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A sombra é sempre negra nem que seja de um cisne branco.

Pablo Neruda



RESUMO

A presente dissertagdo tem como objetivo estabelecer um dialogo entre a imagistica do cisne
trazida nas obras O lago dos Cisnes de Piotr Ilich Tchaikovsky e Cisne Negro de Darren
Aronofsky. Observa-se na andlise interpretativa a simbologia do passaro e de suas cores por
uma perspectiva da transformacéo de uma visdo binaria Bem x Mal, presentes no balé, para
uma perspectiva hermafrodita do cisne proposta pelo filme que ressalta o processo da sua
metamorfose. Partindo de uma concepgdo pos-estruturalista, as obras sdo analisadas como
traducdes que, mantendo o vinculo com a anterioridade, operam transformacdes resultantes do
ato de leitura e interpretacdo do sujeito tradutor. Partindo do conto de fada O véu roubado do
alemdo Johann Musaeus, que se configura como anterioridade das obras contempladas, a
dissertacdo analisa os rastros e as transformagdes ocorridas no processo tradutdrio
intersemiodtico, abordando a presenca dos arquétipos, conforme as reflexfes de C.G.Jung. Ao
apresentar um mosaico entre conto de fada, balé e filme, a dissertacdo problematiza conceitos
estruturalistas, perspectivas metafisicas platénicas e teorias essencialistas que regem a relacédo
comparativa entre as obras, abordando-as como textos auténticos e valiosos. Na perspectiva
da valoracdo da traducdo e do simulacro, foram abordados conceitos desconstrutivistas como
suplemento, sobrevida, différance que apresentam uma concepcao da traducdo como poténcia
que, ao operar transformacdes, contribui para a permanéncia dos textos no tempo e permite
sua exposicao a publicos antes excluidos.

Palavras-chave: O lago dos cisnes; Traducao Intersemidtica; Cisne Negro.
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RESUME

Ce travail vise a établir un dialogue entre les images du cygne présenté dans les oeuvres Le
lac des Cygnes de Piotr Ilich Tchaikovsky et Cygne Noire de Darren Aronofsky. L’analyse
interprétative est axeé sur le symbolisme du cygne et de ses couleurs par une transformation en
perspective d'un point de vue binaire du Bien et du Mal, présente dans le ballet, par une
perspective hermaphrodite de 1’oiseau propose par le film qui qui met I'accent sur le processus
de métamorphose. D'une conception post-structuraliste, ces oeuvres sont analysés comme des
traductions qui maintiennent un lien avec I’antériorité et produisent des transformations
découlant de I'acte de lecture et d'interprétation de I' homme de traducteur. Basé sur le conte
de fée Le vol enlevé de I’allemand Johann Musaeus, qui se caractérise comme antériorité des
oeuvres ici contempleés, la recherche se propose d’observer les traces et les transformations
données au moment du proces traducteur intersemiotique. Ce qui concerne les traces, la
recherche traite la présence des archétypes soutenus sur les études de C.G.Jung. Cette
dissertation, exposant une mosaique entre conte de fée, ballet et film, remet en question des
concepts structuraliste, perspectives platoniques et de théorie de 1’essence qui reglent la
relation de comparaison entre les oeuvres et les considérent comme des textes authentiques et
de précieux. Du point de vue de la valorisation de la traduction et du simulacre, cette
dissertation s’est appuie sur des concepts desconstrutiviste comme le souplement, la survie, la
différance, qui ont une conception de la traduction comme un potentiel qui em provoquant des
changements contribuent a la pérennité des ceuvres dans le temps et permet son exposition a
des publics qui ne furent pas privilégié avant.

Mots-clés: Le lac des cygnes; Traduction Intersemiotique; Cigne Noir.
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INTRODUCAO

No ano de 2010, estreou o filme Black Swan, traduzido no Brasil por Cisne
Negro, do diretor norte americano Darren Aronofsky (1969-). Construindo, a partir do
titulo, uma relacdo intertextual com o balé O lago dos Cisnes (1875-1876) de Piotr Ilich
Tchaikovsky, o filme dialoga com a obra russa através da musica, do balé e do préprio
desfecho tragico. Compreendemos esta releitura, portanto, como um ato tradutério
intersemiotico que caracteriza a “interpretacdo de signos verbais por meio de sistemas
de signos ndo verbais”. (JAKOBSON, 2005:65).

