)

2.1 Este obscuro objeto da citacao literaria

O olhar retrospetivo podersia induzir em erro, reencontrando no passado
apenas @uilo que o presente vé na sua consequencialidade logica. Repercorrer a
filmografia monteiriana poderia persuadivs a reconstruir a sua linha evolutiva como
se fosse a prossecucao natural de um percurso univocedetpréinado. Mas, como
recorda Lotmarj1999: 172174] na sua critica ao historicismo hegeliano, o presente
nunca € o resultado teleologicamente coerente de um processo do qual por certo se
conhece o inicio mas ndo se compreende nem prevé o desenvolvimento. Contudo,
Sophia de Mello Breyner Argben (1969), curtametragem centrada na figura da
poetisa homdnima, encerra, ainda que de forma embriondria, a esséncia da poética

monteiriand®.

182 Nao obstante ser o seu primeiro trabalho cinematogréfico, é possivel entrever ja algamas d
caracteristicas fundamentais do cinema de Monteiro: a importancia e o respeito pela duracdo natural,
circunstancial, do plano cinematografico e a componente literdria que atravessa toda a sua obra
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Neste breve documentario de estreia, Monteiro filma Sophia na praia com a
familia, enquanto conta uma histoda filho, na agua entre os farilhdes, colhendo a
pureza da vida que flui inocente, o amor pelo concreto, pelo quotidiano. E é exatamente
esta a esséncia da poesia de Sophia: exaltacdo da vida e elogio da simplicidade, da
dimenséo sagrada do real. Emtstal Nt oni a com a obra da poeti
homens, as casas, as estradas, libertanddo artificio, considerado como um dos
i ni mi go §[Mbauelade Freidg;rd' Al l onnes (org.), 2004:
verdade da vida por detras da aparéni fManuela de Freitag d'Allonnes (org.),
2004: 134], quer revelar ao homem a sua intima natureza, mostnandoomo
procurara fazer em toda a sua obra, a esséncia da vida e a sua justa relacdo com o
mundo. Quer Aencontr are nao etmeleznz Rorque &le pr - pr i
acreditava que a vida e os seres séo belos. Nao se tratava de acrescentar algo de belo,
mas de procurar na realidade o si®no do
[Manuela de Freitasn d'Allonnes (org.), 2004: 134]. Monteirregista a dimensé&o
hieratica da existéncia, indiferente aos erros ou defeitos formais devidos as precarias

condicbes de producéo [Jodo César Monteiro4d97120], pois aquilo que para ele

cinematografica. A este propésito, sdo emblematicaslasrps pronunciadas pela propria poetisa ao
longo do documentario, que antecipam e sublinham o valor que assumirdo a poesia e a literatura na

fil mografia de Monteiro: de facto, Al al] obra de ar
vida.[ €] Quem procura uma rela-«o0o justa com a pedr a,
|l evado, pel o esp2rito de verdade que o0 ani ma, a prc
uma questéo de atencéo, de sequéncia e de rigor. E é pordsspagsia € uma moral. E é por isso que o

poeta ® | evado a buscar a justi-a pela pr-pria nat

pedras ou de brisas a obra do artista vem sempremizésto: Que ndo somos apenas animais acossados

na lutapela sobrevivéncia mas que somos, por direito natural, herdeiros da liberdade e da dignidade do

s e r . Avte Roéticalll, Sophia de Mello Breyner Andresen]. Em Monteiro a literatura, como a arte em

geral, ndo € a exibicdo de um frio saber enciclopédica,s expr i me um forte wvalor
palavra ® op-«0 moral, consci °ncia nua, assun-«o
mediante a qual o realizador/poeta é levado ao cumprimento da sua missdo: revelar ao homem a sua
natureza interiormostranddhe, através da sua obra, a esséncia da vida e a sua justa relacdo com o
mundo. Mas a literatura ndo se pode filmar, e esta sua primeira obra é prov&aiidsa. de Mello

Breyner Andresep a constatac@o da impossibilidade de poder regigtaesia numa pelicula. De facto,

0 que no documentario se torna poético ndo sdo os versos declamados pela poetisa mas o embaraco de
constatar essa impossibilidade [Jodo César Monteiro, 1974a: 115]. E muito mais que um filme sobre a
poetisa Sophia. Indagalse a natureza do cinema, a sua matéria e a relacdo que estabelece entre a
imagem, a poesia e a vida.

1830 texto original em francés é Al es hommes, | es maisons et |les rue
gu'il considérait comme l'un des ennemis ded'art

1840 texto original emfrancés é fil a v®r it ® de la vie derri re | 'appa
1850 texto original em francés &t r ouver | a beaut® dans |l a vie m°me,

gue la vie et que les étres sont beaux. Il ne s'agissait pas derrdjoltteau, mais de rechercher dans la
r®alit® | a marque du ' doigt de Dieu' une | umi re,
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conta ® fAa pr-pria presen-a aodarse®Y oi[séas oe

transforcnande fiol mar em pura cold?4adlyp]° nci ao |

Imagens e sons, portanto, sem qualquer prevaricacdo: o verbo concorre para a
construcéo do filme e a palavra elesgsa protagonista, a par com 0S og8rpnersos na
paisagem algarvia. Monteiro regista os versos de Sophia, faz suas as palavras da
poetisa, ainda que a reproposicéo dos textos jamais se reduza a uma mera exposi¢cao da
sua poética. Para dizer a verdade, Monteiro avestura ir mais além e \estiga a
relacdo poesia/realidade, palavra/imagem a luz da suadeicdo no ecrd, mostrando,
desde logo, algumas das modalidades através das quais a literatura se manifesta no
texto cinematograficoDe resto, o breve documentario apresenta uma daspaisc
estratégias intertextuais, através da qual Monteiro se apropria das palavras e/ou dos

St
p

textos al heios: a cit a- <apreseridanfre dais od emaisc 0 mo
t e x 186[Gamette, 1982: 8], ela constitui, como teremos ocasidao de obsefeama

privilegiada gragas a qual a rede dialégica se envolve na obra monteiriana.

Se, emSophia,a pratica da citagcdo pode encontrar a sua legitimacao no
préprio sujeito do documentéario, cuja intencdo reside na apresentacdo da poesia da
protagonista taavés da citacdo de fragmentos significativos retirados da sua obra, nos
filmes seguintes a trama dialdégica condessasem que ai exista qualquer exigéncia
aparente que justifique o incremento de tal operacdo transtextual. A paQinete
Espera por Sagtos de Defunto Morre Descalgd970) assistimos a proliferacdo
gradual de citacbes de extensdo variavel, ainda que seja possivel encontrar uma certa

regularidade conforme no filme Monteiro esteja ou ndo presente na pele de ator.

Numa analise inicial e sepficial das referéncias intertextuais de natureza
heteromedial, podemos constatar como nos primeiros fiim&®phia, Sapatos, A

Sagrada Familia Fragmentos de um Filme EsmdB97277)%%, Que FareiEu com

186 Estas palavras sdo pronunciadas no filme pela poetisa Sophia e pertencem a/Ase Bbéicalll .
1870 texto original em francés &une relation deoprésence entre deux ou plusieurs téxtes
188 Tal como os responsaveis pelo restauro da pelicula escrevem na nota introdutéria & versdo em DVD do
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Esta Espada?(1975) i as citacGes literarias cditaem principalmente unidades
textuais bem definidas, cuja amplitude coincide amiide com a duracdo da cena ou da
sequéncia em que sao inseridas. Rsasea pagina em que é transcrita uma breve
citacdo retirada d&lne Saison enEnfer de Arthur Rimbaud owas palavras extraidas

do Manual de zoologia fantasticde Jorge Luis Borges e recitadas enquanto assistimos
ao ultimo encontro de Livio (Luis Miguel Cintra) e Monica (Paula Ferreia)

esplanada do café

Em ambos os casos, as citacdes literarias parsgemdrse num contexto
diferente do da linha narrativa principal, quase como se viessem desviar 0
desenvolvimento diegético do filme. Insinuam no tecido filmico, interrompendo a
ilusdo mimética a ele subjacente para mostrar a sua artificialidade. @gocita
rimbaudiana ndo participa na construcao da historia mas intsgpdela, contribuindo
para a criagcdo de um espaempo autonomo, desvinculado da l6gica da transparéncia
préopria do cinema ilusionista [Stam, 1981]. A bidimensionalidade da imagem
cinematografica, acentuada pela filmagem em grande plano da pagina escrita, e 0
processo de Aliterariza-«o00, a que assisti
escrita) substitui Ao figuradoo (a repres
arbitrariedade danarracdo cinematografica, violando ao mesmo tempo a nocdo de

analogonsubjacente a imagem filmica.

filme, fiFragmentos de um Filme Esmola / A Sagrada Fanfdiimodado por J. C. Monteiro em 1972 e

1973. Porémnos quatro anos seguintes, o autor continuou a tratmlleéectuando repetidas alterages.

Tanto quanto é possivel comprovar, existem pelo menos trés versdes sucessivas: uma primeira versao
montada pouco depois da rodagem; uma segunda versdo, montiadd 94 e 1975, em que foi

introduzido o genérico e a cena do casal nu na parte final; e uma terceira, de 1977, sem a referida cena e
com grande parte dos planos ligeiramente mais curtos. Ndo sendo conhecido o paradeiro dos negativos
originais, o restaurao filme teve de ser efectuado a partir do escasso material positivo conhecido,
originério do acervo do Instituto de Cinema, Audiovisuais e Multimédia. Este material inclui uma cépia
guase completa da segunda Vver s «Ampcao basiteadeste rgstaueo i nc o mp
consistiu em recuperar a Unica versdo completa sobrevivente, ou seja, a segunda entre as que foram antes
mencionadas. Nela, foi colmatada uma lacuna de cerca de 21 segundos,sequi@ngia em que toda a
familiaestireudia na sala, que foi reproduzido a partir do

74



(Quem Espera por Sapatos de Defuklorre Descalgp1970)

E, no entanto, a supressao parcial da mimese é provocada, na maioria dos
casos, pela separacdo progressiva entre a banda visual e a sonora. Tal descolament
realizase principalmente através de operacdes intertextuais nas quais a palavra
(re)citada desempenha um papel crucial no processo de desmistificacdo do suposto
realismo cinematografico. Com efeito, desde a realizac&oghia Monteiro evita a
dramattacdo pleonastica da relacdo palawmagem, optandd vejase o poemdsta
genteou o poemaepitafio Inscricdoi i por uma esp®ci e de uni «o
justamente em n«o dissimular a arbitraried:
Monteiro, 197a: 117].

Existe sempre uma dissociacdo, uma distanciacdo entre o que € dito e a fonte
sonora de onde provém a palavra citada. Retomando o exemplo do trecho retirado de
Borges, constatamos como as palavras pronunciadas por Livio ndo pertencem ao espaco
diegético da acao representada mas a interioridade do protagonStpates quase
como se fossem um seu mondlogo interior. Mas, se tal citacdo se relaciona com a
imagem na qualidade de som interno subjetivo, o texto extraide gerti pris des
chosesde Francis Ponge, gravado einSagrada Familia Fragmentos de urkilme

Esmolag explicita um procedimento diferente através do qual as mawdades da
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citacdo se manifestam igorpusmonteiriano.

Neste caso, a referéncia intertextual estéd duplamentéfeseja pela natureza
extradiegética da citacdo, seja pela estranheza da voz citadora relativamente a historia.
Aqui, a sobreposicao da referéncia literaria acentua o distanciamento entre as bandas
visual e sonora, dandws a ver a descontinuidade préopria texto filmico e a
artificialidade dos procedimentos retéricos voltados para a sua ocultacao. A duragédo do
plano e a sua coincidéncia com a citacdo de Ponge colocam em evidéncia os limites
textuais que o separam a@ontinuumnarrativo do filme, remarcandos cortes, 0s
saltos, a natureza fragmentaria do texto cinematografico entendido como colagem de
partes fisicas separadas [Stam, 1981: 170]. Para além disso, o confronto entre a unidade
narrativa da @Al aranjad de PongédcasedeAas outr
Sagrada Familiamostram como a relacao palaamaagem pode, também e sobretudo,
excluir a empatia emocional e a participacdo mecéanica do espectador, vingatalo
como ja anteriormente Monteiro afirmara noutra ocasiagp,u al quer odomde nt i f i C e
fil me, [ é] [de forma a que tome] consci °nc
de ser a vel ha al i adodo Gesar Monterd,9€nsNicelau d e ev as
(org.), 2005: 104

Mas o efeito de distanciacdo ndo brota apenas da divésiggundiovisual com
a qual é reproposto o segmento literario, e menos ainda pela deslocacéo extradiegética
da citacdo; ao invés, o alheamento readearequentemente na diegese através das

palavras pronunciadas em campo pela personagem-3®owmo exeplo a cena dé&

(A Sagrada Familia Fragmentos de um Filme Esmpl7277)
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Sagrada Familiem que Maria (Manuela de Freitas), filmada de perfil em plano médio,

recita em som direto um fragmento retiradoUutgssesde James Joyc#lais uma vez,

a extensdo do plano corresponde a duracdo da citacdo, se bem queaseste
distanciacdo entre a palavra e a imagem dependa da recusa da atriz em aderir a
personagem. N&o existe nenhuma identificacédo, a representacado da atriz € banida da
cena em favor de uma recitagdo autocontemplativa na qual o gesto da repeticdo parece

att manifestase na imagem por ela refletida, em plano americano, ao fundo do
enquadr ament o. £ como se o duplo especul ar
s i'%[Brecht, 2001: 75] da atriz, 0 processo de autodistanciacdo com que se afasta de

si mesmaguase como se fosse um estranho que observa a prépria exibicdo enquanto

esta se desenrola [Brecht, 2001: 74]. O reflexo de Maria torna visivel o espaco, a
separacgao entre o texto e a sua reproposicéo ecranica/verbal, revelando a distancia a que

0 espectank deve mantes e para a observa-«o ficr2ticao |
re-(a)presentado [Brecht, 2001: 75]. Para tal, Brecht propde que o ator represente o

texto como se estivesse a dibage Monteiro parece torvid a letra quando pde Manuela

deFreita de per fil, com o ol har voltado para f
gue 0o texto se encontrava escritoo [Jo«o C
com os olhos ou com a mente. Em suma, da construcdo do enquadramento ao porte da

atriz, a @na em questao pde em evidéncia aquilo que o ato recitativo tem de estudado,
preparado, abolindo qualquer elemento que possa fazer o espectador acreditar que

assiste aim facto natural e espontaneo.

