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EPIGRAFE

“Seria dizer pouco que vivemos num mundo de simbolos — um mundo de simbolos

vive em nds”. (Jean Chevalier)

“Fantasia ¢ uma atividade humana normal. Ela certamente ndo destroi ou mesmo
insulta a Razdo; e ela também ndo embota o apetite pela veracidade cientifica, nem
obscurece sua percep¢do. Ao contrario, qudao mais inteligentes e claros sdo os
argumentos, melhor serd a fantasia com eles construida. Se os homens estivessem
em um estado no qual ndo desejassem conhecer ou perceber a verdade (fatos ou
evidéncias), entdo a Fantasia iria repousar até que estivessem todos curados. Se eles
estivessem sempre em tal estado, o que nao parece de todo impossivel, a fantasia

desapareceria e se tornaria uma Desilusao Moérbida.” (J. R. R. Tolkien).



Aos meus pais, Jorge e Maria, a quem devo o que sou e o que sei.
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RESUMO

Através de uma analise interpretativa do simbolo Anel do livro O Senhor dos Anéis,
aliada a uma descricao detalhada das seqiiéncias de plano, da movimentagdo de
camera, do som e da iluminacao das cenas do filme homdénimo que fazem referéncia
ao Anel, a presente dissertacdo mostra como literatura e cinema se relacionam na
construgdo de tal simbologia e, através da confrontacdo entre os dois materiais,
analisa as estratégias utilizadas pelo diretor Peter Jackson e sua equipe para traduzir
tal simbolo do livro de J.R.R. Tolkien para o cinema. Dentre os varios significados e
associacdes do simbolo Anel na obra escrita, a pesquisa destacou, por exemplo, sua
personificagdo; a ligagao do simbolo com o Olho em chamas de seu criador, com a
cor vermelha e com o fogo onde fora forjado; a influéncia que o Anel exerce sobre
todo aquele que o deseja ou possui em troca do poder que oferece; o Anel como
simbolo da unido entre diversas ragas; e a relagdo do 4ne/ com o tempo. Dentre as
estratégias utilizadas por Peter Jackson e sua equipe para recriar expressivamente
tais significados no cinema, a analise destacou o close-up, a camera subjetiva, o
zoom out, aspectos qualitativos da imagem como a cor vermelha, efeitos especiais, a
elipse do som, o uso do primeiro plano, a camera lenta, a contre-plongée, o zoom in,
a plongée, e a utilizacdo de camera panoramica. A analise vincula a compreensao
do papel significativo do simbolo a ser estudado ¢ a interpretacao de alguns de seus
multiplos sentidos a analises dos processos pelos quais os signos sdao construidos,
algo possivel gragas aos conceitos desenvolvidos por Peirce, e ndo almeja esgotar
nenhum dos dominios relacionados ao conceito de representagdo simbolica, mas
contribuir para a realizacdo de outros estudos de traducao intersemiotica e tradugao

audio-visual, estudos literarios e sua simbologia em geral.



ABSTRACT

Through an interpretative analysis of the symbol Ring from the book The Lord of the
Rings, allied to a detailed description of the shot sequences, camera movements,
sound and light of the scenes of the homonymous movie that make reference to the
Ring, the current dissertation shows how literature and cinema relate to each other to
build such a symbol and, by confronting the two materials, analyses the strategies
used by the director Peter Jackson and his group to translate this symbol from the
book written by J. R. R. Tolkien to the cinema. Among the various meanings and
associations of the symbol Ring in the written work, the analysis showed, for
example, its personification; the connection between the symbol, its creator’s
burning Eye, the color red and the fire where it was forged; the influence the Ring
exerts over the ones who desire or possess it in exchange of the power it offers; the
Ring as a symbol of union between the diverse races; and the relation between the
Ring and the time. Among the strategies used by Peter Jackson and his group to
recreate expressively such meanings in the cinema, the analysis depicted the close-
up, the subjective camera, the zoom out, image qualitative aspects such as the color
red, visual effects, the ellipse of sound, the use of close shot, slow motion, the
contre-plongée, zoom in, the plongée, and the use of pan shot. The analysis links the
comprehension about the significant role of the symbol to be studied, the
interpretation of some of its multiple senses and the analysis of the process by which
the signs are built, something that is possible due to the concepts developed by
Peirce, and does not aim at using up none of domains related to the concept of
symbolic representation, but at contributing to other studies of intersemiotic and

audiovisual translation, literary studies and its symbols in general.
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INTRODUCAO

As produgdes audiovisuais, dentre elas, minisséries, novelas e filmes, t€ém
sofrido grande influéncia da literatura, visto que varios géneros literarios sao
constantemente adaptados para as telas. Dentro de uma sociedade tdo habituada a
imagens, o cinema, de certa forma, permite que os espectadores se interessem em ler
a obra escrita apds terem acesso ao filme.

De fato, observamos que muitas obras literarias sao produzidas almejando a
industria cinematografica e, através do marketing que envolve sua produgao, fazem
com que o leitor se interesse pelo livro homoénimo. O oposto também ocorre com
freqiiéncia: muitas obras escritas tiveram como referéncia produgdes filmicas.

Varios diretores de cinema acharam na literatura modelos para elaborar o
enredo, métodos de criar personagens, modos de apresentar processos de
pensamento € meios de trabalhar com tempo e espaco. As pessoas que trabalham
com produgdo cinematografica tiram vantagem das ilimitadas técnicas dos filmes
para fazer a tradugao de qualquer trabalho literario para as telas, muito diferente das
primeiras adaptagdes desse tipo, que possuiam apenas a preocupacao de se manter o
mais fiel possiveis ao enredo original.

Alguns criticos de cinema e fas de Tolkien entenderam como “de mau gosto”
as modificagdes feitas pelo diretor de O Senhor dos Anéis, Peter Jackson, ¢ sua
equipe, com relagao ao enredo (a exclusao, por exemplo, de personagens como Tom
Bombadil). Outros, ainda fundamentados em nogdes tradicionais sobre a relagao
cinema-literatura, chegaram a afirmar que o filme “conseguiu chegar muito perto do
nivel do livro”. O critico da folha de Sao Paulo, Inacio Araujo (2002), por exemplo,
comentou os efeitos visuais utilizados na realizacdo do filme, afirmando que, ao
assistir ao filme, “o espectador tende ao sono profundo, enquanto na tela processa-se
a overdose de magia” e, por ndo considerar as questoes tedricas que permeiam uma
adaptagdo cinematografica, diz que o filme de Peter Jackson ¢ “ordinario, apenas

uma convengao que reduz o filme a uma carona no best-seller literario”.
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Ao ser traduzida para o cinema, uma obra literaria obviamente deixa de ser
um livro e adquire novas significagdes, dando origem ao filme, cujo diretor-tradutor
¢ o autor. No presente trabalho, chamo a adaptacdo de um trabalho literario para a
tela simplesmente tradugdo, porque ela ¢ considerada apenas como um tipo de texto
que faz uma releitura de outro texto, redimensionando-o.

John Ronald Reuel Tolkien foi um escritor britdnico e um dos mais célebres
professores da Universidade de Oxford (1945-1959). Além de lingiiista, publicou
tanto estudos filologicos como também romances baseados em uma mitologia por
ele mesmo criada.

Em 1917, Tolkien comegou a escrever a historia da Terra-Média' com o livro
O Silmarillion, com a inten¢do de criar uma mitologia para a Inglaterra. Habitada
por criaturas estranhas como elfos, magos e orcs, a Terra-Média nao era considerada
pelo autor uma historia fantasiosa, mas algo que realmente se situa no passado do
nosso mundo.

Em 1920 ele assumiu o posto de professor na Universidade de Leeds e, em
1925, tornou-se professor de anglo-saxao da Universidade de Oxford. Com os anos,
apoiado por seu amigo de Oxford, C. S. Lewis, Tolkien mudou seus interesses e
passou a escrever historias infantis, incluindo um conto intitulado O Hobbit, que foi
publicado em 1937 e que, a partir daquele dia, se tornou uma das histoérias infantis
mais conhecidas em todo o mundo.

Tolkien ¢ mais conhecido pelo seu livro escrito em 1954 e intitulado O
Senhor dos Anéis, umas das mais populares e influentes historias do género de
fantasia como também da literatura em geral. Quando a lemos, notamos que
Tolkien, como lingiiista e grande perito em diversos idiomas antigos, ndo criou
somente um mundo novo, seus habitantes e linguas que tornam a trama ainda mais

atraente. Ele foi o criador de uma literatura inovadora, que insere o leitor em uma

! Terra imaginada por Tolkien em que se passa a historia de O Senhor dos Anéis. Dentre as inspiragdes para a
criacdo do termo Terra-Média (Middle-Earth), incluem-se a literatura Anglo-saxd (Middangeard, termo
citado varias vezes em Beowulf), o Inglés Médio (Midden-erd ou Middel-erd) ou o Noruegués antigo (com o
termo Midgard).
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dimensao mitoldgica, rica em simbolos e detalhes. A criatividade de suas obras e a
maneira como todos os elementos estdo relacionados instituiu, de fato, um novo
estilo de obras de literatura fantéstica, cujas influéncias podem ser observadas em
inimeras outros trabalhos, entre os quais destaco Duna, de Frank Herbert, A Cor da
Magia, de Terry Pratchett, e recentemente, Harry Potter, de J.K. Rowling.

Os livros de Tolkien fizeram sucesso entre ingleses e americanos nos anos 60
e 70, marcaram o movimento pacifista hippie e muitos de seus personagens e
historias estdo presentes em musicas de bandas de rock das décadas de 60, 70 e 80,
como Led Zeppelin ¢ Blind Guardian. Atualmente, apods o sucesso que o filme
obteve, a mitologia criada por Tolkien ganhou muitos novos adeptos.

O livro O Senhor dos Anéis narra a histéria do hobbit® Frodo, que, com a
ajuda de alguns companheiros, ¢ o responsavel pela destrui¢do do Anel de poder
criado pelo Senhor da Escuriddo, Sauron, para controlar outros anéis magicos que
havia dado a alguns povos da Terra-Média. Enquanto Sauron recupera sua forga,
Frodo deve destruir o 4Anel, langando-o no fogo da Montanha da Perdi¢ao, para que
Sauron nao reconquiste o mundo.

A obra estd centrada na eterna luta do bem contra o mal e se passa em um
mundo arcaico (Terra-Média) influenciado pelas culturas céltica, nordica, irlandesa,
bem como pelas sagas arturianas. Dentre os temas abordados na trama, se
sobressaem a mensagem de respeito ao proximo, tolerdncia, auto-sacrificio,
amizade, amor e desapego as coisas materiais.

Entre 2001 e 2003, o filme O Senhor dos Anéis, dirigido pelo diretor
neozelandés Peter Jackson, foi lancado no cinema em forma de trilogia. Certamente
muitos trabalhos literarios sao dificeis de ser traduzidos para o cinema, mas nao

impossiveis. Jackson sabia que ele ndo poderia ser modesto em se tratando de uma

? Hobbits sdo seres criados por Tolkien. So menores que os andes, mas extremamente ageis, podendo
desaparecer com facilidade. Seus pés sdo grandes e peludos, tornando-os resistentes a grandes caminhadas.
Normalmente sao pacatos, € adoram contar e ouvir boas historias, comer e fumar cachimbo.
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tradugdo desse nivel. Decidiu entdo traduzir a trilogia’® de O Senhor dos Anéis
simultaneamente, em dezoito meses.

Tolkien criou um novo mundo, seu povo, sua propria histéria e geografia —
mitos que parecem reais. Quando ele escreve, pensamos que tudo ¢ auténtico, pois
usa muitos adjetivos e descreve os personagens e principalmente o cenario
minuciosamente. Desde o comego, Jackson queria algo que também parecesse muito
real. O seu desafio era traduzir em imagens todas essas descri¢cdes existentes na obra
escrita e inserir no filme toda a ilusdo de realismo do livro de Tolkien.

A obra ¢ repleta de simbolos, dentre os quais se destaca o Anel, elemento que
permeia toda a historia, sendo, por muitos, considerado um personagem na trama.
Dentre os varios anéis criados por Tolkien em sua vasta obra, o Ane/ de Sauron ¢ a
representacao do mal que destroi e corrompe a mente e o coragdo humanos, o que o
torna uma ameaga a felicidade da Terra-Média. Ao se associar a outros simbolos, o
Anel de poder compde diversos significados que fundamentam os valores e
ensinamentos construidos ao longo da obra.

Com certeza, Tolkien ndo foi o primeiro autor a utilizar um anel como
elemento essencial de sua obra. Sao inimeros os exemplos e as referéncias que a
literatura traz sobre esse simbolo, exemplos estes aos quais serdo feitas referéncias
durante a analise. Diversos povos antigos criaram significados culturais e religiosos
para esse objeto aparentemente simples, mas que se constitui como uma verdadeira
ambivaléncia, posto que ¢ um simbolo que une, mas que ao mesmo tempo isola,
como na imagem de um falconeiro ao aprisionar com uma argola um falcdo, que, a
partir desse momento, cagara apenas para ele.

No livro que precede O Senhor dos Anéis, intitulado O Hobbit, Tolkien narra
a historia do hobbit Bilbo, que durante suas aventuras, encontra um anel na caverna

de Gollum®*. O anel de Gollum deriva de uma lenda nérdica sobre um ando chamado

3 Tolkien escreveu um livro, O Senhor dos Anéis, mas seu editor, achando que o livro era muito longo,
resolveu publica-lo em trés partes (4 Sociedade do Anel; As duas torres; O Retorno do Rei).

* Ser da raga dos hobbits que, quinhentos anos antes dos acontecimentos relatados em O Senhor dos Anéis, ao
pescar com o amigo Déagol, tomou-lhe o anel por ele encontrado e o matou.
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Andvari, que tem seu anel magico roubado. Ele, assim como Gollum, amaldigoa
qualquer um que tenta ficar com o precioso objeto. Apesar de o anel dar longa vida a
quem o possuisse e fazer desaparecer quem dele fizesse uso, ele nao desempenhava
um papel tdo importante em O Hobbit. Em vez de escrever uma outra historia sobre
aventuras em busca de tesouros, Tolkien queria algo mais tenebroso, que girasse em
torno do combate a um grande mal.

Todo o enredo de O Senhor dos Anéis adquiriu entdo uma nova acepgao.
Bilbo precisaria livrar-se do anel aparentemente simples, mas que agora, depois de
descoberta a sua identidade, havia adquirido um carater maligno. O objeto, agora,
possuia um mal dentro de si. S20 vérios os anéis da literatura possuidores de espirito
ou alma. Uma lenda judaica, por exemplo, diz que o arcanjo Miguel deu ao rei
Salomdo um anel magico para que este pudesse aprisionar as almas dos génios do
mal. O rei obrigou os génios a construirem um grande templo e depois os langou no
Mar Vermelho.

Da mesma forma, Tolkien construiu o enredo de O Senhor dos Anéis em
torno do Um Anel, que continha o mal de quem o criou, Sauron. Visto que o Anel era
parte do inimigo, este poderia ser derrotado, caso o objeto por ele criado também
fosse destruido.

O presente trabalho almeja, assim, analisar como literatura e cinema se
relacionam na construcao da simbologia do Anel na obra O Senhor dos Anéis, bem
como estudar as estratégias usadas pelo diretor Peter Jackson para traduzir a
simbologia do Anel do livro para o cinema. A analise ndo almeja confrontar o filme
¢ o livro homonimo em busca de equivaléncias e discrepancias, mas, além de
analisar como a obra escrita e o filme se relacionam na construgdo dos significados
do simbolo Anel, pretende estudar os recursos utilizados pelos produtores do filme
para traduzir tais significados.

O trabalho estd dividido em trés capitulos. A primeira parte do primeiro
capitulo justifica a concep¢do de traducdo como diferenca, criadora de um novo

texto dotado de uma outra significacdo e inserido em um outro sistema. Com o
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intuito de fundamentar o estudo, farei uma discussdo a respeito dos estudos de
Traducao, dando énfase aos Estudos Descritivos de Toury (1995), bem como de
Lefevere (1992), que considera tradugdo como reescritura, o que nos faz
compreender a tradug¢do cinematografica de O Senhor dos Anéis como uma
recriagdo do mundo criado por Tolkien. Também citarei autores que trabalham a
relagdo cinema-literatura, dando importancia a questoes tedricas relacionadas a cada
um dos sistemas signicos.

Por se tratar de um estudo que envolve nao apenas a questdo tradutoria, mas
também os diversos tipos de linguagem presentes no cinema, utilizar-me-ei de
conceitos da semiotica de Peirce, cujas estratégias e métodos para a leitura e
conseqiiente analise dos processos pelos quais os signos sao construidos, sao
discutidos na segunda parte do primeiro capitulo, através das abordagens de Joly
(2002), Peirce (1975 e 1983), Perez (2004), Pignatari (1987), Pinto (1987), Santaella
e Noth (1999), Santaella (1985, 1995, 2002 ¢ 2005) e Santana (2005). Compdem a
fundamentagdo discussodes teodricas acerca de cinema e sua relacdo com a literatura,
através de autores como Aumont et al. (1995), Macfarlane (1996) ¢ Stam (2000 ¢
2005).

Para fundamentar a andlise e interpretacdo da constru¢dao do simbolo do anel
em O Senhor dos Anéis, dedico todo o segundo capitulo ao estudo do simbdlico. Na
primeira parte, tego consideragdes gerais sobre o termo simbolo, sua origem,
conceito e diferentes significados a ele atribuidos. Na segunda parte do capitulo,
procuro, de uma maneira geral, tecer comentarios acerca da compreensdo e
interpretagdo dos simbolos. Na terceira e ultima parte do capitulo, trato da
concepcao de simbolo para Peirce. As discussoes acerca do simbolo em geral e sua
interpretagdo presentes no capitulo t€m como base as idéias de Chevalier (1993),
Cirlot (1984), D’alviella (s/d), Eliade (1991a e b), Grimal (2000), Lurker (1997) e
Riffard (1993).

No terceiro e ultimo capitulo, apresento os procedimentos metodologicos e a

analise da transmutagdo do livro O Senhor dos Anéis, de J. R. R. Tolkien, para o
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cinema. Em busca de algumas das varias significagdes do simbolo em questdo, a
analise mescla compreensao e interpretacao, envolvendo nao apenas o estudo de seu
papel significativo na obra, mas também possibilidades de elaboracdo pessoal em
favor da autoridade das obras estudadas.

Nao me preocuparei em fazer juizo de valor entre o Anel do livro e o do
filme, visto que tal simbolo estd sendo traduzido para um outro sistema de signos.
Além disso, a presente andlise nao pretende esgotar todos os dominios e
significagdes do simbolo em estudo, algo que seria impossivel, mas observar como
literatura e cinema se relacionam na construgdo da simbologia do Anel na obra O
Senhor dos Anéis, assim como verificar os artificios do cinema que o diretor Peter

Jackson e sua equipe utilizaram para traduzir o Anel criado por Tolkien.
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1.A TRADUCAO INTERSEMIOTICA E A RELACAO
CINEMA-LITERATURA

Este capitulo discute os fundamentos e questdes ligadas ao ato tradutorio, sua
relagdo com a adaptagdo de obras literarias para o cinema, bem como as questoes
intersemiodticas envolvidas em tal processo.

O capitulo se divide em duas partes. A primeira discute a concepgdo de
tradugdo como diferenga, criadora de um novo texto dotado de uma outra
significagdo e inserido em um outro sistema, o que torna necessaria a discussao
acerca da impossibilidade de “equivaléncia” no processo tradutério. A segunda e
ultima parte aborda as estratégias e métodos para a leitura e conseqiiente analise dos
processos pelos quais os signos sao construidos, com base na semidtica de Charles

Sanders Peirce.

1.1. A NOCAO DE EQUIVALENCIA E O CONCEITO DE
TRADUCAO COMO DIFERENCA NOS ESTUDOS DE TRADUCAO.

A tradugdo, como atividade pratica, remonta aos tempos romanos antigos, €
foi, durante muito tempo, rigidamente considerada como “certa” ou “errada”, “fiel”
ou “livre”. Pouca importancia foi atribuida ao ato tradutdrio como processo através
do qual a atuagdo real do tradutor ocorre.

Como produto, porém, a tradugdo continua sendo estudada, criticada e até
mesmo julgada a partir dos mesmos critérios tradicionais de fidelidade que
nortearam sua pratica até pouco tempo. Com o Pos-estruturalismo ¢ a Pos-
modernidade, os modelos tedricos tém se modificado, e atualmente entende-se a
tradugdo como uma transformagdo. Relacionam-na até a concep¢do de criagao,

como evidencia o termo “transcria¢ao”, de Haroldo de Campos.
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E precisamente a procura pela equivaléncia que tem delineado a principal
dificuldade da pratica tradutoria, ao mesmo tempo em que o papel central dos
teoricos ¢ definir o carater e as condigdes de equivaléncia em tradugdo. Contudo,
apesar de ser uma questdo pertinente, ela tende a integrar enunciados que adotam
como pressuposto algumas relagdes polarizadoras extensivamente estipuladas entre
traducao “literal” e tradugao “livre”.

Para Wolfram Wills (apud Rodrigues, 2000: 18), “ndo se pode determinar o
momento preciso de emergéncia do termo equivaléncia de tradugdo na ciéncia da
tradugdo. Presumivelmente, os estudiosos da tradugdo tomaram-no da matematica
no decurso de suas tentativas de construir uma terminologia autdnoma”. Embora nao
se conheca quando nem por quem o conceito foi inserido nos estudos de tradugao,
observa-se, através da literatura sobre tradugdo escrita apos a segunda metade do
século XX, que se constituiu como um dos seus mais importantes assuntos. Roman
Jakobson (1991: 65) ndo apenas entende que a tradugdo envolve “duas mensagens
equivalentes em dois cddigos diferentes”, como afirma que “a equivaléncia na
diferenca ¢ o problema principal da linguagem e a principal preocupagao
lingiiistica”.

Os teoricos, de uma maneira geral, t€ém grande dificuldade para conceituar a
“equivaléncia”, embora seja um termo muito empregado e considerado importante.
Como forma de superar o entrave, chegam a fragmentar o conceito em varias
nogdes, porém nao esclarecem a propria “equivaléncia”, que pode ser vista sob
diversos aspectos, o que leva a muitas tipologias diferentes.

Rodrigues (2000: 27) mostra que, no Dicionario latino-portugués de
Francisco Torrinha, a decomposi¢cdo da palavra latina aequivalere (primitiva de
equivaler) remete a alguns significados que interessam ao contexto da traducio,
como igualdade ou obtengdo de um mesmo valor. A etimologia do componente
lexical equivaléncia deixa perceber uma tendéncia para atingir a igualdade e
esclarece também a maneira pela qual muitos, ao considerarem que a tradug¢ao busca

atingir o nivel do original, entendem a traducao como inferior e secundaria.
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Essa idéia, da mesma forma que qualifica o tradutor como incapaz, deixa
claro o fato de a traducao ndo se mostrar como igual ao texto de partida. A nogao de
equivaléncia estd associada a concep¢do que considera que a traducdo deve
reproduzir o texto de partida e, conseqiientemente, ter o seu valor, pois sua utilidade
remete a busca da unidade, da semelhanga existente entre o texto traduzido e o texto
original.

Além da etimologia, o conceito matematico de equivaléncia também se
relaciona a no¢do de igualdade. Segundo Raymond van den Broeck (apud
Rodrigues, 2002: 20), esta definicdo em matematica do termo equivaléncia é o
obstaculo central ao seu uso em teoria da tradugdo, no instante em que sugere uma
simetria e reflexividade que nao se aplicam a tradugao.

Ainda que a nog¢do de fidelidade ao original como obra unica, sagrada e
inalteravel continue a perturbar os tradutores atuais, cada vez mais as tradugdes vém
sendo tomadas ndo como produtos emanados do original, mas como frutos de
leituras diversas, que passam a ser vistas como signos iconicos umas das outras.
Nesse aspecto, a tradugdo ¢ considerada uma atividade semiotica, e, portanto, digna
de uma maior liberdade e criatividade.

O conceito de equivaléncia também deriva do fato de que qualquer
linguagem possui uma ordenagao basica, ou seja, os signos nao se aglomeram, mas
sdo como sistemas organizados semantica e sintaticamente. A tradugdo se comporta
como um processo de transformagdo de um texto, estabelecido por um determinado
sistema semiotico, em um outro texto, pertencente a outro sistema semiotico. Isso
nos faz entender que, no momento em que interpretamos uma certa informacao dada
em uma “linguagem” e codificamo-la por meio de um outro sistema semiotico,
torna-se imprescindivel alterd-la, j4 que todo sistema semidtico ¢ marcado por
propriedades e restricdes proprias, ¢ nenhum conteudo existe sem qualquer relagdo
com o meio no qual estd inserido. E necessario, portanto, analisar as condi¢des que

permitem a transformag¢do de um texto em outro.
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Autores do passado que defendiam as chamadas “teorias lingliisticas da
tradugdo” estudavam o ato tradutério através de uma abordagem prescritiva, a qual
enfatizava a simples transposi¢do de uma lingua de partida para uma lingua de
chegada. Dentre tais estudos, podemos incluir a Escola de Leipzig (Alemanha), cuja
inspiracao originou-se nas ciéncias exatas e na logica formal, e cuja teoria defendia a
simetria entre texto original e texto traduzido.

Uma outra corrente lingiiistica surgiu com John Catford, na Inglaterra, e
Nida, nos Estados Unidos. Ao estabelecer o conceito de “equivalente de tradugao”,
Catford propunha muito mais estudar as semelhangas e diferencgas entre linguas do
que analisar a tradugdo, pois a parte mais significativa de suas pesquisas se
associava a questdes envolvendo os sistemas lingliisticos. Igualmente, em grande
parte de sua obra A4 linguistic theory of translation: an essay in applied linguistics
(1960), ha apenas referéncia a oragdes descontextualizadas, o que leva a uma
compreensao idealizada de tradugdo, como uma atividade de aplicagdo pratica de
conceitos pré-estabelecidos, € ndo como um processo condicionado ao contexto.

Em seus estudos de tradugdo, Catford buscou encontrar probabilidades de
equivaléncia, com fins prescritivos. A finalidade do estudo lingiiistico ndo seria
procurar na lingliistica um quadro que pudesse ajudar a traducdo, mas utilizar a
teoria lingiiistica para construir o alicerce para uma sistematizagdo quantitativa da
tradugdo, formulando regras da tradugao.

No entanto, a nocdo de equivaléncia de traducdo, oriunda dessa analise
quantitativa de ocorréncias, ¢ um designio irrealizavel, uma vez que a multiplicidade
de possibilidades de tradugdes impede que se faga uma sistematizagao do género. De
fato, os tradutores nao utilizam normas pré-estabelecidas para a escolha dos itens
que vao integrar seus textos, o que inviabiliza a tentativa de construcao de regras de
tradug@o ou equivaléncia a partir de resultados de uma pesquisa como essa.

Diferentemente de Catford, Nida, em seus trabalhos, ndao pretendeu
sistematizar a tradugdo com fundamentos lingiiisticos, mas utilizar a lingiiistica

como um instrumento para analise e solu¢cdo de problemas da traducao. Sua teoria de
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tradugcdo engloba uma parte que se pode apresentar como um tratado de lingiiistica
geral para tradutores, cujo objetivo ¢ descrever cientificamente o processo de
transferéncia de uma mensagem de uma lingua para outra. Apesar disso, segundo
Rodrigues (2000: 63), “nos pontos em que efetivamente trata da traducao, ha uma
série de oracdes em que emprega ‘€ necessario’, ‘o tradutor deve’, ‘deveriamos’, que
apontam para a prescri¢ao € nao para uma mera descricao de problemas”.

Nida, como mostra Rodrigues (2000: 64), chegou a estabelecer “conjuntos de
prioridades fundamentais” a serem seguidos pelo tradutor: devia-se usar a forma
oral, em vez da forma escrita; deviam-se buscar estruturas utilizadas pelo publico
almejado e aceitas por ele, em lugar de usar as de prestigio; deviam-se evitar
cacofatos e palavras vulgares; ndo se devia traduzir uma palavra sempre pela mesma
palavra, entre outros.

Ao pensarmos dessa forma, estamos nos baseando na univocidade, na
possibilidade de uma leitura definitiva que encerra o jogo da intertextualidade e
existe enquanto verdadeira e Unica. Em outras palavras, no instante em que
queremos atribuir um mesmo valor ou obter correspondéncia entre dois termos em
duas diferentes linguas, temos em mente que os significados estdo fixos no texto, ou
no sistema, fora do jogo que eles instauram.

Novas maneiras de entender o processo de tradugdo passaram a permitir um
dialogo entre o texto traduzido e as estruturas sociais do sistema da cultura de
chegada. A traducdo nesse outra dimensdo tem como base “a teoria dos
polissistemas”, de Even-Zohar (1978), segundo a qual as normas sociais proprias da
cultura de chegada determinam as pressuposi¢des estéticas do tradutor e, dessa
forma, interferem em suas decisdes. Ao reconhecer os entraves das teorias
lingiiisticas de traducdo, Even-Zohar muito contribuiu para uma perspectiva de
analise mais historica e social dos textos fonte ¢ alvo. Apesar do presente trabalho
nao se basear diretamente em sua teoria, ela é importante para ratificar a concepgao

de tradug¢ao por mim adotada.
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André Lefevere e Gideon Toury, em cujas idéias sobre tradugdo baseei a
minha pesquisa, sdo dois teoricos que rejeitam a nog¢ao de equivaléncia como
construto definido baseado no texto de partida, isto €, um ideal a ser atingido e que
depende de regras formuladas pelos tedricos. As pesquisas de ambos estdo inseridas
nos dominios de uma disciplina denominada Estudos da Tradugdo (Translation
studies). Teorias como as de Susan Bassnett, do grupo Anglo-americano, e Itamar
Even-Zohar, da Escola de Tel Aviv, também estdo inseridas neste campo de
pesquisa.

Lefevere analisa a traducdo literaria e estuda os fatores que influenciaram a
producdo de tradugdes em determinadas €pocas ou tradigdes. Analisando os seus
trabalhos entre 1981 e 1992, podemos observar sua concepgdo de tradugdo como
“reescritura”.

O autor critica tanto abordagens tedricas de fundamentagdo literaria quanto
lingiiistica, uma vez que considera que a quase total estagnagdo dos estudos de
tradugdo foi fruto da orientacdo dada pelas abordagens de carater normativo.

Essa falta de confiabilidade que os estudos na area proporcionam ¢ decorrente
de uma variedade de fatores. O principal seria a tentativa de impor normas, tanto por
parte dos lingiiistas como por parte dos estudiosos de literatura. Outro motivo ¢ a
concentracao dos estudos na questao do processo de traducao, tentando, em vez de
analisar o produto em seu contexto histérico-social, estabelecer o que acontece
durante a traducao.

Para Lefevere, o estudo da tradugdo apos a Segunda Guerra Mundial passou a
ter enfoque lingiiistico. Partia-se do pressuposto de que a traducdo era sindnimo de
equivaléncia e ignorava-se a tradugdo literaria. Julgava-se que o enfoque era
unilateral, no momento em que usava o texto-fonte como parametro para julgamento
das tradugdes e nao havia referéncia ao contexto de recepcdo dos trabalhos. As
analises limitavam-se a pares de linguas ou pares de textos, o que dava mais
informagdes a respeito dos arcabougos lingiiisticos envolvidos do que sobre o

processo ou produto da tradug¢do em si.
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Do mesmo modo, a idéia de que apenas os textos que se mostram como
equivalentes, ou seja, que apresentam todos sos segmentos substituidos em outra
lingua, sdo tradugdes levaria a exclusdo de muito material que Lefevere julga de
suma importancia, tais como textos que apresentam acréscimos, adaptacoes,
omissoes, resumos, eliminados do corpus de pesquisa pelos lingiiistas. O proprio
Lefevere (1992) chegou a afirmar que “o conceito de recepcdao ¢ necessariamente
diferente de sua produgao, nao pode haver possibilidade alguma de recuperacao”.

Em lugar de tecer minuciosas comparagdes entre original e traducao,
Lefevere e Bassnett (apud Rodrigues, 2000: 125), na introdugao da coletanea
Translation, history and culture, deixam claro que se deve evitar qualquer juizo de

valor, ao afirmarem:

O leitor ndo vai mais encontrar minuciosas comparag¢des entre originais e
traducdes; porque tais comparacgdes, além de falsamente reforgarem a
idéia do texto-enquanto-unidade, tendem a ser vitimas da “teoria
invisivel” do tertium comparationis, implicitamente postulado para
garantir julgamentos sobre o motivo de uma determinada traducdo
(normalmente a proposta pelo escritor do trabalho em questdo) ser
melhor que a outra.

Igualmente, os autores vao de encontro ao pensamento tradicional, segundo o
qual deveria existir um modelo de corregdo para se traduzir ¢ que se deveria tentar
sistematizar o processo para que qualquer traducdo pudesse atingir esse padrao de
“fidelidade” e “exatidao”.

Como Lefevere, Gideon Toury ndo estabelece qualquer tipo de relacdo a
priori entre o sistema produtor de um texto e o receptor de uma tradugdo, como
necessaria ou suficiente para um texto se estabelecer como traducdo. Ele entende
que uma teoria lingiiistica da traducdo “pode ser de algum uso em termos de
descricao, de menor uso em termos de explicacdo, de quase nenhuma utilidade em
termos de qualquer predicao verdadeira”. (Toury apud Rodrigues, 2000: 158).

Toury modifica o conceito de equivaléncia de Catford ao entender que “a

equivaléncia de tradugdo ocorre quando um texto (ou item) em lingua-fonte € um em
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lingua-alvo se relacionam aos mesmos tracos relevantes (ou, pelo menos, a alguns
deles)”. Toury (apud Rodrigues, 2000: 143) afirma que a nog¢do que acrescenta a
definicdo de Catford ¢ uma “propriedade relativa”, inicialmente porque alguma
coisa sO pode ser relevante para um dado ponto de vista ou para alguma finalidade;
em segundo lugar, porque se refere a textos, compostos de tragos em diversos niveis,
dos fonologicos aos morfossintaticos, havendo a possibilidade de valorizar todos
como relevantes.