Adentrando o universo da peca Lebedinoye Ozero (1875-1876), traduzido como
O lago dos Cisnes, através do seu libreto’, percebe-se que este, por sua vez, se configura
uma traducdo intersemiotica do conto de fadas alemdo Der geraubte Schleier (1782-
1786) que pode ser traduzido como O véu roubado®. O conto inserido no volume trés da
coletanea Volksmahrchen der Deutschen (1782-1786), que podemos traduzir por Contos
populares alemées, do escritor Johann Karl August Musdus (1735-1787), possui um
enredo épico permeado pelo maravilhoso. O texto de Muséus possui tais caracteristicas
por advir da cultura oral, contendo a forte presenca do imaginario popular com suas
crencas e fantasias.

Observa-se que o filme Cisne Negro, por se tratar de uma traducdo
intersemioética, possui as marcas da anterioridade, tanto da peca de balé como do conto
alemdo. A narrativa popular manteve-se viva no tempo, podendo dar-se a conhecer
atualmente e alcancar novos publicos através das traducGes. Nesta perspectiva, a
traducdo pode ser compreendida como uma pratica dotada de valor em face da sua
pluralidade interpretativa, responsavel pela sobrevivéncia da obra anterior e pela
amplitude de seu alcance. No entanto, a traducdo € considerada de diversas maneiras
segundo os pensamentos dos estudiosos da area, em diferentes épocas.

Segundo o pensamento tradicionalista, o tradutor é um mero reprodutor de
sentidos fixos contidos num texto original, verdadeiro e sagrado, a espera de serem
desvendados. “Pautado sobre a hegemonia de valores de determinada classe, raga ou

género essa concepcdo de traducdo nega a presenca da diferenca e da pluralidade da

' Do italiano que significa livrinho, isto é o0 texto usado em uma peca musical do
tipo Opera, opereta, musical, oratorio e cantata que contém o enredo da apresentagdo, incluindo tanto as
palavras das partes cantadas quanto das faladas.

> Minha tradugdo de: Le Voile Enlevé.


http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93pera
http://pt.wikipedia.org/wiki/Opereta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Musical
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orat%C3%B3rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cantata

historia.” (ARROJO, 1992: 79) Sob esse viés, a atividade tradutdria é desvalorizada,
pois exige do tradutor a neutralidade de alguém que se limita a transportar sentidos de
uma determinada linguagem a outra.

No entanto, a presente dissertacdo parte de uma diferente perspectiva acerca da
traducdo. A partir do final dos anos 60 do século XX, emergiu a filosofia da valorizacéo
da atividade tradutoria como promotora de deslocamentos e resignificagdes resultantes
de releituras e apropriacdes de textos anteriores. Antes disso, em meados do século XX,
as conclusbes do linguista russo Roman Jakobson possibilitaram considerar como
traducOes aquelas que se desenvolvem ndo apenas entre linguas distintas, mas também
entre diferentes linguagens, como por exemplo, a releitura de uma narrativa ficcional
escrita, transformada num balé e esta num filme. A esse tipo de traducédo, o estudioso
russo deu o nome de intersemiotica.

Sob essa nova concepcgdo pds-estruturalista, a traducdo rechaca 0s pressupostos
que defendem a existéncia de um significado estavel e rompe com posicionamentos
hierarquizantes entre o texto original, portador da verdade absoluta e o texto traduzido,
secundario. Sob a 6tica contemporanea, a traducdo resulta de um ato interpretativo.

H& uma necessidade reciproca entre o eu e 0 outro para que ganhem vida, sejam
eles sujeito, histdria, palavra. Um texto ndo existe (a ndo ser empiricamente)
sem um leitor e vice-versa; é da relagdo dos dois e de suas historias, de seus

desejos inconscientes, no ato da leitura, que ambos se constituem, como efeito
um do outro. (FROTA. 2000:35).

Portanto, qualquer tipo de texto, seja visual, auditivo ou tatil, constroi-se a partir
da sua relacdo com o leitor, espectador ou observador, e das possibilidades
interpretativas resultantes do didlogo que se estabelece nessa relagdo. Entende-se, pois,
a traducdo como um processo de significacGes de signos desprovidos de uma esséncia
alcancéavel uniforme e homogeneamente por todos, interpretados a partir de outros
signos, constituindo, deste modo, uma cadeia infindavel de significacdes.