Consideracdes analogas valem para todas aquelas redsrditeriarias cujo
efeito de alheamento é dado, ndo pela interpretacdo do ator, mas pelo contraste que se
cria entre o texto citado e o espatgworem que € inserido. A discrepancia provocada
pela citacdo literaria pode residir igualmente na estranheeauwwiado relativamente
ao contexto de enunciacdo. E evidente que a citagdo, enquanto extrapolacdo e
transplante de uma porc¢éo textual num corpo estranho, comporta sempre um certo grau
de incongruéncia em relacdo ao texto citador, mas existem casos anditprenca se
traduz na distancia que existe entre a referéncia literaria e a cenografia, ou seja, no

modo como essa referéncia é tpsa e representada na imagem.

0 texto original em italiano ®: @"']l

essere fuori d
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Mantendenos ainda no ambito, delineado acima, das citacdes diegéticas,
encontramos enfA Sagrada Familiamais um exemplo de operacdes intertextuais
alheadoras. Tomemos para analise a cena em que Manuela de Freitas declama as
palavras retiradas dagamémnorde Esquilo. Aqui, a referéncia literaria € transferida
para uma realidadprosaicai a da escadaria que Manuela de Freitas desce enquanto
cita a peca gregia em contraste com os trajes, a imitar os classicos, da personagem da
obra esquiliana. A valéncia de distanciacdo da citacdo reside na divergéncia existente
entre o fundo cenograficsagamente urbano, e a personageftica deElectra.

(Veredas 1977)
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Igualmente emblemética é a sequénci¥eiredag1977) na qual Manuela de
Freitas, desta vez na pele da deusa Atenas, recita o exceBardésedede Esquilo.
A citacdo esquiliana déeredasvé acatuada a propria estranheza, sobretudo por causa
da complexa operacéo de transdiegetizacdo a que € submetido o texto de partida. Tal
transformacéo oscila entre uma mudanca de carater homodiegético (estamos sempre na
presenca da deusa Atenas, o0 nome daopagem mantérae fiel ao texto original) e
uma transposicao de tipo heterodiegético (a divindade é transferida para um espaco
tempo que nao Ihe pertence). Por outras palavras, a figura da deusa Atenas sofre uma
translacdo espacikemporal de aproximacao gua leva da Grécia antiga a TG@Es
-Montes, permitinddhe dialogar, ainda que a distancia, com o corotejano filmado

em contracampo.

Bem mais complexa é a citacdo retiradaHyperionde Hdlderlin com que se
encerraO Ultimo Mergulho (1992). Neste ifme-esbogo realizado para televisdo
fundemse duas das estratégias anteriormente analisadas, deixando pressagiar o

percurso que Monteiro empreendera nas suas futuras experimentacdes audiovisuais.

Do som interno subjetivo do texto de Holderlin pronuncigdo Esperanca
(Fabianne Babe), passando pelo som extradiegético da voz de Luis Miguel Cintra,
alcancamos a total supressdo da imagem figurativa, substituida pelas palavras de
Holderlin declamadas ao som daia dasVariagdes GoldbergE interessante notar
como tal epilogo é construido sobre a sucess&o de espacos literalmente'titopicos
seja, privados de qualquer relacdo espacial com os acontecimentos narrados no filme,
no qual é o som a desempenhar a funcdo representativa propria da imagem. O voo dos
flamingos sobre as aguas do Tejo, filmados em plano geral enquanto se ouvem as
palavras de Hyperion, desagua na obscuridade. Nenhuma imagem, nenhum lugar: o
ecrd, negro agora invadido apenas pela voz de Luis Miguel Cintrasealpara o
infinito da imaginacd, libertando da visao restrita do espectador o texto de Hdélderlin,
cuja for-a evocativa excede qual gamer repr e

afirma o préprio Monteirodntrevista por Rodrigues da Silva, 1982Nicolau (org.),

19 A este propésito, remetemos para as palavras de Morgeireyistapor Rodrigues da Silva, 1992
Nicolau (org.), 205:361] que afir ma: Af uma explos«o puramente
altura j8 n«o se sabe muito bem onde ® que estamos:
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2005: 362 i seria relundante porque o texto estd cheio magens. Tem todas as

i magenso.

(O Ultimo Mergulhg 1992)

Se emO Ultimo Mergulhoo ecrd negro supre, entdo, a inadequacdo da
representacdo, preservando assim a complexidade seriémd@gética do texto de
Holderlin, na curtametragemPassed com Johnny Guitaf1995), ao invés, a imagem
desvenda o sentido suplementar que se esconde na invisibilidade da banda sonora.

O dialogo reproposto em vaif entre Sterling Hayden e Joan Crawford, longe
de ser uma mera citacdo cinéfila retiradaJdennyGuitar (1954) de Nicholas Ray,
encontra na imagem um suporte hermenéutico indispensavel para a sua correta
interpretacdo, revelando ao mesmo tempo uma das caracteristicas essknciais

dispositivo cinematografico.

A propensdo voyeurista do protagonistaadViIMonteiro alias Jodo César
Monteiro), que observa uma mulher, sua vizinha, enquanto esta se penteia a janela,
torna visivel o mecanismo espectatorial inerente a experiéncia cinematografica gracas,
também e sobretudo,maise en abymgue a banda sonoraatiza no instante em que se
ouvem as palavras dos protagonistas do filme citado. Com efeito, Monteiro re
-(a)presenta na curtaetragem a atitude do espectador cinematografico, ndo apenas
colocando em cena a figura doyeurque observa a mulher a janélautro elemento
metaforico a que frequentemente o cinema é assotiadms também repropondo o

dialogo deJohnny Guitarcomo se o préprio protagonista estivesse a assistir a sua
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projecao. Existe uma convergéncia substancial entre o espectador do filra®or o
Monteiro, cuja atitude reproduno ecrd a do publico na sala [Fernando Cabral
Martins in Nicolau (org.), 2005: 298].

(Passeio com Johnny Guitek995)

Para além distoPasseio com Johnny Guitaxferecenos a oportunidade de
efetuar uma primeira analise do carater fantasmaticeriprala citacdo, também
confirmado, neste caso especifico, pela invisibilidade do segmento intertextual presente
no filme. E como se Monteiro quisesse lembras, com o dialogo de Sterling Hayden
e Joan Crawford, que cada citacdo esta estreitamente Bgadasibilidade ja que
remete sempre para algo de ausente, ndo apenas porque se relaciona com o que
Riffaterre [1983: 12324] chama de texttantasma, ou seja, a unidade textual por
natureza em falta de onde provém o fragmento citado, mas pelo faoteet¢ido da
citacdo jamais se apresentar aos nossos olhos, antes ser procurado fora do texto, no
territério de origem do qual foi retirada, na invisibilidade da imagem em que se enxerta
e sobre a qual se sedimentam os significados que a animam. Nodontds, a banda
sonora revela a dicotomia visivel/invisivel sobre a qual se baseia o funcionamento da

imagemtout court cujos significado$ como escreve MerleaBonty [1964b: 267]
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S«0 1 nvis2veis. Al mporta nNn«o e %uamprer , de
invis2vel Y®Bersentodo@8008: 127]. E ® exat @
retirado do filme de Nicholas Ray que, &asseio com Johnny Guitese encarrega da

interpretacdo da cur@etragem de Monteiro a partir do momento em que éndaba

sonora a decifrar a visdo, revelando o seu sentido profundo.

Mas a relagdo sofimagem nao se esgota na invisibilidade da banda sonora, no
sincronismo aparentemente in6cuo com que ela progride lado a lado com a imagem,
sem qualquer tipo de interrupcadalgrado ndo existam ai blocos ou distanciacdes
audiovisuais pontuais, como nos exemplos acima expostos, € de fundamental
importancia notar como erRasseio com Johnny Guitar citacdo nos da a ver a
segunda macrtpologia das relacbes disjuntivas que selgm estabelecer entre o
sonoro e o visualSe anteriormente observamos a sobreposicao esporadica do som a
imagem, responsavel pela formagéo de ilhas audiovisuais independentes e discordantes
da construcéo linear da diegese filmica, Rasseio com Johnnyu@ar assistimos ao
completo descolamento entre a banda visual e a sonora, dando origem a duas linhas
narrativas autbnomas e ao mesmo tempo complementares. Para além disso, o dialogo
retirado do filme de Nicholas Ray permite que nos aproximemos pela narivezi do
ato de palavra e da sua visibilidade enquanto matéria em movimento, responsavel pela
gueda do esquemsensorial motor,como sendo o principio do desenvolvimento
narrativo. Com efeito, nessa curteetragem revelse e consolidge a natureza
Avercl ntricad que caracteriza o cinema de |
presen-a, quase absoluta,tdatgoe, Chebnan detli
composto inteiramente por dialogeg apresenta o mo fium dos el ement os
da a¥%[Chiod, 1994: 171], a ponto de constituir a estrutura principal do filme. O
ato de palavra, portanto, ndo se esgota na concatenacdo das acfes e das reacdes, nao
pertence a imagem visual, da antes origem a uma imagem sonora completa e autonoma.
Como nos sgere Deleuze, a imagem sonora adquire desta forma uma nova estética,

enquanto o atode pal avr a Acria 0 aconteci ment o, 11

'O texto or i gi Nanlisognendimentiaarej ctaitrande®he néllimmeagjoello che &
sempre invisibile € il sensod
A vers«o inglesa donteexte eliegiemal o®: thie actiono
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acont e ¢ [bekme, 4985: 322).

Em Passeio com Johnny Guitasta relacdo especial entre a banda visual e a
sonor a, gue, utilizando as palavras de Del
i ndi r e¥*antré asvduas instancias proprias do audioviual desfere fAr uo
gol pes de desmistifica-«o0o " continuidade do
22], revelando a sua natureza signica e mentitd9da verdade, esta dissociacéo entre
o visual e o sonarconfirma o carater descontinuo intrinseco a obra monteiriana, cuja
fragmentacdo, como ja intuimos, se manifesta a varios niveis: desde as interrupcdes
caracterizadas por imagens insolitamprevistas pelas quais a opacidade das imagens

se contrapde a transparéncia do som, até chegar a cegueira do ecra preto.

A este ponto, e considerando tudo o que temos vindo a expor em torno das
relacbes intertexinis heteromediais e do seu carater -igugionistico, chegou o
momento de nos determos sobre o filme que, mais que qualquer outro, explica a relagéo
disjuntiva entre a banda visual e a son@ranca de Nevé2000). Este filme, préximo
a um kammermusikrepresenta o Ultimo estadio da reflexdo monteiriana sobre a
natureza do dispositivo cinematografico e a sua relagdo com a literaturdr@oca
de NeveMonteiro pde em pratica uma dupla operacdo de distanciacdo, sancionando,

guer o fi m # [redonteecimentae sehdo pdusadas ao espectador todas as

0 texto or i gicréalévérement mais dansus es@ace vitle d'évértement

0 texto ori giunmpporimdimectiivi@nc®°s ®: #

No que diz respeito ao conceito de imagem audiovi s
a imagem audiovisual é uma disjuncdo, uma dissociagdo do visual e do sonoro, deaitemome

mas ao mesmo tempo uma relagdo ineueavel ou um ‘irracional’ que os liga um ao outro, sem formar

um todo, sem, minimamente, se propor todo. E uma resisténcia proveniente da queda do esquema
sensorial motor e que separa a imagem visual e a imagem sonora, massotwhor numa relagdo
totaliz8vel .0 [ O t eQetqu coostituedimageaaudibeiatie, €'astaime disSjanctian; A

une dissociation du visuel et du sonore, chacun héautonome, mais en méme temps un rapport
incommensurable ou ‘irrationnel’ qui les lie I'un atfausans former un tout, sans se proposer le moindre

tout. C'est une résistance issue de I'écroulement du schéme-gaoteori, et qui sépare I'image visuelle

et I'image sonore, mais les met d'autant plus dans un rapport non totaligable

“parafrasearal as pal avras de Eco [2004b: 39], podemos di
signo fict2cio n«o porque seja um signo fingido ou
porque [smpr e] fi nge nk b (s&;iorfittizio mon pahg siaoun segno finto o un segno

che comunica cose inesistenti d.¢]) ma perch® finge d
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vias de identificacdo possivel com o objeto do filmicndo César Monteiro, 1970a

Nicolau (org.), 2005: 131, guer a ideia segundo a qual i
reflexo do mundo, de uma sigdo histrica, de uma sociedade precisa da qual
estivesse condenado a dar uma imagem ou uma reproducio. E antes um efeito e um
produt o dalodo €ésdr Mahteich,el978bNitolau (org.), 2005: 135

Branca de Nevenicia-se com dois cartdes bios, cuja escrita a azul
prenuncia a escuriddo dentro da qual Monteiro filma o movimento da palavra, a
peregrinagdo verbal das personagens que deambulamesgeethanatos De resto,
como afirma Goethe [1993: 193] € notéria a proximidade do preto @ruloessa cor
singular e quase impercetivel ao olho, capaz de conciliar a excitagdo com uma sensacao
de paz, a energia com a frieza pr-pria d:
prefer°ncia o frio, agreste -diodapecgcO si |l °n
para piand-a Passeggiata@e Rossini, enquanto o genérico desfila sobre uma tapecaria
romantica do século XIX, cuja atmosfera quente se dissipa no gelo das fotografias de
Robert Walser, autor do poema dramatsahneewittche(Branca de Neyepostoem
cena por Monteiro. As imagens depressa se tornam insustentaveis, como se a retina nao
aguentasse o0 branco deslumbrante que envolve o corpo sem vida de Walser. O olho em
tensdo perde progressivamente sensibilidade, a candura da paisagem deixa de ser
toleravel. A luz refletida pela camada espessa de neve é agora absorvida pela cara inerte
de Walser e pela obscuridade da sala. Finalmente, o olho abas&lanai proprio,
relaxase, tornase mais recetivo, retiraneke para a sua interioridade, longe de

gudquer estimulo ou contacto com o mundo exterior.