Na sua visdo, o grau de relevancia nos modelos tradicionais seria determinado
pelo texto-fonte, ¢ a forma ideal de traducdo corresponderia a reconstru¢ao de todas
as suas caracteristicas proeminentes. No momento em que isso denotaria a
interpermutabilidade entre o texto-alvo e o texto-fonte, as teorias comumente teriam
que recorrer ao conceito de “equivaléncia funcional” como condi¢do obrigatoria
para o ato de traducdo. O tedrico entende que passar a enfocar o texto-alvo significa
ndo postular a equivaléncia; ela, na verdade, passaria a ser um fato sem carater
cientifico.

Para Toury (Rodrigues, 2000: 145), mesmo as teorias que tentam explicar a
equivaléncia “ndo fornecem uma definicdo que se aproveite como ponto de partida
para os estudos descritivos”. Afirma também que “a nogdo ‘tradicional’ de
equivaléncia de traducao nao € so falha em si, mas também mal equipada para servir
como base para os estudos descritivos da traducao e para explicar a ampla variedade
de relacoes tradutdrias” que existem entre original e traducdo.

De acordo com Toury (p. 153), as abordagens existentes ‘“ndao s6 incluem uma
nocao de traduzibilidade, como realmente reduzem a tradugdo a traduzibilidade”,
nao levando em consideracao outros fatores que “desempenham um papel tanto na
formacao e na formulagdo de textos traduzidos, quanto em sua aceitacdo enquanto
tradugdes em contextos culturais e lingiiisticos especificos”.

Além disso, “suas nogdes ndo passam de versdes restritas de um conceito
geral de traduzibilidade, visto que sempre postulam que algumas condi¢des de

adequacao especificas sdo as unicas corretas”, o que as tornaria prescritivas. Toury
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entende que essas teorias restringem a tradugdo a traducdo que imaginam correta,
segundo as condi¢des formadas a priori e definidas pelo texto. Elas considerariam a
correcdo como uma realizagdo do construto da traduzibilidade, enquanto Toury
pensa que essa seria apenas uma das possibilidades de tradugdo, dentro de um
sistema potencial, mas ndo essencialmente uma possibilidade consolidada.

Por esse motivo, Toury (apud Rodrigues, 2000: 153) rejeita as “teorias da
traduzibilidade” como embasamento exclusivo para o “estudo da tradu¢ao como um
fendmeno empirico, comportamental. Nao haveria, para ele, sempre uma mesma
relagdo entre o texto-alvo e o texto-fonte, ja que pensa que a “traducdo real, como
proprio uso da linguagem, ¢ comportamento de seres humanos comuns (de tipo
bilingiie), e ndo um construto criado ou ditado por tedricos”, e que “serve a varios
fins e assume varias formas”. Da mesma forma, entende que as relagoes efetivas
entre os textos nao remetem necessariamente as relagdes enumeradas pelas teorias
da traduzibilidade.

Foi Cattrysse (1992) quem primeiro inseriu a analise de adaptacdes filmicas
nos Estudos de Tradugdo. Apoiado na Teoria dos Polissistemas, o autor procurou
desenvolver um método de estudo para textos transmutados (traduzidos de um
sistema de signos verbais para um sistema de signos ndo-verbais). Apos analisar 30
filmes Noir americanos dos anos 40 e 50, Cattrysse verificou a ineficiéncia do
método dos polissistemas em fornecer instrumentos adequados para se estudar e
comparar adaptagdes, devido a necessidade de se aperfeicoar a concepgdo de
sistema. Apesar do presente trabalho nao utilizar o método adotado pelo autor, seu
pioneirismo em considerar o texto transmutado como traducdo ¢ inegavelmente
relevante.

Por se tratar de uma transmuta¢do de um texto verbal em um texto nao-
verbal, a adaptagdo filmica foi por muito tempo considerada como algo que muda o
texto original. Por esta razao, o que chamamos de tradug¢do intersemiotica, (conceito
abordado na préxima parte deste capitulo), durante muitos anos nao foi considerado

tradugdo. Mesmo atualmente, muitos criticos € o proprio publico em geral nao
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compartilham o mesmo posicionamento acerca de adaptagdes, como afirma Brito
(1995: 18 — 19), em seu artigo, em que comenta quao diversas sdo as visdes a
respeito da adaptacdo cinematografica. Dessa forma, apesar do progresso que a
teoria da traducdo teve durante os ultimos anos e da expressiva superioridade do
numero de filmes adaptados em relacdo aos provindos de roteiros originais, a
concepcao de adaptagdo filmica como traducdo nao substituiu as idéias de alguns
especialistas tradicionais.

Um exemplo € o teodrico Jean Mitry, citado por Brito (1995: 18 — 19), que
pensa ser impossivel a tradugdo entre a literatura e o cinema, devido as diferentes
estruturas dos dois sistemas. Em uma visao essencialmente prescritiva do processo
de adaptagdo, o autor sugere fidelidade a obra escrita, ou caso afaste-se do original,
sugere que um novo titulo seja criado para a obra.

Posicionamentos como este nos fazem observar que o termo “adaptagdo” ¢
comumente entendido como referente a um processo de mudangas no qual as
diferencas entre a obra escrita e o filme se devem quase totalmente a passagem da
obra de um sistema signico para outro, o que implica um “original” estavel, cuja
esséncia € estanque, somente compreensivel a um pesquisador que utilizar a correta
aparelhagem conceitual e, conseqlientemente, for capaz de realizar uma adaptagao
fiel. Assim, vé-se no texto tido como ‘“original” o possuidor de significado e
qualidades estéticas que lhe seriam inerentes, independentes de um leitor. Ao
adapté-lo, tal intérprete teria que “transportar” esses elementos do texto de partida
para outra lingua ou sistema semidtico, criando assim um texto de chegada
equivalente ao original.

Para Oliveira (1999: 11), a divulgag¢ao da minissérie “Grande sertdo: veredas”
(1985), da Rede Globo de televisao, também € exemplo da presenga ainda constante
dessa idéia tradicional que envolve o conceito de “adaptagdao”. Segundo Oliveira
(1999), em entrevistas com a equipe de produgao, observou-se énfase a procura pela

“fidelidade ao original”. Além disso, o diretor Walter Avancini, na apresentagdo que
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precedeu o primeiro capitulo do programa, disse: “Trabalhamos muito, muito
mesmo, em busca da fidelidade que a obra merece”.

No presente trabalho, considero que todo e qualquer filme ¢, desde o
principio, uma tradu¢do, mesmo que nao se inspire em alguma obra literaria: tudo
comega com a tradu¢ao de uma idéia para o roteiro, ¢ entdo desse roteiro para a
producao do filme. Partindo dessa idéia, Stam (2005), tendo como base a nogdo de
adaptacdo como hipertexto’ de Gerard Genette, fala das tradugdes cinematograficas
como hipertextos derivados de hipotextos pré-existentes que foram transformados
por meio de operagdes de ampliagdo, atualizacdo, recontextualizacdo, reducdo e
sele¢do, numa relagdo em que a “adaptacdo ¢ automaticamente diferente do original

devido & mudanga de meio” ®”’

(Stam, 2000: 55). Em sua abordagem, o autor ndo
trabalha com hierarquizagao de valores, de modo que o texto alvo pode ser analisado
em todas a suas alteragdes técnicas, interpretativas, ideolodgicas ou criticas.

Stam (2000: 57) mostra que os sinais verbais nem sempre sdo comunicados
da mesma forma em outro contexto. Referéncias 6bvias aos leitores do século XVIII
de Robinson Crusoé nao sao necessariamente obvias aos leitores atuais. Além disso,
o tedrico lembra que, se nem mesmo os proprios autores estdo conscientes de suas
intengdes mais profundas, como podemos entdo exigir que alguém seja a eles fiel?

De fato, como ja afirmei anteriormente e como menciona Dick (1990: 183),
ao falar sobre adaptacdo filmica, sabemos que essa fidelidade em traducao ¢
impossivel. Em cada releitura ou interpretacdo ¢ inevitavel que se mude o texto de
partida e que o produto seja uma nova obra, principalmente quando trabalhamos
com dois sistemas signicos diferentes ou com obras que estdo sendo traduzidas para

novos contextos culturais e temporais.

Como mostra Mcfarlane (1996: 07), sabe-se que:

> Teoria que trata da relagdo entre um texto (hipertexto) e um texto anterior (hipotexto), em que o primeiro
(filme, nesse caso) transforma, modifica, elabora ou estende o segundo (obra literaria).

® Todas as tradugdes do trabalho foram por mim realizadas, e os textos-fonte encontram-se em notas de
rodapé.

7 “[...] An adaptation is automatically different from the original due to the change of medium.” (STAM,
2000: 55).
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[...] o leitor estd sempre comparando as imagens mentais que cria
constantemente sobre universo de uma obra literaria ¢ seus personagens
com aquelas criadas pelo produtor do filme. Porém, como afirma
Christian Metz, o leitor ndo ird sempre encontrar seu filme, no instante
em que ele esta se deparando com a fantasia de um outro alguém. *

Dessa forma, uma traducdo deve necessariamente possuir caracteristicas
proprias de seu tradutor. Se ndo pensasse dessa forma, estaria partindo do
pressuposto de que o texto original funciona como algo imutavel e, portanto,
superior. Para Lages (2002), na verdade, o tradutor deve ter liberdade para realizar
seu trabalho de traduzir, pois, ao fazé-lo, ele estd criando um novo produto, o que o
leva a responder pela sua obra. Poderiamos assim deduzir que o ato de traduzir esta
muito mais ligado a idéia de diferenca do que a idéia de semelhanga.

O conceito de fidelidade ¢ equivocado, pois, ao levar em conta o que pode ser
transferido da obra escrita para o filme, ele marginaliza elementos que ndo tém
relagdo com o livro, mas que t€ém grande influéncia sobre o filme, como questoes
ligadas a propria cultura de chegada e ao desenvolvimento da tradugdo como obra
autobnoma e dotada de ideologia. Para Christopher Orr (apud Mcfarlane, 1996: 10), a
questao que deve ser levada em consideracao ndo ¢ se o filme traduzido ¢ fiel a sua
fonte ou ndo, mas “como a escolha de estratégias especificas e o enfoque dado a
essas estratégias constroem a ideologia do filme” °.

Dentro desse contexto, abre-se um campo extenso de realizagdes para os
cineastas, que tém na relacdo entre literatura e cinema uma area experimental
infindavel, assim como para os estudiosos da literatura e de suas tradugdes
cinematograficas. O modo como cineastas e tedricos trabalham com tal relacdo tem
mudado ao longo dos anos, estabelecendo um leque extremamente diverso de

possibilidades: o diretor pode, por exemplo, escolher determinado aspecto sem

¥ Constantly creating their own mental images of the world of a novel and its people, they are interested in
comparing their images with those created by the film-maker. But as Christian Metz says, the reader will not
always find his film, since what he has before him in the actual film is now somebody else’s phantasy.

? «[...] the issue is not whether the adapted film is faithful to its source, but rather how the choice of a specific
source and how the approach to that source serve the film’s ideology.” (MCFARLANE, 1996: 10)
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relevancia em uma determinada obra, amplia-lo e realizar outra obra; pode também,
ao traduzir para o cinema, evocar obras escritas anteriormente pouco reconhecidas.
McFarlane (1996: 03) diz que, bem mais do que outros assuntos ligados ao

cinema, a questao da adaptagdo:

[...] tem sido fruto de discussdo ha mais de sessenta anos. Escritores, por
meio de um amplo alcance critico, tem considerado o assunto fascinante.
Jornais a revistas oferecem comparagdes entre filmes e seu precursor
literario; de revistas para fas a livros escolares, encontramos reflexdes
sobre a incidéncia da adaptagdo. Enfim, trabalhos de todos os tipos
encaram de diferentes maneiras esse fenomeno, quase tdo antigo quanto a
instituigdo do cinema. °

Recentemente, tanto no Brasil como no exterior, muitos pesquisadores tém
estudado a tradugdo de textos literarios para o cinema. Cattrysse (1992) explicou
como se analisar um texto transmutado, afirmando que o ato de traduzir ndo ¢
realizado arbitrariamente, mas gerido por normas relacionadas ao sistema no qual a
tradugdo esta inserida.

Diniz (1998) explicou as estratégias intersemidticas usadas pelo diretor russo
Grigori Kozintsev para traduzir Karol Lear, da peca de Shakespeare, King Lear ¢ a
influéncia de alguns aspectos culturais nessa traducdo. Novamente Diniz (2003),
ampliando seu trabalho, fez uma analise comparativa de quatro tradugdes filmicas de
King Lear: o filme russo de Kozintsev, Karol Lear (1970); o filme do diretor inglés
Peter Brook (1969/1970); o filme japonés de Akira Kurosawa, Ran (1985) e o do
diretor francés Jean-Luc-Godard, com o mesmo nome da pega (1987).

Oliveira (1999) também trabalhou com traducao intersemidtica ao examinar
em sua tese a minissérie “Grande Sertdo Veredas”, da Rede Globo de Televisao,

produzida em 1985, baseada na obra de Jodo Guimardes Rosa. Da mesma forma,

19« ] the issue of adaptation has attracted critical attention for more than sixty years in a way that few other

film-related issues have. Writers across a wide critical spectrum have found the subject fascinating:
newspaper and journal reviews almost invariably offer comparison between a film and its literary precursor,
from fan magazines to more or less scholarly books, one finds reflections on the incidence of adaptation;
works serious and trivial, complex and simple, early and recent, address themselves to various aspects of this
phenomenon almost as old as the institution of the cinema.” (MCFARLANE, 1996: 03)
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Silva (2002) analisou a transmutagao de ‘Mrs. Dalloway’, de Virginia Woolf, para o
cinema. Seu trabalho examinou se o filme inverteu o projeto narrativo de um
romance de conjectura e se o transformou num drama romantico cuja énfase esta no
enredo. Diferentemente de Silva (2002), Alves (2004) analisou a tradugado
intersemiodtica do livro de Michael Cunningham As Horas para o cinema, realizada
pelo diretor Stephen Daldry. Fundamentada na teoria literaria, a partir da qual
analisou aspectos da literatura de Virginia Wolf, assim como na semidtica de Peirce,
a autora identificou as relacdes icoOnicas, indiciais e simbolicas existentes entre
romance ¢ filme.

Mascarenhas (2006) procurou investigar trés diferentes traducdes
audiovisuais da pe¢a O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna: os filmes Os
trapalhoes no Auto da Compadecida (1987) e O Auto da Compadecida (1999), ¢ a
microssérie O Auto da Compadecida (1999). Além de discutir a tradugdo da pega de
Suassuna, a autora tece relevantes discussdes acerca da adaptagdo como ato
tradutorio, bem como reflexdes sobre intertextualidade entre géneros decorrente

desse processo intersemidtico.

1.2. A TRADUCAO COMO PROCESSO SEMIOTICO:
TRANSMUTACAO DE SIGNOS EM SIGNOS.

As producdes cinematograficas foram, a principio (final do século XIX),
realizadas através de uma camera fixa, em um plano Unico, produzindo uma
perspectiva visual similar a de um palco de teatro, como afirma Mascarenhas (2006:
26). Esses primeiros filmes eram compostos por quadros que eram separados por
grandes elipses para os quais nem mesmo as legendas conseguiam recuperar uma
seqiiéncia narrativa logica. De fato, como afirma Aumont et al (2002: 89), nos
primeiros anos de existéncia, o cinema ndo era necessariamente narrativo, nao tendo

a vocagdo de contar histdria e sendo concebido apenas como forma de registro.
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Entretanto, depois, buscando se legitimar enquanto arte, o cinema passou a
adquirir enredos mais desenvolvidos, recorrendo ao romance e ao teatro. Brito
(2006: 8) diz que, apesar da crise generalizada de representagdo vivenciada pelas
artes, com o surgimento das vanguardas do comeco do século XX, o cinema optou
por seguir o modelo convencional do romance do século anterior, com enredos
dotados de comeco, meio e fim. O autor cita o cineasta David Wark Griffith que,
utilizando suas leituras constantes das obras de Charles Dickens, criou técnicas
cinematograficas inovadoras. Aparentemente ‘“imitando” o romance, Griffith
inventava uma linguagem especifica, genuinamente cinematografica.

Como afirma Cruz (apud Santana, 2005: 8), traduzir literatura para as telas ¢
uma atividade empreendida desde o inicio do cinema. Com os avangos promovidos
pela industria cinematografica (adotando, por exemplo, avancados niveis de
computacao grafica na elaboracao dos filmes), as trocas entre os dois meios crescem
incessantemente. Diversas obras literarias sdo escritas exatamente para serem
transmutadas para o cinema. Outras ganham leitores adeptos através da tradugao
cinematografica, como foi o caso de O Senhor dos Anéis, que, tendo sido escrito por
Tolkien hd mais de cinqiienta anos, ganhou admiradores de uma outra geragao
gragas ao filme de Peter Jackson, embora ja tivesse milhdes de fas em todo o
mundo. H& ainda os casos de filmes que inspiram obras escritas.

Sabe-se que o cinema ¢ uma arte heterogénea e, como tal, abrange
caracteristicas basicas de outros sistemas. Por exemplo, possui a plasticidade e a
no¢ao de quadro (enquadramento) da pintura; o movimento e o ritmo de musica e
danga; o estilo dramatico, a nogao de encenagdo, de cenario e de representacdo do
teatro; ¢ o estilo narrativo, incluindo conflito, trama e montagem, das obras
literarias.

Comparando um texto literario com o cinema, aparentemente, ha um abismo
que separa estas duas esferas, cada um com seu sistema de signos e seus codigos
especificos. Porém, Santaella (2005: 27) mostra que, enquanto nos curriculos

escolares e universitarios, por exemplo, os dois sistemas sao colocados em campos



33

estanques e continuam sendo estudados separadamente, as trocas, migracdes e
intercursos entre as diversas linguagens sdo densos e complexos, como afirmei
anteriormente. Para a autora, costuma-se confundir linguagem com o canal que a
veicula, e voltar acentuada atengdo para o meio veiculador das linguagens.
Contrariando tal visdo, Santaella (2005: 27) coloca que, embora o meio pelo qual
determinada linguagem ¢ veiculada seja relevante para se compreender a producao,
transmissao e recep¢ao de suas mensagens, deve-se levar em consideracao as trocas
de recursos entre as linguagens e seus processos signicos.

Dessa forma, andlises envolvendo, por exemplo, traducdes cinematograficas
de obras literarias ou livros inspirados em filmes e sua relagdo com a obra
homonima, devem ter como base a relacdo entre as linguagens envolvidas, suas
peculiaridades ¢ como estas se relacionam na constru¢ao dos significados da obra
estudada.

Tal estado permanente de comparabilidade e troca de recursos entre literatura
e cinema, e entre os mais variados sistemas signicos, consiste em apenas um
exemplo indicador do poder multiplicador e do efeito proliferativo das linguagens,
iniciado com a revolugao industrial e intensificado com a revolugao eletronica e com
a atual revolucao informatica e digital, como afirma Santaella (2005: 28). A todo o
momento, estamos imersos em linguagens diversas € somos bombardeados por
imagens, palavras, musicas, sons e ruidos, provindos dos mais variados meios.
Novos tipos de linguagens surgem a medida que novas tecnologias sdo criadas e
também através da hibridiza¢do entre os meios' .

Evitando concepg¢des acerca da linguagem baseadas somente no modo através
do qual a mensagem ¢ transmitida, cabe a nds procurar compreender como tais

linguagens sdo formadas e como se relacionam entre si. A semidtica surge entao

" Santaella (2005: 28) fala do casamento entre meios como propulsor para o crescimento das linguagens e
ilustra sua visdo por meio de exemplos, dentre os quais esta o jornal, que é, entre outras coisas, uma unido
entre o telégrafo (hoje transmutado em fax e rede de telecomunicacdo), a foto e a modificacdo qualitativa da
linguagem escrita no espaco grafico (diagramagéo, uso dos tipos etc.).
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como op¢ao diante da necessidade de se utilizar um método capaz de analisar nao
apenas o texto literario, mas qualquer tipo de linguagem.

Embora ndo tenha, em seu inicio, recebido o nome semiotica, o estudo das
linguagens e dos signos acompanha o homem desde os tempos remotos. E tdo antigo
quanto o inicio do pensamento filosofico, com Platao (427 — 347 a.C.) e Aristoteles

(384 — 322 a.C.). Para Noth (apud Perez, 2004: 139):

[...] a semidtica propriamente dita tem seu inicio com filésofos como
John Locke (1632 — 1704) que postulou a “doutrina dos signos” com o
nome Semeiotiké, ou com Johann Heinrich Lambert (1728 — 1777) que,
em 1764, foi um dos primeiros filosofos a escrever um tratado especifico
intitulado Semiotik.

Perez (2004: 139) diz que, embora nao seja muito aceita, ainda ha a visdo, por
parte de alguns autores, como Sebeok, de que a semiotica teria surgido através do
esfor¢o dos primeiros médicos ocidentais em entender como se processa a interagao
entre corpo e mente. Nesse ponto de vista, a semiodtica seria a ciéncia através da qual
médicos como Hipocrates (460 — 377 a.C.) e Galeno de Pérgamo (131 — 201 d.C.)
observavam os sintomas de doengas psicoldgicas e, assim, elaboravam seus
diagnosticos.

A semidtica moderna possui diversas correntes, dentre as quais se destacam: a

semiotica greimasiana, a semidtica da cultura (de tradigdo russa) e a semidtica
peirceana, que foi privilegiada na presente analise.
A semiotica greimasiana, fundada por Algidras Julien Greimas (1917 — 1992), se
estabeleceu na Franga e teve sua origem no estruturalismo de Hjelmslev (1943 —) e
nos estudos antropologicos de Lévi-Strauss (1908 —). Greimas tentou aplicar os
métodos de pesquisa proprios da lingliistica estrutural na analise de textos.

Ja nos paises soviéticos, os estudos semioticos modernos tém como
precursores Mikhail Bakhtine (1895 — 1975) e Roman Jakobson (1896 — 1982), e
sempre estiveram focados em uma visao globalizadora da cultura. A semiotica russa

moderna, com destaque para a Escola de Tartu, se desenvolveu de forma intensa,
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embora seu inicio tenha sido um pouco retardado devido ao stalinismo. Dentre os
principais autores, pode-se citar Iuri Lotman, professor de Literatura Russa na
Universidade de Tartu, Estonia, que atualmente ¢ um dos mais célebres semioticistas
da cultura.

A semidtica'* ou Iégica do matematico e filésofo americano Charles Sanders
Peirce (1839 — 1914) nos fornece defini¢gdes e classificagdes para analise de todos os
tipos de linguagens e de tudo que estd nelas implicado. Como ja dito, desde o
advento da fotografia, seguido pela criagdo ¢ desenvolvimento do cinema, o
progresso na imprensa ¢ a revolugao eletronica e digital em que vivemos atualmente,
houve um surgimento continuo de novas linguagens, linguagens estas que precisam
ser lidas e compreendidas de uma maneira mais profunda. Dai a importancia da
semiotica, que permite estudar os diversos tipos de linguagem, inclusive as presentes
no cinema.

A teoria de Peirce, como afirma Santaella (2002: 05), “nos permite penetrar
no proprio movimento interno das mensagens, no modo como elas sao engendradas,
nos procedimentos e recursos nelas utilizados”.

A partir dos conceitos da semiotica de Peirce, pode-se retirar estratégias e
métodos para a leitura e conseqiiente andlise dos processos pelos quais os signos sao
construidos, em musicas, publicidade, literatura, hipermidia, cinema etc.

Das trés divisdes da semiotica peirceana (gramadtica especulativa, logica
critica e retorica especulativa ou metodéutica), a gramdtica especulativa é a que se
tornou mais conhecida durante o século XX, pois ¢ através dela e de suas
classificagdes que se da o estudo das mais diversas linguagens, tais como a verbal ou

a visual.

"2 A escolha pela Semidtica Peirciana deu-se principalmente porque ela, diferentemente da Semiologia
Saussuriana, leva em consideragdo cada sistema de signos na sua especificidade, evitando se submeter a
linguagem verbal. No instante em que entende o signo como uma realidade psiquica com duas faces, o
significado (conceito) e o significante (a imagem acustica), Saussure se limita ao universo da linguagem
verbal.
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No instante em que considera linguagem como representagdo e entende que
para interpretarmos o universo que nos cerca ¢ necessario criarmos linguagens para
representar, Peirce vé representa¢do como um conteudo apreendido pelos sentidos,
pela memoria, pela imaginagdo, pelo pensamento, € caracteriza a semiotica como a
Teoria Geral dos Signos ou Teoria Geral das Representagoes.

Peirce (apud Santaella, 2005: 39) considera o signo como:

Qualquer coisa de qualquer espécie, podendo estar no universo fisico ou
no mundo dos pensamentos, que — corporificando uma idéia de qualquer
espécie (0 que nos permite usar esse termo para incluir propdsitos e
sentimentos) ou estando conectada com algum objeto existente ou ainda
se referindo a eventos futuros através de uma regra geral — leva alguma
outra coisa, chamada signo interpretante, a ser determinada por uma
relacdo correspondente com a mesma idéia, coisa existente ou lei.

Para o autor, o signo ¢ um primeiro (algo que se apresenta a mente), ligando
um segundo, chamado de seu objeto (aquilo que o signo representa), a um terceiro,
chamado de seu interpretante’” (o efeito que o signo ird provocar em um possivel
intérprete). Dessa forma, Peirce (apud Plaza, 2001:17) entende o signo nao como
uma entidade monolitica, mas “um complexo de relagdes triadicas” (signo, objeto ¢
interpretante), que t€m um poder de autogeracao.

Santaella (1985: 78), complementando as idéias de Peirce (1975: 94), mostra
que “o signo ¢ uma coisa que representa uma outra coisa’ para alguém, ou seja, cria
na mente desse alguém um outro signo, que € interpretante do primeiro.

Essa defini¢ao de signo explica o processo de semiose como “transformagao
de signos em signos, uma relacdo de momentos num processo seqiiencial-sucessivo

ininterrupto”. Peirce (apud Plaza, 2001:17) discute essa relacao ao afirmar que:

Um signo “representa” algo para a idéia que provoca ou modifica. Ou
assim é um veiculo que comunica a mente algo do exterior. O
“representado” € seu objeto; o comunicado, a significacdo; a idéia que
provoca, o seu interpretante. O objeto de interpretagdo ¢ uma

' Como mostra Santaella (2005: 43), interpretante nio ¢ sindnimo de intérprete, embora a figura do
intérprete, de fato, corresponda a um dos niveis do interpretante (o interpretante dindmico), como veremos
adiante.
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representagdo que a primeira representagdo interpreta. Pode conceber-se
que uma série sem fim de representagdes, cada uma delas representando
a anterior, encontre um objeto absoluto como limite. A significagdo de
uma representagdo ¢ uma outra representacao [...].

[...] Finalmente, o interpretante € outra representacdo a cujas maos passa
o facho da verdade; e como representagdo também possui interpretante.
Al estd nova série infinita.

No momento em que pensamos através dos signos, o proprio ato de pensar ¢é
por eles mediado. Ao se constituir como uma transmutagao de signos em signos, o
pensamento ¢ fundamentalmente tradugdo, visto que, ao pensarmos, traduzimos o
que estd em nossa consciéncia em outras representacdes. Dessa forma, todo
pensamento ¢, na verdade, uma tradugdo de outro pensamento para o qual ele ¢
interpretante.

Assim, o significado de um signo pode ser definido como sendo sua traducao
por outro signo que possa aparecer em seu lugar (um diciondrio € o exemplo que

91

ocorre imediatamente)” ", especialmente um signo no qual este significado possa se
desenvolver de um modo mais completo. Em outras palavras, um signo se define
como sendo uma representacdo de algo, um instrumento que comunica algo do
exterior, neste caso, essencial no processo comunicativo. Para ilustrar a dindmica de
reprodugdo de significados dos signos, Pignatari (1987: 42) faz uso do diagrama

triangular de Ogden e Richards:

14 . ~ o . o
Ao observar que o signo ndo se constitui como um objeto, apenas o substitui, € que ele nunca esgota seu
objeto, estou remetendo a idéia discutida anteriormente sobre a impossibilidade de equivaléncia em tradug@o.
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Interpretante

Objeto

Como mostra o diagrama, observamos que todo processo signico opera
através de relagOes triadicas entre signo, objeto e interpretante, e, como afirma
Pignatari (1987: 44), que o significado ¢ um processo significante que se desenvolve
por meio dessas relagoes.

Santaella (1985: 78) mostra que para Peirce o signo ¢ uma coisa que
representa uma outra coisa, que € o seu objeto. Assim, o signo nao € um objeto,

apenas o representa. Para ilustrar tal idéia, a autora mostra o seguinte exemplo:

[...] a palavra casa, a pintura de uma casa, o desenho de uma casa, a
fotografia de uma casa, o esbogo de uma casa, um filme de uma casa, a
planta de uma casa, a maquete de uma casa, ou mesmo o seu olhar para
uma casa, sdo todos signos do objeto casa. Nao sdo a propria casa, nem a
idéia geral que temos de casa. Substituem-na, apenas, cada um deles de
um certo modo que depende da natureza do proprio signo. A natureza de
uma fotografia ndo ¢ a mesma de uma planta baixa. (pag. 78)

Dessa forma, o signo faz a mediagdo entre o objeto que ele substitui e a

representagao desse objeto na mente do intérprete, o que vem a ser o interpretante.
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Tal interpretante produz na mente interpretadora um outro signo, traduzindo, assim,
o significado.

Para Peirce, o objeto de qualquer signo tem duas faces: o objeto imediato e o
objeto dinamico. O primeiro € interno ao signo e consiste, como afirma Santaella
(2005: 45), no modo como o objeto dinamico se apresenta no proprio signo. O
segundo ¢ externo ao signo e corresponde a realidade que, de alguma forma, realiza a
atribui¢do do signo a sua representacao, ou seja, corresponde a coisa representada tal
como ela €. Santaella (2005: 46) cita o espelho como exemplo: a imagem refletida é
o0 signo, aquilo que ela reflete € o objeto dindmico, € 0 modo como o objeto dindmico
aparece naquele reflexo especifico se constitui no objeto imediato daquele signo.

Santaella (1995: 55) diz que:

Aquilo que provoca o signo é chamado de “objeto” (para sermos agora
mais precisos: objeto dindmico). O signo é determinado por alguma
espécie de correspondéncia com esse objeto. Ora, a primeira
representagdo mental (e, portanto, ja signo) dessa correspondéncia, ou
seja, a primeira representacdo mental daquilo que o signo indica ¢é
denominada “objeto imediato”.

Como afirma Santaella (2005: 46), percebe-se que o objeto imediato € uma
emanagdo do objeto dindmico, ou seja, um certo modo de torna-lo mediatamente
presente.

Percebe-se que o significado se desloca incessantemente: o signo representa
algo (o seu objeto) e também aponta para alguém em cuja mente se processara sua
remessa para um outro signo, onde o seu sentido se traduz. Assim, como afirma
Santaella (2005: 43), a acdo que ¢ propria do signo ¢ a de ser interpretado em um
outro signo, ou seja, a de determinar um interpretante.

De acordo com as idéias de Peirce, um signo pde algo no lugar da idéia que
ele produz ou modifica. O objeto é aquilo que ele substitui; o significado ¢ o que ele
coloca em seu lugar; o interpretante ¢ a idéia que ele faz surgir. Para Sebeok (apud

Diniz 2003: 34), “o interpretante seria, pois, um signo que, de alguma maneira,
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traduz, explica ou desenvolve um signo prévio e assim continuamente, num processo
de semiose infinita”.

Como afirma Santaella (2005: 43), o interpretante ndao ¢ qualquer signo, mas
o efeito causado por um signo em uma mente. Assim, algo s6 funciona como signo
se for interpretado. Caso contrario, torna-se apenas um signo virtual, que pode se
atualizar como signo tao logo encontre um intérprete. Observa-se entdo o potencial
infinito das coisas para funcionar como signo.

Peirce distinguiu trés principais niveis do interpretante: o interpretante
imediato, o interpretante dindmico'” e o interpretante final. Para ilustrar, Savan (apud
Santaella, 2005: 47) cita o exemplo de uma pedra provinda da civilizagdo maia, cheia
de inscrigdes e linhas, encontrada na Guatemala. Mesmo na falta de um intérprete
(por exemplo, alguém que nao possua um repertorio para compreender a escrita
maia), a pedra ndo perde o seu poder para significar. Ela significard assim que
encontre um intérprete. Tal “propriedade objetiva do signo para significar”, como
mostra Santaella (2005: 47 — 49), corresponde ao interpretante imediato.

Ao ser interpretada, a pedra maia do exemplo produz na mente de seus
intérpretes um efeito, chamado por Peirce de interpretante dindmico. Como afirma

Santaella (2005: 48), o interpretante dindmico de um signo sempre sera multiplo, e:

O signo ndo se esgota em um unico interpretante. De um lado, porque um
mesmo signo pode produzir diversos efeitos em uma mesma mente
interpretadora [...] De outro lado, o interpretante dindmico é sempre
multiplo porque em cada mente interpretadora o signo ira produzir um
efeito relativamente distinto.

A pedra maia, por exemplo, pode ser interpretada de diferentes maneiras.
Caso o intérprete nunca tenha ouvido falar em civilizagdo maia ou nunca tenha visto
qualquer forma de escrita, a pedra maia encontrada nao sera interpretada como tal.
Apesar disso, o signo ainda pode produzir alguns efeitos interpretativos, efeitos estes

que correspondem ao interpretante dindmico. Em um certo intérprete, a pedra pode

' O interpretante dinimico, para Peirce, divide-se ainda em interpretante emocional, interpretante energético
e interpretante logico, como veremos a seguir.
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produzir apenas qualidades de sentimento (encantamento com as formas, cores etc),
o interpretante emocional. Em outro intérprete, a mesma pedra pode produzir
curiosidade acerca de sua origem, instigando-o a compreender as formas, o que
corresponde ao interpretante energético. Por ultimo, uma determinada conclusao a
respeito da pedra, tomada por meio de raciocinio l6égico por parte do intérprete,
corresponde ao que Peirce chamou de interpretante logico.