E sob esse viés que se concentra a presente dissertacdo. Construindo um mosaico
entre conto de fadas, balé e filme numa perspectiva intersemiética, analisaremos e
interpretaremos as transformacgdes e os vinculos com a anterioridade na traducdo do
conto alemdo O véu roubado (1782-1786) para o balé russo O lago dos Cisnes (1875—
1876) de Tchaikovsky e deste para o filme norte-americano Cisne Negro (2010) do

diretor Darren Aronofsky.



O encontro da danca com o espetaculo das cortes europeias se da a partir de
1489, quando a Franca tornava-se o pais central no investimento cultural da prética e da
teoria do balé. Entretanto, as modifica¢cbes mais significativas nesta expressdo artistica
ocorrem no periodo do Romantismo, no século XIX. Os ideais romanticos da
supremacia da emocédo sobre a razdo, do culto ao feminino e ao amor-paixdo e do
escapismo chegam ao balé, transformando-o com base no modelo classico. Surge, neste
momento, o0 interesse por representar dramas de cavalaria e de contos de fadas, com
temaética do fantastico e do maravilhoso.

E no final da primeira metade do século XIX, quando a supremacia do balé
classico e romantico passou da Franca para a RuUssia, que se encontra o balé dramatico
O lago dos Cisnes, do compositor Tchaikovsky (1840-1893).

Com libreto de Vladimir Begitchev e Vasily Geltzer, a sua estreia ocorreu no
Teatro Bolshoi, em Moscou, no dia 20 de fevereiro de 1877, tendo sido considerado um
fracasso em face da ma interpretacdo da orquestra e dos bailarinos, assim como da
coreografia e da cenografia. O balé estreou novamente, em 1895, no Teatro Mariinsky,
em S&o Petersburgo, coreografado por Marius Petipa e Lev Ivanov, alcancando, desta
vez, grande sucesso e se transformando no marco do balé romantico russo, apresentado
por outros coredgrafos ao longo dos tempos, alguns com o objetivo de se aproximar da
estrutura dramética da obra, outros operando deslocamentos até mesmo para outras
artes, como o cinema.

E no contexto histérico e sociocultural do século XXI que o filme Cisne Negro
(2010) traduz e ressignifica simbolos e imagens da lenda popular traduzida no libreto da
peca de balé O lago dos Cisnes de Tchaikovsky, reinterpretando e atualizando a obra.
Numa outra arte, 0 cinema, outro cenario é apresentado trazendo uma nova tematica: o
drama interno da busca pela exceléncia artistica. Aqui, filme e libreto da peca de balé
compdem o corpus desta dissertacao.

A partir da andlise dos textos, discutiremos as transformacGes operadas no
processo de traducdo, concentrando nossa atencdo na estrutura do conto de fadas, na
narrativa imbuida dos ideais romanticos no libreto de O lago dos Cisnes, no drama
psicolégico apresentado no filme Cisne Negro e nas imagens arquetipicas da cultura
popular deslocadas para o balé que, por sua vez, foram atualizadas no filme.

Nesta anlise, conceitos de Jacques Derrida como suplemento e rastro serdo de
especial relevancia, uma vez que fundamentam a possibilidade de a traducédo

intersemiotica atingir diferentes plateias em tempos e espacos diversos, permitindo a


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vladimir_Begitchev&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vasily_Geltzer&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_Bolshoi
http://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_fevereiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1877
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Coreografia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cenografia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bal%C3%A9
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_Mariinsky
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Petersburgo

fruicdo de obras classicas em espacos distintos. Mesmo passando por um processo de
transformacéo resultante das releituras e das interferéncias de outros tradutores, a nova
obra ndo perde o vinculo com a anterioridade e possibilita a sua sobrevida, valorizada
pelo ato da différance.

Ao tracar o percurso das traducdes — desde a oralidade, passando pela cultura
erudita, até a cultura de massa — é possivel construir uma nova percep¢do das relacdes
de poder presentes na concepcdo tradicionalista da traducdo, colocando em cheque
questdes como hierarquia, homogeneidade, superioridade do original, origem e
sacralizacéo.

Percebe-se que no caminho por nés escolhido, ha uma revalorizacéo da cultura
oral como portadora de conhecimentos que, traduzidos ao longo dos anos, perduram,
sobrevivem. O vinculo que a nos é perceptivel nas traducdes se caracteriza pela
presenca dos conteldos imaginarios ou arquetipicos presentes no conto de fadas
alemé&o. Marie Louise Von Franz (1915-1998), pesquisadora das teorias de Carl Gustav
Jung, define os contos de fadas como a expressao mais pura e mais simples dos
processos psiquicos, com suas imagens de carater arquetipico.