Se nos debrucamos particularmente sobre o prologo do filme de Monteiro é
porque consideramos muito eloquente a citacdo fotografica do cadaver de Walser,
sobretudo pela possibilidade que nos oferece de sangara funcdo de alheamento da
imagem (fotogréfica) no seio do texto filmico, quer a relagdo que imagem com o
mundacreferente A montagem das fotografias de Walser enfatiza a unii@dgrama
de que se compBe a narrativa cinematografica, realcaniktureza descontinua do
processo de producéo filmica [Stam, 1981: 170], cujo efeito ilusério de movimento,

como ® not - -ri o, se constr - a partir da s
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segundo. Além disso, 0 corte abrupto que separa cada fadoglaf Walser,
caracterizad por uma mudanca sensivel de escala no que diz respeito a construcéo do
enquadramento e a posicdo do sujeito, evidencia a passagem que conduz de um plano
ao outro, destacando a autonomia individual das imagens (fotogréficaskettido
poderiamos quase afirmar ndo depende da ordem da sua concatenacdo. Também a
bidimensionalidade das fotografias participa na revelacéo da natureza signica e artificial
da imagem, anulando a impresséo de profundidade subjacente a ideia de eg@r@sent
cinematografica entendida como janela através da qual € possivel observar a realidade
gue nos rodeia.

(Branca de Neve000)

No entanto, as pegadas e a forma do corpo de Walser deitado na neve remetem
também para a natureza indicial da fotografia como se fossem posmad® concreta e
visual da sua mais intima caracteristica, ou seja, a de ser uma impressao de uma
determinada porcdo espat@mporal, uma marca da existéncia do referente, uma sua
prova incontestavel. Nao sé. A neve sugere a ideia, muitas vezes assoltisaprafia,
de congelacdo do instante, de fixacdo do sujeito através de um processo de conservacgao,

de mumificacdo capaz de preservar um corpo ja ausente para garantir eternamente a sua
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presenca. Além disso, o cadaver de Walser encarna a imobiliddd®giafia, o seu

colocarse fora do tempo numa dimensédo temporal que ndo nos pertence, enquanto

seres vivos inscritos na duragdo, mas que remete para a imutabilidade, para a
estaticidade da i magem, ¥pBubos, 1896:56f or a de t e

Portanto, as fotografias de Walser deitado no chédo explicitam a ambiguidade
existencial da imagem, o hiato entre o ser e esefi@ue as caracteriza. Branca de
Neveelas tornam tangivel o intervalo que separa o ser vivo da matéria inerte, mostrando
a @pacidade da fotografia de voltar a dar vida aquilo que ja ndo a tem. Envolvido em
parte pela neve, o corpo de Walser torna visiveis as forcas antitéticas que animam a
imagem, a passagem do reino dos vivos ao reino dos mortos, da presenca a auséncia, da
luz que <captura o i nis toaisbbee) as pandaa defpelioulaa | s a m!
t r ans pa[bubaist 1835: 158]a escuriddo que aniquila os corpAs fotografias
de Walser dao vida por alguns segundos ao seu corpo inerte, a matéria inorganica da
pelicda vivifica a sua memoria e preludia a impossibilidade de representar a morte, o
esquecimento a que a imagem pode apenas em parte fazer dreageyriddo que

invade o ecra.

Imersos nas trevas, escutamos o primeiro dialogo entre a Rainha (Ana
Brand&o) e Banca de Neve (Maria do Carmo), que nos exorta a nao confiar naquilo
gue os olhosveem Orgdo mentiroso, fonte de Odio e de inveja, incessantemente
enganado pelas apar°ncias (APorque pergunt e
a mais bela, semprevs f eri u os ol hos? [é] A bondade,
transmitem,étdg - fingidao). A sombra devora o esp:
escuro e so a luz do projetor nos consola na solidao inicial: essa luz negra, paradoxal,
capaz de contetodas as imagens que 0s nossos olhos ndo podem captar mas que a

nossa imaginacao pode realizar.

A anulacéo do olhar restitmos a noite escura de onde provém as personagens

iconfusag ¢ cuirsblsco é & melodia dibquacidadewa | s e?i ana o

"0 texto or i giirfuitenpodeliamat®i ano ®:
A ver s«o ital i arnmbalsdmarldsettn (sapra)alelle pndeetidola @asparénte .
199 A traducéio inglesa di@xto original emalemao® : distfaught and sald é.]JFor sobbing is the melody
of Walser's loquaciousneds
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[Benjaminin Walser, 2010: 112]: esse murmurio aquatico, cujo fluxo irreprimivel é
cadenciado pelo vai e vem das repeticdes através das quais Walser corroi o sentido das
palavras para potenciar a beleza sonora, a harmonia ritmica, o seu poder hipnaético,

guase anulando a funcao representativa e meramente narrativa do ato de linguagem. Da
mesma forma, Monteiro subtrai ao cinema a visdo para incrementar o seu poder

i mag®tico:-séocarembdoe fhabi t-saomnipresente efisica 0, t or
como aimagem. O discurso verbal das personager®raileca de Nevpde em acéo as

nossas capacidades auditivaB Em vez de ol har prefiro escul
Neve ao Principe (Reginaldo da Criiz a banda sonora torsa iconica, dando forma

as imagens a nossa interioridade, cuja Unica representacdo visual é dada pela

|l i nguagem, como afirma Branca de Neve quan
labios deduzirei o bonito desenho desse quadro. Se o pintasses, por certo atenuavas
habilmente a intensidadia visdo 0

Estas palavraatestama subterranea analogia que liga o filme de Monteiro a
teoria da linguagem tal como é concebjisla doutrina pneumtantasmatica medieval
de matriz aristotélicada qual exporenos em breve algumas das caracteristicas
principais Embora o filme de Monteiro ndo tenha qualquer filiagcdo direta com estas
especulacoes, é impossivel negar as analogias que partilha com elas. Aqui ndo se trata
de avaliar a pertinéncia da analise do filme de Monteiro no quadro dos enunciados da
teotia fantasmologica; tratse, sim, de demonstrar como ela esta enraizada na cultura

ocidental ao ponto de, por vezes, @&eada visivel a sua influéncia.

Isso deduzse, por exemplo, dos termos pronunciados por Branca de Neve e da
sua fé na visao interior guas palavras sugerem e provocam. Os sons provenientes dos
labios tracam umas figuras na alma, desenhos cuja observacdo permite apreciar a sua
composicdo. O quadro manifessaee no cor a- «0 dcemoBse fossgla de N
uma impressao da coisa percebicano fazem aqueles que marcam um sigilo com o
a n é%[Aristoteles,De Memoria 450a 30]. O excerto citado de Aristételes, que evoca

i nevitavel ment ecera[qelurecebena im@dssiio do armtlasemiio ferro

0 texto origimat¢3s eth ‘gasegldoa®: Uies U dd eU0UUsdg, oUd
tUg® 89d0
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ou o our@’® [Arist6teles,De Anima 424a 20], ndo é um mero expediente retérico mas

a comprovacédo da profunda relacdo que as palavras de Branca de Neve tém com a
teoria psicolégica do Estagirita. De facto, como Aristotdles Memoria 450q] atribui

a impresséo da coisa percebidaotermodesen ( s ¥2 4 Yide U), da mes ma
de Neve usa o mesmo vocabulo para indicar a sensacao que lhe provoca o relato do

Principe.

E este desenho interior elaborado a distancia, ou melhor, na auséncia da coisa
percebida, esta imagem da qual o Principe édestemunha e intermediério, reenvia a
um outro aspeto da teoria aristotélica do fantasma, neste caso estritamente relacionada
com o funcionamento da linguagem. Para Aristotdles Anima 42M] nem todos os
sons presentes na natureza sao vozes, dadop@ue/ozes entendse um som
acompanhado fpore Gl §a thUEm)id Jnguagand hurhana
distinguese dos sons emitidos ou provocados pelos outros seres vivos pelas imagens
mentais que acompanham a udzUewh&ax@mo fsom
efeito, a cada emissdo sonora esta associadagmificedo, uma imagem que a voz
convoca e veicula a partir da alma. A voz, assim concebida, € signo das paixdes ou
sensacbes que residem na nossa imaginacdo, é o vestigio audivel das imagens

interiores, do desejque anima 0S NOSSOS COrpos.

Mas a escurid@ quase total das imagens ndao se limita a pbér a luz a
potencialidade imaginativa da palavra, o seu papel de intermediario engjuéahto
mediumentre o visivel e o invisivel; ela exacerba sobretudo o carater fantasmatico da
imagem cinematografica. As vozesm corpo das personagens envolvidas na sombra
acentuam a artificialidade da imagem, ou melhor, desmistificam o dispositiviisda
en sceéngrevelando a sua natureza simulacral [Bertetto, 2008: 230]. A imagem perde o
centro em torno do qual se organizaa figura humand e revelase como objeto
produzido pelo homem. A anomalia cromaticaBilanca de Nevenostra a imagem na
sua esséncialimina qualquer presenca antropomorfitsivel, privandese de aquela

Ami-m8gui na de%[Bdrteita, RGDS: 8§ qui é o ator. E notdria a averséo

10 texto origenastoem grégo ®WUosbBgoasg,gtieg VO&s Wou
Gde.c3

20 texto or i gimaomachina disinaulaioden o ®: fi
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de Monteiro em relacdo a um certa tipologia de atores, sobretudo no que diz respeito a
suposta falsidade da representacdo naturalista, dado que o ator, assim como o define
Monteiro, NR® uma pesseatqueuensat Pessmpr guaea
César Monteiro, 1974a: 114]. Tendo tomado consciéncia desta duplicidade
fundamental, Monteiro sempre concebeu a representacdo dos atores de forma que o
trabalho cinematogréafico contradissess@édaologia do reconheciment (cf. suprg p.

83-84). Neste sentido, a escuridao Beanca de Nevédeva a extrema consequéncia a
recusa em oferecer ao espectador qualquer identificacdo possivel com o objeto do filme.
De resto, ndo estamos perante atores que dao corpo as personagens, pasntm

vozes que aniquilam qualquer ato performativo visivel, revelando a primazia do texto
sobre a dramatizagdo na medida em que nao o representam mas o (re)citam, afirmando
desta forma a sua autonomia. A nudezBdanca de Nevea eliminacdo dos efe#o
fotograficos e sonoros, dos artificios da montagem, da utilizacdo da muasica como
suporte dramatico, permitem a Monteiro alcancar a pureza da sua pratica
cinematografica e a esséncia intima do seu cinema. O verbocentrisBranta de

Neve manifesta clanamente qualquer recusa em esconder o cinema de si préprio, da
corpo a constante reformulacéo e renovacéo do dispositivo cinematografico, realizando

a profecia monteiriana segundo a qual i o
vera atestara la limite, na superficie negra de um écran, a morte do cinema e 0 seu
renas c i JnarCeésar.Monte[rd,969in Nicolau (org.), 2005: 1J5A auséncia

material da imagem € a consequéncia direta da idiossincrasia de Monteiro perante a
verosimilhanca e a represagdo naturalista de um certo tipo de cinema, dito
dominante. Por outras palavraBranca de Neverevela a elaboracdo semidsica
implicada na pratica cinematografica e enfraquece o carater mimético, supostamente
intrinseco a representacao filmica. A opag@da imagem, que encontra na escuridao

do texto walseriano o seu mais fiel aliado, refuta a transparéncia, a linearidade e a
homogeneidade que muitas vezes é associada a nocdo de representacdo entendida como
re-producdo mimética do visivel. Monteiro ndbmfa os atos do homem mas sim o
movimento da sua palavra, a tagarelice das personagens. Aqui a palavra tem valor em
si, € autbnoma, ndo sustenta a imagem, nunca se sobrepde a ela, nem mesmo quando

aparece, por breves instantes, o azul do céu como seuimsseespiracado profunda
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antes de voltarmos a imergir na escuriddo. Monteiro torna visivel a impossibilidade de
filmar a poesia e a literatutaut court A recusa da ilustracdo do texto walseriano e a
constatacao da falta de qualquer correspondéncia pbssive a palavra e a imagem
ndo é mais do que a demonstracdo da incapacidade de o cinema filmar & pi@esia
inutilidade de persegia, cujos prenuncios se manifestam desde o Boghiapassando

por O Ultimo Mergulho

A matéria do filme é a palavra€|citada, autorreferencial, irrepresentavel,
através da qual Monteiro subverte o dispositivo cinematografico, transformando o
espectador em espetaculo na medida em que o filme € projetado, por assim dizer, na sua

interioridadé®.