O interpretante final ¢ “o efeito que o signo produziria em qualquer mente, se
fosse possivel o signo produzir todos os interpretantes dinamicos”. Como ratifica
Santaella (2005: 49), cada intérprete é capaz de produzir apenas interpretantes
dinamicos singulares, faliveis e provisorios, o que impede que se esgotem todas as
possibilidades interpretativas de um signo, o seu interpretante final.

O conceito de interpretante vem a ser uma nog¢ao muito util aos estudos de
tradugdo, no momento em que tradugdo, como atividade semiotica, implica sempre
um interpretante, a relagdo entre signos e um objeto, construida dentro de um leque
de possibilidades. Podemos dizer que o interpretante resulta do ponto de vista sob o
qual o objeto ¢ tratado.

Alguns estudiosos, como Pinto (1987) e Vieira (1996), vém trabalhando com
a idéia de que traduzir € criar signos interpretantes. Essa idéia tem sido, algumas
vezes, confundida com o conceito de intérprete, mas, na verdade, para Peirce, se
constitui como uma representagdo mental provinda do signo, ou uma representacao
mediada e, assim, se difere de significado.

Dessa maneira, a idéia de traducdo de signos entre diferentes sistemas de
linguagem ¢ o que forma o conceito de tradugdo intersemiotica. Esta ¢ um processo
de criagdo que determina escolhas no interior de um sistema de signos estranho ao
sistema original ¢ leva a descoberta de outras realidades. Plaza (2001:30) entende
que:

[...] os signos empregados tém tendéncia a formar novos objetos

imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria
caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original. A elei¢do
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de um sistema de signos, portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e
encaminhamentos inerentes a sua estrutura.

Para Peirce, o conceito de interpretante ¢ o efeito que o signo produz no
intérprete, a capacidade do signo em sugerir, significar, mas que ja estd inscrita no
proprio signo. Assim, embora o signo se constitua como algo varidvel, que se
modifica de acordo com o olhar do observador, ele também possui uma autonomia
relativa em relacdo ao seu intérprete. Este somente atualiza alguns niveis de um
poder inerente ao signo.

Dessa forma, até o olhar autobnomo do tradutor estd comprometido com o
signo que 1€, objeto de sua representagdo. Em uma analise intersemidtica, faz-se
necessario considerar os aspectos semioticos de todos os sistemas comparados e até
que ponto a intertextualidade como semiose declarada e reveladora do processo de
tradugdo estd inscrita na adaptacgao.

Jakobson (1995: 64-65) contribuiu muito para a difusdo de um novo conceito
sobre traducdo, descrevendo-a de um modo mais abrangente e distinguindo trés
modos diferentes para interpretar o signo (teoria posteriormente sistematizada por
Plaza (2001), com base na semidtica peirceana):

1) Tradugao Intralingual: ¢ a traducdo dos signos verbais por outros signos do
mesmo idioma.

2) Tradugao Interlingual: ¢ a tradugdo dos signos verbais em signos de outra
lingua.

3) Tradugao Intersemidtica ou transmutacdo: ¢ a traducdo de signos verbais
em sistemas de signos nao-verbais.

Dessa forma, Jakobson redimensiona o conceito de tradugdo e o relaciona
com os estudos semioticos. Reescrever um texto no mesmo idioma, em um idioma
estrangeiro ¢ até mesmo em outro sistema semiotico (como na adaptacdo de uma
obra literdria para o cinema), passa a ser considerado exemplo de traducao.

Apesar de sua grande contribui¢do, Jakobson ainda se apega a conceitos

tradicionais envolvendo questdes ligadas a tradug¢do, ao mostrar, por exemplo, a
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tradug¢do interlingual como “traducdo propriamente dita”. Além disso, o autor
estabeleceu a transmutacao como tradugdo, mas nao realizou estudos mais densos
sobre o tema. Relacionando essa nova concepcao de traducdo a semiotica peirceana,
o presente trabalho procura aprofundar e discutir questdes referentes a traducao de
obras literarias para o cinema, exemplo de tradugdo intersemidtica.

Embora a adaptagdo seja considerada por muitos como um exemplo de
atividade tradutoria, ainda ha uma série de divergéncias tanto por parte dos criticos
literarios e cinematograficos, quanto pelos cineastas, sobre qual termo seria o
considerado “correto” para se referir ao que chamo simplesmente de “tradugdo”, ou
mais especificamente de “tradugdo intersemiotica ou transmutacdo”. Os conceitos
tradicionais de tradugdo, ainda presentes em algumas discussoes ligadas ao tema, nao
compartilham da idéia de que a tradugdo intersemiotica, ao criar uma nova
linguagem, ndo se remete apenas a representar aquelas realidades ja existentes, mas a
criar novas realidades.

Barbosa (apud Diniz 2003: 33) considera a traducao intersemiotica como “via
de acesso mais interior ao proprio miolo da tradigdo”, e Plaza (2001: 209),

complementando essa idé€ia, concebe a tradugao intersemiotica como:

[...] pratica critico-criativa, como metacriagdo, como agdo sobre
estruturas e eventos, como didlogo de signos, como um outro nas
diferencas, como sintese ¢ re-escritura da historia. Quer dizer: como
pensamento em signos, como transito de sentidos, como transcriagdo de
formas na historicidade.

Assim, adaptacdo ¢ um tipo de traducao, ¢ “tradugdo” deve ser vista como
construtora de sentido, visto a acdo do signo, pois nao envolve transferéncia de uma
“esséncia”, mas constroi significados em um outro sistema de signos, no caso da
transmuta¢do. Como afirma Santana (2005: 30), a sintaxe da obra-alvo varia, ou esta
relacionada a propria forma dos signos do sistema alvo. Ao se constituir como uma
nova sintaxe, a traducao nao almeja uma simples copia de realidades pré-existentes,

mas visa a criagdo de novos contetidos. A partir dessa idéia, Plaza (2001: 30) afirma
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que “a traducdo intersemidtica €, portanto, estruturalmente inversa a ideologia da
fidelidade”.

Como ja dito no capitulo anterior, ao analisarmos uma traducao filmica, ¢
necessario saber que tanto livro como filme possuem suas particularidades, sendo,
portanto, incoerente fazer comparacdes ligadas a literalidade. No instante em que se
constitui como resultado de um processo, o texto traduzido faz alusao a outros textos
e estabelece com eles uma determinada relagdo, representando-os de alguma forma.
Essa relagao entre a tradug@o e o texto escrito primeiramente ¢ que se define como
objeto dos estudos de tradugdo, do ponto de vista intersemiotico.

A obra literaria e o cinema, no momento em que existem para significar,
representam atividades semidticas. Para se compreender o carater de cada um desses
sistemas semioticos, ¢ necessario entender os aspectos a eles inerentes, ou seja, que
espécie de signos sdo empregados e como ¢ a sua organizagdo. As definigdes e
classificagdes da gramatica especulativa de Peirce permitem penetrar no movimento
interno das mensagens e analisar as diversas linguagens, codigos ou sinais, isto €,
permitem o estudo do poder representativo de um signo.

De fato, a semidtica nao ¢ a saida para entendermos os processos signicos que
desconhecemos. Para Santaella (2002: 06):

Ela funciona como um mapa logico que traga as linhas dos diferentes
aspectos através dos quais uma analise deve ser conduzida, mas ndo nos

traz conhecimento especifico da histéria, teoria e pratica de um
determinado processo de signos.

Assim, devido a sua generalidade, a semiotica deve ser associada ao estudo
de outras teorias, mais proprias dos sistemas de signos que estdo sendo trabalhados.
Uma andlise semiotica envolvendo o cinema, por exemplo, exige que também se
utilizem teorias especificas sobre cinema.

A semidtica de Peirce esta alicercada na Fenomenologia ou Doutrina das
Categorias, uma quase-ciéncia que estuda os modos como apreendemos os

fenomenos. O termo fenomeno (do grego Phaneron) remete a tudo aquilo que se
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apresenta a percep¢ao. Assim, a fenomenologia tem como fun¢do apresentar
categorias formais e gerais dos modos como os fendmenos sdo percebidos pela
mente e, assim, descrever e analisar as experiéncias que acontecem ao homem.

Para Peirce (apud Santaella, 2002: 7), qualquer fendmeno, ou seja, tudo o que
aparece a consciéncia, assim o faz numa gradacdo de trés propriedades:
primeiridade, secundidade e terceiridade, propriedade estas que, para Santella
(2002: 12) podem ser entendidas respondendo-se a trés perguntas: 1) Como uma
simples qualidade funciona como signo? 2) Como o fato de existir faz de algo um
signo? 3) Como uma /ei corresponde a um signo?

A primeiridade caracteriza-se pelo elemento do fenomeno constituido por
qualidades ou sentimentos puros, tais como prazeres, cores, sons, odores. Trata-se de
fenomenos singulares, constituidos pela diversidade e variedade das qualidades do
mundo. A secundidade ¢ constituida pela experiéncia de alteridade, a idéia de outro,
de forca bruta, caracterizada pela relagdo do individual contra uma consciéncia
primeira. Trata-se da experiéncia de mediacdo entre um primeiro € um segundo,
extensa no tempo por manter um vinculo entre passado e futuro. A terceiridade diz
respeito as regularidades percebidas no mundo, que requerem uma consciéncia que
experiencia no tempo. Nesses fenomenos encontra-se uma continuidade ou lei, tais
como aparecem no desenvolvimento do pensamento logico.

Tendo como base as propriedades fenomenoldgicas, Peirce mostra que o
signo pode ser analisado de trés formas distintas:

1. Em si mesmo, nas propriedades internas, ou seja, no seu poder para
significar, em seu fundamento.

2. Na sua referéncia, ou seja, no modo como ele representa o seu objeto.

3. Nos tipos de efeitos que esta apto a produzir nos seus receptores, isto €,

nos tipos de interpretacdo que ele tem o potencial de despertar nos seus intérpretes.'®

16 TRy N . L S .
As indicagdes 1, 2 e 3 remetem as trés categorias fenomenolodgicas. (primeiridade, secundidade e
terceiridade) e serdo utilizadas para retomar as trés formas por meio das quais o signo pode ser analisado (1),

2)e(3).
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O signo em relacao a si mesmo (1), ou seja, no seu modo de ser, aspecto ou
aparéncia, pode ser classificado em quali-signo, sin-signo ou legi-signo. Ao
funcionar como signo, uma qualidade ¢ denominada quali-signo. Se tomarmos, por
exemplo, o vermelho, sem considerar um determinado contexto, observamos que a
cor, por si s6, produz em nossa mente uma cadeia de associagdes cujos elementos
incluem o sangue, o fogo, o amor etc. A cor ndo ¢ o sangue ou o amor, mas lembra
esses elementos, funcionando como signo devido ao poder de sugestdo que a mera
qualidade da cor apresenta, ou seja, o que da poder a essa cor para funcionar como
signo ¢ apenas a sua qualidade. Assim, as primeiras impressoes que um signo ¢
capaz de gerar, sem se entrar no nivel interpretativo referem-se aos quali-signos.
Estes sdo pura possibilidade qualitativa e sdo observados nas propriedades internas
do signo, nos seus aspectos qualitativos, sensorios, como, por exemplo, movimento,
formas, cores, linhas, texturas, volume, brilho etc.

O momento que precede toda a sintese e elaboragdo dessas relagdes entre o
quali-signo e outros elementos (momento este que nao pode ser articuladamente
pensado) ¢ que corresponde ao que Peirce chamou de primeiridade. A primeiridade,
assim, aparece em tudo que estiver relacionado ao acaso, possibilidade, qualidade,
sentimento, originalidade, liberdade. E o sentimento presente, espontaneo e imediato.

Tudo o que existe conecta-se e reage com outras coisas existentes, isto &,
qualquer coisa aponta para infinitas outras coisas e diregdes. A cor vermelha, por
exemplo, ¢ signo de cada uma das referéncias a que se aplica, pois funciona como
parte daquilo para o que remete. E a propriedade de sin-signo (sin = singular) que da
ao vermelho, nesse caso, a capacidade de funcionar como signo. O sin-signo refere-
se ao signo observado em seu carater singular, concreto. Ao deixar de ser apenas
qualidade e passar a ser observado em sua particularidade em um determinado
contexto, o signo adquire um carater de sin-signo: o vermelho, por exemplo,
utilizado em um outdoor sobre o Dia dos Namorados ndo ¢ o mesmo vermelho

presente na bandeira japonesa.
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Essa reagdo, choque e sensa¢do do eu para com o estimulo caracterizam o que
Peirce chamou de secundidade. Ela estd ligada as idéias de surpresa, resisténcia e
davida que a mente do intérprete tem no instante em que o signo fornece algo mais
do que uma mera qualidade.

Uma /lei é uma abstracdo que opera no momento em que possui um caso
sobre o qual agir. A lei permite que, ao surgir uma certa situagdo, as coisas
acontegam de acordo com o que a lei determina. Em semidtica, quando algo tem a
propriedade de lei, de convengdo, da-se o nome de legi-signo. Um legi-signo
corresponde a um signo que obedece a uma classe de coisas, fazendo com que a
mensagem seja analisada na sua perspectiva convencional, no seu carater geral.
Palavras, por exemplo, obedecem a gramatica; os sinais de transito estdo em linha
com o Codigo Nacional de Transito etc.

Entender a cor vermelha de um outdoor sobre o Dia dos Namorados, por
exemplo, como se referindo a paixdo, e esquecer de seu carater meramente
representativo, remete ao que Peirce chamou de terceiridade. Esta tltima propriedade
¢ sintese intelectual, elaboragdo cognitiva; diz respeito a generalidade, continuidade,
lei, crescimento, inteligéncia.

Essas trés categorias fenomenologicas'’ (sua mera qualidade, sua existéncia e
seu carater de lei) sdo comuns a todas as coisas que se apresentam a percepgao € a
mente. Elas possibilitam que algo funcione como signo e sdo a base de todos os
signos. Justifica-se entdo a afirmacdo de que qualquer coisa pode ser analisada
semioticamente, desde um grito, uma boneca, até mesmo uma obra literaria ou um
filme.

Ao se ler semioticamente determinado signo, segue-se alguns passos, em
correspondéncia com as categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade.
Primeiro, contempla-se a coisa: expdem-se os sentidos aos aspectos qualitativos da

coisa contemplada, sem julgamentos. Em seguida, discrimina-se a coisa: observa-se

'7 Santaella (2002: 14) ressalta ainda que tais categorias ndo sio excludentes, mas operam juntas na maior
parte das vezes, ja que a lei incorpora o singular nas suas réplicas, e qualquer singular incorpora qualidades.
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o modo particular como o signo se corporifica, observam-se suas caracteristicas
existenciais, ou seja, aquilo que nele ¢ Unico. Para isso € necessario desenvolver
consideragdes situacionais sobre o universo no qual o signo se manifesta e do qual
faz parte. Por fim, fazem-se generalizagdes acerca da coisa contemplada: extrai-se de
um dado fendmeno aquilo que ele tem em comum com todos os outros que
compdem uma classe geral, ou seja, atenta-se para as regularidades, para as leis.

O signo em relacdo ao seu objeto (2) pode ser classificado em icone, indice
ou simbolo. Para Santaella (2002: 14), “se o fundamento ¢ um quali-signo, na sua
relagdo com o objeto, o signo sera um icone; se for um existente, na sua relagdo com
0 objeto, ele sera um indice; se for lei, sera simbolo”.

Conforme Peirce, um icone € um signo que tem como fundamento um quali-
signo. Santaella (2002: 17) diz que “na relagdo com o objeto que o quali-signo pode
porventura sugerir ou evocar, o quali-signo € iconico”, ou seja, ele s6 pode sugerir
seu objeto por similaridade. Assim, um icone ¢ um signo que representa o objeto por
tragcos de semelhanga ou analogia, sem ter com ele uma conexao fisica. Ele sugere ou
evoca algo porque a qualidade que apresenta € similar a uma outra qualidade, como,
por exemplo, uma pintura abstrata, considerando-a somente em seu carater
qualitativo (cores, luminosidade, texturas, volumes, formas etc). Como afirma

Santaella (1985: 86), percebe-se que:

O objeto do icone, portanto, ¢ sempre uma simples possibilidade, isto ¢, a
possibilidade do efeito de impressdo que ele estd apto a produzir ao
excitar nossos sentidos. Dai que, quanto mais alguma coisa a nos se
apresenta na proeminéncia de seu carater qualitativo, mais ela tendera a
esgargar e rogar nossos sentidos.

E apesar de ndo representarem nada, os icones, tém um grande poder de
sugestdo: qualquer qualidade pode ser substituida por qualquer coisa que a ela se
assemelhe.

O indice, por sua vez, ¢ um signo que estabelece uma relacdo de fato

(concreta) com o objeto, pelo fato de ser afetado por ele. Por exemplo, a fumaga ¢
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um indice que aponta para o seu objeto, o fogo, por ser uma parte deste, por ser o
resultado de uma conexao entre ambos. Assim, como afirma Santaella (1995: 160), é
a conexao fisica entre signo e objeto que da capacidade para o indice agir como
signo. Este s6 funcionard como signo se encontrar um intérprete, mas nao € o
intérprete que lhe confere seu poder, e sim sua afeccao pelo objeto. Observando-se
uma fotografia, por exemplo, vé-se que, ao ter semelhancas com o objeto, ela age
como um icone. Por esse motivo, pode-se reconhecer imediatamente o objeto.
Porém, a fotografia também funciona como indice, ja que ela ¢ o produto de uma
conexao de fato entre a tomada da foto e o objeto.

O simbolo refere-se ao objeto devido a uma convengao de idéias, lei, ou
associagao geral de idéias, isto €, o simbolo ¢ um signo que representa o seu objeto
através de uma lei. Para Santaella (2002: 20), no instante em que tem como base uma
lei, um simbolo esta “plenamente habilitado para representar aquilo que a lei
prescreve que ele represente”. A bandeira de um pais ou a pomba, representando a
paz, por exemplo, sdo simbolos, pois mantém uma relacdo convencional com seu
referente'.

O signo em relacao ao seu interpretante (3), isto €, com base nos efeitos que
esta apto a produzir nos seus receptores, classifica-se em rema, discente ou
argumento.

Ao contemplarmos, por exemplo, as formas das nuvens, muitas vezes, nos
flagramos comparando-as com imagens de outros objetos (animais, seres humanos,
monstros etc) (Santaella, 1985: 87). Nesse caso, as nuvens, que apenas sugerem as
imagens sem representa-las, sdo icones. Assim como o icone, o interpretante que ele
esta apto a produzir ¢ uma mera possibilidade, conjectura ou hipdtese, qualidade de
impressao, que chamamos de rema. Assim, como mostra Santaella (1995: 188), um

rema ¢ ‘“‘um signo que ¢ interpretado por seu interpretante final como representando

'8 Consideragdes mais detalhadas acerca do simbolo em semidtica serdo encontradas na terceira parte do
segundo capitulo.
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alguma qualidade que poderia estar encarnada em algum objeto possivelmente
existente”.

O interpretante de um indice, que ndo ultrapassa a constatacdo de uma
relacdo fisica entre existentes, ¢ um signo chamado de discente. Diferentemente do
icone (do qual s6 se pode derivar informagao através das semelhancas com seu
objeto, sem veiculagdo com este), no nivel da secundidade, o discente ¢ um signo
que ¢ interpretado por meio da sugestdo e veiculagdo de alguma informagdo sobre
um existente, como mostra Santaella (1995: 190). Ele é um signo puramente
referencial, reportando-se a algo existente.

O interpretante que um simbolo esta apto a produzir ¢ um signo que ¢
interpretado como um signo de lei, ou seja, “é um signo cujo interpretante lhe
representa o objeto como sendo um signo ulterior, por meio de uma lei”” (Peirce apud
Santaella, 1995: 192), e é chamado de argumento ou inferéncia. Por pertencer a uma
classe de inferéncias possiveis que se conformam com uma espécie (um tipo de
coisa), um argumento ¢ um signo que deve ser interpretado por meio de um principio
guia, uma lei.

A andlise de uma adaptagdo sob a perspectiva da tradugdo intersemiotica
deve levar em consideracao os signos literarios usados na realizacao do texto, e sua
relagdo com o signo cinematografico, produto da operagao semiotica desempenhada.
Na pratica da adaptagdo, os elementos visuais, sonoros e verbais, proprios do filme,
referem-se ao verbal da obra literaria.

A obra literaria e sua adaptagdao cinematografica se apresentam como signos
indiciais um do outro, visto que um remete ao outro. Cada signo ¢ entendido como
uma transformagao do outro, uma tradugdo. A passagem de um sistema verbal para
um nao-verbal se constitui como um processo tradutério, em que trabalhamos com
dois signos: o signo traduzido, que ¢ a obra literaria em si, € o signo tradutor, que ¢ a
traducdo para a tela, quer seja em forma de novela, de documentario ou outros. Estes
sdo os aspectos chamados de intersemidticos, aqueles provenientes do fato de que o

cinema e a literatura tém propriedades distintivas derivadas de meios diferentes.



51

A plurisemiose do cinema nunca ¢ percebida isoladamente. Diniz (2003: 66)
entende que ela faz parte de um “todo orgdnico em que os sistemas interagem,
reforcam uns aos outros, criam novos sentidos a partir de sua tensdo interior”. Assim,
juntos, todos os signos mostrados t€m seu papel para o conjunto dos significados de
um unico momento. E para tal, segundo Plaza (2001: 67), € mister que ndo se almeje
uma compreensao nitida dos limites entre os sistemas signicos envolvidos,
dividindo-os em cédigos separados (verbal, musical, pictorico etc), o que acarretaria
uma grande quantidade de subdivisdes, desviando a aten¢do do processo da tradugao

intersemiotica. Plaza (2001: 67) afirma que:

O importante para se inteligir as operagdes de transito semidtico € se
tornar capaz de ler, na raiz da aparente diversidade das linguagens e
suportes, os movimentos de passagem dos caracteres iconicos, indiciais e
simbolicos ndo apenas nos intercodicos, mas também no intracddigo. Ou
seja, ndo é o codigo [...] que define a priori se aquela linguagem ¢ sine
qua non icOnica, indicial ou simbdlica, mas os processos ¢ leis de
articulagdo de linguagem que se efetuam no interior de um suporte ou
mensagem.

Assim, cada elemento que compde uma cena de um filme (cenario, musica,
figurino, personagens etc) reforca integradamente o significado do momento. Os
signos precisam ser separados somente para efeito de descrigao.

O signo cinematografico de uma adaptacao tem como referente o literario, ja
que o produtor do filme utiliza o signo literario como objeto a ser traduzido, porém,
ao contrario do que muitos tedricos pensam, isso ndo reflete uma superioridade da
literatura em relacdo ao cinema. Em vez de fazer uma mera representagao do signo
verbal, o diretor e sua equipe criam uma realidade cinematografica fazendo uso dos
signos proprios do novo sistema tradutor. Ao ter contato com um determinado filme,

o intérprete atualizard as inimeras possibilidades interpretativas do signo

cinematografico, dando significado a obra.
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Ao se interpretar determinado signo, visto a intui¢do'’ da interpretagdo, nio
se da conta da complexidade das relacdes que estdo implicadas nesse ato. Do
contrario, como afirma Santaella (2002: 37), ao se analisar determinado signo, ¢
necessario que tornemos tais relagdes explicitas, analisando os interpretantes com
base nos aspectos envolvidos no fundamento do signo, bem como nos aspectos
envolvidos nas relagdes do signo com o objeto que ele representa. Ainda, segundo a
autora, deve-se evitar esteredtipos; evitar impor sobre o signo uma interpretacao ja
pronta, extraida de um repertério prévio, sem levar em conta o fundamento e os
objetos do signo.

Santaella (2002: 39) mostra que, ao analisarmos um signo, estamos, na
verdade, examinando o interpretante imediato e levantando, a partir do exame da
natureza do signo (sua relagdo com o objeto, seu potencial sugestivo, seus aspectos
iconicos, indiciais, simbdlicos), as possibilidades que ele apresenta. Ao levantarmos
tais possibilidades, estamos entrando no dominio do interpretante dindmico.

Dessa maneira, como afirma Santaella (2002: 39), em todo ato de analise
semiotica, sempre ocupamos a posicdo logica do interpretante dindmico, pois
analisar também significa interpretar. Assim, podemos dizer que uma semiose sO
pode ser estudada a partir do ponto de vista do analista. Porém, apesar de o signo ser
multiplo, varidvel e modificar-se de acordo com o olhar do observador, ele tem uma
autonomia relativa em relagdo ao seu interpretante, isto ¢, o poder evocativo,
indicativo e significativo do signo ndo depende inteiramente do intérprete. Para
Santaella (2002: 42), o intérprete apenas atualiza niveis de um poder que ja esta no
signo.

De fato, analisar semioticamente significa empreender um dialogo de signos,
no qual nés mesmos somos signos que respondem a signos. Nao ha nenhum critério

aprioristico que defina exatamente como uma certa semiose funciona, ja que tal

" A diferenca entre uma interpretagio analitica e uma interpretagdo intuitiva (apesar de a primeira nio excluir
a segunda) esta na utilizagdo que a analise faz das ferramentas conceituais que permitem examinar como e por
que a sugestdo, a referéncia e a significagdo sdo produzidas. (Santaella, 2002: 39).
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funcionamento depende do contexto de sua atualizagdo e do aspecto pelo qual ela ¢

observada e analisada.
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2.0 ESTUDO DO SIMBOLICO

Este capitulo trata do estudo do simbolico e se divide em trés partes. Na
primeira parte, faco consideragdes gerais sobre o termo simbolo, sua origem,
conceito e os varios significados que a ele sdao atribuidos. A segunda parte ¢
dedicada a comentarios sobre a compreensao e interpretacdo dos simbolos em geral.

Na terceira e tltima parte do capitulo, trato da concepcao de simbolo para Peirce.

2.1. CONSIDERACOES GERAIS SOBRE O SIMBOLO

Segundo Cirlot (1984: 12), ha indicios antigos, como o empoar dos cadaveres
com ocre vermelho, de que o pensar simbolista® teve seu principio nos fins do
paleolitico ou até mesmo antes. Naquela época, as constelagdes, os animais, as
pedras e os elementos da paisagem natural foram os mestres da humanidade. A
insercdo do homem no mundo dos fatos espirituais e morais, por exemplo, se deu
por meio do contato com o visivel. Sem duvida, como afirma Eliade (1991a: 8), o
pensamento simbolico, em todas as suas dimensoes, ¢ consubstancial ao ser humano
e precede qualquer linguagem e razao discursiva.

Para Riffard (1993: 331), a palavra simbolo (do grego symbolon) foi
inicialmente utilizada entre os gregos para se referir as metades de uma tabuinha que
hospedeiro e hospede guardavam, cada um a sua metade, transmitidas depois aos
seus descendentes. As duas partes juntas (sumballo) funcionavam para reconhecer
os portadores e para provar as relagdes de hospitalidade ou de alianga adquiridas no

passado®'. Lurker (1997: 656) diz que:

2 Embora o termo simbolismo seja também utilizado para se referir a0 movimento literario e artistico, cujas
raizes remontam ao fim do século XVII, refiro-me aqui ao que Lurker (1997: 649) chamou de “o estudo, a
doutrina, a ciéncia dos simbolos, de sua origem, significado e divulga¢ao”. Nesse sentido, a palavra envolve,
por exemplo, os significados de uma figura mitica, de uma obra de arte, de um sonho ou dos elementos que
fazem parte de uma cultura ou religido.

2! Na antiguidade grega, os simbolos, concebidos dessa forma, eram também sinais de reconhecimento que
possibilitavam aos pais reencontrarem seus filhos abandonados.
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Quando dois amigos se separavam por um periodo longo, ou para
sempre, partiam uma moeda, uma plaquinha de barro ou um anel; se apés
anos alguém das familias amigas retornasse, as partes unidas (symbaleim
= juntar, reunir) podiam confirmar que o portador de uma delas
realmente fazia jus a hospitalidade.

Uma das partes da moeda ou medalha diz respeito a representagdo simbolica
propriamente dita, ¢ a outra metade faz referéncia ao objeto representado pelo
simbolo, sem o qual a primeira metade carece de sentido. Uma parte ndo existe sem
a outra, e o sentido adquirido através da representacao so ¢ possivel quando as duas
partes estao juntas.

Dessa forma, ao representar as duas partes reunidas, o simbolo &,
inicialmente, “simbolo feito de algo”. Ao ser utilizado, ele passa a ser “simbolo de
algo”. Como afirma novamente Lurker (1997), o simbolo, em sua origem, ¢ um sinal
visivel de algo que ndo se encontra ali presente e concreto, algo que pode ser nele

percebido: no exemplo dado, a amizade dos possuidores das partes. Chevalier (2001:

XXI) complementa tal idéia, afirmando que:

O simbolo separa e une, comporta as duas idéias de separagdo e de
reunido; evoca uma comunidade que foi dividida e que se pode
reagrupar. Todo signo comporta uma parcela de signo partido; o sentido
do simbolo revela-se naquilo que ¢ simultancamente rompimento € unido
de suas partes separadas.

Por analogia, tal significado foi ampliado até compreender os cupons, senhas
ou fichas, que dao direito a receber soldos, indenizagdes ou viveres.

O sentido da palavra simbolo desenvolveu-se bastante, chegando a envolver,
por exemplo, oréaculos, pressagios, fenomenos extraordinarios considerados
provindos dos deuses, emblemas de corporagdes, crachds e varios tipos de sinais de
compromisso, como o anel de casamento ou o anel depositado pelos participantes de

um banquete, garantindo que pagarao corretamente por ele. De fato, poucas palavras

adquiriram tao vasta significagdo como a palavra simbolo.
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Em resumo, como afirma D’Alviella (1995: 21), o termo simbolo passou
gradualmente a se referir a tudo aquilo que, seja por acordo geral ou analogia,
representava convencionalmente alguma coisa ou alguém. Como ja mencionado
rapidamente no capitulo anterior, um simbolo ¢ uma representacdo, mas nao uma
reprodu¢do. Enquanto uma reproducdo implica igualdade, um simbolo ¢ capaz de
evocar a concep¢ao do objeto que ele representa devido, por exemplo, a
caracteristicas em comum, como ¢ o caso da alianga como simbolo do casamento,
ou dos pratos de uma balanga como simbolo da idéia de justiga.

Segundo Chevalier (2001: XXI), a histéria do simbolo comprova que
qualquer coisa pode adquirir valores simbodlicos, seja ela natural (pedras, animais,
flores, fogo, rios, raio etc) ou abstrata (nimero, idéia, forma geométrica etc). Assim,
através dos simbolos, objetos comuns adquirem ilimitaveis novos significados. Um
simples pedago de pano, por exemplo, ao ser erguido até o topo de um mastro,
refere-se a idéia de patria. Da mesma forma, dois simples segmentos de reta
concorrentes e perpendiculares fazem alusdo ao sacrificio espontaneo de Cristo.

Vivemos rodeados por simbolos, desde o aceno de maos em uma despedida
ao alfabeto que utilizamos para falar e escrever. H4 simbolos que dizem respeito
predominantemente ao psicolégico; outros ao cosmoldgico e natural.

Encontramos facilmente as mesmas representagdes simbolicas em lugares
diversos, povos distintos. Segundo D’alviella (1995: 27), essas questdes dificilmente
podem ser explicadas pelo acaso. Para o autor, ou essas imagens andlogas foram
concebidas independentemente ou foram apropriadas de um pais para outro.
Representagdo como a do sol por um disco ou face que emite raios, por exemplo,
nao ¢ propria de nenhuma raga ou nagdo especifica, mas trata-se de um aspecto
inerente ao ser humano: em determinada fase de seu desenvolvimento, o homem
simbolizou o deus-sol com caracteristicas que remetem a sua estrutura fisico-
anatOmica.

Da mesma forma, simbolos podem ser apropriados. O simbolismo hindu,

chinés e japonés, por exemplo, penetrou entre nds por meio de artigos comerciais,
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dentre eles, vasos, tecidos e pecas curiosas do Extremo Oriente. Do mesmo modo,
era habito, entre os soldados, marinheiros e viajantes antigos, ao deixar seus lares,
levar consigo seus simbolos, objetos a que tinham um estimavel apreco,
disseminando seu significado e adquirindo outros novos. Ao circularem, as moedas
também difundem as representagdes simbolicas traduzidas por seu povo ao cunha-
las.

Os simbolos dificilmente aparecem isolados, mas unem-se entre si, dando
lugar a composi¢des simbolicas. Embora se costume estudar as razdes pelas quais
acontecem alteragdes nas formas dos simbolos, nem sempre se da relevancia a
atracao que certas figuras exercem sobre outras. Para D’alviella (1995: 145), quando
dois simbolos expressam as mesmas idéias ou se inter-relacionam, eles apresentam
uma tendéncia para se amalgamarem ou se combinarem, produzindo, como

conseqiiéncia, um outro simbolo. D’alviella (1995: 145) diz ainda que:

Por ndo terem levado em consideragdo que um simbolo pode se unir a
varias figuras que diferem acentuadamente quanto a origem ¢ até mesmo
na aparéncia, muitos arquedlogos desperdicaram seu tempo debatendo
sobre as origens de um signo ou imagem [...]

Assim, ao estudar um simbolo, deve-se procurar ndo somente os seus
antecedentes, mas também as comunicagdes que podem ter acontecido entre seus
prototipos e, caso se faca necessario, deve-se estudar as relacdes entre os estagios

. .1 - . 2
sucessivos das transmutagdes simbolicas pelas quais o simbolo passou™. Apresento

a seguir algumas idéias acerca da interpretagdo de representacdes simbdlicas.