Na realidadefie vrai film est ailleuré’®*, [Jodo César Monteird,974a: 12
reside na invisibilidade, no carater fantasmatico da palavra evocadora de imagens que
nenhuma representacéo poderia equiparar. O filme de Monteiro € o vestigio da palavra
walseriana, a manifestacdo da gwmasenca sonora e, a0 mesmo tempo, a negacado da

sua visibilidade, a prova tangivel da sua ausé&wianica

N&o surpreende, entdo, que Monteiro se aproprie do texto de Walser,
desmascarando a suposta natureza representativa da imagem cinematografica. A
obscuridade do ecra e a supressao de qualquer elemento mimético garantem a Monteiro
a plena posse do texto walseriano, em virtude da propriedade inclusiva da banda sonora.
Com efeito, a apropriacdo consts@ sobre a audicdo e sobre as imagens mentais que
ela produz, ou seja, sobre as capacidades da banda sonora para contemplar a totalidade
das configuracdes potenciais, como se fosse um buraco negro cujo campo gravitacional
€ tao intenso que atrai para o seu interior tudo o que o rodeia, incluindo adetalal

gama cromatica de que € compostaza lu

Por outras palavras, a fidelidade ao texto expsmena eliminacdo de

23 veja-se a citacdo invertida tirada dos versoSdguéncia lldapoesiaCinemade Carlos de Oliveira

presente no peritexto do fil me: AEmbora se trate
aproveita o erro para pedir as suas mais sentidas desculpas ao espectador, aqui e agora transformado em
espectdculo® versoor i gi nal de Car | os-sadoesp&tadule eporffirm/ n®propriot r ansf o
espectador 0.

A tradu- «o p @veadadpio filmelegtaualgered® :
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gualquer similaridade visual e no processo interpretativo e transformacional implicado

na transcodificacdo semidtica posta em ato por Bant A adaptacdo dBranca de

Neve ndo implica somente a passagem de um sistema semidtico para outro mas
depende, sobretudo, de um processo de | eitu
do texto de refer°ncia, i conc @iegdd do de um
pensament o a bRicodumpugBellb,005: 24Xt o0 |

Um livro, um quadro, uma carta, uma fotografia, um episddio real, um traco
de memodria e até (e sobretudo) outro filme, sdo matéria que o cinema
organiza e monta numa persfiea esgecial: estabelecendbes um tempd

uma duracdo, para sermos mais precisos pondeas em movimento.
[Grilo, 2006: 108109].

A adaptacdo dessa obra literaria por parte de Monteiro ndo se exaure num
projeto narrativo, cuja finalidade € a de repropor iptagens o texto de partida. A
guestdo nao reside em saber se o filme é ou néo fiel a obra originagetraim, de
constatar a capacidade do dispositivo cinematografico para conferir a obra uma outra
existéncia, uma diferente materializacdo. Alias, cooms sugere Jo«o MS8rio
filmar um texto literario, um filme ndo pode evitar-jpdbem contacto/em confronto com
uma vida que nunca foi a sua; e o que o cinema filma éagmante, esse espaco, essa

di feren-a, esse confrontoo [Grilo, 2006: 11

Portanto, ndo é apenas uma questdo de captar a superficie textual, a
similaridade com o texto literario que as imagens podem construir a partir das palavras;
pelo contrario, a adaptacdo consiste em traduzir, transferir de um sistema semiotico
para outro, aelacdo que a obra de partida mantém com o mundo. A adaptacao implica
um trabalho de reinterpretacdo, uma releitura, uma troca dialdgica entre 0s sujeitos
envolvidos no processo transtext{Bé¢llo, 2005: 148] cuja peculiaridade, no caso de
Branca de Nevendo consiste s6 em ser uma adaptagiigenerisie uma obra literaria
mas em instaurar uma particular relacdo intertextual com o texto de partida. Na
verdade, o gesto invulgar de reutilizar um texto literario completo, a singularidade da
mise en scende Branca de Nevelonge de se exaurir na cegueira do ecrd negro e na

auséncia do corpo dos atores, compreende toda a matéria corprgdes monteiriana
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se envolve ao longo do seu percurso cinematogréicanca de Nevendo apenas
demonstra a naturezaatfigica que caracteriza, desde o inicio, a obra monteiriana, mas
vem mostrar, como demonstraremos mais adiante, o carater proteiforme de Monteiro

enquanto intermediario das relacdesstextuais e interdiscursivas.

2.2 Imagem de uma imagem: a citacdodmomedial

Se, como vimos ha pouco, a relacdo intertextual da citacédo literaria consiste na
Aipresen-a efetiva de *U[@enettee £98D 8),no AMbimut r ot
cinematografico essa coexisténcia textual tremkina sobreposicdo ou concatenacgao de

um determinado excerto filmico no interior de uimé diacronicamente posterior.

Este € o caso do peritexto @eiem Espera por Sapatos de Defunto Morre
Descalco caracterizado pela presenca de um segmento filmico cuja realizacdo remonta
as rodagens iniadas em 1965 e interrompidas, sucessivamente, por problemas de
ordem financeira. Embora pertenca ao mesmo projeto, o peritexto apresenta
caracteristicas diferentes em relacdo a verséao final, como escreve Monteiro [1974a:
133]: ADas pes peoas a Paala wria a figurar mpavetsdics conclaida em
1970, que, ndo contando com a dedicatéria, abre com a recuperacao da maior parte das
i magens em bruto (ou gquase) desse primeiro
palavras permitemnos considerar ofragmento acima mencionado como uma
verdadeira citacdo, apesar de ndo pertencer a nenhumaidat@do.Em primeiro
lugar, porque a operacdo posta em ato por Monteiro explicita o gesto citacional, no
sentido etimolégico do termo, tornando visivel a su@&resa profunda. Em latim,
citslireni fica fAiplr em moviment oo, Anfazer vir
hoje o uso deste vocabulo no ambito juridico quando se pretende chamar alguém a
julgament o. Em segunda inst®©nci a, porque o

uma deteminada unidade textual através de uma operac@eamipage collageque,

20 text o or i gipnésehce effective d'um textedans @n:autrd
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como afirma Compagnon [1979], constitui 0 gesindador de qualquer citacao.

Em suma, Mont eiro repet-eolai®exge®sctao ar c a
original do pna A999: B4], [aflicamdp ditgrainente a mesa de
montagem. A selecdo de um conjunto de imagens, o corte e a colagem da pelicula,
criam uma diferenca de potencial, um ctei@uito capaz de heitar e excitar novos
sentidos através da aproximacdo, movirae#o e inclusdo ed elementos textuais
distantes.

No que diz respeito ao processo de sincretizagdo, o excerto introdutivo de
Sapatosnserese no texto citador, mantendo a sua prépria unidade textual e respeitando
a construcdo linear da narrativa filmi€se fato, a sua colocacéo responde a um projeto
topologico preciso, cujos limites sdo delineados pelo genérico inicial do filme. Esse
suplemento textual, préximo ao paralipdmenos, nao se sobrepde ao texto que o recebe,
determinandauma coexisténcia textualo eixo horizontal da diegese imagética, mas
ocupa um espaco independente, isolado, cuja linearidade se desenvolve na
estratificacdo, ou melhor, na relagéo vertical que a banda sonora instaura com o resto do
filme, evitando a concomitancia ou interferésctie sintagmas visuais penientes de

textos diferentes.

As imagens heterdéclitas, compostas pelo material bruto dos ensaios repetidos,
sofrem um processo de traducdo a fim de serem assimiladas a nivel da expressao no
texto que as contém. Embora existansdwocedimentos contrapostos de traducéo, o
fisioldgico e o intrusivd® o excerto introduzido apresenta caracteristicas comuns a

ambas as praticas.

Por um lado, o texto citado submekea substancia expressiva do texto citador
sem modificar o préprio ceaido, mas adaptande a natureza textual do texto que o
incorpora. A obliteracao fisiologica tende a uniformizar a natureza textual da citacdo de

acordo com a do plano expressivo do texto citador. Por outras palavras, a sequéncia

P Tasprcessos de tradu-«o, respons8§8veis pelo Atransp
interior de um outro texto, s«o definidos por Feder
-se de obliteragédo fisiolégica quando as alteracdes, efetuadasl ala expressao, ndo modificam o

conteudo da unidade citada, ao contrario da obliteracéo intrusiva, cujas modificagbes estédo relacionadas

com as altera-»es de conte%do que o segmento citad
20009: 7].
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inicial de Sapatos na qual sdao mostrados alguns fragmentos da primeira verséo
inacabada da curmetragem, adquire a substancia expressiva do filme, acentuando a
sua natureza heterosignificante originaria e mantendo, simultaneamente, o seu contetudo
de imagens disformes e inacdha. E como se o ruido do projetor, que acompanha o
excerto citado, tentasse incloina linearidade da narrativa filmica remarcando, porém,

0 seu carater heterogéneo enquanto fragmento estranho ao desenvolvimento diegético
do filme. Em suma, é o formatdas imagens que muda e ndo o seu conteudo.
Reenquadradas e reduzidas nas suas dimensoOes, elas-deritaagens de segundo

grau, sendo duplamente projetadas: no interior do prépn fé no ecrd da sala de

cinema.

Por outro lado, o comentario sonoro gse segue ao ruido do projetor
enfraquece a alteridade enunciativa do texto filmico citado, modificando, dessa vez, o
contetdo das imagens, até o limite do seu estatuto intertextual parecer dssalger
continuidade narrativa do filme. A voz de Montefe com que o material disforme
reutilizado perca a sua construgéio abymepara se configurar como uma analepse de
um discurso fantasmatico. E essa a caracteristica propria da obliteracéo intrusiva, cuja
estratégia principal tende a dissimular a relagéertextual, aconfundir os textos que
nela interagem, utilizando, muitas vezes, a citacdo como um material de suporte
biogr8fico. De fact o, Monteiro [ 1[%uUsh a: 134]
fant asmaso, narr a a eoordaosternppesrem fue comecoueasn L 0 n C

rodagens da primeira versdo do filme e o seu inevitavel fré€asso

Assim definida, essa citacdai generisassemelh&e a um verdadeiro resumo
biografico em que Monteiro descreve sinteticamente um momento preciso da sua
existéncia. De um ponto de vista tedrico, esse suplemento autorreferencial dgtancia
da definicAo de intertextualidade, podendo entdo ser incluido no dominio da

hipertextualidade, precisamente, da transformacgédo quantitativa por reducdo.Com efeito,

2"ANese prop-sito, remetemos para as palavras pronunc
tempo, viviamos extremamente mal. Pensavamos fazer filmes e, regressados ha pouco de Londres, com a
nossa ma cabeca devidamente iludida, éramos bem a imagenudiagiat Estavamos em 1965 e muitas

inocéncias iriam, entretanto ser violadas. Este pais, senhores, € um poco onde se cai, um cl de onde se

ndo sai. De qualquer modo, um filme, mesmo informe, inacabado como urmoedpé o prendncio da

nossa propria hiéria, a projecdo silenciosa dos nossos fantasmas. E tudo: passemos adiante sem

| amenta-»es. 0

94



podenos encarar o segmento inicial 8apatoscomo o resultado de uma operacao de
condensagéo que, como afirma Genette [1982: 279], consiste numa reducao indireta do

hi potexto #fApor mei o *Y quase meméoigaesera newktmamame nt a |
referéncia concreta o texto de partida, ide maneir a
significacdo ou o movimento de conjunto, que vem a ser 0 Unico objeto do texto

r e d u 2%[1882:279280].

Entre as diversas formas de condensdca@mmeadamente a sintese, a simula,
0 resumo e a sipsei, 0 nosso segmento filmico apresenta caracteristicas préximas
das do resumo, oscilando entrdigeste o pseudgesumo. Da primeira subcategoria, 0
suplemento dé&apatospartilha o carater autbnomo, sendaligestum resumo livre,
geralmente sem rafncia ao texto de partida [Genette, 1982:-283]. Ao contrario
do resumo propriamente ditodayestprefere narrar, mais do que descrever as acdes do
hipotexto. Na verdade, Monteiro efetua uma condensacéo, diriamos, quase espontanea
das imagens rodadasn 1965 sem se preocupar particularmente com a concatenacéo
l6bgico-narrativa das passagens montadas. Mas, como dissemos anteriormente, 0O
hipotexto €, ao mesmo tempo, algo de inexistente, ndo sendo propriamente um filme,
uma obra visivel. Este carater, @ssim dizer, fantasmatico, lewas a considerar esse
segmento textual como um pseud@® s umo, oOou Sej a, como um Ar e
t ext o i MYGeneite§ 19820294, capaz de nos deixar acreditar na presenca de
um texto origindrio cuja existénciiticia, nesse caso, se constréi na banda sonora.
Como ja vimos, as recordacfes de Monteiro e o ruido do projetor dao as imagens uma
certa consisténcia fisica, material, quase como se se tratasse de um texto

precedentemente realizado do qual se tiraret@rchinados excertos.

Continuando a nossa analise acerca da intertextualidade, ndo podemos deixar
de mencionar o film&ue Farei Eu com Esta EspadéP975), ndo s6 pelo facto de
encontrar, pela primeira vez, o corpo de Nosferatu, sendo este uma dasisefengis
constantes na obra monteiriana, mas também por representar um caso embleméatico da

citacdo cinematografica. De resto, se &mpatoo gesto de recortaolar parecia mais

2% texto original em francés@:par une op®rati on mental eod

90 texto originpadlurem' fernancco’nsse®:veil [é] que la sig
d'ersemble, qui reste le senlbject dutext ®d ui t 0 .
20 text o or i girésanésimuté dirrtete imagnair®:
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subtil e dissimulado, em@ue Farei Eu com Esta Espada®strase em toda aus

clareza.

Através da montagem alternada de sequéncias realizadas nos meses seguintes a
Revolucdo dos Cravos com excertos originais do fiNoeferatu, eine Symphonie des
Grauens(Nosferatu, o Vampir01922)de Murnau, Monteiro compara o podsioes
norte-americano Saratoga, estacionado no Tejo, a chegada do navio nefasto e
pestilencial de Nosferatu, exprimindo a sua dissidéncia contra a intervencdo da NATO e
contra tudo aquilo que representa politicamente a sua presenca em Portugal logo apés a
revolucaode 25 de Abril. No que diz respeito a diegese, a citacdo de Nosferatu insere
-se no filme mediante uma justaposicdo que da origem, por conseguinte, a alternancia

de dois niveis narrativos disjuntos.

Em Quem Farei Eu com Esta Espada® imagens do filme de Winau s&o
responsaveis pela criacdo de uma dimenséo narrativa extradiegética, cujas coordenadas
espacietemporais nao estabelecem nenhuma continuidade em relacdo a diegese do
filme principal, com o qual se limita a instaurar uma simples sucessao deesnidad
textuais autobnomas. Desse modo, a citacdo de Nosferatu, enquanto unidade desconexa e
responsavel pelas fraturas continuumnarrativo, impulsiona uma complexa atividade
de leitura por parte do espectador, cuja tarefa principal € a de proporcionar a
interpretacdo correta que o contraste iconico, posto em ato pelo autor, provoca,

reintegrando o segmento intertextual na cade@iatgesdilmica.

Como diz Riffaterre [1979: 16566], 0 comportamento dialégico manifest&
num reiterado apelo ao leitor, oajupor sua vez, participa ativamente na construcéao do
significado do corpo textual aparentemente avulso da coeréncia narrativa do filme.
Perante um segmento intertextual, o espectador pode optar por duas atitudes: ou
considerar a citacdo como um fragmeahbre outros, como um atomo que pertence ao
corpo sintagmatico do texto ou, entdo, comecar uma viagem regressiva a procura,
através de uma anamnese intelectual, do texto de origem. Desse modo, a referéncia

intertextual assume as caracteristicas de umestenparadigmaticd® isolado, retirado

11 Como afirma André Parente [2000: 27] a utilizaco da terminologia de derivacdo semiolégica ndo é
adequada para os estudos cinemafagys, por isso no inicio optdmos pela semidtica da cultura, cujos
pressupostos tedricos nos permitem ultrapassar as dificuldades da abordagem semioldgica em relacéo ao
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de um eixo sintagmatico originario, por assim dizer, esquecido, tornando impossiveis as

praticas déeitura horizontais, lineares.

O regime dialdgico, portanto, convida o espectador a uma leitura vertical,
capaz de cdpr as estratificacdoes textuais para que possa reconhecer as anomalias que
interrompem o desenvolvimento linear narrativo. E, para Riffaterre [1979: 86], s&o
mesmo fAdas anomalias sem©nticas, presentes
procurar a solgfo na nad i n e a ' far@artieo @ olhar para fora do texto através
de wuma | eitura A" di st©nciaodo [Corti, 1997

auséncia.

Para compreender essa noc¢édo, podemos recuperar a teoria dos anagramas,

elaborada por Saussurs,egundo a qual n[ al] ordem dos
compdem se organiza], ndo tanto [nJuma sucessao linear [diacronicdh]onas
esp®cie de eixo vertical, uhpammlki 988 que co
17] . Esta cadei a,dadque aficitagén tledVairnau cepresénta xirh @os o

exemplos mais emblematicos juntamente com as inumeras referéncias literarias,
musicais, cinematograficas e pictoricas disseminadas na obra monteiriana, apresenta
algumas das caracteristicas proprias do higopghssim como € definido por

lampolski. De resto, esse conceito auxil@as a compreender a acdo debilitante do

excerto intertextual em relacdo ao texto que o incorpora, permiimsicsondar as
modalidades através das quaisuspensa mimese filmicaO hieréglifo é concebido

como um ambiente pluridimensional, cuja esséncia é a de acumular uma coisa por cima

da outra e cuja fAinten-«o [®] a de**destrui

gue o compdem. De maneira analoga, segundo lampolski, tamld@ertextualidade

Asobrep»e texto sobre texto, sentido sobre
ci nema. De facto, aqui empregamos o0sS utnepontoode fisi nt acg
vista metaférico, exprimindo a ideia espacial subjacente ao funcionamento semidsico da citacéo.

2120 texto original em francés &1 es anomal i es s®mantiques dans |l a |i

solution danslaneh i n®ar i t ®. 0

213 A versadinglesa ddexto original enrussoé:Ai The or der of el ements uses ana
much a linear succession as a kind of vertical axie,ani 't t hat | eads to ot her text
214 A versdo inglesa deexto original emrussoé: fii nt ent t oemidtie Banspasency offthe s
constitutive el ementso.
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escrita n (¢'mlamhpolski 19981 27 48Jp provocando uma rutura na homo
geneidade do texto e introduzindo fragmentos autonomos dotadosiieasig, que

violam a l6gica naural do texto em que intervém.

Para além disto, a referéncia a Nosferatu pernmite introduzir uma outra
metafora textual recorrente nos estudos sobre a intertextualidade. A inser¢cdo concreta
da figura do vampiro torna \iigel, por assim dizer, a heterogeneidade dos materiais
através dos quais se constréi a obra monteiriana, materializando pela primeira vez a
ideia de palimpsesto e a estratificacdo textual a ela subjaGeptimpsesto compée
-se de diversos sistemas ri@ps e praticas significantes heterogéneas através da
sobreposicdo de diferentes corpos textuais, cujas interpretacoes implicam uma
verdadei r a ,m&acegormais prafuanda do termo, no sentido de prender,
enlacar, ligar entre si 0s varios textos visiveis e 0s que 0 sdo mer6® exatamente
por estas suas Ultimas caracteristicas que pode afersgm qualquer exagero que a

realizacdo plena da metafora se da com o epiloge @assin de John Way(E997).

Ao plano geral deHenrique/Jodo déeus (Jean Wataralias Jodo César
Monteiro) e Ariane (Joana Azevedo), de partida com o burro Latms(uciano) em
direcdo ao Polo Norte, sobrepdem literalmente as imagens de arquivo da marcha
nazf'® sobre Paris. A mescla simultanea de imagens héitasd@ fusdo de motivos
iconograficos distantes no espaco e no tempo, produzem um delicado e inesperado
equilibrio entre instancias antindmicas, dando origem a uma verdadeira figura retorica.
Que seja um oximoro, uma metafora, uma metonimia/sinédoquenatsimilitude é
uma questado ardua para nos, embora, como afirma Monteiro, seja Obvia a natureza
Apo®ticad deste ato cumprido atrav®s da
[Jo&o César Monteiro, 1999: 60].

215 A versdo inglesa dtexto original enrussoé fisuper i mposes text on text,
thereby essentially transforming writing into a
1% E interessante notar a subterranea ligag@mética e semantica entre Bassin de John Wayee\

Sagrada Familiai Fragmentos de um filme esmolaujas afinidades ndo se exaurem apenas na forte
carga anarquista e subversiva que percorre ambos os filmes, mas residem também na citagdo homomedial
de algumas imagens de arquivo da segunda guerra mundial. Uma vez mais, as tropas naze tornam
emblema do poder opressor e coercitivo exercido pela sociedade, sendo, no caso especifico de
Fragmentosrepresentado pela instituicdo da familia.
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(Le Bassin de John Wayri€97)

Todavia, se quiseéssemos definir pesficidade retdrica da citacdo bélica,
inclinar-nosiamos a reconhecer nela alguns dos tracos distintivos da metafora, nao
apenas porque, como afirma Compagmsoon [ 1979:
por acréscimo? u ma me t*'gnias, racnta deutlo, pelo ato através do qual
Monteiro chama a si, invoca, remrpusde Le Bassin de John Waynem segmento
homomedial alheio ao fluxo dos acontecimentos diegéticos do filme. Como afirma
Aristoteles Ars Poetica 21, 145D 6], ifa] metafora consiste noansportar para uma
coisa 0 nome de out@d®. Sem pretender entrar no exame minucioso da definicao
aristotélica, queremos apenas sublinhar o gesto fundador de cada metafora, ou seja, a
transferéncidgransposicdo que diz respeito ao segundo elemento cawstdatrelacao
metaforica, cuja convocacdo implica uma sobreposicdo. Por esse motivo, a citacdo no

epilogo ndo se limita a reevocar metaforicamente a conformacao pluritextual propria do

27O texto orginal em francés it out e mcora auifoachou desurcrdlii une m®t.aphor e o
Veja-se a respeito a definicdo de metafora elaborad®ipare Fotanierma qual € evidente, segundo
Compagnon [1979: 19], a proximidade ou aderéncia com acitagiig@r esent ar uma i dei a s
uma outra ideia mais surpreendente ou mais conhecida, que, alids, ndo se liga a primeira por nenhum
outro | a-0 a n«o ser o de [Prasentec e ilée soosdensfgmerdmmed ade o
autre idée plusrappante ou plus connue, qui, d'ailleurs, ne tient a la premiére par aucun autre lien que
celui d'une certaine conformité ou analogie.]
80 texto origgBBEUGem giegdU®s 3 0es UUsd 2 226U} ag

~
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palimpsesto, do hierdglifo, tal como o define lamploski; assume tarel®mesma a
aparéncia da metéfora, conjugando num mesmo segmento filmico realidades
divergentes, ¢ 0 midenrigue/doéic de PagsAfiaheoem wiagéem, dne
direcao a realizacdo do sonho de ambos, e 0 poder coercitivo da sociepieentado

pelas tropas nazis.

Para além disso, como se deduz do epilogo, o contraste ndo deriva apenas da
justaposicdo dos planos, do sincretismo de realidades heterogéneas, -senstroi
sobretudo na contraposicdo das diversas direcbes tomadas pelas personagens. E co
se Monteiro quisesse repropor, através da oposicdo do movimento interior as imagens, a
propria dissensdp afastandes e da horribilidade da Nbest
totalitarismo, seja ele politico ou culturblenrique/Jodo de Deuwes Ariane voltam as
coses ° marcha hestari @doma,muadofimaint empor ©ne
par com JeaiMarie Straub e Daniéle Huillet a quem Monteiro dedica o filme, a sua
pornografia disseminada. Monteiro partilha a sua firmeza moral e reforga a propria
pert emnc-haa mnaadd ofi bl oco aliado do cinemaodo [Jo«o
gual Straub €, de facto, um dos mais aguerridos membros. A luta e a resisténcia visam
revelar a mentira intrinseca as praticas simuladoras do cinema ilusionista, o falso
puritanismo dasranquilizadoras estéticas televisigablicitarias atras das quais se
esconde o poder mais obliquo e opressivo, para que possa desrsaptelaa A di t adur a
cosmética sobre as imagens, aquela que agita o mundo atual com as suas miméticas
idolatriaschea?*® [Murri, 1998: 89].

O seu distanciamento ndo € exilio mas um regresso a casa naquele pais a mais
sobre 0 mapa que € o cinema [Daney, 1993: 140]. A distancia que o separa do Poélo
Norte, do sonho veladamente cinéfilo de Serge Daney, € inerente a expleaactas
e mundos estranhos e exp»e, ao mewnmamo t empo
aventurada percecdpum modo de ver o mundo, de demasiado longe ou demasiado
perto, uma arte de focar o olhar, de inventar as distancias certas para encontrar o

propro s u $*°¢Dareyy ©986213. Monteiro convidanos & viagem, indicaneieos

W0 texto ori gi witaura delfa cosmeaida istdlenimmagini, quélla che agita il mondo
attuale con le sue mimetiche idolatrieeap .
0 texto or i giunemaventarde |af pereeptiontine fagn de fioir, le monde de trop loin
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o0 caminho para alcancar a terra prometida, aquele espago imune a sordidez da
contemporanea sociedade do espetaculo, invadida pela cegueira solipsista da imagem
d e v 2 d e oe.ndofevadise jowafugir {0 escapg Viajar significa saber que, para

poder tirar prazer da prépria viagem, é necessario ter uma meta, ou seja, eseontrar

"entre’ dois extremos [é]. £ igual para os
das carruag n s . Ver fil mes, viajar: em tempos t a
nor mal. Mas depois todos se tor*h[Banegm turi s

1993: 23] para quem nao existe mais nenhuma descoberta, nenhum encontro, apenas

um mercado de experi@aes préconfecionadas vividas a titulo individual conforme o

programa préestabelecido. Genpobrecimentodo homem a sua redugdo a simples
consumidor , fao qual se pede unicamente Qque
ser conduzido pela grande massadb e n's  d &?[Racep $993nP9%¢ a queda

do mundo da imagem nas méaos do poder, cuja visdo das coisas exclui do horizonte
ideolégico qualquer ponto de vista subjefivgprovocan a supressdo da
comunicabilidade intersubjetiva, das relacdes interp&ssda experiéncia propensa a

partilna e ao encontro com o outro.

Monteiro lancase, furioso, contra a propagacao epidémica dos clichés visuais,
contra a lisur#® e a imobilidade da imagem televisiva [Daney, 19934G8p cujo
imaginario mantém prisioneiro homem, relegando para a preguica do estere6tipo
sempre pronto para a satisfacao facil dos deswjosssidades do turista espectador.

Por isso, Monteiro batse intrépido pela libertacdo do paisema da ocupacdo dos
mediae da imbecilidade que os gawa, violando as suas leis e codigos e subvertendo
a sua ordem estabelecida para que possa despertar 0 homem da narcose em que caiu.

Em Le Bassin de John Wayn®&lonteiro parece concentrar o maior numero de

ou de trop prés, un artd'accommoderlegar d, d'inventer | es distances qu
20 texto or i gi Vogabger & non pas siénadet su fu (to edicape). Voyager, c'est savoir

qu'il faut un but pour avoir une chance de jouir du voyagmkme, quiestd'@&r ' entr e’ [ ] . Par
les films: les plans, ce sont les cahots des wagons. Voir des films, voyager: pour les autres aussi, le public

nor mal [ ] . Mais ils sont devenus touristes (consom
20 texto or i gi mmais celeianquifon demanflesseul®ment fil'acheter et que, dans le

meilleur des cas, on peut guider dans le surchoix du consomimable

223 \ejamrse, a este proposito, as palavras do proprio Monteirdvista por Rodrigues da Silva, 1992

in Nicolau (org.), 2005: 35359 segundo o qual a imagem televisiva
lado fisico, nem produz um batimento de coracdo. Ndo tem sistole e diastole, ndo tem ritmo interno. E

uma coisa codificada, € o que chamo a estética do gafanhoto, uma coisa saltitana. IM@ov e . 0
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estratégias e expedientes de distanciacdo parapse a presumida inocéncia e
transparéncia da imagem em relacdo a realidade fenoménica, favorecendo a leitura
critica do texto cinematografico enquanto signo profanador da presumida coincidéncia
entre o mundo e a sua representacao. Com efeito, segundeirigjon

[flilmar € uma violéncia do olhar, uma profanacao do real que tem por
objectivo a restituicio de uma imagem do sagrado, no sentido que Roger
Caillois da a palavra. Ora, essa imagem s6 pode ser traduzida em termos de
arte, no que isso pressupfe deiagdo profundamente Iudica e
profundamente ligada a umarater religioso e primitivo. Jodo César
Monteiro, 1974a: 4P

Se bem que tal afirmac&o nos permita encarar desde ja o tema do sagrado no
cinema de Monteiro, de momento seguiremos outras veredggteas, detendoos
em alguns dos procedimentos de perturbacdo narsgiviéintica caracteristicos da

praxe monteiriana.