2.2. AINTERPRETACAO DO SIMBOLICO

Os primeiros estudos do simbdlico foram realizados por Athanasius Kircher

(1602 — 1680), professor de matematica e linguas orientais em Wiirzburg ¢ Roma.

22 Na presente analise, procurei ndo estudar o simbolo Anel de maneira isolada, mas relacionando-o a outras
representacdes simbolicas relevantes e que tém significado na obra em estudo.



58

Kircher foi o primeiro autor a falar acerca de uma disciplina symbolica e entendia o
simbolo como algo que conduz o espirito humano a conhecer uma outra coisa
através de alguma semelhanca fisica com outras.

As tentativas seguintes vieram do Romantismo, com destaque para Friedrich
Creuzer, que desejava a criacdo de uma disciplina propria para o estudo dos
simbolos, o que ndo se concretizou devido a constante ridicularizagdo do estudo do
simbodlico realizada pelos seus opositores e pelas correntes racionalistas e
positivistas do século XIX. Bachofen, pesquisador da antiguidade, também nao
conseguiu que o seu Versuch iiber die Grdbersymbolik der Alten (1859) (Ensaio
sobre o Simbolismo dos Tumulos da Antiguidade), fosse compreendido, por nao
restringir sua analise do simbolo a uma explicagdo meramente iconografica e
estética, mas procurar estudar os simbolos visando sua interpretagao.

O estudo do simbolico passou a ser contemplado pela psicologia a partir de
Freud, ¢ depois com Jung, que niao procuram os simbolos em manifestacoes
culturais ou religiosas, mas tentam identifica-lo na psique do homem. Para a escola
freudiana, a palavra simbolo exprime, de modo indireto, figurado e dificil de
decodificar, o desejo ou os conflitos. Nessa logica, o simbolo seria a relacdo que une
o contetido manifesto de um comportamento, de um pensamento, de uma palavra, ao
seu sentido latente. Como afirma Eliade (1991a: 8 — 9), para a psicandlise, as
imagens, os simbolos e os mitos ndo sdo criagdes irresponsaveis da psique, mas
respondem a uma necessidade e preenchem um papel: revelar as mais intimas
modalidades do ser. Assim, estudar os simbolos permite um melhor conhecimento
do homem.

Enquanto Freud via o inconsciente como uma espécie de “quarto de
despejos” dos desejos reprimidos (Jung, 1977: 12), Jung concebia-o como um
mundo tao real e vital para a vida de um homem como € o consciente. Os elementos
(linguagens e pessoas) do inconsciente seriam os simbolos, que, através dos sonhos,
poderiam se comunicar com o mundo consciente. Para Jung, os simbolos presentes

nos sonhos ndo podem ser decifrados ou interpretados por meio de um manual ou
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glossario. Por serem “uma expressao integral, importante e pessoal do inconsciente
particular de cada um”, os simbolos selecionados pelo inconsciente individual de
certa pessoa (durante o sonho) t€ém um sentido que lhe diz respeito e a mais
ninguém. Por isso, o autor considera a interpretagdo dos simbolos presentes nos
sonhos uma tarefa unicamente pessoal e particular, que ndo pode ser realizada

empiricamente. Para Jung (1977: 20), um simbolo é:

[...] um termo, um nome ou mesmo uma imagem que nos pode ser
familiar na vida didria, embora possua conotacdes especiais além de seu
significado evidente e convencional. Implica alguma coisa vaga,
desconhecida ou oculta para nos.

Assim, para a escola jungiana, uma palavra ou imagem ¢ considerada
simbolica no momento em que implica algo além de seu significado manifesto e
imediato, algo que ndo pode ser precisamente definido ou explicado. Por este
motivo, ou seja, por haver varias coisas que nao podemos compreender, ¢ que, para
Jung (1977: 21), freqiientemente usamos termos simbolicos para representar
conceitos que ndo conseguimos definir completamente. Um exemplo ¢ a utilizagao
de linguagem simbolica e de imagens pelas igrejas.

Somente em 1953 foi fundada, por M. Engelson, em Genebra, a primeira
sociedade destinada ao estudo dos simbolos, Société de Symbolisme, que se retine
em Genebra, Bruxelas e Paris e publica seus artigos no Cahiers Internationaux de
Symbolisme. Em associagdo com o Psycology Department (Universidade Estadual
da Georgia), formou-se nos Estados Unidos a International Society for the Study of
Symbols, cuja publicagdo ¢ intitulada International Journal of Symbology. Além
disso, muitas institui¢des cientificas contribuem de diversas formas para o estudo
dos simbolos, como o Instituto C.G. Jung de Ziirich, The Mediaeval Academy of
America, fundada em Cambridge em 1925, com a publicagdo Speculum, e a
Fundagao Ludwig Keimer (Basiléia) que, em associacdo com o Instituto Ticinese di
Alti Studi (Lugano), realiza conferéncias cuja énfase esta na arqueologia e na

etnologia.
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Para Eliade (1991b: 205 — 206), dentre os fatores que contribuiram para
generalizar o interesse pelo estudo dos simbolos na atualidade, pode-se citar: as
descobertas da psicologia de Freud e Jung de que a atividade do inconsciente ¢
apreensivel através da interpretacdo das imagens, o surgimento da arte abstrata
(inicio do século XX), as experi€ncias poéticas surrealistas apos a Primeira Guerra
Mundial e as pesquisas dos etndlogos, principalmente acerca das idéias de Lucien
Lévi-Bruhl sobre a estrutura e as fungdes da “mentalidade primitiva”, idéias estas
que instigaram muitos filosofos Europeus a estudarem o mito e o simbolo. Eliade
(1991b) fala ainda da importancia dos estudos realizados por epistemologos e
lingiiistas buscando mostrar o carater simboélico da linguagem e das artes.

Edmond Leach (apud Grimal, 2000: VII) classifica as teorias que embasam as
pesquisas miticas contemporaneas em trés grandes tipos: feorias funcionalistas,
teorias estruturalistas e teorias simbolistas. De acordo com tais perspectivas, 0 mito
constitui-se como uma ciéncia, dotada de metodologias proprias, que atua em varias
dire¢des e se apdia em diversas areas, dentre elas, a psicologia, a sociologia, a
etnologia, a historia das religides, a lingiiistica, a gnosiologia, a antropologia etc.
(Grimal, 2000: VII).

As posi¢des funcionalistas se voltam para o papel exercido pelos mitos nas
sociedades em que se conservam vivos e atuantes, sem almejar desvendar o
significado espiritual ou intelectual das narrativas miticas. Do contrario, enfatizam a
funcdo social que os mitos desempenham na vida comunitaria, como mostra

Malinowski (apud Grimal, 2000: VII e VIII):

O mito cumpre, na cultura primitiva, uma fungdo indispensavel;
expressa, acentua e codifica a crenga; protege e refor¢a a moral; vigia a
eficiéncia do ritual e de certas regras praticas para a orientacdo do
homem. O mito ¢, assim, um ingrediente vital da civilizagdo humana; ndo
¢ uma fabula va, mas uma forca criadora activa; ndo ¢ uma explicacdo
intelectual ou uma imagem artistica, mas ¢ um privilégio pragmatico da
fé primitiva e da sabedoria moral.
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Incluem-se nesses estudos autores como M. P. Nilsson (1874 — 1967), que
estudou questdes culturais do mito e sua influéncia na vida dos Antigos; J. E.
Fonterose e Theodor H. Gaster, com sua corrente intitulada Teoria do mito e do
ritual; Walter Burkert, que estuda os mitos ressaltando as decorréncias sociais € a
sua coesao com o ritual. Para Burkert, o mito, que pertence ao nivel lingiiistico, ¢
um conto tradicional aplicado a algo de interesse para a coletividade, transferindo,
dessa forma, a sua relevancia ndo para o momento da criacdo, mas para o da
transmissao e preservacgao.

Diferentemente, como mostra G. Dumézil (apud Grimal, 2000: XVI e XVII),

para as teorias estruturalistas:

A funcdo da classe particular das lendas que sdo os mitos é, com efeito, a
de exprimir dramaticamente a ideologia de que vive a sociedade, de
manter na sua consciéncia nao s6 os valores que ela reconhece e os ideais
que persegue de geragdo em geracdo, mas, principalmente, o seu ser ¢ a
sua propria estrutura, os elementos, os vinculos, os equilibrios, as tensdes
que a constituem, justificar, no fundo, as regras e as praticas tradicionais
sem as quais tudo o que € seu se dispersaria.

Para o autor, as religidoes sdao o meio pelo qual se distribui qualquer
experiéncia do homem, e seu estudo ndo deve se voltar para questdes isoladas, mas
enfocar as relagoes de elementos, ja que o sistema religioso de uma sociedade
exprime-se em mitos que representam estas relagdes. Tal concepcdo de Dumézil
acerca do mito influenciou muitos autores que pesquisaram sobre a mitologia e a
religido da Grécia e Roma, incluindo, entre outros, E. Benveniste, Stig Wikander,
Lucien Gruschel, T. W. Powel, Jan de Vries, J. Duchesne-Guillemin, Francis Vian,
Raymond Bloch e Jean Bayet.

Destaca-se também como grande investigador do estruturalismo Claude Lévi-
Strauss (1908 - ) que, apoiado nos conhecimentos metodologicos da Escola
Lingiiistica de Praga, especialmente em Roman Jakobson, e nos estudos de V.
Propp, propde uma analise estrutural do mitos acompanhada de uma ampla

inventariacdo de determinantes psicologicos, que postula uma analogia de estruturas
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entre as varias ordens de fatos sociais e lingiiisticos. Para o autor, o mito tem “uma
esfera de existéncia e de significagdo independente, dentro da qual se verifica a
actuacdo de variagdes, associagdes, de montagens que sdo auténomas” (Grimal,
2000: XVIID).

Na perspectiva simbolista da analise mitologica, dominio em que se inserem
os estudos realizados no presente trabalho, estdo autores que véem o mito como uma
forma diferente de exprimir o pensamento, a cultura e o modo de observar o mundo.
Para Grimal (2000: IX), tedricos tao diferentes como E. Cassirer, S. Freud, C. G.
Jung, K. Kerényi, W. F. Otto, M. Eliade, P. Ricoeur ou G. Durand t€ém em comum o

fato de:

[...] admitirem o simbolo, tautegérico, que se afirma a si proprio,
implicando a interven¢do de reac¢des fundamentais, como a actividade
fisica e a vontade. Trata-se de um outro tipo de linguagem, colectiva,
mais emotiva e rica, exprimindo o que ndo pode ser expresso
directamente no falar corrente. Os mitos dirigem-se, pois, ndo apenas ao
entendimento, mas, também, a fantasia e a realidade.

E. Cassirer (1874 — 1945), por exemplo, considera que o mito ¢ forma que
cria significado, ja que ¢ algo que se apoia sobre uma for¢a positiva da figuragdo e
da imaginagdo, ¢ niao sobre uma espécie de deficiéncia do espirito. Grimal (2000:
IX) mostra que, para Cassirer, ao se constituir como forma de pensamento, forma de

intui¢do e forma de vida:

[...] o mito pode apenas ser historia verdadeira, mesmo que o seja na
medida em que estabelece uma relagdo com os elementos formais
estaticos da experiéncia, os Unicos a que ¢ possivel atribuir a
qualificagdo, relativa, de objectividade.

O fildlogo classico W. Otto (1874 — 1958) inova a idéia de mitologia ¢

religido ao considerar os deuses gregos, como sao mostrados, por exemplo, nos
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Poemas Homéricos, “imagens simbolicas de uma intui¢do vital ndo traduzivel de
outro modo” (Grimal, 2000: X). J& Karl Kerényi (1897 — 1973) entende a mitologia
como meio capaz de informar sobre a vida social do homem antigo, sendo um trago
basico da sua vida comum. Para ele, as imagens ou os elementos narrativos que
aparecem na narrativa mitica com valor simbolico essencial sdo chamados
mitologemas e “sdo considerados expressao da psyche coletiva do povo que criou a
mitologia” (Grimal, 2000: XII).
Para Mircea Eliade (apud Grimal, 2000: XIII):

[...] o mito conta uma historia sagrada; relata um acontecimento que teve
lugar no tempo primordial, no tempo fabuloso das origens. Por outras
palavras, o mito conta como, gragas ao actos dos seres sobrenaturais,
uma realidade teve existéncia, quer seja a realidade total, o Cosmo, ou
apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento
humano, uma instituicéo.

O mito seria, pois, uma ‘“narrativa de criacao”, através da qual se conta a
maneira como determinada coisa foi produzida, como comegou a ser.

As véarias formas contemporaneas de aproximacao do mito, que traduzem o
interesse do homem em tentar compreendé-lo, ampliaram e atualizaram o seu
conceito, antes relacionado apenas as historias de herois e deuses da Grécia e Roma
antigas. O mito excedeu tais limites e passou a envolver, por exemplo, aspectos do
cotidiano atual.

Como se pode observar, a formacao, agenciamento, e interpretacdo dos
simbolos sdo interesse de varias disciplinas: a Historia das Civilizagdes e Religides,
a Lingiiistica, a Antropologia Cultural, a Critica de Arte, A Psicologia, a Medicina, a
Publicidade, etc. De fato, todas as ciéncias do homem, assim como todas as formas
de arte estdo envolvidas com o simbolico, embora cada uma tenha sua propria
concepeao e aplicagdo da designacao simbolo.

Segundo Eliade (1991b: 207), embora o simbolismo seja estudado segundo
diversas perspectivas (a perspectiva da psicologia profunda, da arte plastica e

poética, da etnologia, da semantica, da semiotica, da epistemologia ¢ da filosofia),
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devido ao forte vinculo que ha entre as disciplinas humanas, qualquer descoberta
relevante de uma area contribui para as outras. Assim, idéias acerca do simbolico
proprias da psicologia, por exemplo, muitas vezes interessam a ciéncia das religides.
Ainda que as contribuicdes € o sentido do simbdlico sejam diferentes em cada
disciplina, ndo se pode negar que o assunto ¢ 0 mesmo.

O presente trabalho, por varias vezes, faz referéncias a diversos significados
que sdo atribuidos ao simbolo do anel em outras obras, culturas e religides;
significados estes formulados a partir de diferentes perspectivas.

Um dos sentidos de um simbolo s6 ¢ apreendido por meio da andlise das
condi¢des em que aparece, de como se comporta ¢ de sua conseqiiente finalidade.
Tecer andlises que apenas produzem conjecturas sobre o sentido do simbolo vai de

encontro ao que Cirlot (1984: 41) pensa quando afirma que:

O realismo que vé no fabuloso uma copia alterada ou uma confabulacio
de elementos diversos, tampouco faz algo sendo subministrar uma
explicacdo secundaria sobre a problematica “origem”, sem penetrar a
razao de ser deste ente.

Dessa forma, para Cirlot (1984), afirmar, por exemplo, que a imagem de um
morcego gerou a idéia de hipogrifo, de quimera e de dragdo, ¢ fornecer um elemento
infimo a respeito do valor significativo e simbodlico de tais animais mitoldgicos.
Lurker (1997: 667) compartilha com tal idéia e diz que a andlise e interpretagdao
simbodlicas devem ser isentas de perspectivas ideoldgicas e de associagdes
precipitadas.

Contrariando tal idéia, alguém afirmaria que a famosa e freqiiente associagao
entre a arvore € a serpente, por exemplo, deve-se unicamente a observagdao (que
ocorre nos paises em que ha serpentes) de que tais répteis fazem seus antros ao pé
das arvores. Mesmo sem descartar a possibilidade de tal idéia, observamos que ela
nao explica, por exemplo, o sentido deste simbolo na histdria da tentagdo biblica. O

simbolico vai mais além. Neste caso, varios aspectos remetem a relacao analoga que

ha entre a serpente e a arvore: o seu carater linear, a semelhanca da serpente com as
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raizes, a dualidade bem e mal (enquanto a arvore eleva os ramos ao sol, como
adoracdo, a serpente espera por sua presa para mata-la).

Segundo Cirlot (1984: 5), a redugdo ou especializagdao extrema do sentido de
um simbolo costuma ter como conseqiiéncia a degradagao do significado, tornando-
o uma insignificancia alegdrica ou atributiva. No instante em que resumimos a
analise do simbolo da serpente e da arvore ao fato de as serpentes se aninharem
junto as arvores, estamos apenas utilizando uma constatagdo para explicar, sem
mencionar elementos referentes a relacdo interna entre os simbolos.

E certo que, ao explicarmos o simbélico, sempre resta algo intraduzivel. Isso
ocorre porque, como ja mencionado anteriormente, o simbolo aponta para algo que
esta ausente, representando-o, mas sem apreender todas as suas possibilidades. Um
simbolo, como afirma Lurker (1997: 657), ndo é composto de formagdes rigidas,
que podem ser facilmente e precisamente delimitadas, mas mutaveis e, em muitos
casos, ambiguas. De fato, ordena significados analogos, cada um em um certo nivel,
ou seja, revela diferentes sentidos simultaneamente. Segundo Hampate (apud
Chevalier 2001: XXIV), na lenda fula® de Kaydara, o velho mendigo (o iniciador)
diz a Hammadi (o peregrino, em busca de conhecimento): “O meu irmio! Aprende
que cada simbolo tem um, dois, varios sentidos. Esses significados sdo diurnos ou
noturnos. Os diurnos sao favoraveis, € os noturnos, nefastos”.

Tendo como base essa multiplicidade de sentidos de um simbolo, entende-se
que cada representacdo simbolica funciona como o centro de uma teia, que esta
ligado a diversas outras teias com seus respectivos centros. R. de Becker (apud
Chevalier 2001: XXII), diz algo semelhante quando afirma que o simbolo pode ser
comparado a um cristal que reflete de maneiras diversas uma luz, conforme a faceta
que a recebe. Nesse sentido, Todorov (Chevalier, 2001: XXIV) considera que no

simbolo ¢ produzido um fenomeno de condensagdo, ou seja, um significante

# Os Fulani, Fula ou Phoulah, sdo um grupo étnico némade que compreende varias populagdes espalhadas
pela Africa Ocidental, desde a Mauritania a noroeste até aos Camardes a leste. A lingua fula (também
chamada peulem francés e fulani em inglés), é falada entre 10 ¢ 16 milhdes de pessoas e tem um status de
lingua oficial na Mauritania, Senegal, Mali, Guiné, Burkina Faso, Niger, Nigéria, e Camardes.
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remetendo a mais de um significado. Assim, o simbolo anel, por exemplo,
representa diversos objetos, que, por sua vez, funcionam como representacdo de
diversos outros objetos, em uma cadeia infinita.

A percepcao do simbolo ¢ também pessoal. Em seu processo de formacgao, o
ser humano acrescenta as experiéncias pessoais, valores culturais e sociais herdados

da humanidade que o precedeu até entdo. Chevalier (2001) afirma que:

O simbolo tem precisamente essa propriedade excepcional de sintetizar,
numa expressdo sensivel, todas as influéncias do inconsciente e da
consciéncia, bem como das for¢as instintivas e espirituais, em conflito ou
em vias de se harmonizar no interior de cada homem.

Assim, a compreensdao de um simbolo depende fortemente da percepgao
direta, possibilitada pelo repertorio pessoal. Analises historicas, comparagdes
interculturais, pesquisas acerca das interpretagdes provindas das tradigdes orais e
escritas ¢ prospecgdes da psicanalise contribuem para tornar tal interpretagdo mais
completa e menos arriscada. Wirth (apud Chevalier 2001: XXII) complementa tal
idéia, afirmando que “[...] é proprio do simbolo o permanecer indefinidamente
sugestivo: nele, cada um vé aquilo que sua poténcia visual lhe permite perceber.
Faltando intui¢do, nada de profundo ¢ percebido”.

Visto tal subjetividade e sugestividade dos simbolos, cada andlise realizada
torna-se produto de um ponto de vista, e ndo deve almejar esgotar, nem ao menos
relativamente, nenhum dos dominios referentes a concepcdo de representacao
simbolica, mas procurar unir a compreensao do papel significativo do simbolo em

estudo a interpretacao de alguns de seus multiplos sentidos, em favor da autoridade

das obras estudadas.
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2.3. O SIMBOLO PARA PEIRCE

A nogao de representagdo relacionada a idéia de signos, simbolos, imagens e
a outras formas de substitui¢do ¢ alvo de interesse dos estudos semioticos desde a
escolastica medieval, que a definia, de maneira geral, como “o processo de
apresentagao de algo por meio de signos”. Para Santaella & No6th (1999: 16), o
proprio conceito inglés representation(s), ao ser concebido como sindénimo de signo,
explica a concepgao de representagdo.

Para Peirce (apud Santaella & No&th, 1999: 17), representacdo ¢ a
apresentagao de um objeto a um intérprete de um signo ou a relagdo entre o signo e
0 objeto. Assim, o autor define representar como “estar para”, no instante em que
considera que “algo esta numa relagdo tal com um outro que, para certos propositos,
ele ¢ tratado por uma mente como se fosse aquele outro”. Nasser (2003: 11) diz, por
exemplo, que uma foto ou uma pétala seca que levamos em nossa carteira e que foi
dada por uma pessoa muito especial, representa esta pessoa, para quem se dirige a
concepcao de reconhecimento.

De fato, ao carregar a foto ou pétala seca, uma pessoa estara, de certa forma,
trazendo para perto de si a outra pessoa, pois gostaria que estivesse sempre consigo.
No momento em que ndo pode estar presente, esta pessoa esta ali simbolizada e seu
significado, aproximado por meio dos simbolos que a representam.

Para Peirce (apud Santaella & No6th, 1999: 63):

[...] qualquer palavra comum - “estrela”, “pdssaro”, “casamento” — ¢
exemplo de simbolo, e o simbolo ¢ aplicavel a tudo aquilo que possa
concretizar a idéia relacionada com a palavra. Por si mesmo o simbolo
ndo ¢ capaz de identificar as coisas as quais se refere ou é aplicavel, isto
¢, ndo nos faz ver uma estrela no céu ndo nos mostra um passaro voando,
nem celebra um casamento diante de nossos olhos, mas supde que somos
capazes de imaginar tais coisas, tendo a eles associado a palavra.
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Assim, como no caso do retrato e da pétala seca representando uma pessoa
especial, o simbolo constroi uma relagdo com seu objeto, por meio de uma idéia na
mente do intérprete™”.

Diferentemente do icone e do indice, o simbolo ¢ um signo que estabelece
uma relacdo com seu objeto por meio de uma mediagdo, ou seja, as idéias presentes
no simbolo e em seu objeto se relacionam a ponto de fazer com que o simbolo seja
interpretado como se referindo aquele objeto, isto €, fazendo com que o simbolo
represente algo que ¢ diferente dele. Assim, o simbolo se relaciona com seu objeto
devido a uma idéia presente na mente do usuario, um habito associativo, uma lei,
chamada por Peirce de interpretante logico. Este, como mostra Santaella (2005:
264), corresponde a lei ou regra interpretativa que “guia a associagdo de idéias
ligando o simbolo a seu objeto”.

Assim, um signo funciona como simbolo se, em relacdo ao objeto que ele
representa, for um legi-signo, ou seja, uma lei que ¢ um signo.(Santaella, 2005:

262). Sobre o conceito de lei, a autora diz que:

A lei funciona, portanto, como uma forca que serd atualizada, dadas
certas condigdes. Por isso mesmo, a lei ndo tem a rigidez de uma
necessidade, podendo ela propria evoluir, transformar-se. Contudo, em si
mesma, a lei ¢ uma abstracdo. Ela ndo tem existéncia concreta a ndo ser
através dos casos que governa, casos que nunca poderdo exaurir todo o
potencial de uma lei como forga viva.

Santaella (2005: 262) diz que a lei de interpretagdo ja estd contida no proprio
signo, permitindo que produza um signo interpretante ou uma série de signos
interpretantes. Dessa forma, o signo ¢ interpretado como sendo signo devido a lei,
porque o legi-signo funciona como uma regra que determinara seu interpretante.

A autora ainda cita a linguagem verbal como um exemplo claro de legi-signo.

No momento em que fazem parte do sistema de uma lingua, as palavras sdo

 1déia esta que Peirce chama de interpretante, sobre a qual discorri com mais profundidade na segunda parte
do primeiro capitulo.
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interpretadas de acordo com as leis desse sistema. Assim como todos os tipos de
legi-signos, as palavras, por exemplo, sO possuem existéncia concreta através de
suas manifestacdes, chamadas por Peirce de réplicas.

Para Santaella & N6th (1999: 65), sem o icone, o simbolo nada significaria e,
sem o indice, perderia seu poder de referéncia. Assim, o simbolo contém dentro de
si elementos de iconicidade e elementos de indicialidade.

De fato, o simbolo em si mesmo, ndo mostra sobre o que esta falando. Para
que o simbolo, tipo geral, se aplique a um caso especifico ¢ conseqiientemente se
conecte ao seu objeto, ele necessita de um indice. Como mostra Santaella (2005:
268), “o poder de referéncia, poder indicativo do simbolo vem de seu ingrediente
indicial”. Quando se refere a palavra anel, por exemplo, o objeto dessa palavra é um
tipo geral que nenhum caso especial de anel pode englobar por completo.
Diferentemente, no instante em que se diz anel élfico, a designagdo élfico indica a
procedéncia do anel e, portanto, refere-se a um caso ao qual o geral se aplica
(embora élfico dependa do icone mental daqueles que utilizam a palavra).

Embora fornecam todo o poder de referéncia que um simbolo possui, os
indices ndo sdo capazes de significar, razdo pela qual o simbolo necessita de um
icone. A parte exclusivamente simbdlica de um simbolo (conceito ou sentido)
corresponde ao hébito geral, que precisa ser atualizado pelo icone que integra o
simbolo, produzindo significado. Santaella (2005: 269) ilustra tal concep¢do com
um exemplo claro. Ela diz que “[...] nossa idéia geral, digamos, de um gato, por
exemplo, seria a fusao resultante de imagens decorrentes das situagdes repetidas de
experiéncias sensoOrias mais determinadas e muito diferenciadas de gatos
particulares”.

Com base nesses principios, percebe-se que a idéia geral corresponde a forma
ou unidade imediatamente percebida, ou seja, o icone, qualidades que atualizam o
conceito ou habito geral que ¢ o simbolo.

De fato, o simbolo, em si mesmo, ndo possui existéncia concreta. Peirce

(apud Santaella & Noth, 1999: 64), ilustra tal idéia com o exemplo da palavra
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“estrela”. Para o autor, ao escrevermos ou pronunciarmos “estrela”, estamos apenas
produzindo uma réplica da palavra. Embora se refira a algo real, a palavra em si
mesma ndo possui existéncia concreta. Consiste em uma seqiiéncia de sons, ou
representamens de sons (Santaella, 2005: 262), que se torna signo por meio de um
habito ou lei que faz os intérpretes a compreenderem como significando uma estrela.

Desse modo, ao escrevermos a palavra, ndo a estamos criando. Igualmente,
no momento em que a apagamos, ndo a estamos destruindo. Ela permanece viva no
espirito dos que a usam, mesmo que estejam adormecidos.

No momento em que ndo se apdia na concepgao peirceana de simbolo como
lei ou legi-signo (uma regra que o permite ser interpretado como se referindo a um
certo objeto), Nasser (2003: 6) contraria tal visdo, ao falar em destruicdo de um
simbolo. Para a autora, no instante em que um simbolo perde sua fungdo de

representar, ele morre. Do contrario, para Peirce (apud Santaella & N6th, 1999: 64):

[...] mesmo que a palavra ndo esteja mais viva, em uso por seus falantes,
como ¢ o caso das linguas mortas, nem assim ela perdera seu poder de
denotar e significar, pois este poder lhe ¢ dado por seu carater de lei, num
sistema de leis que ¢ a lingua de que ela ¢ parte.

O objeto representado por um simbolo é tdo abstrato quanto ele. Para
Santaella & No6th (1999: 64), o objeto corresponde a uma idéia a que a palavra esta
ligada. Tomemos, por exemplo, a sucessdo de sons e representagao escrita de sons
anel. Cada manifestagdo concreta e diferente de anel, seja ela oral ou escrita,
inclusive esta que acabo de escrever, serd apenas uma réplica da palavra enquanto
lei. E € no cerne dessa lei que reside a forma abstrata da imagem. Portanto, podemos
até apagar uma imagem ou palavra que produzimos para simbolizar algo, mas, ao
fazé-lo, ndo estaremos de forma alguma destruindo as formas abstratas que
correspondem ao simbolo e seu objeto.

Assim, a relagdo entre simbolo e objeto, de carater convencional, advém do
legi-signo que determina o interpretante. A associacdo de idéias que se realiza,

através de regra interpretativa, na mente do intérprete, forma o interpretante, que é o
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responsavel pela conexdo entre o signo e seu objeto. Entretanto, Santaella (2005:
266) mostra que, ao interpretar um determinado legi-signo simbolico, nenhum
intérprete ¢ capaz de esgotar sua generalidade. Decorre dai a aptiddao do simbolo
para mudangas, decorrentes, por exemplo, de alteracdes no habito interpretativo de
certo simbolo, visto que os interpretantes logicos podem ser modificados. Vé-se
entdo que, embora um simbolo dependa de uma convencao, o seu significado pode
variar com o tempo e de acordo com a perspectiva através da qual se analisa, uma
vez que €, como afirmou Short (apud Santaella, 2005: 266), “um signo em

crescimento nos interpretantes que ele gerara”.
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3. A TRADUCAO INTERSEMIOTICA DE O SENHOR DOS
ANEIS

A primeira parte deste capitulo apresenta os procedimentos metodologicos
adotados para a andlise do corpus. A segunda e ultima parte almeja discutir as
estratégias utilizadas pelo diretor e sua equipe para realizar a traducdao do livro O
Senhor dos Anéis para o cinema. Além disso, procura destacar como a obra de
Tolkien e sua tradu¢do cinematografica se relacionam na constru¢do do simbolo

Anel.
3.1. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS
3.1.1.CONSTITUICAO DO CORPUS

O corpus ¢ constituido principalmente pelo livro O Senhor dos Anéis™, de
J. R. R. Tolkien (1954), e por sua traducdo cinematografica, dirigida por Peter
Jackson (2001 — 2003). Para maiores referéncias, também fiz uso dos livros O

Hobbif* ¢ O Silmarillion®’, ambos também escritos por J. R. R. Tolkien.
3.1.1.1. OLIVRO DE J. R. R. TOLKIEN

O Senhor dos Anéis foi escrito por J. R. R. Tolkien em 1954, ap6s mais de 12
anos de trabalho atento, e ¢ um dos varios livros que tratam da mitologia pelo autor
criada. Embora a intengao original de Tolkien fosse publica-lo como um s6 livro,

sua editora, a Allen & Unwin, optou por trés volumes separados (4 Sociedade do

* TOLKIEN, J. R. R. O Senhor dos Anéis. Tradugdo de Lenita Maria Rimoli e Almiro Pisetta. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2002.

%6 TOLKIEN, J. R. R. O Hobbit. 2* ed. Trad. Lenita Maria Rimoli e Almiro Pisetta. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1998.

Y TOLKIEN, J. R. R. O Silmarillion. 2* ed. Trad. Waldéa Barcellos. S3o Paulo: Martins Fontes, 2006.
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Anel, As duas torres e O retorno do Rei), devido ao preco do papel no pds-guerra e
por achar o livro, de mais de mil paginas, extenso demais para ser publicado em um
unico volume.

Na Inglaterra, O Senhor dos Anéis somente perde em popularidade para a
Biblia e, numa enquete realizada pela livraria virtual amazon.com, obteve o primeiro
lugar na lista dos melhores livros do século XX. Além disso, a obra de Tolkien
influenciou a musica, os jogos de RPGs, os desenhos animados e até mesmo a
Internet, com centenas de websites dedicados a sua obra.

O livro narra a historia do hobbit Frodo, que, com a ajuda de alguns
companheiros, ¢ o responsavel pela destrui¢do do Anel de poder criado pelo Senhor
da Escuriddao, Sauron, para controlar outros anéis magicos que havia dado a alguns
povos da Terra-Média. Enquanto Sauron recupera sua forga, Frodo deve destruir o
Anel, langando-o no fogo da Montanha da Perdigdo, para que Sauron nao
reconquiste o mundo.

Tolkien criou um novo mundo, seu povo, sua propria histéria e geografia —
mitos que parecem reais. Quando ele escreve, pensamos que tudo ¢ auténtico, pois
usa muitos adjetivos e descreve os personagens e principalmente o cenario
minuciosamente.

A obra ¢ repleta de simbolos, dentre os quais se destaca o Anel, elemento que
permeia toda a historia, sendo, por muitos, considerado um personagem na trama.
Dentre os varios anéis criados por Tolkien em sua vasta obra, o Anel de Sauron ¢ a
representacdo do mal que destroi e corrompe a mente e o coragdo humanos, o que o
torna uma ameaga a felicidade da Terra-Média. Ao se associar a outros simbolos, o
Anel de poder compde diversos significados que fundamentam os valores e

ensinamentos construidos ao longo da obra.
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3.1.1.2. O FILME DE PETER JACKSON

Entre 2001 e 2003, o filme O Senhor dos Anéis, dirigido pelo diretor
neozelandés Peter Jackson e financiado pela New Line Cinema, foi langado no
cinema em forma de trilogia, embora tenha sido filmado por completo e
ininterruptamente em dezoito meses na Nova Zelandia. A produgdo do filme exigiu
quase oito anos da vida de Peter Jackson e quatro anos da vida dos atores e equipe
técnica, ja que todo o trabalho s6 foi concluido com a versao especial em DVD de O
Retorno do Rei, quase dois anos apds sua estréia. Para sua produgdo foram
necessarios cerca de 114 personagens com fala, 20 mil figurantes e 2.400 pessoas
trabalhando na equipe técnica.