Antes de mais, erbhe Bassin de John Waynéo existe nenhuma personagem
gue assuma o papel de protagonista: 0s acontecimentos ateseuiEem que exista
uma verdadeira consequencialidade narrativa que faca da personagem a-méguina
-deseja, em torno da qual se constréi a histéria. Assistimos a uma verdadeira
dissociacao da personalidade, a uma fragmentacdo do sujeito, multiplotewlada,
cujo poliglotismo, para além disso, vem confirmar a alternancia babélica dos nomes na
gual se agita o corpo de Monteiro. De Henrigue a Jodo de Deus, personagens
diegéticos, a Max Monteiro e Jean Watan, nhomes com 0S quais assina a sua
participac® como ator, Monteiro evita que o espectador adira ao filme, manteado
distancia, dificultanddhe o acesso emocional a historia narrdda.Bassin de John
Wayne ndo ambiciona alcancar e manter uma coeréncia dramatica: a psicologia &
banida da evolucdoomportamental das personagens e, mais que isso, a mescla entre
teatro e cinema, a troca reciproca de mateiiiaisasta pensar na representacao
Aici nematogr 8ficao da obra strindberguiana c
como se fosse o texto dem esp#iculo teatral corrobora, de uma vez por todas, o

ensinamento straubiano acerca da impossibilidade de contar uma histéria através de
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imagens Jodo @sar Monteiro,1974a 98] € a recusa Hopoinkemao i
entendidd como narrativa de evasdo pequenoguesgJodo César Monteird,970ain

Nicolau (org.), 2005: 131 Monteiro subverte as regras do senso comum: o turpiléquio

e 0s atos obscenos presentes no filme seryv
[entrevista om Jo&o César Monteiro por Rodrigues da Silva, i89%icolau (org.),

2005: 360, criando um estado de choque permanente no espectador, desiludido e
frustrado pela imprevisibilidade e inconveniéncia dos atosredos.

No prologo, o Coram Populo! strindbeguiano perturba a habitual
interpretacdo do Geénesis, invertendo os papéis comummente atribuidos a Deus e a
Lucifer, ao bem e ao mal, a luz e as trevas. Por outras palavras, presenciamos a
transavaliacdo dos valores, ao ato com que Monteiro, fazendo syzsdaaras de
Strindberg, reinterpreta os velhos valores impostos pela moral corrente, transfermando
-0S em novos Vvalores inspirados na dimenséo dionisiaca da existéncia: Deis retira
com 0s anjos para gozar os prazeres da carne e a fisicalidade plos sugulanta as
i nterpreta-»es metaf2sicas do c®u e da ter
corp-reoo atravessa 0s blocos narrativos d
orgdo masculino, o descaramento com que Monteiro filma a préopria miaegao
continuas referéncias obscenas ao sexo feminino, a prostituicdo e a penetracao,
presentes na sequéncia do cabaret, por exemplo, testemankabversédo satirieo
-burlesca propria da cultura carnavalesca, cuja intencdo reside, como adiante

aprofundarenos, na perturbacdo semanticahtoizonte axiolégico dominante.

Em suma, emlLe Bassin de John Wayna subversdo cultural age
simultaneamente em duas frentes. Por um lado, Monteiro exaspera as convencdes da

narrativa, reduz ao essencial a propria gramat@aematografica, centrada

principalmente em longos planese qu ° nci a, si m®tricos e i m-ve
sobre a nocéo dduréd a qual] i mplica, nNo m2ni mo [ é]
escol ha pol2tica, cuja r sdodefdaaesdesespaco¢ €] pas

tempo da narr at iJed César MeneiadtOodgim Nidolauc(ar@), |
2005: 158 Por outro lado, Monteiro confunde o alto com o baixo, mistura 0s seus

horizontes ideol6gicos mediante a constante permuta entrebre oo trivial, o
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sumptuoso e 0 excrementicio, criando novas vizinhancas de palavras, coisas e

fendbmenos, de forma a arrombar o monolinguismo e-sérér polissemia do mundo.

2.3 Fantasma e fetiche: a imagem nematografica enquanto citacao

N&o obstate tenhamos ja aludido a natureza fantasmatica da relacéo
intertextual, queremos agora aprofundar a consubstancialidade subterréanea que a liga a
nocdo de fantasma e fetiche, cujos tracos distintivos nos permitem delinear algumas

caracteristicas préprias dmagem cinematogréfica e da sua relagcdo com o mundo.

Por exemplo, como ja vimos coBranca de Nevea recitacdo do texto
walseriano no ecrd negro acentua o carater fantasmatico da imagem cinematogréfica,
guestionando a invisibilidade intrinseca a egtamagem compdse de elementos
visiveis, sendo uma configuracéo percebida por meio da visdo, e constroi o seu sentido
na invisibilidade. Portanto, o que na imagem € sempre invisivel € o sentido e € a
complexidade textual que se instaura na relagdo comverso cultural a que pertence.

Como escreve Merlea@ o nt y [ 1 9[6]4dntido édstv¢l mas b invisivel ndo

€ o contrario do visivel: o visivel tem ele proprio umeambrurade invisivel, e o in

-visivel é a contrapartidaecreta do visivel, sése manifestaneled®®’. O invisivel é
correlato ao sentido e a sua compreensao depende de um processo interpretativo que vai
do visivel ao invisivel das relacdes que cada texto instaura com 0s outresAsgim

sendo, a relacdo dmpresencantre o filmede Monteiro e a obra de Walser exaspera o
carater fantasmatico da imagem cinematogréfica, a prépria invisibilidade que remete
sempre para outro de si. E como se o ecrd negro desvendasse a trama relacional que
cada texto constréi no interior da semiosteigue pertence mostrando o pensamento, 0

eidético que se esconde por tras das imagens.

Em segundo lugar, as operacfes intertextuais postas em ato por Monteiro

0 texto ori gi hedens esnvisible maisclihssiblé®n'est pas le contradiceoidu
visible: le visible a Iluiméme une membrure d'invisible, et fiisible est la contrepartie secréie
visible, il ne para’t qu'en | uid.
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revelam a sua profunda afinidade com o conceito de fetiche. Na verdade, ndo é por
acaso que ambass definicbes sdo explicitadas mediante a metafora da manducacéo.
Tanto o fetiche como a citacdo tém sempre por parte do sujeito uma certa incorporacao
do objeto de desejo. Por exemplo, nesta direcdo comprseraé¢eorizacdo de Freud
sobr e fA' au chrebalesca da evdlucdo da libido' em que o eu aspira em
incorporar o préprio objeto devorando® ou os crimes de canibalismo que a
psiquiatria legal do século XIX atribuia aos melancélicos, cujo desejo consiste no
processo de incorporacdo fantasn#étdo objeto da libido [Agamben, 2011: 27].
Consideracdes analogas valem também para o conceito de citacdo segundo a
interpretagdo dada, por exemplo, por Quintiliano. Embora na Antiguidade ndo exista
ainda o conceito de citagédo tal como hoje o entendemastoo latino reflete sobre o
processo de apropriacdo implicado na leitura e na repeticdo das palavras alheias. E
interessante notar como Quintiliano utiliza a mesma metafora que féhetgora p.

19-20) para explicitar a assimilacdo anterdapropriacadokEle afirma que

assim como se mastiga por muito tempo os alimentos para-ldigariais
facilmente, da mesma maneira o que lemos, longe de entrar totalmente cru
No NOsso espirito, ndo deve ser transmitido @ memadria e a imitacdo senao
depois de ter sido astigado e triturad®® [Quintiliano, Istitutionis
oratoriae X, I, 19]

Aqui a metafora da digestdo alude ao processo de incorporacdo do objeto
amado, do texto admirado de que se quer mostrar a esséncia, mesmo Se no Corpo € no
sangue de quem cita fica apsra substancia fantasmatica da matéria assimilada: Trata
-se de uma reevocacédo, da presenca de uma auséncia, visto que a citacdo convoca um
fragmento presente que reenvia a um todo ausente: ela efetua a substituicdo da parte
pelo todo. Como no fetiche wmparte do corpo (ou um objeto a ele relacionado)
reevoca por inteiro o parceiro amado, de igual forma a mesma relacéo se repete entre o

segmento citado earpusde onde é extraido.

0Ot ext o or i gi n adfase onaleiotcanhibal@an dell'ewluziore' della libido', in cui l'o
aspira a incorporarsi. il proprio oggetto divorandol
2260 texto original enatim ® : Regfetamus autem et retractemus, et ut cibos mansos ac propactiosief

demittimus, quo facilius digerantur, ita lectio non cruda, sed multa iteratione mollita et velut confecta,
memoriae imitationique tradator.
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No que diz respeito ao fantasma, podemos constatar que a imagem filmica
partilha com ele a imaterialidade, a impalpabilidade, dado que na pelicula se configura
a visibilidade das coisas e ndo as coisas em si, 0 incorpéreo e ndo a matéria de que se
compde o mundo. N&o é possivel substituir a imagem pelo seu referente patacausa
diferente natureza do suporte e é por esta razao que a reproducdo do visivel nunca é
uma duplicacdo do objeto mas uma aparéncia, um simulacro, uma auséncia que reenvia
a uma presen-a inacess?vel. A i magem ® um
uma fguragdo fantasmatica objetivada no ecrd, capaz de delinear uma fantasmagoria
vi sual , % [Berettb, 2008: 36]. O

Além disso, a imagem cinematogréafica, como acontece com o fetiche, mostra a
parte pelo todo que é o mundo, revela a sua presenca reedimatauséncia capaz de
convocar ocorpusde onde a imagem ¢é tirada. Neste sentido, podemos considerar a
imagem filmica comama citagddum signg, ou seja, como um fragmento, um corte
espacietemporal do macrotexto do mundo. Por signo entseddiquid stat pro aliquo
e, como afirma Eco [2004a: 23], Apara que
importa que o antecedente esteja potencialmprgsentee percetivel, enquanto o
conseguinte deve ser necessariamangenté™® A auséncia do conseguntno Nosso
caso o mundo, é condicdo necessaria para que exista o0 signo e a imagem, cuja presenca
prescinde da existéncia material do conseguinte, torrsegercetivel enquanto signo
no momento em que o0 conseguinte (0 mundo) se coloca fora do alcame# do

percetivo.

A imagem filmica é citacdo do mundo, ndo apenas porque reflete a nossa
experi®°ncia de estar no mund o, a rel a- «
simultaneamente vidente e visivel, como se estivesse diante de um espelho em que me
vejo como osoutros meveen) mas também pela forca motriz implicita ao gesto
citacional capaz de pér em movimento, de fazer passar do repouso a acédo, 0 mundo ou,

pelo menos, a sua visibilidade. A citacdo propriamente dita tem esta potencialidade de

20 texto or i gi suededareondi untfamthsma di piaceBe; undifigurazione fantasmatica
oggettvata sullo schermo, capace di delineare una fantasmagoria visiva, simalacrale

0 texto or i gi nReiché Bantecddent Idiveatinsegno®del cahseguente occorre che
l'antecedente sia potenzialmenteresente e percepibile mentre il conseguentdeve essere
necessariamentessente .
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convocar fragmento®xtuais provenientes de outros universos, favorecendo o choque,

0 acidente, a descontinuidade entre elementos similares mas distintos, tal como
acontece com a montagem cinematografica, cuja caracteristica principal € a de juntar o
gue esta separado, dexeeo que esta imével criando uma impressao de movimento. A
citacdo, como a imagem, € signo, dado que € uma configuracdo repetida no interior de
um outro sistema semiotico, isto €, o filme. Como afirma Compagnon [1979], a citacao

€ um enunciado repetidowena enunciacdo repetente, ou seja, um signo por causa da
sua dupla fApresen-al/aus°nciad entre o0os doi s
Assim, a imageng a dupla presenca/auséncia do mundo. O mundo-s&rs&ggno por

meio da imagem que substitui ater@alidade com a sua visibilidade. A dupla presenca

do mundo, que encontra a prépria concretizacdo na imagem, é o vestigio ainda visivel
de uma paixao, € sinal de um desejo, de ur@tagao responsavel pela reproducéo,
mesmo se imaterial, das aparénciasnundo. A imagem filmica, como a citacdo, é um
excerto do mundo, um corpo que se torna signo no momento em que € objeto de uma
repeticdo e de uma apropriacdo por parte de um outro sistema semiotico, cuja natureza

textual €, como ja vimo&f. supra p. 13-14) irrefutavel.

2.4. As veredas dobricoleur: textos, pinturas e cinema no centdo monteiriano

Que as categorias transtextuais comuniquem entre si, produzindo um largo
espectro de tipologias;ms recordado por Genette que, desde as primeiras paginas do
seu Palimpsestes[1982: 14], nos adverte sobre a mesticagem constitutiva da
textualidade. Bem entendido, ndo se pretende aqui formular qualquer taxdnomia
empresa, para além do mais, quimérica pelo ecletismo que a distingase descrever
as operacOeslridas, cuja difusdo, ndo por acaso, atinge o seu auge na fase intermédia
da obra monteiriana: a compreendida entre o experimentalismo dos anos de exordio e o

inicio da saga de Joao de Deus.

Ainda antes de darmos inicio a analise, € de importancia cegutaldar que
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0s empréstimos textuais jamais constituem uma mera exibicdo de cultura mas, ao invés,

estdo tdo presentes e vivos quanto o mundo que Monteiro coloca diante dos nossos

ol hos. Para ele, fa -aserndaltumm«msnd @ fMarposocur ar
Uzalind 6 Al l onnes (org.), 2004: 261], dado ess:
constituindo a matéria de que é feito o ser humano. Bastaecordar as palavras
pronunciadas pela poetisa Sophia bmade docume
arte faz parte da cultura € uma coisa um pouco escolar e artificial. A obra de arte faz
parte do real e ® dest* Alteraturaé aohdebidacomo , s al
arte da invencéo livre, como forma de vida nao dirigida a representagaproducao

da realidade em que vivemos. Esta é entendida por Monteiro como um verdadeiro

modus vivendtapaz de interromperapntinuumda quotidianidade para criar modos de

vida alternativo$®. A poesia e a literatura constituem algo capaz de sondar as
profundezas do ser, tentando aniquilar os limites mortais da existéncia humana para a
colocar numa dimensdo mitopoiética: esséncia Ultima e mais profunda das artes

enquantoiesis criacao e invencgao.

Tudo isto se manifesta sobretudo atraves das citagdesenpor um lado, elas
constituem uma forma elogiosa nas relacbes com aquele que se assume como
verdadeiro mestre, por outro lado é interessante notar comenxeyto dos varios
segmentos citados Monteiro entrevé o poder, ndo de preservar a memorie aas
purificar, de a arrancar do contexto degr ac
poder em que ainda reside a esperanca de que algo possa sobreviver a esta nossa
® p o Z?EBénjaminin lampolski, 1998: 29].

Neste sentido, as referéncias intertaidipresentes nos filmes imediatamente
posteriores ao 25 de Abril adquirem para Monteiro uma valéncia politica sem
precedentes, pretendendo com eles resgatar moralmente a cultura daquelas terras e o

imaginario daquelas gentes que durante décadas foranecegl pelo regime

220 texto original em francés®:1 ' art ne doit pas chercher ° se place
230 As palavras de Sophia de Mello Breyner Andresen pertencem a suartebPaética 1]

%1 yeja-se a entrevia com Manuel Gusmao realizada por Ana Isabel Santos Strindberg e Jodo Nicolau,

da qual é possivel ouvir um excerto nos extras da edicao integral da obra de Jodo César Monteiro em

DVD, pela Madragoa Filmes.

232 A traducdio em inglédo original russ@: i t bnéy power in which hope still resides that something

mi ght survive this ageo.
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salazarista. Como observa Fernando Cabral Maitindi€olau (org.), 2005: 294], ndo

obstante os cenarios opostos, o primeiro urbano e o segundo rural, em que tém lugar as
intrigas deQue Farei Eu com Esta Espd& Veredas ambos os Imes manifestam

abertamente uma analoga atitude ideoldgica agora livre de qualquer condicionamento
politico repressor. Monteiro distanecdae da fit i r a rburguésa, cnaspnéiot al 2 st
foge do mundo, ndo se refugia aos seus fantasmas; pelo contrariada um

universo poético singular no qual combate e resiste a repressédo social, subvertendo o

significado deudo aquilo de que se apropria.

Com efeito, Que Farei Eu com Esta Espada&?um filme fronteirico, de
passagem entre o primeiro periodo da -carr@mematografica de Monteiro,
caracterizado por uma notavel fragmentacdo narratieamaturacdode uma pratica
cinematograficajue se expde, agora abertamestdy a insignia de uma intransigéncia

moral absoluta que o induzira a @rrelacdes com todas seus

ilustres camaradgsavoes de &€ i o ci nemat ogr 8§ flhesg o, [ €] [ de
gue consigam, com a queda do miseravel regime que os vitimou, expulsar a

profunda imbecilidade dos filmes que fizeram e reencontrar, enfim, aquilo

gque, durante a asfixiamtopressao, nunca deram mostras de possuir: dois

dedos de imaginacdo, uma pitada de inteligéncia, um nadinha de subtileza e

delirio, uma nesga de rigor poéticdofio Cesar Monteird,974cin Nicolau

(org.), 2005: 511

Por outras palavraQue Farei Eu con Esta Espadaacentuaas veredas que
Monteiro jA percorreu e quepercorrera no desenvolvimento da sua poética da
descontinuidade, sobretudo no que respeita aos filmes intermédios, precedentes a
Recordaces da Casa AmarelSe, como nos trés filmes anteds>® a citagéo
intervém na construcdo diegética @ae Farei Eu com Esta Espada&struturanda
como uma colagem em que os diversos planos ou blocos narrativos favorecem a
constituicdo de unidadeauténomas df. Fernando Cabral Marting Nicolau (org.),

2005: 293, podemos também constatar nele a presenca de outras tipologias

intertextuais que, embora continuem a exonerar Monteiro da constricdo da logica e da

233 Referimenos aos filmesSophia de Mello Breyner Andreseuem Espera por Sapatos de Defunto
Morre Descalcce Fragmentos de um Filme Esmdél# Sagrada Familia
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verosimilhanga proprias das praticas cinematograficas ditas dominantes, favorecem um
peculiar esadeamento narrativo. Em suma, ja ndo ha apenas dissonancia entre unidades

narrativas, mas um entrelacamento ainda que por saltos e disjuncdes diégétaas.

A este respeitoyeredas o primeiro verdadeiro filme desta fase intermédia da
filmografia de Monteiro, representa um caso embleméatico de construcao narrativa por
acumulacdo. A alternancia e colisdo de blocos independentes stdesttinsercio de
unidades textuais, cuja unidao contribui para a formacdo de um conjunto narrativo
organico, embi@ composto por materiais heterogéneos. Ja ndo existe a contraposicao, o
choque entre planos ou sequéncias enfraquece a favor de uma mais subtil dissonancia,
desta vez fundada na sucessdo mais que nos processos de sobreposicdo metadiegética
ou de justaposi@io extradiegética [Zecca, 2009: 1¥kredasconfigurase como uma
colagem de citacdes, uma concatenacdo heteroclita de textos provenientes dos
ambientes mais dispares. Os contos populares da moura encantada e do burrinho, a
alusaetransposicdo da histarde Brancdlor, a citacdo da peca esquiliana e os textos
da autoria de Maria Velho da Costa tracam o mapa geografico e poético do universo
gue o homem e a mulher, protagonistas do filme, percorrem peregrinando entre as terras
transmontanas e o Alenteja, cultura popular e a erudita. Exferedas Monteiro
convidanos literalmente a viageinvejase a citacdo pictorica no genérico inicial do

guadro de Mened,'invitation au voyagé, a uma nova forma de deambulacdo em que

(L'invitation au voyag@o genérico inicial d¥eredas1977)
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as referéncias textuais fazem dentcaponto aos acontecimentos narrados no filme
[Fernando Cabral Martina Nicolau (org.), 2005: 294].

No que ao nosso estudo respeita, ndo nos deteremos na relacdo que o objeto
transtextual instaura com os interpretantes, mas daremos relevo, uma vea mais,
relacdo estabelecida entre ele e o texto hospedeiro. Ndo se pretende aqui sondar as
funcbes desempenhadas pelos excertos, dado que estas podem variar de acordo com 0s
sistemas e o0s contextos dos segmentos text
effmeras e emp2ricas para as qu*¥[Cempagron, h§ cat
1979: 99]. Pelo contréario, pretende aqui seguir um critério exclusivamente formal
gue, como sugere Compagnon [1979:199], garante uma maior eficacia no estudo
das relacé® entre os sistema®l (A1, T1) eS2 (A2, T2*. Na verdade, o valor de
repeticdo, ou anteproeminénciale um valor de repeticdo sobre os restafftes it o d o s
si mul t ane ame*Cempagmon, 437% h00]erspoesenta o Unico indicador

invariavel no tenpo, dado que se baseia nos elementos constitutivos da propria relacao

234 O texto orignal em francés éfipr at i ques ®ph®m res et empiriques d
exhaustif possibleo.

23 A1 representa o autor do sistema originario S1 e T1 o texto desse mesmo autor. O mesmo se aplica ao
sistema S2 em que A2 indica o autor que cit2 e Texto citadalo sistema S1.

3¢ Embora Compagnon se refira ao conceito de citacdo, consideramos oportuno dekmosasoiwe a

nocdo de valor de repeticdo nele implicado, aplicAvel também ao mais largo contexto da
transtextualidade. O autor francés esere : i pte uma eefinic@lodormal da citacdo como ato de

discurso (um enunciado repetido e uma enunciacao repetente), como mecanismo simples e positivo que

liga dois textos ou dois sistemas, tema disposicdo o indice dos seus valores de repafigd@ao o0s

interpretantes das relagdes elementares e binarias entre os dois sistemas. Entdo, uma funcéo da citacdo &

um interpretante da relacdo multipolar S1 (A1, T$R (A2, T2), um baricentro dos valores simples de

repeticdo, cada um tendo o seu wefite proprio; e as grandes funcgdes historicas da citacdo, que sdo
tradicionalmente listadas, coincidem com o dominio destes ou daqueles valores simples de repeticdo
sobre o0s outros: uma fun-«o0o ® uma hi egnenrl®iPi a espec
991007 . E mai s: iSe se Qquisesse organizar 0S quatro
imaginario ao mais simbdlico, a sua ordem seria esta: a imagem, o diagrama, o indice e, finalmente, o
simbolo (colocandse a parte o emblema,nt ei r a me nt gConmpagaay, 1879:r 386d. )[Qs O

textos originais em francés sdo A s i Il " on s'en tient ° une d®finition
discours (un énoncé répété et une énonciation répétant), comme mécanisme simple etipaditf g

deux textes ou deux systémes, on dispose de la table de ses valeurs de répétition que sont les interprétants

des relations élémentaires et binaires entre les deux systémes. Alors, une fonction de la citation est un
interprétant de la relation migblaire, S1 (Al, T1)} S2 (A2, T2), un barycentre des valeurs simples de

répétition, chacune étant affectée d'un coefficient propre; et les grandes fonctions historiques de la

citation qui sont traditionnellement recensées, coincident avec la dominatetie de telle des valeurs

simples de r®p®tition sur | es autres: une fonction
ASi Il " on voulait ranger | es quatre grandes val eurs
symbolque, leur ordre serait celai: I'image, le diagramme, l'indice et, pour finir, le symbole (étant mis

“ part | ' embl me, tout imaginaire). o]

2370 texto original em francés 8t out es concurr emment exi stento.
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mais que no significado mutavel da funcdo, sempre suscetivel de modificac6es segundo

0 contexto historico no qual se p6e em prética a transtextualidade.

Retomando a nossa andlise, cate@hos imediatamente como &faredas a
par com a citacdo, existe uma outra relagao intertextual: a alusdo. Para Genette [1982:
8], esta ® uma ffor ma ai n“ aompreensivel apenap | 2 c i t
em correlacdo com um outro enunciado esamdEntre as diversas ocorréncias
alusivas podemos enumerar a reevocacatogosda moura encantada, cuja histéria
nos é contada pelo ancido Domingues, personagem autoctone da regido-ake Tras
-Montes onde foi rodada a primeira parte do filme, ou a lastlir burrinho, sempre
narrada por Domingues, cujas vicissitudes repropdem o andamento dos contos
fantasticos da tradicdo popular. Em nenhum destes casos podemos falar de citacdes,
uma vez que os textos ndo sao repropostos literalmente pelo narradoeggtieal
Domingues aproprige deles livremente, 4@presentando esquemas narrativos e
enredos tipicos do folclore local. De resto, ndo poderia ser de outra forma, visto ser
frequente o patrimonio folclorico ndo conhecer registo escrito algum e a sua
trarsmissado se processar oralmente, tornando impossivel qualquer citacdo literaria
propriamente dita. Bem mais complexa € a alusdo ao conto de Bilancado apenas
pelo espaco que ocupa na economia narrativa do filme, mas sobretudo pelas multiplas

operacOess quais € submetido.

Desde o genérico inicial que Monteiro nos adverte para a natureza compaosita
da versdo de Branddor por ele utilizada, deixanewos entrever as operacdes
transtextuais praticadas sobre o hipotexto. Com efeito, Monteiro combirés @®iitos
pertencentes a@iclo da BrancaFlor, coligido por Carlos de Oliveira e José Gomes
Ferreird*®, operando em cada um deles um conjunto de transformacdes sérias,
frequentemente de ordem formal. Para sermos exatos, Monteiro efetua transformacdes
por reducdo como a excisdo, a amputacdo macicaxtracdomultipla e disseminada
[Genette, 1982: 26265)].

No que a amputacao respeita, podemos citar a titulo de exemplo a ablacdo que

238 texto original em francés 8:f or me @incorexpnl i cite et moins |itt®ra
239 Contos Tradicionais Portuguesedol. IlI, Lisboa, Iniciativas Editoriais, 1956, p. 55B1.
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Monteiro realiza relativamente a primeira versdo literaria, quando -elidaa
transposicao cinematografica as nupcias de Brkltzae o reencontro com o criado,

seu antigo amor, vitima do feitico da rainha; ou quando corta a concluséo inteira da
terceira versao, na qual os trés camaristas tentam sem sucesso agsexim@rans

-Flor. Muito mais numerosas sdo, por sua vezxasacdesatravés das quais Monteiro
desbasta as tramas que compde@iato da BrancaFlor. De entre todas recordamos,

por exemplo, a supresséo ®eredasde uma das trés transformacti®através da qual

0 protagonista masculino e BranEdor se subtraem a captura do-d&bo; o breve e
rocambolesco final da segunda versao iactpit da primeira, cujos protagonistas sao

um rei, pai de BraneRlor, e o seu criado, aspirante a marido desta ultima.