Com roteiro de Peter Jackson, Philippa Boyens, Stephen Sinclair e Frances
Walsh, musica de Howard Shore, fotografia de Andrew Lesnie ¢ efeitos especiais da
Weta Digital, o filme teve o dificil trabalho de traduzir para milhdes de fas em todo
o mundo uma das obras mais cultuadas de toda a literatura, tendo, desde sua estréia,
no final de 2001, um lucro acima do normal e incluindo-se entre as dez maiores

bilheterias da historia do cinema.

3.1.2. ANALISE DOS DADOS.

Partindo do pressuposto de que a tradugao filmica de uma obra escrita produz
signos que traduzem os signos literarios cinematograficamente, acrescentado outras
marcas, a presente pesquisa, de carater analitico-descritivo, abordaréd as teorias de
tradugdo com enfoque no processo tradutdrio, ndo no produto. A analise ndo levara
em conta aspectos relacionados a equivaléncia ou fidelidade, comumente associados
aos estudos tradicionais de traducgdo.

Para fundamentar a postura adotada nesta pesquisa, basear-me-ei em algumas
linhas teoricas. A concep¢do de adaptagdo como sindnimo de traducdo se

fundamenta nos estudos de traducdo intersemiotica de Jakobson (1991) e Plaza
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(2001). Para analisar a traducao, basearei as discussdes nos Estudos Descritivos de
Traducao, cujos teodricos sao Lefevere (1992), com o conceito de reescritura; Toury
(1995), que defende um estudo da articulagdo entre o texto original e a tradugao
segundo sua func¢do; e Cattrysse (1992), com a idéia de que a adaptacao nao deve ser
subordinada ao texto tido como original.

Para nao ficar restrito a analise verbal do livro, mas compreender a natureza e
a capacidade referencial dos signos literarios e cinematograficos, além de entender o
seu funcionamento, utilizar-me-ei de conceitos da semidtica, através das abordagens
de Joly (2002), Peirce (1975 e 1983), Perez (2004), Pignatari (1987), Pinto (1987),
Santaella e Noth (1999), Santaella (1985, 1995, 2002 e 2005) ¢ Santana (2005). As
questdes sobre o cinema se fundamentardo em tedricos da linguagem
cinematografica, como Aumont et al. (1995) e Martin (2003), e em criticos que
abordam a questdo da adaptagao de obras para o cinema, Macfarlane (1996) e Stam
(2000 e 2005).

Para fundamentar questdes ligadas a literatura de Tolkien, a obra O Senhor
dos Anéis, bem como a simbologia do anel nas culturas e o estudo do simbdlico em
geral, utilizarei Chevalier (1993), Colbert (2002), Cirlot (1984), D’alviella (s/d),
Eliade (1991a e b), Grimal (2000), Lurker (1997), Riffard (1993) e Salem (2001).
Também revisarei alguns estudos ja realizados que também abordam questdes
ligadas a tradugdo de obras literdrias para o cinema: Alves (2004), Diniz (1998),
Mascarenhas (2006), Oliveira (1999), Santana (2005) e Silva (2002).

Para analisar os mecanismos utilizados pelos produtores do filme para
traduzir aspectos ligados ao simbolo anel, primeiramente farei um levantamento
acerca dos diversos contextos em que a palavra anel aparece na obra escrita.
Tentarei, através de uma analise interpretativa, destacar as diversas significagdes a
que se remete o simbolo Anel no decorrer da narrativa escrita, podendo fazer relagao
com algumas das inumeras referéncias que a literatura em geral traz sobre esse

simbolo e seus significados culturais e religiosos.
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Em relagdo a andlise do filme, farei uma descri¢ao detalhada das seqiiéncias
de plano, da movimentagdo de cadmera, do som e da iluminagdo das cenas que fazem
referéncia a simbologia do Anel. Em seguida, através da confrontacdo entre os dois
materiais, identificarei como livro e filme constroem a simbologia do Anel e quais as
estratégias utilizadas pelos produtores do filme para traduzir tais significados do

livro de Tolkien.

3.2. A CONSTRUCAO DO SIMBOLO ANEL NA OBRA O SENHOR
DOS ANEIS: UMA ANALISE INTERSEMIOTICA

Quando Tolkien, na década de trinta, comecou a escrever as aventuras do
personagem de O Senhor dos Anéis, Bilbo Bolseiro (ainda no livro que precede O
Senhor dos Anéis, O Hobbit), ele ndo tinha em mente uma historia cujo elemento
principal era um anel. No inicio, o anel de Bilbo ndo desempenhava um grande
papel na historia e foi apenas algo valioso encontrado pelo hobbit e que prolongou
os anos de sua vida. Sabendo que anéis magicos sao normalmente relevantes em
historias desse tipo, Tolkien ndo queria que O Senhor dos Anéis se resumisse as
aventuras de um hobbit em busca de riquezas, portanto comegou a imaginar o anel
de poderes magicos como centro das atengdes.

Enquanto O Senhor dos Anéis narra historias do final da Terceira Era, O
Silmarillion relata acontecimentos de um passado muito anterior, porém ligado a
obra em estudo. Quando O Senhor dos Anéis foi publicado, em 1954, as historias de
O Silmarillion j& existiam ha pelo menos meio século, em suas versdes originais,
escritas por Tolkien em velhos cadernos, as vezes as pressas e a lapis. Apenas quatro
anos apds sua morte, em 2 de setembro de 1973, aos 81 anos de idade, seu filho
Christopher editou e publicou O Silmarillion.

Entre outras historias, O Silmarillion conta acerca dos anéis de poder, que

foram feitos por Celebrimbor, neto de Féanor e o maior dos artifices de Eregion,
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uma terra fundada pelos noldor™, cujo lider era o proprio Celebrimbor. N3o obstante
as adverténcias de Gil-galad® e Elrond"’, os Gwaith-i-Midain (artesdos de Eregion)
aceitaram a ajuda de um estrangeiro chamado Annatar, o Senhor dos Presentes. Com
a sua instrugao, os Anéis do Poder comecaram a ser forjados, por volta de 1500 da
Segunda Era (SE). A fabricacdo dos anéis continuou nas décadas subseqiientes,
também com o auxilio do estrangeiro, até¢ que em 1590 SE, os Trés Anéis foram
completados: Narya, o anel do fogo; Nenya, o anel da agua e Vilya, o anel do ar.

Com os anéis, os elfos almejavam retardar a acdo do tempo, apostando que,
desse modo, preservariam os locais onde viviam, ja que, devido a imortalidade,
sofriam bastante ao ver o perecimento daqueles que amavam. Ja& Annatar (Sauron
disfarcado) desejava a dominacdo e escravizacdo de todos. Por esse motivo, em
Mordor, no fogo da Montanha da Perdi¢ao (Orodruin), forjou o Um Anel, onde pds
parte de sua propria esséncia. O Um Anel controlava todos os outros anéis e ainda
permitia a escravizagao mental de seus portadores.

Quando Sauron o colocou pela primeira vez, os Elfos perceberam a sua
intengdo, tiraram e esconderam seus proprios Anéis. Como conseqiiéncia, Sauron
em furia, com um exército devastou Eregion e matou Celebrimbor, reivindicando a
posse de todos os Anéis. Conseguiu varios deles, exceto os Trés que ja haviam sido
enviados para longe, nos quais Sauron jamais tocou. Dos anéis capturados, nove
foram dados aos homens (que se tornaram seus servos, os nove Nazgiil), e sete
foram dados aos Andes, que se mostraram mais resistentes € nao sucumbiram a
vontade de Sauron.

Durante uma batalha contra homens e elfos, ao tentar conquistar todos os
territorios da Terra-média, Sauron foi vencido, € o anel foi cortado de seus dedos

pelo filho do rei, Isildur. Este teve a chance unica de destrui-lo, langando-o no fogo

*¥ Os elfos-profundos, a segunda leva dos eldar (elfos das familias vanyar, noldor e teleri).

¥ Elfo e ultimo Rei Supremo dos Noldor na Terra-média. Com Elendil, foi lider da Ultima alianga entre
homens e elfos, e morto com ele em combate contra Sauron.

%% Elfo, filho de Edrendil e Elwing, que permaneceu na Terra-média até o fim da Terceira Era.
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da Montanha da Perdi¢do. Entretanto, dominado pela ganancia e pelo poder que o
anel possivelmente lhe traria, ele se recusou e escolheu ficar com o objeto.

Algum tempo depois, o anel de poder entdo escorregou do dedo de Isildur
quando ele nadava no rio Anduin. Em seguida, Isildur foi morto a flechadas em uma
emboscada de orcs, e o anel se perdeu no rio e foi esquecido. Quase 2.500 anos
depois, durante uma pescaria, o hobbit Déagol o encontrou, sendo morto em seguida
por seu amigo Sméagol, tomado de inveja e provavelmente ja sob a influéncia do
anel. Sméagol apropriou-se do anel e 0 manteve consigo por cerca de cinco séculos,
ganhando longevidade muito acima do normal, embora seu corpo e seu espirito
tenham sido corrompidos.

Em uma de suas aventuras, narradas no livro O Hobbit, Bilbo Bolseiro
encontrou o anel na caverna de Sméagol (que o havia perdido) e o carregou consigo
durante suas aventuras. O objeto conferia invisibilidade e longevidade a Bilbo, que,
sem saber que aquele se tratava do anel forjado por Sauron, permaneceu com ele até
seu aniversario de cento e onze anos, quando decidiu ir embora e viajar pelo mundo.
Ele entdo o deixou como heranga para seu sobrinho Frodo Bolseiro, que também
comemorava aniversario, trinta e trés anos. Ai entdo se inicia a histéria de O Senhor
dos Anéis.

Ao descobrir a origem do anel e o perigo que Frodo corria em carrega-lo, o
mago ¢ amigo Gandalf explicou-lhe que tal objeto precisava ser destruido na
Montanha da Perdicao, onde havia sido criado. Agora a alma de Sauron comegava a
recuperar sua for¢a e ele queria o Anel de volta para reconquistar a Terra-Média.
Restava a Frodo deixar o Condado onde vivia em busca de seu objetivo. Junto com
outros oito companheiros, ele formard a Sociedade do Anel e partird nesta viagem
em busca da salvagao da Terra-Média.

E sabido que muitos anéis existentes na literatura possuem espirito ou alma.
Colbert (2002: 14) cita a lenda do folclore judaico, segundo a qual o arcanjo Miguel

deu um anel magico ao rei Salomao para aprisionar as almas dos génios maléficos.
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Salomao fez os génios construirem um grande templo e depois os langou no Mar
Vermelho.

Em O Senhor dos Anéis, o poder do Um Anel estava ligado a natureza
maligna de Sauron, embora ele se manifestasse de diferentes maneiras de acordo
com seu portador. De fato, em algumas passagens, Tolkien deixa claro que Sauron
esta representado pelo Anel por ele criado, como vemos na fala do personagem
Gollum: “ — Espectros! — gemeu ele. — Espectros com asas! O Precioso ¢ o mestre
deles. Eles enxergam tudo, tudo. Nada pode se esconder deles. Maldita Cara Branca!
E eles contam tudo para Ele”. (Tolkien, 2002: 662).

Ao observar os espectros do Anel, servos de Sauron, Gollum afirma que estes
sdo controlados pelo Um Anel, a quem ele chama de Precioso. Eles sentem, a todo o
momento, a presenca do Anel.

Em um momento anterior, Frodo, de posse do Anel, sente até mesmo a mao

de Sauron buscando seu objeto de desejo:

- Por que, por que ndo foi destruido? — gritou Frodo. — E como aconteceu
ao inimigo perdé-lo, se era tdo forte ¢ o considerava tdo precioso? —
Apertou o Anel em sua mio, como se ja enxergasse dedos escuros se
estendendo para tentar toma-lo. (Tolkien, 2002: 53).

Como vemos, o Anel era como uma parte vital de Sauron: ele precisava do
Anel para continuar vivo e manifestar todo o seu poder; se ele fosse destruido, o
espirito de Sauron também o seria.

Em suas narrativas, Tolkien deixa transparecer que o Um Anel possuia, até
certo ponto, vontade propria, e era sempre atraido pela vontade de seu criador. O
portador do Anel, ndo importasse sua indole, se sentiria atraido a conduzi-lo de volta
a seu Mestre. E o que observamos na passagem subseqiiente, em que Gandalf fala a

Frodo sobre o Anel:

- Esse foi 0 acontecimento mais estranho em toda a histéria do Anel até
agora: a chegada de Bilbo exatamente naquela hora, e o fato de ter
colocado a mao sobre ele, cegamente, no escuro.
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- Havia mais que um poder em ag@o, Frodo. O Anel estava tentando
voltar para seu mestre. Tinha escorregado das maos de Isildur e o traira;
depois, quando houve uma chance, pegou o pobre Déagol, ¢ este foi
assassinado; e depois disso Gollum, e o Anel o devorou. Nao podia mais
fazer uso dele: Gollum era pequeno ¢ mesquinho demais, e enquanto
permanecesse com ele o anel jamais deixaria o lago escuro. Entdo nesse
momento, quando seu mestre estava novamente acordado e enviando seu
pensamento escuro da Floresta das Trevas, ele abandonou Gollum. Para
ser apanhado pela pessoa mais improvavel que se poderia imaginar:
Bilbo, do Condado. (Tolkien, 2002: 57).

Assim, ao observarmos a fala de Gandalf, vemos que o Anel parecia ter alma,
vontade propria, visto que, com o intuito de voltar para seu mestre, traiu Isildur,
“pegou o pobre Sméagol”, o devorou e, por fim, o abandonou. O Anel ¢, de certa
forma, personificado.

Tanto no livro O Hobbit, como no inicio de O Senhor dos Anéis, a palavra
anel & grafada com “a” minusculo, pois sua identidade ndao ¢ conhecida dos
personagens até que Gandalf descobre que se trata do Anel de Sauron. O proprio
Tolkien percebeu a importancia do anel com o decorrer da historia.

No filme A Sociedade do Anel (excluindo-se o prologo, quando se conta a
criacao dos anéis de poder), o anel também assume a mesma postura: ele passa a ser
o Um Anel a partir do momento em que Gandalf descobre a sua origem. Na
seqiiéncia em que Frodo e Gandalf conversam, logo apds a partida de Bilbo, pela
primeira vez o anel, aparentemente simples, deixa transparecer para Frodo
caracteristicas especiais, habilidades proprias de um ser humano, como acordar,
ouvir e, at¢ mesmo, falar: um olhar mais atento a cena ¢ capaz de nos mostrar o

momento em que os dois amigos ouvem o Anel sussurrar a palavra Isildur e se

espantam.
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FIGURA 1: o0 Anel personificado

Gandalf: Sim. Por sessenta anos o Anel permaneceu em siléncio com Bilbo, prolongando sua
vida, adiando sua velhice. Mas ndo mais, Frodo. O mal esta se agitando em Mordor. O Anel
despertou. Ele ouviu o chamado de seu mestre.

Frodo: Mas ele foi destruido, Sauron foi destruido.
Ring: (sussurros) Isildur...

(ambos Gandalf e Frodo olham para o Anel) *' *

3! As figuras referentes as cenas do filme sdo acompanhadas do roteiro de Peter Jackson, Philippa Boyens e
Fran Walsh, cuja versdo primeira se encontra em nota de rodapé.

% Gandalf: Yes. For sixty years the Ring lay quiet in Bilbo's keeping, prolonging his life, delaying old age.
But no longer Frodo. Evil is stirring in Mordor. The Ring has awoken. It's heard its master's call.
Frodo: But he was destroyed. Sauron was destroyed.

Ring: (whispers) Isildur...
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Nesse caso, atribuir a um objeto inanimado uma caracteristica inerente aos
seres humanos, personificando-o, foi o recurso utilizado pelo diretor do filme para
traduzir iconicamente a insercao da letra maitscula “A”, visto que, dentre os seus
varios usos, letra maiuscula iniciando palavra pode nomear substantivos proprios. O
“A”maiusculo utilizado por Tolkien se assemelha as qualidades do Anel, isto é,
recupera analogicamente a qualidade de personagem que lhe ¢ atribuida e,
funcionando como icone, ¢ capaz de “excitar na mente receptora sensagdes analogas
as que o objeto excita”, (Santaella, 2005: 296) nesse caso, remetendo ao poder que
emana do Anel e que o personifica.

No inicio de seu didlogo (cena anterior a da figura 1), Frodo e Gandalf atuam
em uma cena cuja decomposi¢do mostra planos americanos™. Tal tipo de plano
apresenta ao espectador qualidades que passam despercebidas, visto a quantidade de
detalhes intricados existentes, que chegam aos olhos de quem assiste ao filme
continguamente. Do contrario, posteriormente, no instante em que sussurra (imagem

a), o Anel ¢ visualizado em close-up. Como mostra Xavier (1983: 91):

Close-ups geralmente sdo revelagdes dramaticas sobre o que estd
realmente acontecendo sob a superficie das aparéncias. Podemos ver um
plano médio de uma pessoa, sentada e conversando calma e friamente. O
close-up, entretanto, revelarda os dedos que tremem nervosamente
apalpando um pequeno objeto-signo de uma tempestade interna.
Deste modo, por se tratar do tema discutido por Frodo e Gandalf, o Anel tem
sua presenca enfatizada pelo uso do close-up. Martin (2003: 39) diz que, através de
tal recurso, “a tela pode fazer viver sob os nossos olhos os objetos inanimados”.

Dick (1990: 32) mostra que Alfred Hitchcock também utilizou o Primeiro plano

(both Gandalf and Frodo stares at the Ring)

3 Xavier (1984: 19), ciente de que ndo ha regras rigidas para a delimitagio entre um tipo e outro, classifica os
planos no cinema em: Plano geral (utilizado em cenas localizadas em lugares amplos; a cdmera mostra todo o
espaco da a¢@do); Plano Médio ou de Conjunto (utilizada principalmente em ambientes internos; a camera
mostra o conjunto de elementos envolvidos na ac¢do); Plano americano (as figuras humanas sdo mostradas até
a cintura aproximadamente, em fun¢fo da maior proximidade da cdmera); Primeiro plano ou close-up (a

camera, proxima a figura, apresenta apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade
da tela).
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como forma ideal para enfatizar objetos importantes para a compreensao de uma
determinada cena, como, por exemplo, um copo suspeito de leite (em Suspeita,
1943), um envelope caido de um agente nazista (em Sabotador, 1942), ou uma
garrafa de vinho cheia de minério de uranio (em Interludio, 1946).

No filme em estudo, o close-up foi utilizado como suporte direto ao enredo,
visto que a visualizagdo do Anel em primeiro plano coincide com o momento em
que ele sussurra, chamando a atengdao do espectador para a personificagdo que ¢
atribuida ao Anel e causando espanto em Frodo e Gandalf. Na seqiliéncia, ao
ouvirem ¢ observarem assustados o Anel, os dois personagens também sao
visualizados em close-up (imagens b, ¢, d, f). Para Dick (1990: 32), tal recurso pode
revelar uma emogao particular para a qual, dentro das circunstancias, uma tomada
longa (plano médio, por exemplo) teria sido inapropriada. O autor ainda cita o
exemplo do diretor Griffith, em seu filme Lirio Partido (1919): o medo da
personagem Lucy (interpretada por Lillian Gish), ante a denuncia de seu pai, ¢
caracterizado na cena por meio de um close-up, que revelava e dava dramaticidade
ao seu sentimento.

Tolkien criou Sauron como um ser de forca superior a qualquer outra
conhecida pelos integrantes da sociedade. Uma prova disso sdo as palavras de
Gandalf a Thorin em O Hobbit: “ele ¢ um inimigo acima dos poderes de todos os
andes juntos” (Tolkien, 2003: 25). Por ser parte de Sauron, parte esta cortada de sua
mao, O Anel se constitui como expressao do poder, sinal de superioridade. Lurker
(1997: 28) lembra a entrega do anel a José pelo farad, que documenta a transmissao

de toda plenipoténcia, narrada na Biblia, no livro de Génesis 41: 42 —43:

Entdo tirou Fara6 o anel de sua mao, e o pés na mdo de José, ¢ o fez
vestir de roupas de linho fino, e o p6s um colar de ouro no seu pescoco. E
fé-lo subir no segundo carro que tinha, e clamavam diante dele: Ajoelhai-
vos. Assim o pds sobre toda a terra do Egito.
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O autor ainda cita o anel episcopal que ¢, desde o séc. VII, sinal da unido com
Deus e com o cargo por ele outorgado, expressao do poder dai resultante e selo de
fé, chamado signaculum fide.

Como ja dito, em O Senhor dos Anéis, o Anel de poder so seria destruido no
fogo da Montanha da Perdicao, onde havia sido feito, e Sauron, seu senhor, sé seria
destruido caso tal proeza acontecesse. De fato, Sauron cré que seus poderes e
talentos sao maiores do que os demais espiritos criados pelo deus Iluvatar e orgulha-
se disso. Ele, entretanto, esquece que todos os poderes que possui derivam do
proprio Iluvatar, cujas habilidades sdo muitos superiores. A soberba de Sauron vai
longe demais e, como afirma Colbert (2002: 139), ele se sente no lugar de Deus.
Humphrey Carpenter (2006: 233 — 234), mostra a carta escrita ao poeta W. H.
Auden por Tolkien, em que este comenta suas criticas ao livrto O Reforno do Rei.

Tolkien diz que:

Em O Senhor dos Anéis, o conflito ndo é basicamente sobre “liberdade”,
embora ela esteja naturalmente envolvida. E sobre Deus e Seu direito
unico a honra divina. Os Eldar ¢ os Numenoreanos acreditavam n’O
Unico, o Deus verdadeiro, e consideravam a devogdo a qualquer outra
pessoa uma abominagdo”.

Dessa forma, Sauron, representado como um tnico olho (como veremos mais
adiante), e cujo poder maximo era o Anel, desejava ser um Rei-Deus, e era assim
considerado por seus seguidores. O Anel ndo esta associado a poderes divinos
apenas na mitologia de Tolkien. Entre os Assirios ¢ na Pérsia aquemenidica®, por
exemplo, o sol era por vezes representado por um anel dotado de asas e associado as
imagens dos deuses Assur ¢ Ahuramasda, como mostra Lurker (1997: 28). O autor
ainda cita as imagens dos deuses dos germanos setentrionais, que possuiam anel
dourado no brago, como sinal de sua santidade e poder.

Por diversas vezes, ha referéncias a forga viva presente no Anel, referéncias

estas normalmente associadas ao olho de Sauron e ao elemento fogo. Primeiro

3* Dinastia persa, fundada em 550 a.C. por um descendente dos Aquémenes, Ciro I, e extinta apds a morte de
Dario III, Gltimo soberano aqueménida, em 333 a.C.
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discutirei acerca do simbolo ol/ho e sua relagdo com o Anel. Posteriormente,
abordarei em minhas andlises a relacao entre o Anel e o elemento fogo.

Sauron, ndo tendo ainda recuperado a sua forma fisica completa, aparece
como um unico Olho, sem palpebras, que tudo vé€ e sente, como vemos na fala de

Aragorn, abaixo transcrita:

- O Senhor do Escuro ja sabia demais, e seus servidores também; e
Grishnakh evidentemente enviou alguma mensagem para o outro lado do
Rio depois da briga. O Olho Vermelho estara olhando na dire¢do de
Isengard. (Tolkien, 2002: 591)

Em muitas lendas, deuses e demonios sdo apresentados como seres de um sé
olho, como o deus egipcio do sol Ra, que “era dotado de um unico olho
incandescente, simbolo da natureza ignea” (Chevalier, 2001: 655); Nas lendas
celtas, o deus Balar tinha um olho unico de fogo que podia destruir exércitos
inteiros; O deus germanico Odin era “tdo avido de conhecimento que, em troca dele,
deu um olho ao gigante Mimir”; “Os humanistas usam um unico olho para
representar Deus”. (Lurker, 1997: 497).

Embora o olho tinico, sem palpebras, seja um simbolo da condicdo sub-
humana (como no caso dos ciclopes da mitologia greco-romana), por outro lado, ele
¢ o simbolo da Esséncia e do Conhecimento Divino, como mostra Cirlot (1984: 427

- 428):

A posse de dois olhos expressa a normalidade fisica e seu equivalente
espiritual; por isso o terceiro olho ¢ simbolo de sobre-humanidade ou
divindade. No caso do olho tinico, seu significado é ambivalente; por ser
menos que dois (normalidade), expressa infra-humanidade, mas por sua
posicdo na fronte, acima do lugar disposto pela natureza, parece aludir a
poderes extra-humanos [...].

Embora a seguinte passagem de O Senhor dos Anéis:

A breve luz bateu num enorme vulto sentado, parado e solene como os
grandes rei de pedra dos Argonath. Os anos o haviam corroido, e maos
violentas o tinham mutilado. A cabega se fora, ¢ em seu lugar estava
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colocada em arremedo uma pedra redonda e aspera, rudemente pintada
por maos selvagens a semelhanga de um rosto sorridente com um grande
olho vermelho no meio da testa. (Tolkien, 2002: 739).

descreva o momento em que parte da Sociedade do Anel encontra a cabeca
da estatua do rei substituida por uma cabeca com olho vermelho®, Sauron existia
apenas como um olho, vermelho, que, fantasticamente, ndo fazia parte de uma
cabeca ou qualquer outro conjunto, nem coincidia com o olho de sua antiga estrutura

anatomica. Sobre tal aspecto, Cirlot (1984: 428) diz que:

Os olhos heterotopicos, quer dizer, deslocados de seu lugar anatomico e
transladados a diversas partes do corpo em figuragdes fantasticas,
anggélicas ou divindades (nas maos, asas, torso, bracos), diferentes lugares
da cabeca, aludem ao correlato espiritual da visdo, quer dizer, a
clarividéncia.

Na obra em estudo, o Olho se mostra um personagem extremante astuto e
atilado. Sua perspicacia provém desde a época em que ainda possuia forma fisica
definida, quando, usando o nome Annatar (Senhor dos Presentes), ele tenta persuadir
os elfos aos seus servigos. Apesar da recusa de Gil-Galad (o ultimo rei dos noldor na
Terra-média), uma sociedade de artifices em Eregion, chamada de Gwaith-i-Mirdain
(Povo dos Joalheiros), passa para o seu lado, recebendo ensinamentos secretos de
Sauron acerca da producdo de anéis magicos, como ja foi dito no inicio do capitulo.
Durante muitas passagens do livro, Frodo, Bilbo, ¢ at¢ mesmo Gandalf, sentem ou
véem o olho maligno de Sauron ao tentar pegar ou ao utilizar o Anel, como fica
claro na passagem abaixo:

Bilbo passou a mao sobre os olhos. — Sinto muito! — disse ele. — Mas me
senti tdo estranho. E apesar disso seria de certo modo um alivio ndo ter
mais de me preocupar com ele. Ele cresceu na minha mente nos ultimos

tempos. As vezes eu sentia que ele era um olho me vigiando. (Tolkien,
2002: 35).

35 . .

Servidores de Sauron (talvez orcs) trocaram a cabega dos reis por cabecas dotadas de um olho vermelho,
como forma de representar seu mestre ¢ de mostrar a superioridade de Sauron e sua vontade de reinar como
absoluto na Terra-média.



87

Vé-se que, em didlogo com Gandalf, Bilbo demonstra que o Anel j4 o domina
de tal forma que o faz vé-lo como um olho, o Olho de Sauron: se o Anel ¢ parte de
seu mestre, € provavel que ele sinta sua presenga. Ao utilizar tal metafora, Tolkien
traga um paralelo entre o carater representantivo do signo (nesse caso, o Olho) e
algo diverso dele (que ¢ o Anel). Como mostra Peirce (apud Santaella, 2005: 304),
as metaforas sao definidas como “signos que representam o carater representantivo
de um representamen [signo] por apresentarem um paralelismo com algo mais”. Na
passagem da obra, ¢ gracas a metafora do discurso de Bilbo que o leitor pode
visualizar imageticamente a semelhanga que permite o icone representar seu objeto.
No livro, temos ainda outras referéncias ao Olho: Frodo vé o olho de Sauron no
espelho de Galadriel, e os orcs, seres hediondos e servidores de Sauron, sempre se
referem a ele, como O Grande Olho.

No filme, a visualizacdo do Ane/ como olho se apresenta também por
similaridade. Porém, isso se observa em efeitos de camera e sobreposi¢do de
imagens. Por exemplo, na cena de 4 Sociedade do Anel em que, apos a despedida de
Bilbo, Gandalf tenta pegar o Anel do chdo e vé o olho de fogo de Sauron, o diretor
utiliza a cAmera subjetiva®® (imagens a, b, d). Neste caso, em contre-plongée’’, a
camera mostra o ponto de vista do objeto, e ndo o de Gandalf, dando a idéia de que o
Anel ¢ que estd olhando para ele, ndo o contrario. Assim, temos a no¢do de que o

Anel é o proprio olho de quem o criou.

%% Como mostra Dick (1990: 35 — 36), enquanto “uma tomada objetiva representa o0 que a cimera vé; uma
tomada subjetiva (as vezes chamada de caAmera subjetiva) representa o que o personagem vé”. [An objective
shot represents what the camera sees; a subjective shot (sometimes referred to as a subjective camera)
represents what the character sees].

37 Na contre-plongée, o tema ¢é fotografado de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel normal do
olhar. (Martin, 2003: 41)



FIGURA 2: camera subjetiva e a relagao Anel-Olho.

“Gandalf volta para dentro, olha para o Anel no chéo, se abaixa e pde sua mao sobre ele como se
para pega-lo. Antes que ele possa tocé-lo, ele vé um flash do olho de Sauron, surpreso ele o deixa.
Gandalf senta no escritorio no Interior de Bolsdo, fumando. Ele parece estar pensando
profundamente.”®

No instante em que possui forma semelhante ao Olho, o Anel o representa e
faz referéncia a sua origem, ao seu criador, sendo portanto um icone. Ele ¢ uma

representagao que mantém uma relacao de analogia qualitativa com seu referente. O

¥ «“Gandalf goes back inside, he stares that the Ring on the floor, bends down and puts his hand over it as if to
pick it up. Before he can even touch it, he sees a flash of the Eye of Sauron, surprised he leaves it. Gandalf
sits in the study inside Bag End, smoking. He seems to be in deep thoughts”. (The Lord of the Rings: the
Fellowship of the Ring - Movie Transcript — page 11).
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formato, a cor dourada e a procedéncia que caracterizam o Anel retomam as
qualidades formais do Olho: formas, cores e proporg¢des, permitem reconhecé-lo. Tal
referencialidade ocorre devido a similaridade entre signo e objeto (seu nivel de
primeiridade), o que, por um instante, nos faz ter a consciéncia de que o signo Anel ¢
o proprio referente, visto o estatuto do icone de “possibilidade ainda nao-atualizada”
(Santaella, 2005: 194).

E certo que, por se tratar de uma imagem e indicar algo do mundo visivel, os
dois signos ainda adquirem um proeminente nivel de indexicalidade (seu nivel de
secundidade). O Anel é também um indice no instante em que aponta para o seu
objeto por ser uma parte deste: em determinada cena do filme, Gandalf diz a Frodo
que o Anel é parte de seu mestre (Sauron). Assim como o Olho, o Anel é parte de seu
criador e estabelece uma relagao de fato (concreta) com seu objeto, ja que ¢ afetado
por ele. Percebe-se que “a semelhanca cede lugar ao indice”, proporcionando a
imagem “a forg¢a da propria coisa”, provocando no espectador “o esquecimento de
seu carater representativo” (Joly, 2002: 40). Assim, o que era uma simples
possibilidade se atualiza na mente do intérprete, € a montagem realizada pelo diretor
refor¢a o entendimento da relagdo entre Anel e Olho por parte do espectador.

Todavia, embora esteja ligado a seu objeto por caracteristicas icOnicas e
indiciais, o signo Anel apresenta certos significados que apenas podem ser
compreendidos por aqueles que dominam o sistema de convengdes culturais a partir
do qual as figuras se relacionam, atribuindo a tais figuras um acentuado carater
simbolico. Estdo ai incluidos a relagdo do Anel com o poder, a agressividade, a
destrui¢do, a unido, entre outros, como veremos no decorrer da analise.

Uma outra andlise pode ser realizada observando-se a cena de O Retorno do
Rei, em que Gollum decepa o dedo de Frodo e toma-lhe seu objeto de desejo,

conquistando finalmente o seu inico e obsessivo objetivo:
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FIGURA 3: O Anel entra na mente de Gollum através do olho

DENTRO DA FENDA DA PERDICAO
CLOSE: GOLLUM ergue de forma triunfante o ANEL no ar.

DESLUMBRADO!*

A criatura se vangloria e ergue o Anel: a camera deixa o espectador ver a

expressdo triunfante de seus olhos através do artefato dourado (imagem a), e o

3% INT. CRACK OF DOOM - DAY
CLOSE ON: GOLLUM triumphantly HOLDS the RING ALOFT . . .
ECSTATIC!
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movimento de distanciamento™ (zoom out) usado pelo diretor permite o Anel
emoldurar o olho direito de Gollum (imagem e), como forma de simbolizar e
reproduzir o desejo ambicioso que existia em seu espirito, ja que, segundo Lurker
(1997: 497), o olho ¢ o “espelho da alma”, “a cobiga” 1 Assim, o desejo do
personagem ¢ exteriorizado: no inicio a criatura parece olhar para o espectador,
como que para informa-lo de sua sorte, e, em seguida, mostra o motivo de todo
regozijo.

Na obra de Tolkien, ha ainda uma forte relagao entre os simbolos Olho, Anel
com o sol e o fogo. Em algumas passagens, Sauron, normalmente representado por
um olho sem palpebras, ¢ mostrado por Tolkien como o sol:

- Mas quando abaixou os olhos, viu a sua frente, distantes, os topos das
Montanhas Sombrias, de onde vinha o riacho. E de repente pensou:
“Debaixo daquelas montanhas deve ser um lugar fresco e de muita
sombra. O sol ndo poderia me olhar ali. As raizes dessas montanhas

devem ser raizes de verdade; deve haver grandes segredos enterrados 14
que ndo foram descobertos desde o inicio.” (Tolkien, 2002: 55).

Gollum evita o sol e a lua porque lembram o olho de Sauron, como vemos no

seguinte didlogo entre Samwise Gamgi e Frodo:

- O senhor acha que ele consegue nos enxergar? — disse Sam.

- Nao sei — disse Frodo baixinho -, mas acho que ndo. Mesmo para olhos
amigos ¢ dificil enxergar essas capas élficas: eu ndao posso vé-lo na
sombra, mesmo a apenas alguns passos de distidncia. E ouvi dizer que ele
ndo gosta do sol e da lua. (Tolkien, 2002: 644).

Como mostra Chevalier (2001: 656), o simbolo Olho ¢ culturalmente
associado ao sol. O proprio termo irlandés para olho, su/, corresponde ao nome

Bretdao do Sol. Em gaélico, o sol ¢ chamado metaforicamente, “olho do dia” (Ilygad

* Movimento em que a cAmera abre o foco, enquadrando sem corte, um maior nimero de personagens e/ou
objetos na tela.

“ CHEVALIER (2001: 656) cita algumas culturas que compartilham a mesma concepgio de olho, dentre as
quais posso citar a dos Bambaras (povo do grupo Mande, cuja maior parte vive em Mali e Senegal), para
quem a visdo que o olho confere simboliza o desejo.
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v dydd). Diversas moedas gaulesas apresentam uma cabeca de herdéi com o olho
desmesuradamente aumentado, como referéncia ao sol.

Em inimeras culturas, o sol era o grande deus, com diversos nomes: Amon,
R4 e Aton no Egito; Surya ou Savitri na india védica; Apolo na Grécia. (Thiollier,
s/d.: 329). Para Cirlot (1984: 535), o sol representava o olho de varios deuses: na
India, o sol Stirya ¢ o olho de Varuna; na Pérsia, o de Ahuramasda; na Grécia,
Hélios € o olho de Zeus (como Urano). No Egito ¢ o olho de R&, enquanto no Isla ¢
o olho de Ala.

Cirlot (1984: 427) faz um comentario deveras relevante explicando a relagdo

analoga entre os olhos dos deuses e o sol:

Sendo o sol foco da luz e esta, simbolo da inteligéncia e do espirito, o ato
de ver expressa uma correspondéncia a agdo espiritual e simboliza, em
conseqiiéncia, o compreender. Por isso, o “olho divino”, assim chamado
pelos egipcios, impunha-se como signo determinativo, Quadza,
simbolizando “o que alimenta o fogo sagrado ou a inteligéncia no
homem”, quer dizer, Osiris. E muito curiosa a concepgdo analitica do
olho, ou melhor, do circulo da iris, centralizado na pupila como “sol da
boca” (verbo criador).

Na citagdo, o autor introduz o elemento fogo como referente a inteligéncia.
Ora, sabe-se que “para a maior parte dos povos primitivos, o fogo ¢ um demiurgo e
procede do sol, é sua representacdo sobre a terra” (Cirlot, 1984: 258). Logo, a
analogia entre o sol e o olho se explica no instante em que o olho divino,
representado pelo sol, € o que alimenta o fogo sagrado.

Na seguinte passagem de O Senhor dos Anéis, Frodo vé uma estrela vermelha

que brilha no céu como um olho atento que queima:

A Lua do Cagador se exibia redonda no céu noturno, fazendo inveja a
todas as estrelas menores. Mas abaixo, no sul, uma estrela brilhava
vermelha. A cada noite, conforme a lua minguava de novo, ela brilhava
mais e mais. Frodo podia vé-la de sua janela, profunda no céu,
queimando como um olho atento que resplendia sobre as arvores na beira
do vale. (Tolkien, 2002: 285).
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Nesta outra, o sol ganha uma tonalidade de sangue:

Embaixo, no horizonte, as saliéncias das montanhas brilhavam vermelhas
dos dois lados. Uma fumaga parecia subir ¢ escurecer o disco do sol até
atingir a tonalidade do sangue, como se tivesse incendiado a relva ao
passar para baixo da superficie da terra. (Tolkien, 2002: 528)

Ao citar e descrever o sol nas duas passagens, percebe-se que, além de
associa-lo ao “Olho”, Tolkien atribuiu a tal objeto as tonalidades ‘“vermelha” e
“sangue”, assim como utilizou termos como “brilhava” e “queimando”.

No primeiro caso, as qualidades “vermelha” e “sangue” fazem lembrar o
Olho em chamas vermelhas de Sauron. Sdo descri¢des indicativas, no instante em
que sdo um tipo de representacdo que aponta imediatamente a mente do receptor
para o objeto em questdo, o Olho vermelho do criador do 4Anel, cuja vontade maligna
de aniquilar todas as criaturas que a ele se opuserem também esta representada nas
qualidades “vermelha” e “sangue” das passagens do livro anteriores. Como veremos
a seguir, o vermelho esta culturalmente associado a agressividade, ao sangue a ao
fogo.

Das cenas do filme que se seguem (figura 4 e 5), percebemos como aspectos
qualitativos da imagem, como a cor vermelha, podem ser compreendidos em sua

dimensao simbdlica. Primeiramente, temos a seqiiéncia de A Sociedade do Anel em

que Frodo olha no Espelho de Galadriel (figura 4):
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FIGURA 4: Frodo olha no Espelho de Galadriel

Frodo se aproxima do espelho e da uma olhada. Ele observa ¢ nada vé, com excecdo de seu
reflexo. Entdo, de repente, o espelho clareia ¢ mostra a visdo de Legolas, Merry ¢ Pippin, ¢ entdo
Sam. Ele vé Bolsdo, queimadas na Vila dos Hobbits, a escaviddo dos Hobbits e a destrui¢do do
Condado. Entdo, repentinamente, o Olho de Sauron preenche todo o espelho. O Anel pendurado no
pescogo de Frodo o inclina em dire¢do a 4gua. Vapor comega a subir da bacia, a0 mesmo tempo
em que Sauron fala a Frodo na Lingua Negra. Assustado, ele agarra o Anel e afasta-se, langando-se
e caindo com as costas na grama.*

Como mostra Dick (1990: 75), embora a cor possa ser simplesmente “parte

9943

da maneira como um filme ¢ feito™", ela “pode ser utilizada criativamente por

aqueles que pensam criativamente”: ela pode “embelezar, sugerir, caracterizar, e

. ~ . rqe . 44
forjar conexdes simbolicas; assim como podem os filmes em preto e branco”

(Dick, 1990: 76).
A esse respeito, Joly (2002: 100) diz que:

A interpretagdo das cores ¢ da iluminagdo, assim como a das formas, ¢é
antropoldgica. Como qualquer percepgado, sua percepcdo € cultural, mas
talvez nos parega mais “natural” que qualquer outra. No entanto, ¢ essa
mesma “naturalidade” que pode nos ajudar, afinal, a interpreta-las. De
fato, a cor e a iluminagdo t€ém um efeito psicofisiologico sobre o

*2 (Frodo steps up to the mirror to take a look. He peers down and sees nothing but his reflection. Then
suddenly the mirror clears and shows a vision of Legolas, Merry and Pippin, then Sam. He sees Bag End, then
the burning of, the enslavement of the Hobbits and the destruction of the Shire. Then suddenly the Eye of
Sauron fills the entire mirror. The Ring hanging from Frodo’s neck pulls him closer to the water. Steam
begins to curl up from the basin as Sauron speaks to Frodo in Black Speech. Terrified, he grabs the Ring and
jerks back, throwing himself off the step and landing on his back on the grass)

# «Color can be simply part of the way a film is made or it can be used creatively by those who think
creatively” (Dick, 1990: 75).

# «Color can embellish, suggest, characterize, and forge symbolic connections; so can black and white”.
(Dick, 1990: 76)
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espectador porque, “percebidas oticamente e vividas psiquicamente”,
colocam o espectador em um estado que “se assemelha” ao de sua
experiéncia primordial ¢ fundadora das cores e da luz. Luz obliqua, da
manhi, da tarde ou de inverno e os humores vinculados a ela. Luz zenital
e as impressdes do verdo. Sol ou fogo, lampada ou projetor. Forga e
violéncia do vermelho do sangue e do fogo, azul aéreo do céu ou verde
apaziguante dos brotos das folhas.

Para a autora, essas varias referéncias sdo, com um pouco de memoria,
“reativadas pelas escolhas feitas pela imagem, ¢ claro, com seus ajustes
socioculturais”. As associagdes que envolvem a cor vermelha sdo fortemente
induzidas pelos proprios signos a elas relacionados. Se a cor vermelha das imagens
mostradas tivesse sido utilizada em outras circunstdncias que ndo encarnada no
simbolo do Olho ou relacionada ao Anel (por exemplo, em um corag¢ao que ilustra
um outdoor sobre o Dia dos namorados ou em uma campanha para incentivar a
doacao de sangue), estabeleceria outros tipos de associagdes.

Na seqiiéncia, percebemos que, ao olhar no Espelho de Galadriel e ver o Olho
em chamas de Sauron, Frodo muda o seu semblante: seu rosto se ilumina de
vermelho, reflexo da imagem do Olho presente na agua do Espelho e simbolo de seu
medo diante da agressividade do Olho.

Para explicar a carga emocional da cor vermelha, que torna a dramaticidade
da cena ainda maior, recorro a explicagao fisica feita por Guimaraes (2002: 114), ao

dizer que:

[...] o vermelho, na fisica da luz, corresponde a um comprimento de onda
de, aproximadamente, 630 a 760 milimicrons (mp); esse dado, somado a
outros da fisiologia do olho humano, revela que o vermelho est4 no limite
entre a cor visivel, derivando dai parte da agressividade de carater
hipolingual, ou seja, dos codigos primarios, biofisicos, que, somada a
identificagdo da cor com o elemento mitologico fogo, como cor da
proibi¢do, do ndo poder tocar (porque queima), e com a cor do sangue, da
violéncia, faz com que o vermelho também seja construido por sistemas
de codigos hiperlinguais, ou seja, codigos terciarios, os codigos da
cultura [...]
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Na curva do espectro que determina a luz visivel, temos os limites de 380 a
760 mp, aproximadamente: nem raios luminosos abaixo de 380 mp (os ultravioletas)
e nem os acima de 760 mp (os infravermelhos) sdo visiveis ao olho humano. A
sensacdo de agressividade provocada pelo vermelho deve-se, portanto, ao fato dessa
cor estar no limite das cores visiveis, que corresponde a 760 mp. Dai entdo deriva o
aspecto cultural, o codigo hiperlingual, como define o autor, que esta ligado a idéias
de sentimentos extremos, como paixao, violéncia etc.

Na figura 4, o semblante de Frodo foi iluminado pela luz azul provinda do
Espelho. Tal luz variou de acordo com o que Frodo viu no Espelho, e o que ele viu
modificou, inevitavelmente, sua feicao. Logo, as cores azul (imagem a) ¢ vermelho
(imagem c), utilizadas, tém forte relagdo com a expressividade do personagem.

Guimaraes (2002: 114) diz que:

[...] o vermelho predominante no campo visual formaria uma imagem
mais forte, pois o ponto de convergéncia dos raios vermelhos estaria atras
da retina, enquanto o azul predominante teria o ponto de convergéncia
um pouco a frente da retina. Assim trabalham os pintores, criando planos
de distancia-profundidade. O resultado seria, portanto, a agressividade
para o vermelho e a tranqiiilidade para os matizes azul e cyan.

A luz azulada no rosto de Frodo (imagem a), enquanto este vé, no Espelho,
seus amigos Legolas, Merry, Pippin e Sam, cede lugar a tonalidade vermelha, para
simbolizar o terror vivenciado pelo personagem no momento seguinte, visto a
agressividade do Olho em chamas.

Patoureau (apud Gongalves, 2002: 117) diz que, “na historia das civilizagdes,
culturalmente, o vermelho estd quase sempre associado ao sangue e ao fogo”. Para
ilustrar tal visdo, temos a seguinte seqiiéncia de A Sociedade do Anel que narra a

criacao do Anel de poder por Sauron (figura 5):
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FIGURA 5: a criacdao do Anel por Sauron

Na Terra de Mordor, no fogo da Montanha da Perdi¢ao, o Senhor do Escuro Sauron forjou em
segredo um anel mestre, para controlar todos os outros. E nesse Anel, ele pds toda a sua crueldade,
malicia e vontade de dominar todo o mundo.*

Vemos que a Montanha da Perdigdo (imagem a), em cujo fogo Sauron forjou
o Anel, ¢ marcada pelo vermelho, e o Anel (imagem d) tem em si inscri¢des que, se
expostas ao fogo, adquirem uma coloragdo avermelhada.

O Anel e sua inscricdo em vermelho (imagem d) sdo a representagao da
soberba de Sauron e de sua revolta contra Deus e contra todos os povos da Terra-
Média. Ali ele pos toda a sua crueldade, sua malicia e seu desejo sanguinario de
destruir todos os seus opositores. At¢ uma simples qualidade monadica, como a cor
vermelha, pode funcionar como signo, no momento em que produz na mente do
intérprete um sentimento e indica o 6dio que gera sangue. A faculdade imaginativa
da inscricdo no Anel (imagem d), por exemplo, ¢ dada por seu elemento de

primeiridade: a cor vermelha, semelhante ao sangue derramado na guerra do 4Anel. J&

B the land of Mordor, in the fires of Mount Doom, the Dark Lord Sauron forged in secret a master ring, to
control all others. And into this Ring, he poured his cruelty, his malice and his will to dominate all life.
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a sua referencialidade se da através do elemento da secundidade: a cor vermelha das
letras provém do fogo onde o Anel fora criado, assim como o conteudo das
inscricdes remetem ao proposito sanguinario de Sauron: “Um Anel para a todos
governar; Um Anel para encontra-los, Um Anel para a todos trazer; e na Escuridao
aprisiond-los” (Tolkien, 2002: 264).

Na seguinte seqiiéncia do filme As duas torres, ao pressentir que Merry e
Pippin poderiam morrer, Legolas vé o sol avermelhado, como forma de simbolizar o

possivel sangue derramado:

FIGURA 6: o sol vermelho — sangue derramado

[Os trés cagadores ainda estdo procurando os Uruk-hai. Nascer do sol.]

Legolas: [Para e olha para cima] Nasce um sol vermelho. Sangue foi derramado esta noite.*

Gongalves (2002: 120) lembra do vermelho como cor de Marte e, portanto,
dos guerreiros. O fogo, cuja imagem possui um tom avermelhado, ¢ utilizado para a
forja de armas, que sdo utilizadas em guerras. Abaixo, temos a imagem capturada da

cena de O retorno do Rei em que a espada de Isildur € reconstruida.

%6 [The Three Hunters are still chasing after the Uruk-hai. It is dawn.]
Legolas: [Pauses and looks up] A red sun rises. Blood has been spilled this night.
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FIGURA 7: a reconstrucao da espada Narsil, agora chamada Anduril

Ha ai também uma forte relagdo entre a guerra e o sangue e destes dois com a
cor vermelha. Patoureau (apud Gongalves, 2002: 120) mostra que:
O vermelho ¢ cor do manto de So Jorge. A sua relagdo com o sangue
derramado faz deste vermelho a representagdo do crime, da violéncia e
da guerra. Até o século XIX, foi a cor de muitos uniformes militares e
liga-se a todos os tabus sobre sangue herdados da Biblia. E o vermelho
da carne impura, dos crimes de sangue, dos homens revoltados contra o

seu Deus ou contra os outros homens. E o da colera, da mancha ¢ da
morte.

Na cena em destaque na figura 6, a simples qualidade avermelhada do sol e
seu efeito nas nuvens conseguem simbolizar uma idéia abstrata como a morte. Como
mostra Martin (2003: 23), tal “generalizagao se opera na consciéncia do espectador,
a quem as idéias sdao sugeridas com uma for¢a singular ¢ uma inequivoca precisao
pelo choque das imagens entre si”.

No livro, hé varias passagens em que o simbolo Anel esta intimamente ligado
ao fogo (como na China, onde corresponde ao trigrama /i*/, que ¢ o do sol e do
fogo). Thiollier (p. 145) diz que o simbolo fogo ¢ freqlientemente considerado como
o simbolo da alma: fala-se de “faisca divina”. Por este motivo, segundo o autor, na
iconografia budica, uma chama sai, por vezes, da protuberancia craniana de Buda.

Na obra de Tolkien, como ja dito, Sauron aparece como um olho de cor

semelhante ao fogo, enquanto o Anel ¢ portador de uma for¢a viva e provém do

" Trigramas sdo a representagdo chinesa bésica dos fendmenos da natureza. Seus desenhos correspondem as
oito possibilidades de combinagao de Yin e Yang em trés linhas e compdem o livro Chinés chamado Ching.
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fogo. Na passagem do livro abaixo, por exemplo, o Anel ¢ visto por Frodo como

uma roda de fogo, referéncia & Montanha da Perdi¢ao:

- Agora o senhor nfo tem alguma esperanga?

- Bem, ndo muita, Sam — suspirou Frodo. — Aquilo esta acontecendo 1a
longe, além das montanhas. Estamos indo para o leste, ndo para o oeste.
E estou tdo cansado! E o Anel pesa tanto, Sam. E comego a vé-lo em
minha mente todo o tempo, como uma grande roda de fogo. (Tolkien,
2002: 974).

Tal representacdo lembra a caracterizacdo do anel como um circulo de

chamas que circunda Shiva®® como dancarino césmico. (Cirlot, 1984: 78).

FIGURA 8: Shiva circundada por um anel em chamas.

Assim como Sauron ¢ o Anel, mas em uma conotagdo inversa e positiva,
Shiva estd intimamente associado ao fogo, pois, na religido Hindu, tal elemento
representa a transformagdo. Nada que tenha passado pelo fogo, permanecera o
mesmo: o alimento vai ao fogo e se transforma, a agua se evapora, oS COrpos
cremados viram cinzas. Assim, Shiva convida os adeptos a se transformar através do
fogo do Yoga. Segundo os seguidores, o calor fisico e psiquico que essa pratica

produz auxilia a transcender os proprios limites.

8 Na tradigdo hindu, Shiva contém em si o poder da criagdo e da destrui¢io, 0 que o torna ao mesmo tempo
atraente e terrivel. Destroi o que foi criado e preservado, para que Brahma possa entdo crid-lo novamente.
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Em O Senhor dos Anéis, todo o mal acabaria com a destrui¢ao do Anel no
fogo onde fora criado. Durante a jornada em busca do exterminio do Anel, Frodo
passa por um processo de transformagdo, como veremos posteriormente. E, com o
fim do Anel de poder, ao final da saga, dd-se uma mudanca completa na Terra-
média: os povos passam a viver em paz e livres de qualquer ameaga das forcas de
Sauron.

Da mesma forma, Cirlot (1984: 258) mostra que os alquimistas conservam
em especial o sentido dado por Heraclito” ao fogo, como “agente de
transformagao”, pois todas as coisas nascem do fogo ¢ a ele retornam. Cirlot faz uma

observagao muito importante, que condiz com a analise aqui exposta:

As pesquisas antropologicas deram duas explicagdes para as festividades
igneas: magia imitativa, destinada a assegurar a provisdo de luz e calor
do sol (Wilhelm Mannhardt) ou finalidade purificatéria e de destruicao
das forgas do mal (Eugenio Mogk, Eduardo Westermack).

Para o autor, “o triunfo e a vitalidade do sol (espirito do principio luminoso) ¢
vitoria contra o poder do mal (as trevas)”; a purificagdo € o meio sacrifical
necessario para que esse triunfo se possibilite. Tal visdo se assemelha ao que temos
em O Senhor dos Anéis: a humanidade se torna livre do mal através do sacrificio, a
destrui¢ao de algo perigoso, mas, a0 mesmo tempo, muito especial e valioso. O fato
de virgens cuidarem freqiientemente do fogo sagrado (vestais na Roma Antiga;
mulheres do templo no império inca; filhas de chefes entre os hererds), esta ligado

a pureza que lhes ¢ atribuida. Lurker (1997: 275) mostra que:

O grego pyr = fogo e o latim purus = puro sdo etimologicamente cognatos. Devido ao seu poder
purificador, o fogo ¢ um apreciado meio de peniténcia; através da queima, sdo eliminadas todas as
escorias (impureza) da oferenda de sacrificio.

* A idéia de Heréclito, do fogo como agente de destruigdo e renovagio, encontra-se nos Puranas da India e
no livro do Apocalipse.
> Tribo africana austro-ocidental, pertencente a raga Banto.
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A. Van den Born (1971: 601) diz que, enquanto o fogo tem poder de
destruicao, o termo também ¢ usado para indicar algum grave perigo. A ira de Deus,
repetidas vezes, ¢ representada como um fogo, como se percebe nas seguintes

passagens biblicas:

Até quando, 6 Senhor? Esconder-te-as para sempre? Até quando arderd a
tua ira como fogo? (Salmos 89: 46)

Senhor, a tua mao estd exaltada, mas nem por isso a véem. Vé-la-do,
porém, e confundir-se-30 por causa do zelo que tens do teu povo; o fogo
reservado para os teus adversarios os devorara. (Isaias 26: 11)

A ira de Deus, representada pelo fogo, purifica e limpa, tornando-se assim, o
meio para separar o impuro do puro ou destruir eventualmente o impuro. A. Van den
Born (1971: 601) mostra como, na Biblia, o fogo ¢ apresentado como o instrumento

de puni¢ao e do juizo de Deus:

O nosso Deus vem, ¢ ndo se calara; diante dele um fogo consome, ¢ ha
grande tormenta ao redor dele. (Salmos 50: 3)

E se o teu olho te escandalizar, langa-o fora. Melhor ¢ entrares no reino
de Deus com um s6 olho do que, tendo dois olhos, seres langado no fogo
do inferno, onde o seu verme ndo morre, ¢ o fogo nunca se apaga.
(Marcos 9: 47 — 49)

Esse sentido do simbolo fogo como elemento destruidor € claro em O Senhor
dos Anéis. No livro, ha diversas referéncias ao fogo como elemento ameagador,

aterrorizante:

- Ach! Sss —ndo! Néo! Hobbits tolos, sim, tolos. Ndo devem fazer isso!

- Nao devem fazer o que? — perguntou Sam surpreso.

- Fazer as nojentas linguas vermelhas — chiou Gollum. — Fogo, fogo! E
perigoso, ¢ sim. Queima, mata. E vai atrair inimigos, vai sim. (Tolkien,
2002: 687)

Na passagem, Gollum se sente atordoado diante da iniciativa de Frodo e Sam

de fazer uma fogueira. O pavor causado pelo fogo ndo se deve exclusivamente a sua
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condicdo de elemento que queima ou que mata, mas indicia o destino que Gollum,
inevitavelmente, terd no final da saga: a morte no fogo da Montanha da Perdigao,
causada pelo desejo doentio de possuir o Anel.

Ainda na obra escrita, durante o Conselho de Elrond’’, enquanto todos

discutem o destino do Anel, Frodo se sente completamente apavorado:
“Todo o Conselho se sentava com os olhos para baixo, pensando
profundamente. Um grande pavor o dominou, como se estivesse

aguardando o pronunciamento de alguma sentenga que ele tinha previsto
havia muito tempo”. (Tolkien, 2002: 281).

Tal pavor foi traduzido para o cinema com a utilizagdo do elemento fogo. Em
A Sociedade do Anel, Frodo, no mesmo momento do enredo, vé a imagem de todos

refletida no Anel ser coberta por fogo, que ¢ provavelmente uma referéncia a

Montanha da Perdi¢do, onde ele foi forjado. (figura 9)

> Conselho promovido pelo semi-elfo Elrond, em que sera decidido o futuro do Anel.
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FIGURA 9: O pavor de Frodo e a relacio Anel-fogo

“Frodo observa o Anel, as figures zangadas do conselho estdo refletidas na sua superficie. De
repente, chamas emergem, cobrindo a superficie do Anel.” **

Os membros do Conselho divergem em opinides acerca de qual destino o
Anel deve ter, e, consequentemente, discutem, de forma que ninguém consegue se
entender. Consciente de que ha apenas uma coisa a ser feita, Frodo se sente
assustado ao presenciar a discordia causada pelo Anel. O fogo que cobre o reflexo
dos membros do Conselho no Anel (imagens e, f) ¢ simbdlico, ja que remete a morte
de todos os seres, caso 0 Anel ndo seja destruido, causando o pavor e a angustia de
Frodo naquele momento, que sdo registrados na expressdao do personagem (imagem
b).

A seguinte passagem da obra escrita também deixa transparecer o medo

caudado pelo fogo nos membros da Sociedade do Anel:

“Depois da refeicdo, a Comitiva se aprontou para partir outra vez.
Apagaram a fogueira ¢ todos os vestigios dela”. Depois, saindo do vale,
retomaram a estrada. Nao tinham ido muito longe quando o sol afundou
atras dos picos no Oeste, ¢ grandes sombras avangaram por sobre as
encostas das montanhas. (Tolkien, 2002: 350).

Como mostram as palavras de Tolkien, por varias vezes, ao abandonarem

determinados lugares, os membros da Sociedade do Anel apagam as fogueiras, que

32 “Frodo watches the Ring, the angry figures of the council reflected on its surface. Suddenly, flames flare
up, engulfing the surface of the Ring”. (The Lord of the Rings: the Fellowship of the Ring - Movie Transcript
— page 34).
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tornam suas localizacdes facialmente identificaveis e, consequentemente,
representam perigo diante dos inimigos.

Embora de maneira menos direta, a seguinte cena do filme 4 Sociedade do
Anel, em que Gandalf e Bilbo fumam e soltam baforadas de fumaca (inexistente no

livro), faz alusdo ao 4Anel de poder e a sua relagdo com o fogo:

--
--

FIGURA 10: Anel de fumaca

“Bilbo sopra um anel de fumaga. Gandalf sorri e sopra um navio de fumaga, navegando através do

anel de fumaga que Bilbo fez.”.”

Na cena, a fumaga expelida por Bilbo tem o formato de um anel, que ¢
perpassado pelo barco formado pela fumaca de Gandalf. Pode-se dizer que, a
imagem do barco (imagem c) antecipa o final da histéria, em que o portador do 4Anel
serd recompensado, tendo a chance de ir de barco para as Terras Eternas com os

elfos, por ter consegui cumprir sua missdao. A figura do anel de fumaca expelido por

33 “Bilbo blows a ring of smoke. Gandalf smiles and blows a ship of smoke, sailing trough the smoke ring that
Bilbo made”. (The Lord of the Rings: the Fellowship of the Ring - Movie Transcript)
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Bilbo (imagens b, d) ¢ uma reproducao do Anel de poder. Sua identificagdo se da
ndo apenas por meio de fatores relativos a configuracao da forma (sua qualidade de
primeiridade), mas principalmente, como diz Santaella (2005: 227), “sob efeito do
reconhecimento da similaridade da aparéncia do objeto representado com a
percepgao que se tem daquele tipo de objeto no mundo visivel”.

Assim, o circulo de fumaca de Bilbo tem qualidades que sdo referenciais, ou
seja, denotam algo que esta fora do signo, permitindo ao intérprete (através de seu
poder de reconhecimento e identificagao que pressupdem a memoria e a antecipacao
no processo perceptivo), identifica-lo como tal. A representagcdao da fumaga fabricada
pelo fogo do cachimbo de Bilbo ¢ de carater indicial, pois aponta para o fogo em
que o Anel foi criado, permitindo o universo da ficcdo adquirir coeréncia e
verossimilhanga.

No livro, a relagdo entre o simbolo fogo e o perigo proveniente do Anel ¢€
também nitida quando observamos que aquele dominado pelo Anel tem os olhos
“faiscando”, traduzindo o desejo maligno de possui-lo. E o que podemos observar na

passagem abaixo, em que Boromir demonstra sua obsessao pelo objeto:

Ah! O Anel — disse Boromir, com os olhos faiscando. — O Anel! Néo ¢
um destino estranho nés sofrermos tanto medo e divida por uma coisa
tdo pequena? Uma coisa tdo pequena! E eu o vi apenas por um instante
na Casa de Elrond. Poderia vé-lo um pouco outra vez? (Tolkien, 2002:
416).

Faramir, o irmao de Boromir, mesmo sabendo que o irmdo sucumbira diante

do dominio do Anel, ndo deixou de mostrar seu desejo em possui-lo, embora tenha

depois se mostrado forte e resistido:

- Entdo esta ¢ a resposta a todos os enigmas! O Um Anel que se acreditava desaparecido do mundo.
E Boromir tentou toma-lo a for¢a? E vocé escapou? E correu todo o caminho — até mim! E aqui,
nesta regido deserta, tenho vocés: dois pequenos, e um exército de homens s minhas ordens, e o
Anel dos Anéis. Um belo lance de sorte! Uma chance para Faramir, Capitdo de Gondor, mostrar seu
valor! Ha! — Ficou de pé, muito altivo e grave, os olhos cinzentos faiscando. (pag. 716)
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Faiscas nos olhos ¢ a marca da cobica pelo Anel, que domina até mesmo
Saruman, ja derrotado, mas que ainda tenta uma ultima cartada, ao tentar convencer

a todos de que ainda poderia ser util, mesmo depois de ter servido a Sauron:

- Paz! Disse Saruman, e por um momento fugaz sua voz ficou menos
suave, e uma luz faiscou em seus olhos para depois desaparecer. — Nao
estou falando com vocé ainda, Gimli, filho de Gloin — disse ele. (Tolkien,
2002: 606)
A. Van den Born (1971: 601) mostra que, de uma maneira geral, o simbolo
olho (incluindo o de Deus) reflete, segundo a Biblia, a vida da alma. O autor cita o

livro de Salmos 11: 4 — 5, que diz:

O Senhor estd no seu santo templo; o trono do Senhor estd nos céus. Os
seus olhos estdo atentos, ¢ as suas palpebras provam os filhos dos
homens. O Senhor prova o justo, mas a sua alma aborrece o impio e o
que ama a violéncia.

Para o autor, este € o motivo pelo qual muitas vezes sao atribuidos aos olhos
determinados afetos como desejo: “Os nossos olhos desfaleceram, esperando em vao
por socorro; das nossas torres olhamos para uma nacao que nao podia salvar” (Livro
das Lamentagdes 4: 17), ou brutalidade: “Os olhos que zombam do pai, ou
desprezam a obediéncia da mae, corvos do vale os arrancarao, e filhotes da aguia os
comerao” (Livro dos Provérbios 30: 17).

Nas trés passagens do livro mostradas anteriormente, as faiscas nos olhos de
Boromir, Faramir e Saruman demonstram o seu desejo ardente pelo Anel de ouro.

E esta avareza é marca da posse do Anel, que fornece poder a quem o usa,
porém se apodera de quem o possui (como € o caso de Bilbo), enfeitica quem o
deseja (como € o caso de Saruman e Boromir), domina e transforma quem o carrega
(como ¢ o caso de Frodo) e corrompe quem o adora, até torna-lo escravo (como
ocorreu com Gollum). A esse respeito, Gandalf fala a Aragorn, no livro O Senhor

dos Anéis:
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[...] — Apesar disso, uma arma traigoeira é sempre perigosa para quem a
empunha. Saruman também desejava apossar-se do Anel, para uso
proprio, ou pelo menos capturar alguns hobbits para seus propdsitos
malignos. (Tolkien, 2002: 520)

Bilbo viveu por cinqiienta anos com o Anel, que lhe trouxe riquezas e

rejuvenescimento. Ao decidir abandonar Bolsao, deixaria tudo para Frodo, mas, ao

ser questionado por Gandalf sobre a possibilidade de deixar o Anel para o sobrinho,

Bilbo demonstra claramente sua vontade de permanecer com o objeto:

- Eu acho, Bilbo — disse ele baixinho -, que vocé deveria deixa-lo para
tras. Vocé ndo quer?

- Bem, quero — e ndo quero. (Tolkien, 2002: 33 e 34)

- O Anel se apoderou de vocé e isso foi longe demais. Largue dele! E
entdo vocé podera ir também, e ser livre. (Tolkien, 2002: 34).

Bilbo nao percebia, mas estava aprisionado pelo Anel, e ter que se livrar dele

seria uma dificil decisdo. O Anel dominava sua mente de tal forma, que fazia o

hobbit se confundir sobre seu desejo de deixa-lo para Frodo ou de leva-lo consigo

€m suas Viagens, COmo vemaos na passagem seguinte:

- Onde esta ele?

Num envelope, se quer saber — disse Bilbo impacientemente. — Ali na
lareira. Nao! Aqui no meu bolso. — Ele hesitou. — Nao ¢ estranho isso,
agora? — disse calmamente para si mesmo. — Afinal de contas, por que
ndo? Por que ele ndo deveria ficar ali? (Tolkien, 2002: 33).

Diferentemente de Bilbo, Boromir viu a possibilidade de utilizar o Anel em

beneficio proprio, utilizando seus poderes contra as forcas de Mordor, sem saber que

somente seu mestre, Sauron, seria capaz de controld-lo de forma completa. Como

vimos anteriormente, tal vontade é expressa em seus olhos, como uma espécie de

feitico:

[...] — O direito ndo ¢é seu, exceto por um acaso infeliz. Podia ter sido
meu. Devia ser meu. Dé-me o Anel!

Frodo ndo respondeu, mas se afastou até que a grande pedra plana ficasse
entre eles. — Vamos, vamos, meu amigo! — disse Boromir numa voz mais
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suave. — Por que nao se livrar dele? Por que nao se libertar de sua duvida
e de seu medo? Vocé pode colocar a culpa em mim, se quiser. Pode dizer
que eu sou forte demais e o tomei a forga. Porque eu sou forte demais
para vocé, pequeno — gritou ele, ¢ de repente subiu na pedra e saltou
sobre Frodo. Seu rosto belo ¢ agradavel estava terrivelmente
transformado; um fogo feroz lhe queimava os olhos. (Tolkien, 2002: 418)

No caso de Frodo, desde os primeiros contatos que teve com o Anel, o hobbit

deixa transparecer a forga do objeto controlando suas agdes, como vemos abaixo:

Sentiu o peso do Anel em sua mao, hesitando, e se forcando a lembrar de
tudo o que Gandalf tinha lhe contado; entdo, com um grande esforco de
vontade fez um movimento, como para tira-lo longe - mas percebeu que
o havia colocado de volta no bolso. (Tolkien, 2002: 62)

Embora Frodo estivesse conscio de que ndo deveria usar o Anel, pois Gandalf
o havia aconselhado de que, ao fazé-lo, atrairia o inimigo, o objeto dominava Frodo
de tal forma, que ecle sentia um desejo intenso de usa-lo, como mostrado nas

passagens abaixo:

Estou sempre sentindo vontade de coloca-lo ¢ desaparecer, sabe...E me
perguntando se ele esta a salvo, e tocando nele para ter certeza. Tentei
tranca-lo, mas descobri que ndo podia descansar sem ele no bolso.
(Tolkien, 2002: 35).