A tudo istose adiciona a acdo de extracdo e mistura que Monteiro efetua em
relagdo com os hipotextos. Ele extrapola e amalgama diversos motivos narrativos,
dando vida a um universo diegético inédito e ao mesmo tempo familiar para aqueles
gue conhecem os textos degem. Vejamse as provas ou as transformacdes magicas
gue as personagens Weredasenfrentam: Monteiro nunca respeita a natureza ou a
ordem com que as acdes se sucedem nas trés historias de referéncia, mas alude aos
elementos préprios de uma e de outres&@e, favorecendo a sua promiscuidade. Mas
nado so. Tal contaminac&o narrativa repersatéggualmente nas operacoes transtextuais
efetuadas, conjugando, numa mesma sequéncia filmrmasformacbessérias (cf.
supra p. 69) com praticas intertextius. A este respeito, vege a citacdo das palavras
extraidas da terceira ver$&h com as quais a personagem masculina, transforrsndo
primeiro num velho com um saco e, depois, num ermitdo, dissimula a sua identidade

perante aliabo, escapando assim ane.

Mas, como de seguida teremos oportunidade de observar, a mescla de diversas
praticas transtextuais ndo é prerrogativa exclusiva da transposi¢cdo cinematografica de

BrancaFlor, uma vez que a aplicacdo de mais operacdes sobre um mesmo texto de

240 A transformac&o omitida é a que tem como elemento natural a &gua. Na primeira verséo, o homem e
BrancaFlor tornamse num brqueiro e numa tainha; na segunda versao, o rapaz transema peixe

e a rapariga numa ribeira, enquanto na terceira versdo o homem é um rio eHRyanoza enguia.

241 As deixas retiradas da terceira versédiha da bruxa do Ciclo da BrancaFlor sdo, respetivamente,

AVendo nozes, compro al hos; / Compro al hos, vendo
alhos, vendo nozeso e ATim, tim, tim, [/ Toca ~ misSs
missa, / Vai o padre para oalt [Fedreira; Oliveira (orgs.), lll vol., 1956, p. 5B76].
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partidaé comum as estratégias dialdgicas de tipo textual. Neste caso pretendeu
evidenciar a multiplicidade das intervengdes transformacionais para poder -selocar

em foco sobretudo a habilidade fAde costur a
BrancaFlor, fazendo de um ciclo coerente e de limites textuais bem definidos uma
miscelanea literaria um tanto heterogénea. Além disso, a sua arte de entretecer as
diversas versdes da lenda, formando uma tessitura narrativa, linguistica e iconografica
multifacetadaemula em menor escala a progressédo rapsodica do proprio filme, cujo

enredo, como em breve veremos, reproduz uma manta de retalhos.

Na verdadeVeredasconstroise como um mosaico de textos de outrem nos
guais o ato de narrar ndo consiste n@osno diz Réand Barthes [1971: 14B44],i e m
fazer amadurecer uma hist- -ria [ é] [, e m] S
ordem natur al (ou | - gica) [ €], ma s , pur a
iterativd® e &§m-imeiosoh§ cont ienniio Mhaewlecdo, mas c o
mas justaposicd® numa pal avr a, ecoso [Lopes, 1978]
entrelacam lendas e histérias quotidianas, musicas tradicionais (transmontana e
alentejana) e eruditas (excerto @& Sinfoniade Bruckner), litanias ernaclas e

mitologias antigas.

A rapsodia monteiriana cefande as fontes, contam#as, dando origem a um
novo hipertexto, cujo sentido ndo se reduz, naturalmente, a soma dos blocos
individuais. As peculiaridades destas contaminacdes resideque Genette [B2: 56]
chaneiambi gui dade das aproxi ma- »es, alternada
per t i #%e nacifleéricia que cada um destes textos exerce sobre o outro, lancando
um nova luz interpretativa sobre os respetivos hipotextos. Encontrasnperate
aguele género de transformacdo, no limite entre os regimes ludico e sério, mais
conhecida pelo termo de centdo. Essa contaminacdo &Witbentrase sobre a

acumulacdo e concatenacdo de unidades textuais heterogéneas, neste caso ndo mais

20 texto original em franc°s ®: @A° faire m%rir une
ordre natur el (ou I ogique) [ é] . mai s 7 atifskekxt aposer
mobil eso.

30 texto original em franc®°s ®: fAdans | 'ambige¢it®
pertinento.

0 texto original em franc°s ®: ficontamination addi
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utilizadas cora citagbes mas como matégama para a constituicdo de um texto que

pareca o mais coeso possivel [Genette, 1982: 54].

Estas operacdes de extrapolacdo e mistura atestam a natureza hibrida do centéo
enquanto patchwork de textos, acervo de praticas trangiais muitas vezes
antonimicas e de regimes para mais ambfjuo® centdo caracterize pela dupla
operagdo a que submente os textos que o compdem, redesenhando o0s seus limites
textuais originais. De facto, se por um lado intervém na extensdo dos lipptext
reduzindo as suas grandezas através de amputacdes mais ou menos amplas, por outro 0s
mesmos hipotextos aumentam de dimenséo, substituindo o que lhes é subtraido por
sequéncias exdgenas que cada um deles acrescenta ao outro. O centdo eaeacteriza
pois, pela substituicdo aditiva que tal transformacéo textual aplica aos corpos que o
constituem: existe ai uma substancial compensacdo entre a supressao interna e o

acreéscimo externo, em virtude da contaminacdo que 0s textos exercem uns sobre 0s

M-

outros.
*

Muitas das caracteristicas aferentes a esta tipologia transformacional estao
presentes de forma mais que evidenteSdwestre(198) , cuj a dAhi st - -ria
dois romances portugueses tradicionaidDonzela Que Vai a Guerrgséc. XV?), de
origem judiica peninsular, e de uma novefa,M&o do Finad®®, transmitida pela
tradi-«o oral e que f &%Masamavez Mboeircbhaseino d o
a estrutura da narrativa filmica na combinacdo de hipotextos, apropsendom as
devidas adaptaed, dos elementos figurativos e tematicos proprios dos respetivos
contextos diegéticosComo diria Giorgio Agambem [2001: 75]ele fi s e-sevde
6mi gal has 6 % patencedtesa dudras gaagias narrativas ou iconicas: nao
245 A ambiguidade deriva do facto de o cent&o poder misturarammtempo praticas hipertextuais com
operacdes proximas a intertextualidade, sendo por vezes caracterizado por regimes que oscilam entre o
lidico-satirico e o sério.

24 Uma vez mais, as versdes utilizadas por Monteiro s&o as que foram coligidas pod€@fiusiras e

José Gomes Ferreira na obra acima referida.

2470 texto citado foi extraido da sinopse oficial do filme.

0 texto original em italiano ®: isi serve di Obri
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criaex nihilomas desmaa e torna a montar, segundo as suas exigéncias, o material ja
existente, manifestando a sua veia criativa nos pontos de sutura e entrelacamento mais

gue na invencao de uma narrativa original. Montegara usaas palavras de Borges

[fiLa buscas @#984A58@&r rfic®e menos i nveffiwlaseque des

para o passado, escava entre as escombros de um saber quase esquecido e retira da terra

das tradicbes populares a semente que fecunda a sua arte combinatéria. Aqui, a
repeticdo do j& dito ndé mera repeticdo mas instrumento de reminiscéncia; é re

-producéo antologica e ndo um conjunto de flores murchas num herbario.

Em Silvestre A M&o do Finadaassume a funcdo de alicerce narrativo, ainda
gue sofra inUmeras operacfes transtextuais que colecamisco a sua coesédo e,

consequentemente, a primazia em relagdo aos outros textos nele encastoados.

Para comecar, € objeto de uma transposicdo em que podemos ver as alteracdes
do hipotexto como fazendo claramente parte de uma estratégia bem delinéada, vo
sobretudo para transformacfes de ordermal Na verdade, e M&o do Finado
existem ténues alteracotmmaticas como a substituicdo das macas dormideiras pelas

laranjas, a variacdo de estatuto social do mercador que se torna fidalgo ou a reducéo d

namero de filhas, que passa de trés a duas. Por oposi¢cdo, bem mais numerosas sao as

transposicdefrmais a novela A Mao do Finadosé reduzida a sua extensao narrativa
mediante a supressdo da parte final da histéria, que vai do homicidio das filkas ma
velhas do mercador pela mao do ladrdo, até as nupcias da filha mais nova com o menino

principe, personagem totalmente omissa na verséo cinematografica.

Para além da reducdo por amputacéo, encontramos a adicdo dos blocos textuais
por meio da extensdo,qpt e S s o0 que Aconstitui O exato
supr es s «“¥ [Genate,i 1982:0298] de que falamos ha pouco.-Seja este
respeito a adicdo ao hipotexto da sequéncia do primeiro banquete no qual Silvia (Maria
de Medeiros) conhece o seuutd esposo, Dom Paio (Jorge Silva Melo). Esse encontro
determina a viagem de Dom Rodrigo (Jodo Guedes) para o castelo do rei (Jodo César

Monteiro) e a consequente recuperacao da narrativa original que prossegue com a visita

em espanhiodor®:. ies menos in

X t gi nal ven
0 texto original em franc°s ®: fAqui constditue |
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do viajantedemonio (Luis MiguelCintra) as irmas que ficaram sozinhas em casa.
Encontramos aqui um caso emblematico de transmotivacdo [Genette, 1982: 315]:
procedimento transformacional privilegiado das transformacfes semanticas [Genette,

1982: 372]. Com efeito, a auséncia momentaneBata Rodrigo, contrariamente ao

gue prevé o hipotexto, ndo se deve a cobranca mensal de uma renda, mas ao convite

para as nupcias que o fidalgo pretende fazer pessoalmente ao rei. A transmotivacao,
aqui, fAavan-a por®[Gentitel98BI2]«pocomel ot aad fi
de uma nova motiva-«o positiva *§[Geette,oma o |
1982: 378].

Continuando a percorrer a narrativa 8dvestre deparamenos com outra
transformacdo quantitativa mas, neste caso, caracterizadamaoexpansacApos o
seu regresso a casa, Dom Rodrigo celebra o casamento de Silvia e Dom Paio. A
atmosfera alegre da festa € inesperadamente perturbada pela entrada em cena de um
cavaleiro que pretende a méo da jovem mulher. O pai, inicialmente a ostiarede
ao pedido do desconhecido na <condi-«o0 de
humano p o d r Gomov mdeccenstatae, existe uma amplificacdo em
relacdo ao hipotexto, uma vez que a sequéncia original do banquete nupcial é
adicionado o enfronto entre o cavaleiro e o dragdo. Embora tratsedde material
inédito relativamente ao texto de partida, a sua mescla ndo sucede, como antes, por
acréscimo, mas por expansésercdo: o episddio do dragdo, ainda que estranho ao
sujeito inicial [Gemrtte, 1982: 309], é enxertado como se fosse a prossecucdo natural

dos aconteanentos narrativos do hipotexto.

Como em breve se intuira, essa cena revastde capital importancia, néao
apenas porque evidencia mais uma vez o carater fragmentario do filmea a
composicao por aumento ou supressao de partes constitutivas do(s) hipotexto(s), mas
pelo facto de concentrar em si varios aspetqeaes monteiriana quse como se fosse

0 seu emblema.

510 texto original em francés8:pr oc _ de par substitution compl tebod.
20 texto original em franc®s ®:positivé Substitwée atai on d' u
motivation d'origineo.

253 A citagdio foi extraida da sinopse oficial do filme.
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Antes de mais, constatamos a clara citegldedo ao quadr8an Giorgio e |l
drago, (6leo sobre tela, c. 1470) de Paolo Uccello (Londres, National Gallery). A
disposicéo dos protagonistas nos lados do enquadramento, o respeito pelas posi¢coes de
ambos, filmados frontalmente em campo de conjunto segundo as regrasjuiyze
linear central, a cor dos vestidos da mulher e da pelagem do cavalo contribuem para a
reevocacao, no ecra, da representacao pictorica do mestre renascentista. A cena, sem
gualquer acdo de relevo, prolorgm por toda a sua duragdo na imobilidadese
absoluta dos protagonistas, reproduzindo a estaticidade do quadro original, evidenciada,
para além disso, pefoeeze frame&om que se inicia o plano. Encontramums perante
umtableau vivante alto perfil artistico e a relacao intertextual queimariberta toda
a sua forca de distanciacdo, agindo desta vez na frente da representacdo imagética. Ja
nao é a banda sonora a desviar a diegese filmica, enfraquecendo a sua transparéncia,
mas o fef &i[Costa, 3002n305] pravacado pela repropasidos motivos

iconograficos da pinta renascentista.

(Silvestre 1982)

0 texto original em italiano ®: fAeffetto dipintoo.
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(San Giorgio e il dragpc. 1470)

A suspenséao temporal propiciada pela estaticidade do plano, em conjunto com
a organizacao centripeta do espa¢co do quadro, interfere com a mobilidade propria do
pl ano cinemat ogr l[gueicencq da duragan,ada traositabildlade do
e s p &2 ¢Costa, 2002: 312], produzindo uma incongruéncia percetiva da
representacao figurativa da pintura e o presumido efeito de realidade proprio do cinema.
A citacdo pictorica coloca em evidéncia a dindengliscursiva em detrimento da
dimensdo narrativa, vedando o acesso ao plano puramente diegético da histéria. A
teatralidade e o irrealismo cenografico com que é apresentada a morte do dragao pelo
cavaleiro desencorajam qualquer intencdo voltada para seagr@o da ilusdo de
realidade, exibindo a propria incongruéncia relativamente aos cddigos do estilo
realista/naturalista. A citacdo do quadro de Paolo Uccello, este breve fragmento
interposto no hipotexto deéA M&o do Finadp adquire um valor metatextual,
concentrando em si mesmo a atencdo do espectador, cuja reflexdo se dirige, pelo menos
neste breve segmento, jA ndo para o desenvolvimento puramente narrativo da histéria

representada, mas para o artificio, as regras e os modelos de referéncia que estdo em

0 texto original em italiano ®: fcalco iconico del
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