Mais uma vez, o desejo de colocar o Anel se apossou de Frodo; agora
mais forte que antes. Tao forte que, sem perceber o que estava fazendo,
sua mao ja tateava o bolso. (Tolkien, 2002: 81)

No livro O Senhor dos Anéis, os momentos em que Frodo tenta colocar o
Anel ou o esta segurando sao normalmente repletos de tensdo e uma conseqiiente

gradacdo, visto o momento conflituoso por que passa o portador:

Um medo repentino ¢ insensato de ser descoberto tomou conta de Frodo,
que pensou no Anel. Mal ousava respirar, € mesmo assim a vontade de
retira-lo do bolso se tornou tdo forte que sua mao comegou lentamente a
se mover. Sentia que era s6 coloca-lo, e ficaria a salvo. O conselho de
Gandalf parecia absurdo. Bilbo tinha usado o Anel. ‘E ainda estou no
Condado’, pensava ele, no momento em que sua mao alcangou a corrente
em que estava o Anel. (Tolkien, 2002: 77).
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Tal tensdo foi traduzida com a utilizagdo de recursos sonoros. De fato, a
atuacdo do Anel no filme ¢ marcada pelo som e pela musica. Como se sabe, o
recurso sonoro também contribui para a formacdo da atmosfera do filme e ¢
responsavel por uma importante riqueza perceptiva. Sobre essa influéncia no
espectador, Martin (2003: 25) afirma que “a musica, com seu papel sensorial e lirico
ao mesmo tempo, reforca o poder de penetragdo da imagem”.

Musicas, ruidos e falas sdo elementos que compdem a trilha sonora de um
filme. A musica, no instante em que da ao expectador a sensagao impressa na cena
ou seqiiéncia, adquire um papel importante na criagcdo da atmosfera desejada. Tal
aspecto fica claro ao observarmos o filme de Steven Spielberg, Tubarao (1975), cuja
musica se tornou a representacdo da ameaca dos tubardes na natureza. Além de se
relacionar com as sensagdes € emogoes, a musica pode criar uma imagem mental e,
conseqiientemente, sugerir algum sentimento ou expressao, adquirindo portanto um
carater indicial.

No filme O Senhor dos Anéis, os momentos em que Frodo tenta colocar o
Anel sao acompanhados pela diminuicdo na velocidade dos seus movimentos
(camera lenta) e pela auséncia da musica. Frodo, de posse do Anel, parece entrar
numa espécie de transe, como vemos na descricdo do roteiro do filme, feito por

Peter Jackson e sua equipe:

O Nazgul aparece em um cavalo grande e negro, e os Hobbits tentam se
esconder o melhor possivel embaixo de uma arvore. O Nazgtl desce e se
inclina procurando os hobbits. Ele comeca a farejar ao redor. Frodo cai
em um transe e, vagarosamente, segura o Anel, tenta colocé-lo. Sam bate
nele, e ele sai do transe. Merry joga um saco de vegetais em outra dire¢cao
para distrair o Nazgtl, que corre. Os hobbits aproveitam a chance e
descem correndo a montanha. **

>* “The Nazgil appears on a great, black horse, and the Hobbits try to hide themselves as good as possible
under the tree. The Nazgual dismounts and bends over to look for the hobbits. It starts to sniff around. Frodo
falls into a trance, and slowly grabs the Ring, intending to put it on. Sam hits him, and he wakes up from the
trance. Merry throws a bag of vegetables in another direction to distract the Nazgll, who whirls around. The
hobbits take the chance and run off down a hill”. (The Lord of the Rings: the Fellowship of the Ring - Movie
Transcript)
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Sobre a auséncia da musica como forma expressiva do cinema, Martin (2003:

114 — 115) diz que:

O siléncio ¢ promovido como valor positivo, e sabemos o papel
dramatico que ele pode desempenhar como simbolo de morte, auséncia,
perigo, angustia ou soliddo. O siléncio, melhor do que a intervencdo da
musica, ¢ capaz de sublimar com forca a tensdo dramatica de um
momento [...]

No filme em estudo, o siléncio enaltece assim a tensdao por que passa Frodo
ao tentar colocar o Anel. Diante do perigo que o personagem corre (nos momentos
em que Frodo coloca o Anel, Sauron e os Nazgll sentem a sua presenga e
identificam a sua localizagdo), a conservacdo da musica que acompanha
inicialmente a cena ndo causaria um maior efeito no espectador. Ao contrario, sua
auséncia sugere o transe do personagem, no instante em que tal efeito sonoro remete
a significados mais amplos, refere-se a algo que esta além dos significados da
imagem e de sua aparéncia: o momento conflituoso em que Frodo ¢ tentado a
colocar tudo a perder.

De fato, embora Frodo tenha desperdigado a chance que teve de destruir o
Mal, o hobbit se mostrou forte ao reagir as constantes investidas do Anel ¢ a seus
impulsos de coloca-lo™. Entretanto, durante a jornada, o personagem muda de tal

forma que podemos ver nitidamente a for¢a do objeto agindo sobre o seu corpo:

Frodo parecia estar cansado, cansado a ponto da exaustdo. Nao dizia
nada, na verdade dificilmente falava alguma coisa; e também nao
reclamava, mas caminhava como alguém que carrega um fardo cujo peso
esta constantemente aumentando; arrastava-se cada vez mais devagar, de
modo que Sam freqiientemente precisava pedir a Gollum que esperasse e
ndo deixasse seu mestre para tras. (Tolkien, 2002: 662).

Bem como sobre sua mente, como vemos nas passagens abaixo, transcritas

do livro:

> Ja que conseguiu chegar até a Montanha da Perdigio e ver seu objetivo realizado.
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Sam lhe fez uma careta e chupou os dentes; mas teve a impressdo de
sentir que havia algo estranho sobre a disposi¢do de seu mestre e que o
assunto estava acima de qualquer discussdo. Mesmo assim, ficou
assustado com a resposta de Frodo. (Tolkien, 2002: 646)

Sam langou para seu mestre um olhar de aprovagdo, misturado com
surpresa: havia uma expressdo em seu rosto ¢ um tom em sua voz que ele
nunca percebera antes. (Tolkien, 2002: 673)

E, quanto mais préximos Frodo e Sam estavam do fogo da Montanha da
Perdicdo, mais o Anel sentia a presenca de seu mestre ¢ maior era o dominio que

exercia sobre seu portador:

A medida que se aproximava das grandes fornalhas onde, nas
profundezas do tempo, o Anel fora forjado e moldado, seu poder crescia
e ficava mais cruel, ndo podendo ser controlado a ndo ser que houvesse
alguma vontade poderosa.

[...] O Anel ja o tentava, devorando sua vontade e raciocinio. Fantasias
loucas despertavam, e ele via Samwise, o Forte, Her6i de seu Tempo,
caminhando a passos largos com uma espada flamejante através da terra
escurecida [...] (Tolkien, 2002: 953).

“Fantasias loucas despetavam” na mente de Frodo e faziam com que a
vontade de destruir o Anel e o desejo de possui-lo coexistissem, a ponto de Frodo

desconfiar do proprio companheiro Sam:

- Vocé esta com ele? — disse Frodo ofegante. — Esta com ele aqui? Sam,
vocé é um prodigio! — Entdo o tom de sua voz mudou de forma rapida e
estranha. — Passe-o para mim! — gritou ele, levantando-se e estendendo
uma mao trémula. — Passe-o para ca imediatamente! Nao pode ficar com
ele!®® (Tolkien, 2002: 965)

No filme, a dominagdo que o Anel exerce sobre seu portador ¢ vista em
diversas cenas, através de varios recursos do cinema utilizados pelo diretor Peter
Jackson. Na andlise das trés cenas seguintes (figuras 11, 12 e 13), percebe-se como
tal dominacao cresce a medida que o Anel se aproxima de Sauron, levando Frodo a

completa cegueira fisica e psicologica. Na primeira cena, de 4s duas torres, temos o

%% Por pensar que Frodo estava morto, Sam havia tomado o Anel de seu corpo, para evitar que fosse capturado
pelos orcs.
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momento em que Frodo, refém de Faramir, vé Osgiliath sendo atacada pelos

Nazgil:

FIGURA 11: elipse do som

Sam: Senhor Frodo!

Frodo: O Anel o estd atraindo, Sam. O seu Olho esta quase me encontrando.

Sam: Aguente firme, Sr. Frodo... Vocé vai ficar bem...

[Frodo vé que Sam esta falando com ele, mas nada escuta. Seus sentidos sdo tomados.]

Faramir: Leve-os até o meu pai. Diga-o que Faramir envia um grande presente. Uma arma que
mudara nossos rumos nesta Guerra.”’

Frodo olha para Sam (imagem a) e, em suas palavras, demonstra todo o seu
desespero diante da ameaga que a atracdo do Anel causa. Em seguida, o medo que
sente ¢ tdo intenso, que Frodo ndo consegue mais ouvir a voz de seu companheiro
quando este tenta lhe acalmar (imagem b). A elipse do som, de que faz uso o diretor,
permite que as palavras encorajadoras de Sam (cujo conteudo pode ser facilmente
identificado) sejam cobertas pelo siléncio, e, em seguida, pelos ruidos provindos dos

Nazgitl, ampliando a tensao da cena.

7 Sam: Mr Frodo!

Frodo: It’s calling to him, Sam. His eye is almost on me.

Sam: Hold on, Mr. Frodo... You'll be alright...

[Frodo sees that Sam is speaking to him but he hears nothing. His senses are overcome.]

Faramir: Take them to my father. Tell him Faramir sends a mighty gift. A weapon that will change our
fortunes in this war.
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Como forma de enfatizar o transtorno psicologico por que passa Frodo
(imagem a), Peter Jackson faz uso do primeiro plano. Como mostra Martin (2003):

[...] € no primeiro plano do rosto humano que se manifesta melhor o

poder de significacdo psicoldgico e dramatico do filme, e € esse tipo de

plano que constitui a primeira, ¢ no fundo a mais valida tentativa de
cinema interior. (pag. 39)

O primeiro plano corresponde (salvo quando tem um valor simplesmente
descritivo e funciona como uma amplia¢do explicativa) a uma invasao do
campo da consciéncia, a uma tensdo mental consideravel, a um modo de
pensamento obsessivo. (pag. 40)

Assim, o esquadrinhamento da fisionomia de Frodo (imagem a) traduz o seu
drama interior, sugerindo, portanto, uma forte tensdo mental do personagem e,
aliado aos efeitos sonoros, determina a emocao da cena.

Dominado pelo Anel e pelo medo que ele acarreta, Frodo nao apenas deixa de
ouvir, mas também passa a nao ver Sam, tendo seus olhos cheios de loucura e furia.
Na seqiiéncia seguinte de As duas torres, percebemos (através da descrigdo do

roteiro) que, além da auséncia de musica para expressar a dominagao do Anel, Peter

Jackson também fez uso de camera lenta:
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FIGURA 12: Camera lenta

Sam: O que voce esta fazendo? Onde esté indo?!
[CAMERA LENTA]

[Frodo sobe alguns degraus e para em uma ponte. Um Nazgll em uma Besta Alada emerge em
frente dele. Frodo olha para o Nazgil, de forma fixa. Sentindo o chamado do Anel, ele ergue-o.
Faramir assiste a cena descrita de baixo. No instante em que Frodo intenciona colocar o Anel no
dedo e o Nazgiil voa em sua dire¢do, Sam sobe correndo e empurra-o. Faramir lanca uma flecha ¢
acerta a Besta Alada. Frodo ¢ Sam rolam pela escada. Ao atingirem o chdo, Frodo domina Sam
para mata-lo, grita e aponta Ferroada para sua garganta, seus olhos estavam cheios de loucura e
odio, diante da ameaca de lhe tomarem o Anel.]

Frodo: Aaarrgghh!!!
Sam: [Com lagrimas correndo em seu rosto] Sou eu. E o seu Sam. Vocé néo reconhece o seu Sam?
[A loucura se esvai e o reconhecimento volta aos olhos de Frodo. Ele percebe o que quase fez ¢

supera. Afastando-se, ele se bate contra o muro e Ferroada cai no chdo com um tinido. Sam se
58
levanta vagarosamente. |

% Sam: What are you doing? Where are you going?!

[SLOW MOTION]

[Frodo walks up some stairs and stands on a bridge. A Nazgil on a Fell beast emerges in front of him. Frodo
stares at the Nazgll, fixated. Feeling the call of the Ring, he holds it up. Faramir watches the unfolding
tableau from below. As Frodo moves to put the Ring on his finger and the Nazgil flies closer and closer, Sam
runs up and knocks Frodo over. Faramir releases an arrow and shoots the Fell Beast. Frodo and Sam
roll down the stairs. As they come to stop at the bottom, Frodo holds Sam in a death grip, yells and points
Sting at his throat, his eyes livid with madness and anger that someone would try to take the Ring away].
Frodo: Aaarrgghh!!!

Sam: [With tears running down his face] It’s me. It’s your Sam. Don’t you know your Sam?

[The madness fades and recognition returns to Frodo’s eyes. He realizes what he nearly did and is overcome.
Stumbling backwards, he collapses against a wall and Sting falls to the ground with a clang. Sam gets up
slowly.]
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Enquanto um movimento rdpido de cadmera pode sugerir sentimentos como
impaciéncia ou euforia®, a cAmera lenta pode imprimir & cena uma atmosfera de
tensdo. Frodo parece meio hipnotizado ou entorpecido, a ponto de se sentir induzido
a usar o Anel (imagem b). A lentidao da camera propde movimentos semelhantes a
um transe. Ao tentar impedir Frodo, que se encontra de olhos fechados em
decorréncia da dominacdo, (imagem c), Sam ¢ por ele ameacado (imagem d). A
raiva na expressao de Frodo ¢ detalhada pelo primeiro plano (imagem d) e mostrada
sob o ponto de vista de Sam (contre-plongée), que a visualiza como marca do
dominio incontrolavel e superior que o Anel acarreta. Para Martin (2003: 41), a
contre-plongée pode, de fato, produzir “uma impressao de superioridade, exaltacdo e
triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a torna-los magnificos”.

Na ultima analise desse dominio exercido pelo Anel sobre seu portador,

temos a cena de O Retorno do Rei que narra a decisao final de Frodo:

% Martin (2003: 53) cita como exemplo o filme Aurora (Murnau), em que, quando o homem vai encontrar-se
a noite com a estrangeira por quem se apaixonou, a camera primeiro o acompanha longamente, para
posteriormente abandona-lo e, ao avancar de forma rpida através do campo enluarado, mostrar a mulher, que
espera, antes que o homem a tenha encontrado. Para Martin, “duragdo e a audaciosa complica¢do do
movimento sublimam a importancia desse encontro (onde vai ser decidida a morte da jovem esposa) e a
pressa da camera traduz a impaciéncia do homem em reunir-se a sua amada”.
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FIGURA 13: o0 Anel cresce na mente de Frodo

Frodo estd a beira da Fenda da Perdi¢do...um profundo abismo de lava, no coragdo das antigas
forjas de Sauron, o maior da Terra-Média.

[A luz laranja poderosa do abismo transforma Frodo em uma silhueta negra...tensa e quieta. Frodo
segura o Anel em sua mao...cle o levanta, agarrando-o sobre a lava borbulhante abaixo.]

Sam: (gritando) Destrua-o, vamos! Lance-o no fogo!
Close: Frodo...uma expressdo estranha em seu rosto...
Sam: O que est4 esperando? Apenas solte-o!

Na trilha sonora: a batida do Anel cresce mais ¢ mais! Frodo puxa o Anel para perto do seu corpo,
ao voltar-se para Sam. Frodo olha para Sam, o Anel finalmente o tomou.

Frodo: O Anel é meu.

Sam grita no instante em que ... Frodo coloca no dedo o Anel! Ele desaparece!®

Diante da larva da Montanha da Perdicao, Frodo ¢ visualizado em plano geral

(imagem b). Sobre tal recurso cinematografico, Martin (2003: 38) diz que:

% Angle on: Frodo is standing on the edge of the Crack of Doom. . . a deep lava filled chasm, in the very
heart of ancient Sauron's forges, the greatest in Middle-Earth.

[The raging orange glare from the chasm turns Frodo into a black silhouette . . . standing tense and still. Frodo
holds the ring in his hand . . . he raises it, holding it over the bubbling lava far below.]

Sam: (yelling) Destroy it - go on! Throw it in the fire!

Close on: Frodo . . . a strange expression on his face . . .

Sam: (cont'd) What are you waiting for? Just let it go!

On the soundtrack: the hum of the ring grows louder and louder! Frodo pulls the ring close to his body as he
turns to Sam. Frodo looks at Sam, the ring has finally taken him.

Frodo: The ring is mine.

Sam screams as ... Frodo puts the ring on! He vanishes!
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[...] reduzindo o homem a uma silhueta minuscula, o plano geral o
reintegra no mundo, faz com que as coisas o devorem, “objetiva-0”; dai
uma tonalidade psicologica bastante pessimista, uma ambiéncia moral
um tanto negativa, mas as vezes também uma dominante dramatica de
exaltagdo, lirica ou mesmo épica.

Na cena de O retorno do Rei, temos um plano geral que integra Frodo a uma
paisagem que o devora e o absorve, retratando assim a impoténcia do personagem e
a possibilidade de uma conseqiiente fatalidade, visto a insignificancia de sua forma
face ao imenso cendrio, simbolo da enormidade da tarefa a ser cumprida.

O Anel crescia na mente de Frodo, e, no ultimo momento, sua pressao
alcancaria seu maximo, levando-o a desistir de cumprir o seu designio. No livro,
Tolkien descreve os seus sentimentos a beira da Montanha:

Entdo Frodo se mexeu e falou com uma voz clara, na realidade com uma
voz mais clara e poderosa do que Sam jamais o ouvira usar, ¢ que se

erguia acima da pulsacdo ¢ dos abalos da Montanha da Perdicio,
retumbando no teto e nas paredes. (Tolkien, 2002: 1001).

A dominac¢ao do Anel de poder, marcada no livro pela voz de Frodo, que “se
erguia acima da pulsacdo” da Montanha, foi traduzida para o filme através de
recursos sonoros € de camera. Como se v€ no roteiro que descreve a cena (figura
13), o Anel literalmente pulsava na mente de Frodo, e o espectador ¢ capaz de ouvir
os batimentos aumentando progressivamente. Além disso, o zoom® utilizado na
cena (imagens d, e, f) traduz de forma expressiva o crescimento progressivo do
objeto na mente do hobbit, mostrado por Tolkien no decorrer de toda a obra.

O Anel criado por Tolkien foi influenciado pelo Anel dos Nibelungos.
Segundo a mitologia germanica, os Nibelungos eram habitantes do norte gelado de
Niflheim e possuiam um anel, que era a garantia de seu poder, mas que fora retirado
deles com um s6 golpe da langa de Wotan. Na lenda, o anel simboliza a ligagao

entre o ser humano e a natureza, como mostra Chevalier (2001: 56):

8! Técnica em que a cAmera ndo se move, mas, gragas a uma lente ajustavel, da a impressdo de aproximagio
ou afastamento de um determinado personagem ou objeto.
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[...] tal anel, na mao do homem, assinala a dominag¢do do homem sobre a
natureza, tornando-o, a0 mesmo tempo, servo de turbilhdes do desejo e
das conseqiiéncias dolorosas que o exercicio desse poder acarreta. O
homem que acredita dominar sente-se aprisionado. E uma figura do
desejo de poder.

Por ndo querer que nenhuma de suas criaturas lhe supere em poder, a
divindade Wotan toma de volta seu anel das maos do homem. Posteriormente, o
guerreiro Siegfried e Brunhilde, a filha do deus, tornardo a jogar no rio o anel, como
sinal de abnegacdo ao poder, para que a infelicidade seja suprimida do mundo e
substituida pela consciéncia dos poderes do amor®.

No século XIX as narrativas ligadas aos Nibelungos despertaram o interesse
de escritores, que lhe deram nova configuracdo. Deve-se mencionar o drama de
Fouqué Der Held des Nordens (1808-1810) e a triologia dramatica de Friedrich
Hebbel Die Nibelungen (1862). A obra mais notdvel dentro desta tradicdo ¢ a
tetralogia dramatico-musical de Richard Wagner Der Ring des Nibelungen (1863),
cuja execucao completa do ciclo dura cerca de 15 horas.

Em A4 Republica, Platdo nos narra a historia do anel de Giges, que possui
semelhangas com a obra de Tolkien. Giges era um pastor que encontrou um anel de
ouro numa caverna. Usando no dedo por acaso este anel, ele descobre que o objeto
tem o poder de torna-lo invisivel, sendo esta a origem de sua fortuna.

Encontrado no corpo de um morto, em circunstincias também bastante
excepcionais (durante um terremoto e dentro de um cavalo de bronze), o anel nao
pode deixar de ser sendo um dom das forcas ctonianas: transmitira a qualquer ser
vivo deste mundo os mais altos poderes. Gragas ao poder da invisibilidade, Giges
teria podido entdo matar o rei, seduzir a rainha e ocupar o trono. Platdo usa a historia
como exemplo de que s6 nos comportamos com justica por estarmos presos as
conseqiiéncias dos nossos atos e que, com garantia de impunidade (que Giges obtém

com o anel magico), ndo teriamos tais preocupacoes.

620 assunto foi tratado em vérias obras medievais, das quais sobressai o Nibelungenlied, poema épico escrito
em cerca de 1200 e também as obras nérdicas Thidrekssaga, Altere Edda, Volsungasaga e Jiingere Edda.
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A magia do anel de Giges, porém, s6 funciona quando ele gira o engaste do
anel para o lado de dentro de sua mao, como vemos nas palavras de Platdo (1983:

57):

Estando ele, pois, sentado no meio dos outros, deu por acaso uma volta
ao engaste do anel para dentro, em dire¢do a parte interna da mao, e, ao
fazer isso, tornou-se invisivel para os que estavam ao lado, os quais
falavam dele como se tivesse ido embora. Admirado, passou de novo a
mao pelo anel e virou para fora o engaste. Assim que o fez, tornou-se
visivel. Tendo observado estes factos, experimentou, a ver se o anel tinha
aquele poder, e verificou que, se voltasse o engaste para dentro, se
tornava invisivel; se o voltasse para fora, ficava visivel.

Ao utilizar tal analogia, o filosofo nos fala que as verdadeiras forgas estdao
presentes em nods mesmos, € que a invisibilidade dada pelo anel de Giges coincide
com o retirar-se do mundo exterior com o intuito de encontrar as licdes essenciais,

aquelas provenientes do mundo interior, como mostra Chevalier (2001: 56):

No caso de Giges, o anel simboliza o plano mais elevado da vida interior,
e talvez mesmo a propria mistica. Mas a bipolaridade do simbolo
encontra-se no interior de cada um de nés: o poder do anel pode conduzir
as conquistas misticas, mas também, por causa de sua perversdo magica,
a vitorias criminosas ¢ a um dominio tirdnico. E ¢ o que acabara
acontecendo na historia de Giges.

Assim, na historia de Platdo existe o dilema moral e a possibilidade de
escolha entre agir justa ou injustamente. Para Tolkien, a questdo é parecida: o
proprio Anel funciona como um agente de grande poder de corrupgdo, pervertendo
facilmente aquele que dele se utilize. O enredo gira em torno da luta do bem contra
o mal, e a escolha deixa de ser sobre o que fazer com o poder do 4Anel e passa a ser
entre resistir ou ndo a sua tentagao.

No instante em que Frodo vé que Boromir fora possuido pela cobiga, ele

utiliza o Anel para se tornar invisivel e se livrar da ameaca que o atormentava
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naquele momento. Tolkien descreve a sensagao de Frodo apds colocar o objeto em

seu dedo:

No inicio, conseguiu ver pouca coisa. Parecia estar num mundo de névoa
no qual s6 havia sombras: o Anel agia sobre ele. Entao, aqui e ali a névoa
cedeu e ele viu muitas imagens: pequenas e nitidas como se estivessem
sob seus olhos numa mesa, ¢ a0 mesmo tempo remotas. Ndo havia sons,
s6 imagens claras e vividas. Parecia que o mundo tinha encolhido e
silenciado. (Tolkien, 2002: 418)

Até Samwise teve a oportunidade de utilizar o objeto de poder, e sua sensacao

foi a descrita por Tolkien nas linhas abaixo:

Entdo Sam colocou o Anel no dedo. O mundo mudou, € um unico
momento de tempo se encheu de uma hora de ponderacao.
Imediatamente Sam percebeu que sua audi¢do se agugara, enquanto a
visdo ficara obscurecida, mas de modo diferente do obscurecimento
ocorrido na toca de Laracna. Agora todas as coisas ao seu redor nio
estavam escuras, mas difusas; enquanto ele mesmo estava la, num mundo
cinzento ¢ enevoado, sozinho [...] (Tolkien, 2002: 774).

Como se pode observar, ao utilizar o Anel, tanto Frodo como Sam tiveram

seus sentidos transformados e se viram em um mundo diferente, traduzido por Peter

Jackson da forma como vemos nas imagens a seguir, em 4 Sociedade do Anel:
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FIGURA 14: Frodo poe o Anel de poder

Os Nazgill batem na espada de Sam e o espurram. Ele bate em uma pedra ¢ cai esparramado no
chdo. Merry e Pippin percebem que os Nazgil estdo atras de Frodo ¢ do Anel, ¢ ficam diante dele,
tentanto protegé-lo. Dois Nazgil os agarram ¢ os lancam em cada direcdo. Frodo se afasta ,
derruba sua espada e entdo cai para tras. Ele ouve o sussuro do Anel, e o tira do bolso. O Rei-bruxo
“ve€” isso e entdo empunha sua espada e anda em sua dire¢do. Frodo tenta se arrastar para tras, mas
o muro o faz parar. O Rei-bruxo se aproxima e quase o fere, quando entdo Frodo coloca o Anel. O
seu mundo se transforma em uma névoa fosca, e ele vé como os Nazgil sdo. O Rei-bruxo estende a
mao em direcdo a mao de Frodo, mas Frodo se esguia, e entdo o Rei-bruxo fere com sua espada
seu ombro esquerdo. Frodo grita, entdo o Rei-bruxo puxa a espada e avanca em direcdo ao Anel
novamente. De repente, uma sombra vinda da esquerda ¢ vista e o Rei-bruxo se afasta. Frodo tira o
Anel e aparece de volta no mundo “real”. *

Chevalier (2001: 55) mostra que, de uma maneira geral, “apoderar-se de um

anel €, de certo modo, abrir uma porta, entrar num castelo, numa caverna, no Paraiso

% (The Nazgul hits Sam’s sword, then throws him aside. He hits a stone hard, and lies in a huddle on the
ground. Merry and Pippin realize that the Nazgul are after Frodo and the Ring, and stand in front of him,
trying to guard him. Two Nazgul grab them and throw them in each direction. Frodo backs off, drops his
sword, and then falls backwards. He hears the Ring whisper, and takes it out of his pocket. The Witch King
“sees” this, draws his dagger and walks towards him. Frodo tries to crawl backwards, but the wall stops him.
Trapped in a corner, the Witch King comes closer, and almost stabs him, when Frodo puts on the Ring.
His world changes to a whirling mist, and he sees the Nazgul for what they are. The Witch King reaches for
Frodo’s hand, but Frodo draws it back, and so the Witch King stabs him in his left shoulder with his dagger.
Frodo screams, then the Witch King drags out the dagger and reaches for the Ring again. Suddenly, a shadow
from the left is seen and the Witch King backs off. Frodo manages to take of the Ring and appears back in the
“real” world)
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etc”. C. S. Lewis (2000), na obra integrante da série As cromicas de Narnia, O
sobrinho do mago, escrita em1955, por exemplo, o anel amarelo criado por Andrew
Ketterley dava acesso a Floresta entre os mundos (The Wood between the Worlds),
enquanto o anel verde permitiria a saida.

Como Giges, ao utilizar o Anel, Frodo tornava-se invisivel para os que
estavam ao seu lado. Porém, em O Senhor dos Anéis, da mesma forma que podia ser
encontrado com facilidade por Sauron e os Nazgtl, Frodo conseguia distinguir as
formas e caracteristicas dos espectros do Anel (imagens c, d ¢ f). Além disso, o
dominio exercido pelo objeto era tdo intenso, que muitas vezes impedia Frodo de
notar e identificar seus companheiros, como ja destaquei anteriormente.

Frequentemente, o hobbit passava pela dificil provacao de ter que resistir ao
desejo de utiliza-lo e desfrutar dos possiveis poderes que o objeto traria Uinica e
exclusivamente para si. Para Jung, “o simbolo do circulo ¢ uma imagem arquetipica
da totalidade da psique, o simbolo do self” (Chevalier, 2001: 254). A resisténcia a
tentacdo traria um beneficio ainda maior, porém nao para Frodo em especial, mas
para a humanidade inteira. E este € o conflito que o poder do Anel gera na mente do
personagem. A reflexdo de Tolkien sobre tal poder incontrolavel ¢ extremamente

relevante:

O Anel de Sauron ¢ apenas um dos varios tratamentos miticos da
colocacdo da vida ou poder de alguém em algum objeto externo, que
assim fica exposto a captura ou destruicdo, com resultados desastrosos
para si mesmo. Se eu fosse “filosofar” esse mito, ou pelo menos o Anel
de Sauron, eu diria que ele era um modo mitico de representar a verdade
de que a poténcia (ou talvez, melhor dizendo, potencialidade), se for ser
exercida e produzir resultados, tem de ser externada e dessa forma, por
assim dizer, sai, em um grau maior ou menor, do controle direto do
individuo. Um homem que deseje exercer “poder” deve possuir
subordinados, que ndo sdo ele mesmo. Mas ele entdo depende deles.
(Carpenter, 2006: 266)

Assim, enquanto na narrativa de Giges, observamos que as possiveis

implicacdes das nossas atitudes modelam a maneira como agimos, ¢ a certeza da
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impunidade nos deixa despreocupados, na obra de Tolkien, vemos que as
conseqiiéncias que gerariam beneficios apenas para o portador se sobressaem em
relagdo aquelas que acarretariam um bem para toda a Terra-média. A perversao
magica do Anel individualiza Frodo, a ponto de fazé-lo decidir ficar com o objeto,
mesmo sabendo que apenas sua destruicdo traria o bem. Nao estou, com isto,
afirmando que Frodo fracassou. Quando Gollum cai no fogo da Montanha da
Perdicao, e o Anel ¢ para sempre destruido, a longa e tenebrosa jornada de Frodo
chega a um final feliz.

Embora Frodo ndo apresente caracteristicas comumente atribuidas a um
her6i®, sdo suas qualidades interiores que salvam a Terra-média. Sua misericordia
para com Gollum (mesmo tendo diversos motivos para perder sua empatia com a
criatura e mata-la), por exemplo, ¢ marca da humildade do personagem. Segundo
Tolkien, em resposta aos comentarios de uma leitora sobre um possivel fracasso de

Frodo em nao destruir o Anel nas Fendas da Perdigao (1963):

Frodo empreendeu sua demanda por amor — para salvar o mundo que
conhecia do desastre ao custo de si proprio, caso pudesse; e também em
completa humildade, reconhecendo que ele era totalmente inadequado
para a tarefa. Seu compromisso real era apenas fazer o que pudesse,
tentar encontrar um caminho e ir o mais longe na estrada que sua forga de
mente e corpo permitisse (CARPENTER, 2006: 311).

Entretanto, qualidades como o discernimento, adquirido com “o sofrimento e
a experiéncia (e possivelmente o proprio Anel)® (CARPENTER, 2006: 184)”, foram
essenciais para a superagdo das tentagoes de usar o Anel. Em carta (1956) a Michael
Straight, editor do New Republic (CARPENTER, 2006: 224), Tolkien acha que a
passagem do Pai-Nosso que diz “Perdoai as nossas ofensas, assim como nos

perdoamos aqueles que nos t€ém ofendido. Nao nos deixei cair em tentacdo, mas

% Frodo assusta-se facilmente com o perigo; pde o Anel de forma tola e denuncia sua identidade, minutos
depois de entrar no Ponei Saltitante; ndo apresenta bom porte fisico; € timido e parece mais afeito aos livros.
% Tolkien, em carta a Peter Hastings, gerente da livraria catolica Newman, em Oxford - 1954.
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livrai-nos do mal” pode ser exemplificada pelo drama de Frodo: o hobbit releva as
intengdes malignas de Gollum e tem comiseracdo pela criatura, além de resistir
forte, mas inutilmente ao poder do Anel. Tais situagdes eram chamadas pelo autor de

“sacrificiais”, ou seja:

[...] posigdes nas quais o “bem” do mundo depende do comportamento de
um individuo em circunstancias que exigem dele sofrimento e resisténcia
muito além do normal — até mesmo, pode acontecer (ou parecer,
humanamente falando), demandam uma for¢a de corpo e mente que ele
ndo possui: ele estd, de certa forma, fadado a falhar, fadado a cair em
tentacdo ou a ser destruido pela pressdo contra sua “vontade”: isto &,
contra qualquer escolha que ele poderia fazer ou faria desimpedido, ndo
sob a coer¢do. (CARPENTER, 2006: 224)

Frodo encontrava-se em tal situacdo, uma armadilha aparentemente completa,
Porém, uma pessoa mais poderosa do que Frodo possivelmente ndo teria resistido
por tanto tempo a atragao causada pelo poder do Anel. O proprio Gandalf recusou a
possibilidade de carregar o Anel, ciente de que, ao fazé-lo, poderia adquirir poderes
que nem mesmo ele seria capaz de controlar e que o dominariam e o levariam ao
fracasso.

Tolkien deixa claro que Frodo sente a influéncia do Ane/ mesmo depois de
cumprida a sua missdo, como um ferimento que jamais cicatrizaria. Na verdade, o
hobbit “ndo se desfez do Anel por um ato voluntario: ele estava tentado a lamentar
sua destruigdo ¢ ainda a deseja-lo” (Carpenter, 2006: 312). Prova disso ¢ a fala do
hobbit no final da saga, quando despertou de sua enfermidade em 1420: “Foi-se para
sempre, € agora tudo estd escuro e vazio”.

Por tultimo, temos a figura de Gollum, que € o retrato de destruigao fisica e
psicoldgica que o apego aos bens materiais causa a qualquer ser e que sé se vence
com a virtude do desprendimento, que ndo faltou, principalmente, a Sam. Tolkien se

refere claramente a tal apego através da fala de Aragorn ao hobbit Pippin:
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- E aqui também est4 seu broche, Pippin — disse Aragorn. — Guardei-o a
salvo, pois é um objeto muito precioso.

- Eu sei — disse Pippin. — Foi um sofrimento separar-me dele; mas que
mais eu poderia fazer?

- Nada mais — respondeu Aragorn. — Alguém que, numa necessidade, ndo
consegue jogar fora um tesouro esta acorrentado. Vocé fez a coisa certa.
(Tolkien, 2002: 590).

O apego de Gollum ao Precioso® se iniciou com o assassinato do amigo
Déagol. O Anel entdo retardou os efeitos do tempo sobre a pobre criatura e
consumiu-a por 500 anos, de tal forma que foi a causa de sua propria morte. Tolkien
(2002: 56 — 57) diz que, de fato, “a coisa estava devorando sua mente, ¢ claro, ¢ o
tormento ja era quase insuportavel”. Tal corrupcdo chega ao limite extremo quando
Gollum paga com a vida para impedir que um outrem se apodere do seu precioso

objeto. No filme O retorno do Rei, temos a expressao sorridente da criatura, mesmo

caindo em dire¢ao a morte inevitavel:

FIGURA 15: a morte de Gollum

INTERIOR DA FENDA DA PERDICAO

SAM vé horrorizado FRODO e GOLLUM desaparecerem no ABISMO! Ele cambaleia...
CAMERA LENTA: GOLLUM cai na FENDA DA PERDICAO...
INSTANTANEAMENTE é coberto pela LAVA AGITADA!

% Maneira como Gollum chamava o Anel.

€7 INT. CRACK OF DOOM

SAM watches in HORROR as FRODO and GOLLUM ... disappear into
the CHASM! He staggers over . . .

SLOW MOTION: GOLLUM falls into the CRACK OF DOOM . . .
INSTANTLY engulfed in the CHURNING LAVA!
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O Anel escraviza Gollum de tal forma que o abrago feliz dado naquele
instante (imagem b) representa a conquista pessoal da criatura, e o faz esquecer até
mesmo da morte fatal. A plongée utilizada pelo diretor tende a “apequenar o
individuo, a esmaga-lo moralmente”, além de fazer dele “um objeto preso a um
determinismo insuperavel, um joguete da fatalidade”. (Martin, 2003: 41). O préprio
ator que interpretou Gollum, Andy Serkis, chegou a comparar o Anel a uma droga, e,
Gollum a um viciado que dela depende totalmente, apesar de seus efeitos malignos.

E certo que, no instante em que utilizam o objeto, hobbits, homens ou elfos
adquirem poderes inimaginaveis, poderes que, por nao serem proprios dessas
criaturas, ndo podem ser por elas controlados. O Anel que pertencia a um unico
senhor, chamado Sauron, ndo poderia ser utilizado por um simples hobbit do
Condado, nem por qualquer outro ser da Terra-média. E por que entdo o Anel havia
chegado até as maos de Frodo, se nem mesmo ele poderia utiliza-lo contra as forcas
de Mordor?

Em uma de suas cartas a Stanley Unwin, presidente da editora londrina Alen
& Unwin, Tolkien deixa bem claro em sua obra que tudo ¢ movido por uma forca

maior, que nada acontece por acaso:

E possivel fazer do Anel uma alegoria de nossa propria época caso se
queira: uma alegoria do destino inevitavel que espera por todas as
tentativas de derrotar o poder do mal com poder. Mas isso ocorre
unicamente porque todo poder magico ou mecénico sempre trabalha
desse modo. Ndo se pode escrever uma historia sobre um anel magico
aparentemente simples sem que isso acabe surgindo, caso realmente se
leve esse anel a sério e faga acontecer coisas que aconteceriam se tal
objeto existisse. (CARPENTER, 2006: 120)

Nao estava nos planos de Frodo ser portador do Anel, assim como nao estava
nos planos de Bilbo encontra-lo na caverna onde Gollum vivia, como mostra a

passagem do livro:
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[...] e entdo aconteceu que Bilbo ficou perdido por um tempo nas escuras
minas de orcs sob as montanhas, e ali, quando tateava em vao no escuro,
ele pds a mao sobre um anel que estava no chdo de um tanel. Colocou-o
no bolso. Na hora, isso pareceu mera sorte. (Tolkien, 2002: 11 — 12)
Bilbo encontrou o anel no escuro, e tal achado pareceu mera sorte, apenas
pareceu. Posteriormente, Gandalf, em conversa com Frodo, deixa clara a maneira
como Tolkien vé os acontecimentos ligados ao Anel:
- Por trés disso havia algo mais em acdo, além de qualquer designio de
quem o fez. Ndo posso dizer de modo mais direto: Bilbo estava
designado a encontrar o Anel, e ndo por quem o fez. Nesse caso vocé

também estava designado a possui-lo. E este pode ser um pensamento
encorajador. (Tolkien, 2002: 57)

Se Frodo estava designado a encontrar o Anel, talvez também estivesse em
suas maos a proeza de destrui-lo. Chevalier (2001: 55) nos fala acerca do mito grego
de Policrates, que muito se assemelha a andlise em questdo. Segundo a lenda, a
fortuna do rei Policrates ndo parava de crescer. Certo de que tal condigdo
privilegiada ndo poderia durar, ele resolveu sacrificar espontaneamente qualquer
objeto precioso que lhe fosse caro e, entdo, do topo de uma torre, langou no mar seu
anel, adornado com uma maravilhosa esmeralda. O anel foi comido por um peixe
que, por sua vez, foi apanhado por um pescador. Este, achando o anel, devolveu-o
ao rei Policrates.

Em seu ponto de vista, o autor mostra que:

Este anel fora destinado a conjurar a sorte em seu circulo magico; dai a
oferenda ter sido rejeitada pelo mar. O anel simboliza o destino, do qual
0 homem néo pode se livrar. Policrates quis dar seu anel como oferenda
compensatoria, mas os deuses aceitam somente aquilo que eles mesmos
ja decidiram tomar.

Simplesmente abdicar-se de um bem material ndo seria suficiente para fazer
os deuses mudarem seus planos para o rei Policrates. Mais importante seria o
sacrificio interior, que ¢ a aceitacdo do destino. Para Tolkien, em O Senhor dos

Anéis, o fim nao seria determinado pelo destino, mas as historias parecem ser
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impelidas por uma mao condutora. /luvatar, o deus da Terra-média, apenas une os
elementos e observa as conseqiiéncias: testa Frodo e os demais, ficando as escolhas
sob responsabilidade dos personagens. Prova disso €, como j& mencionei, a recusa
do Anel por parte de Gandalf e da rainha ¢élfica Galadriel, conscientes de que, em
suas maos, aquele objeto exerceria um poder inimaginavel.

De fato, ninguém que havia participado do Conselho de Elrond tinha davidas
sobre o que deveria ser feito com o Anel. A questdo era: quem o levaria até o local
onde fora criado e o destruiria? Quem resistiria aos exércitos de Mordor? Quem
suportaria o poder do 4nel? Frodo decidiu, de forma espontanea, carregar tal fardo,
mas receberia o apoio de oito companheiros. Estava formada entdo a Sociedade do
Anel, e o Anel fora o motivo pelo qual seres de diversas ragas se uniram.

Anéis sdo comumente tidos como instrumentos de wunido infinita,
representada pelo seu formato geométrico, sem inicio e sem fim. Um exemplo disso
¢ o anel nupcial no dedo dos conjuges, que indica compromisso eterno entre ambos,
livremente consentido. Segundo a tradicao, durante a celebracdo do casamento, os
noivos devem permutar entre si os anéis, o que significa que uma relagdo se
estabelece duplamente entre eles, que se tornam amo e escravo um do outro.

Podemos citar como outro exemplo os cinco anéis olimpicos, criados no ano

Q)

FIGURA 16: Os anéis olimpicos

de 1913 por Pierre de Coubertin:

Os arcos representam todos os continentes (Oceania — azul; Asia — amarelo;
Africa — preto; Europa — verde; América — vermelho), e a ligacdo entre os anéis

representa a unido dos povos através do esporte.
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Segundo Chevalier (2001: 55), em diversas lendas, contos e cangdes
irlandesas, o anel simboliza uma forca de unido, um lago que ndo se rompe, mesmo
que o anel se perca ou que seja esquecido. Segundo a lenda irlandesa, na historia da
segunda Batalha de Moytura, uma mulher chamada Eri, filha de Delbaeth, teve uma
aventura amorosa com um desconhecido, que chegara numa barca maravilhosa. Ao
se separarem, ele diz o seu nome, Elada, filho de Delbaeth (os dois sdo irmaos) e
entrega 2 mulher um anel, que fard com que o filho seja reconhecido pelo pai. O anel
representard um lago de unido entre pai e filho.

No livro e filme O Senhor dos Anéis, o Anel ¢ simbolo de unido, posto que ¢ a
razdo pela qual ¢ formado a Sociedade do Anel. No primeiro filme da trilogia, ao
discutirem o destino do Anel e quem fara parte da comitiva que partira na busca por
sua destruicao, todos os membros do Conselho de Elrond se posicionam em cadeiras

dispostas em formato circular, remetendo iconicamente ao formato do Anel:

FIGURA 17: O Conselho de Elrond

(Na manha seguinte, o Coselho de Elrond. Gandalf e Frodo com um grupo de homens, elfos e
andes estio
sentados em um circulo ao redor de um pedestal de pedra).

58 (Following morning, the Council of Elrond. Gandalf and Frodo along with a group of Men, Elves and
Dwarves sit in a circle around a stone pedestal).
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Neste caso, a forma como os membros sdo apresentados, andloga a do Anel,
traduz a unido entre diversos povos € o porqué de estarem ali reunidos. Como

mostra Santaella (2005: 331):

[...] a narrativa é ambientada em um espago que tem por finalidade
cumprir uma funcdo simbdlica. O espaco da historia, que a narragdo pde
em cena, ndo ¢ um espago qualquer, mas um simbolo do conteudo
narrado.

Assim, o espaco nao deve ser compreendido em sua literalidade, mas como
representagao de determinados valores culturais, que s6 podem ser apreendidos por
meio do “acesso ao repertorio de significados de que o simbolo se nutre” (Santaella,
2005: 331).

No livro O Senhor dos Anéis, no inicio da demanda do Anel, é nitido o
sentimento de unido ¢ a confianga que Frodo deposita em seus companheiros, como

vemos em seu didlogo com Aragorn:

- Passolargo! — disse Frodo.

- Sim — disse ele com um sorriso. — Pego novamente permissao para ser
seu companheiro, Frodo.

- Eu teria implorado que viesse comigo — disse Frodo -, mas pensei que
vocé iria para Minas Tirith com Boromir. (Tolkien, 2002: 287)

Embora o Anel se constitua como simbolo de unido, a cobica e poder por ele
gerados sdo a causa da desestruturagdo da Sociedade e seu conseqiiente fim, fazendo

lembrar, como mostra Chevalier (2001: 53), a relacdo dialética amo-escravo.

A imagem do falconeiro a aprisionar com uma argola o falcdo que, a
partir desse instante, ndo cagara sendo para ele, pode ser aproximada da
imagem do Abade, substituto da divindade, a enfiar o anel nupcial no
dedo da noviga que, assim, se torna a esposa mistica de Deus, a serva do
Senhor.

As proprias inscrigoes presentes no Anel e visiveis, se este for colocado ao

fogo, indicam claramente o poder que o objeto tem de unir, bem como o alto prego
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que se paga pelo apego ao artefato: “Um Anel para a todos governar; Um Anel para
encontra-los, Um anel para a todos trazer; e na Escuriddo aprisioné-los” (Tolkien,
2002: 264). No filme A Sociedade do Anel, por se recusar a seguir Sauron e optar
pela luta em busca da destruicdo do mal, Gandalf ¢ aprisionado em uma torre, da
qual a fuga ¢ impossivel, o que traduz assim o carater aprisionador das inscri¢des do
Anel.

A medida que se aproxima de Mordor, o Anel carregado por Frodo tende a se

tornar mais poderoso, como vemos na passagem abaixo:

De fato, a cada passo que dava na diregdo dos portdes de Mordor, Frodo
sentia o Anel na corrente em volta de seu pescogo ficar mais dificil de
carregar. Comecava agora a senti-lo como um verdadeiro peso que o
atraia para o leste. Mas muito mais que isso, ele estava preocupado com o
Olho: era esse o nome que lhe dava quando falava consigo mesmo. Era
isso, mais que o peso do Anel, que o fazia se curvar e se abaixar
conforme caminhava. O Olho: aquela horrivel sensagdo crescente de uma
vontade hostil que lutava com grande forca para penetrar todas as
sombras de nuvens, ¢ a terra e a carne, para vé-lo: para crava-lo sob seu
olhar mortal, nu, imovel. (Tolkien, 2002: 662)

Seu poder de persuasdo torna-se tdo intenso e maléfico, que a cobiga por ele
gerada determina o fim da Sociedade. A forga presente no Anel ¢ tdo dominadora e
geradora de desunido, que atinge at¢é mesmo quem ndo faz parte da Sociedade,
transformando uma possivel ajuda em obstaculo. Em vez de reunir seus exércitos
para auxiliar na luta contra as for¢as de Sauron e Saruman, o regente Denethor se
recusa a ajudar: o homem imagina que o desejo de Gandalf seria se apossar do Anel

e utiliza-lo para destrona-lo, como vemos em suas palavras ao mago:

- Pois continua alimentando esperangas! — disse rindo Denethor. — Entdo
nao te conhego, Mithrandir? Tua esperanga ¢ governar em meu lugar,
ficar atras de todos os tronos, do norte, do sul ou do oeste. Li tua mente e
suas politicas. Achas que ndo sei que tu ordenaste a este Pequeno que
ficasse calado? Que tu o trouxeste aqui para ser um espido em meu
proprio aposento? (Denethor desconfia de Gandalf — o Anel gera
desunido, ira...)
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Além disso, como ja mostrei anteriormente, tanto no livro como no filme,
Boromir, ndo resistindo ao desejo de possuir o objeto, tenta tomé-lo de Frodo, que
poe o Anel, desaparece e corre assustado, para ndo ser mais visto pelos membros da
sociedade (com excecdo de Sam, que o acompanha) até o mal ser destruido.

Em determinada seqiiéncia do filme, apos fugir da tentativa frustrada de
Boromir de tomar-lhe o Anel, Frodo, ndo mais confiando em ninguém e ja em parte
dominado pelo Anel, sente-se meio perdido, a ponto de se afastar de Aragorn (a
quem antes implorou que o acompanhasse), com medo que este pudesse ter a mesma
atitude de Boromir.

De fato, tanto no filme como na obra escrita, o Anel de poder ¢ o motivo da
criagdo da sociedade que objetivava sua destruicao, mas, a0 mesmo tempo, o poder
por ele concebido ¢ a causa maior da separagao dessa sociedade.

O Senhor dos Anéis se constitui em uma verdadeira jornada em busca da
destruicao do maligno Anel. No livro, em todas as viagens da sociedade em busca do
seu objetivo, Tolkien fotografa tdo realisticamente, que nos faz ver a comitiva
andando por entre florestas sem tempo a perder, preocupada com os possiveis
efeitos do Anel criado por Sauron. Um elemento marcante durante as viagens de

Frodo e seus companheiros no filme ¢ a referéncia feita ao Anel pelo uso de camera

panoramica®, como vemos nas seguintes imagens de 4 Sociedade do Anel (figura

18).

5 Para Martin (2003: 51), “a panordmica consiste numa rotagdo da cimera em torno de seu eixo vertical ou
horizontal (transversal), sem deslocamento do aparelho”.
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FIGURA 18: Camera panoramica

(A Sociedade deixa Valfenda. Apos viajar por planicies abertas, subir e descer encostas, cles
descansam
sobre uma montanha). "

Ao fazer uma analogia ao formato do Anel, a camera panoramica ¢
expressiva’', pois, a0 acompanhar os membros da comitiva circularmente, remete
iconicamente aquilo que nao sai de suas mentes e que € a causa de toda a jornada: o
Anel. Além disso, a panoramica faz referéncia ao tempo, germe da criagdo dos Anéis
de poder pelos elfos, como veremos a seguir.

No livro, Tolkien faz tal referéncia iconica ao Ane/ no momento em que

descreve o voo dos Nazgil, como vemos a seguir:

Os nazgll vieram de novo, e, agora que o Senhor do Escuro crescia e
exibia sua for¢a, da mesma forma as vozes deles, que expressavam
apenas a sua vontade ¢ malicia, se encheram de maldade e horror. Faziam
circulos acima da cidade, como abutres que aguardam sua parcela de
carne humana destinada a morrer. (Tolkien, 2002: 81)

- Cavaleiros Negros! — murmurou Pippin. — Cavaleiros Negros do ar!
Mas veja, Beregond! — exclamou ele. — Com certeza estdo procurando
algo. Veja como eles fazem circulos e mergulham em voos rasantes,
sempre descendo na dire¢do daquele ponto ali. (Tolkien, 2002: 855)

70 (The Fellowship is leaving Rivendell. After traveling over open plains, up and down hillsides, they take a
rest on a hill)

"' Martin (2003: 51) estabelece trés tipos principais de panorimicas: as puramente descritivas (almejam
explorar um espaco, tendo geralmente um papel introdutério ou conclusivo), as expressivas (emprego da
camera destinado a sugerir uma expressdo ou idéia, como uma panoramica circular que sugere embriagues,
vertigem, panico ou agita¢do) e as panoramicas dramdticas (desempenham um papel direto na narrativa).
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Se o movimento de cadmera ou at¢ mesmo a descricdo adquirir certo
significado convencional, dentro de um determinado contexto, ambos podem

também ser dotados de um carater simbélico’>. Como afirma J oly (2002: 40):

Se essas representacdes sdo compreendidas por outras pessoas além das
que as fabricam, é porque existe entre elas um minimo de convengao
sociocultural, em outras palavras, elas devem boa parcela de sua
significacdo a seu aspecto de simbolo, segundo a defini¢do de Peirce.

A apreensao dessa correspondéncia entre a panoramica ¢ o formato do Anel
obviamente exige um espectador atento, alerta aos detalhes que os recursos
cinematograficos sdo capazes de criar.

Sobre tal significado convencional do movimento circular, que remete ao
formato do Anel, Chevalier (2001: 250) mostra que ele “¢ perfeito, imutavel, sem
comego nem fim, e nem variagdes; o que o habilita a simbolizar o tempo”, ja que
este corresponde a “uma sucessdo continua e invariavel de instantes, todos idénticos

uns aos outros”. O autor ilustra tal visao com exemplos:

Os babilonios utilizaram-no para medir o tempo: dividiram-no em 360°,
decomposto em seis segmentos de 60°% seu nome, shar, designava o
universo, o cosmo. A especulacdo religiosa babildnica dai retirou, mais
tarde, a no¢do do tempo infinito, ciclico, universal, que foi transmitida na
Antiguidade — a época grega, por exemplo — através da imagem da
serpente que morde a propria cauda. (CHEVALIER, 2001: 252)

Além da representagdo grega da Uroboro, como uma serpente que morde a
propria cauda, simbolizando um ciclo de evolugdo encerrado nela mesma, podemos
citar também o circulo como simbolo da eternidade (o tempo que nao passa), na
iconografia do cristianismo. Chevalier (2001: 252) ainda lembra do circulo

simbolizando o tempo entre os indigenas da América do Norte: Alexander (apud

"2 Por outro lado, se levarmos em consideragdo que a imagem materializa um instante do objeto ao qual se
remete, em um registro fotoquimico do “real”, podemos afirmar que tal imagem ¢ rastro desse objeto e,
portanto, indice. (Xavier, 1984: 11).
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Chevalier, 2001: 252) relata a explicagdo do Chefe Espada, Xama Dakota, ao dizer
que “o tempo noturno e as fases da Lua sdo circulos por cima do mundo, € o tempo
do ano ¢ um circulo em volta da extremidade do mundo”.

Em O Senhor dos Anéis, o Um Anel de Sauron, assim como os trés anéis
criados pelos elfos tinham uma forte relacdo com o tempo. Embora parecam jovens,
os elfos de Tolkien sdo extremamente velhos, alguns com milhares de anos, devido a
sua imortalidade. Intencionado observar como as ragas se comportariam em relagao
a tematica vida e morte, o deus da obra, Iluvatar, criou homens que invejam a
imortalidade élfica, e, ao mesmo tempo, elfos que percebem a fadiga de se viver
eternamente (vendo as coisas que amam morrerem) € que invejam os homens pela
sua coragem de guerrear, mesmo coOnscios de sua vida breve. Em carta
(provavelmente escrita no final de 1951) ao editor da editora londrina Collins,
Milton Waldman, que se mostrava interessado em publicar O Senhor dos Anéis e O

Silmarillion, o proprio Tolkien afirmou que:

O principal poder (igualmente de todos os anéis) era a prevencdo ou
retardamento da decadéncia (isto é, da “mudanga” vista como uma coisa
lamentavel), a preservacdo do que ¢ desejado ou amado, ou de sua
aparéncia — esse ¢ mais ou menos um motivo élfico. (CARPENTER,
2006: 148)

Assim, os elfos de certa forma invejam a fuga do tédio do tempo que ¢
oferecida, através da morte, aos humanos. Almejando deter o tempo e,
consequentemente, retardar a deterioracdo das coisas ao seu redor, criam os anéis.
Entretanto, Tolkien mostra que assumir o controle sobre o mundo e modificar a
natureza das coisas ¢ feito possivel apenas para um Deus. O Anel Mestre, por sua
vez, prolonga os anos de vida do portador, como ocorreu com Bilbo e Gollum.

Em uma outra anélise que também trata da relacdo entre o Um Anel e o
tempo, percebe-se que, em O Senhor dos Anéis, a linguagem se volta sobre si
mesma, transformando-se em seu proprio referente, como metalinguagem: o proprio

enredo da obra se remete a forma circular. Em carta (escrita em julho de 1947) a
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Stanley Unwin, presidente da editora londrina Allen & Unwin, Tolkien mostra que,

muitas vezes, se referia ao proprio livro como O Anel:

Fiquei surpreso por receber de volta a parte do Anel tdo rapidamente. Ele
pode ser um livro grande, mas evidentemente ndo serd longo demais na
leitura para aqueles que possuem o apetite. (CARPENTER, 2006: 119).

[...] O publico que até agora acompanhou O Anel, capitulo a capitulo,
leu-o e clama por mais, ¢ composto de uma gente singular de gostos
literarios similares, tais como C.S. Lewis, o finado Charles Williams e
meu filho Christopher [...] (pag. 121).

Tolkien escolheu o dia 25 de dezembro (data em que se comemora Natal)
para o inicio da jornada de Frodo, e o dia 25 de marco (data em que outrora se
celebrava o que hoje comemoramos como Sexta-Feira Santa) para o fim de Sauron.
A saida do portador do Anel representa esperanga Unica de se acabar com todo o
mal, e a destrui¢do do Anel representa a possibilidade de tempos melhores. Além
disso, embora nao tenhamos a forma de um circulo delineada na trajetoria percorrida
por Frodo desde o Condado at¢ Mordor e deste de volta ao Condado, este ultimo &,
ao mesmo tempo, ponto de partida e de chegada da demanda do hobbit: a propria

narrativa em si faz referéncia ao seu conteudo.



138

CONSIDERACOES FINAIS

O Senhor dos Anéis € uma obra que retrata com claridade como o mal se
dissemina no coragdo das pessoas. Embora Sauron nunca aparega fisicamente, ele
sempre esta presente, através dos cavaleiros Nazgill, das nuvens escuras que
dominam a paisagem da Terra-Média ou por meio do proprio Olho em chamas. O
mal ainda esta encarnado em Gollum, Saruman, nos monstros Balrog ¢ Laracna ¢ no
proprio personagem Anel, que tenta os inocentes com suas falsas promessas de
poder absoluto.

Alimentado por um denso rigor de detalhes e um profundo conhecimento
sobre historia medieval, Tolkien ndo criou uma obra que tem semelhangas com a
atualidade. O proprio autor deixava claro sua insatisfacio com interpretagdes
ideoldgicas que comparavam seus livros com questdes historicas, politicas ou
culturais. Tolkien criou um universo que nao diz respeito a uma ou outra
determinada ¢época, mas um mundo cujos valores (humildade, coragem,
misericordia, senso de lealdade e amor ao préximo, desapego as coisas materiais,
entre outros) levam o ser humano a refletir sobre si mesmo em qualquer momento de
sua vida.

Desde a sua origem, o livro gerou milhdes de fas incondicionais por todo o
mundo. O sucesso do filme de Peter Jackson obviamente instigou uma outra geragao
a ler a obra, mas ¢ interessante lembrarmos que o livro O Senhor dos Anéis tinha
mais de 100 milhdes de leitores antes mesmo da tradugdo cinematografica. Grande
parte do sucesso do filme se deve exatamente ao contexto de enorme interesse no
texto-fonte.

Para a eclaboragdo do filme, Jackson e sua equipe tiveram de reinventar
algumas técnicas, desenvolver novas tecnologias (como o personagem Gollum, que
foi criado através de uma mistura entre animac¢ao tridimensional e captura de

movimentos e expressoes do ator Andy Serkis, que também faz a voz do
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personagem). Determinadas cenas (como a Batalha dos Campos de Pelennor)
combinam efeitos visuais magnificos com belas partituras de Howard Shore.

Ao invés de atribuir significados politicos e culturais a obra de Tolkien,
através de conjecturas que relacionam aspectos do livro com figuras ou situagdes da
época em que o autor viveu, ou tentar identificar possiveis equivaléncias para tais
referéncias no filme traduzido, a presente andlise cinematografica estd ligada a
concepcao de traducdo como diferenca e a idéia de Peirce de que o interpretante € o
leque de interpretagdes que um signo permite, a partir do qual o tradutor estabelece
o seu proprio interpretante. O ato tradutdrio, assim, esta ligado ao interpretativo e,
portanto, ¢ “uma” leitura possivel da obra-fonte.

Justapondo varias interpretagdes, sem tentar uma redugao que correria o risco
de ser arbitraria, o estudo aqui desenvolvido apresentou alguns dos diversos
significados do simbolo Anel na obra em estudo, significados estabelecidos a partir
da constitui¢do do proprio simbolo dentro da obra, de varias associagdes com outros
elementos relevantes e através de interpretacdo pessoal, fruto dos interpretantes
atualizados em minha mente.

Sem o intuito de esgotar, nem ao menos relativamente, nenhum dos dominios
relacionados ao conceito de representacdo simbolica, a pesquisa destacou, dentre os
aspectos expostos, a personificacdo do Anel (como um objeto com vontade propria);
a associagao do simbolo 4Anel com o Olho (tido como um simbolo de sobre-
humanidade) em chamas de seu criador, com a cor vermelha (o que faz do objeto
uma alusdo ao sangue por ele derramado) e com o fogo onde fora forjado (o que o
torna uma fonte de pavor, destruicdo e tentagdo. Sua destrui¢do no fogo, porém,
indica purificagdo); a influéncia que o Anel exerce sobre todo aquele que o deseja ou
possui em troca do poder que oferece (Bilbo ¢ dominado, Saruman e Boromir sdao
enfeiticados, Frodo ¢ transformado, ¢ Gollum é corrompido e escravizado); o Anel
como simbolo da unido entre diversas racas (que almejavam destruir o mal); a
relagdo do Anel (objeto que gerava longevidade acima do normal ao seu portador)

com o tempo.



140

Tendo como pressuposto a idéia de tradu¢do como uma forma de recriar, que
obrigatoriamente modifica o texto de partida, e a idéia de que as transformacoes
geradas ao se adaptar uma obra literaria para o cinema sao indispensaveis (visto as
alteracdes exigidas pela mudanga do sistema semidtico, a interpretacao da obra por
parte dos tradutores, bem como o seu envolvimento com a obra escrita), o estudo da
tradugdo cinematografica de O Senhor dos Anéis veio mostrar também como,
inspirado na obra de Tolkien e dotado de criatividade e do aparato tecnologico
avangado do cinema, o diretor Peter Jackson reforgou significados do simbolo em
estudo.

Para recriar tais sentidos do simbolo Anel no cinema, o posicionamento de
Peter Jackson teve que diferir de outras escolhas feitas por ele mesmo. Em certos
momentos, o diretor e sua equipe optam por se aproximar mais do texto de partida;
em outros, preferem, com as inimeras técnicas cinematograficas de que dispoem, se
afastar, reduzindo ou ampliando as idéias da obra literaria.

Ao estudar semioticamente a tradu¢do do simbolo Anel, a proposta aqui
apresentada procurou desconsiderar a possibilidade de traducdo “completa” do
texto-fonte, mas optar por observar estratégias de tradu¢do que permitam recriar
componentes do texto, transforma-los, bem como estabelecer novos elementos no
texto-alvo. No instante em que uma obra ¢ traduzida para as telas, algumas decisdes
tomadas pelo diretor e sua equipe obviamente ndo sao evidentes para o espectador.
Em alguns casos, nem mesmo o tradutor ¢ consciente das opgdes que elege, que
podem ser detalhadas em analises como algumas das desenvolvidas no presente
trabalho.

Um simples anel apresentado no cinema permite, com certeza, associagdes ou
interpretagdes por parte do espectador, mas estratégias bem sucedidas e recursos
expressivos bem utilizados aumentam a possibilidade de atualizagdo dos
interpretantes, responsaveis pela interpretacao dos significados aplicados ao simbolo
Anel. Em cada analise, ao decompormos o simbolo Anel traduzido para o cinema,

primeiro encontramos a imagem do objeto em si, abstraido de qualquer relagdo; em
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segundo lugar, observamos o objeto relacionado a sua fungdo utilitaria, a sua
realidade concreta no mundo. Por ultimo, encontramos caracteristicas que, ao se
relacionar com tal objeto, instituiram a sua fun¢do simbolica. Tais caracteristicas
advieram das escolhas feitas pelo diretor-tradutor.

Dentre as estratégias utilizadas e seu efeito em cada cena, destacam-se o
close-up, como forma de fazer viver sob os nossos olhos um objeto inanimado como
o anel; a camera subjetiva, utilizada para reforcar a personificacdo do Anel de poder;
0 zoom out, que permite o Anel emoldurar o olho direito de Gollum, como forma de
simbolizar e reproduzir o desejo ambicioso que existia em seu espirito; aspectos
qualitativos da imagem como a cor vermelha, que, refletida no rosto de Frodo, por
exemplo, pode sugerir o pavor do personagem diante do que v€ no espelho de
Galadriel; efeitos especiais, que permitiram, por exemplo, a figura do Anel ser
representada por um circulo de fumaca expelido por Bilbo, cuja identificagao se da
por meio de fatores relativos a configuragdo da forma (sua qualidade de
primeiridade), e “sob efeito do reconhecimento da similaridade da aparéncia do
objeto representado com a percep¢do que se tem daquele tipo de objeto no mundo
visivel” (Santaella 2005: 227); a elipse do som como forma de enaltecer a tensao
pela qual Frodo passa ao tentar colocar o Anel no dedo; o uso do primeiro plano,
para esquadrinhar, por exemplo, a fisionomia de Frodo e traduzir o seu drama
interior, sugerindo, portanto, uma forte tensdo mental do personagem; a camera lenta
como um artificio capaz de imprimir a cena uma atmosfera de tensdo, transe,
hipnose ou entorpecimento; a contre-plongée utilizada com o intuito de produzir
uma impressao de superioridade de Frodo (de posse do Anel) em relagdo a Sam; o
zoom in, como mecanismo para traduzir forma expressiva, por exemplo, o
crescimento progressivo do Anel na mente de seu portador; a plongée que foi usada,
por exemplo, para apequenar e esmagar moralmente Gollum, tornando-o preso a um
destino intransponivel; a disposi¢do circular das cadeiras no Conselho de Elrond
como forma de traduzir a unido entre diversos povos, ocasionada pelo Anel; a

utilizagdo de camera panoramica, que, ao acompanhar os membros da comitiva
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circularmente, faz referéncia ao Anel e ao tempo, germe da criagdo dos Anéis de
poder pelos elfos.

Concluiu-se que os recursos cinematograficos de que fez uso a equipe de
producao de O Senhor dos Anéis foram bastante expressivos e importantes para a
compreensao de aspectos relacionados ao simbolo Anel e sua significagdo, na
medida em que forneceram elementos que proporcionaram as cenas um alto grau de
detalhes. Outros estudos podem aprofundar as concepgdes de tradugdo
cinematografica como recriagdo da obra literaria, diversificar as analises
(envolvendo, por exemplo, outros sistemas semioticos, como as novelas, as musicas
¢ os jogos de video-game) e, até mesmo, ampliar os estudos acerca dos simbolos

presentes em outras obras de Tolkien ligadas a O Senhor dos Anéis.
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