Os arquétipos, segundo a psicologia analitica de Carl Gustav Jung (1875-1961),
sdo imagens simbolicas universais, formas cunhadas de um modo especifico e
transmitidas através de longos periodos de tempo. As formas, como afirma Jung,
manifestam-se como fantasias e revelam a sua presenca apenas em imagens simbolicas.
Os arquétipos possuem suas manifestacfes mais genuinas em mitos e em contos de
fadas:

Todos os acontecimentos mitologizados da natureza, tais como o verdo e o
inverno, as fases da lua, as estagcBes chuvosas etc., ndo sdo de modo algum
alegorias destas experiéncias objetivas, mas sim, expressdes simbdlicas do
drama interno e inconsciente [...], que a consciéncia humana consegue

compreender através da projecdo -, isto é, espalhadas nos fendémenos da
natureza. (JUNG. 2006:8)

Para melhor observar tais imagens é importante recorrer as teorias da psicologia
analitica sobre os arquétipos. Por essa razdo, Carl Gustav Jung integra parte da
fundamentacédo tedrica desta dissertacdo, pois 0 seu conceito de arquétipo é de suma
importancia para que se possa compreender a simbologia contida nas narrativas
populares, uma ponte enriquecedora, quando nos referimos a contos de fadas. A
presenca de imagens arquetipicas se transfere de uma dada cultura a outra e permanece

nas suas respectivas traducdes. Para tanto, faz-se necessario também analisar tais



contetidos traduzidos e atualizados tanto no libreto do balé como no filme. Como as
traducGes contempladas pela pesquisa tém como texto de partida uma obra integrante da
tradicdo oral, acreditamos que o didlogo com Jung pode mostrar-se enriquecedor. As
analises sdo também suplementadas pelas leituras da simbologia de imagens segundo o
Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, que fazem um amplo
estudo de imagens sob a ética de concepgdes culturais distintas.

A pesquisa adotara o0 método comparativo entre o libreto O lago dos Cisnes e 0
filme Cisne Negro, considerando o vinculo com o conto de fadas e as transformacdes
operadas entre os textos de partida e de chegada. Para melhor organizar os resultados do
estudo, a dissertagdo esta estruturada em quatro capitulos.

O Capitulo 1, intitulado Primeira Cena: a traducdo como processo de
transformacdo — contém uma breve revisdo da literatura e apresenta os tedricos e
conceitos que embasaram o desenvolvimento das reflexdes sob o viés pos-estruturalista
da traducéo.

O Capitulo 2, intitulado Segunda Cena: O Lago dos Cisnes: retorno ao passado —
apresenta uma breve reflexao teorica e analitica sobre contos de fadas situando o conto
alemdo O véu roubado e sua respectiva traducdo para o libreto da peca de balé de
Tchaikovsky, observando as atualizacbes e transformagdes operadas no processo
tradutorio. Neste momento, o libreto de O lago dos Cisnes foi analisado como narrativa
popular gerada por uma problematica existencial pertencente ao mundo maravilhoso,
apoiado nas tedricas Barbara Vasconcellos de Carvalho e Nelly Novaes Coelho e no
Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant. Ainda neste capitulo,
apresenta-se 0 conceito de arquétipo, segundo a psicologia analitica de Jung.

O Capitulo 3, intitulado Terceira Cena: Cisne Negro: analise da simbologia —
contém duas possiveis analises: uma do balé e outra do filme, segundo a perspectiva da
imagistica do cisne em suas duas versdes: preto e branco presente nas obras O lago dos
Cisnes e Cisne Negro. Buscou-se refletir sobre 0 maniqueismo presente na dualidade
Bem e Mal que emerge da peca de balé, oriundo dos contos de fadas e na subversao
proposta pelo filme, que problematiza a visdo dual do cisne se aproximando da
simbologia hermafrodita da ave. O Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant foi de suma importancia para a realizacdo das analises. Observaram-se,
entdo, as diferencas e as transformacdes operadas no filme.

Num segundo momento, apresentam-se dois desdobramentos da andlise. O

primeiro relaciona a imagistica do cisne a imagem arquetipica da sombra e da personna,



pela perspectiva junguiana, como rastro da anterioridade. No segundo, foi construida
uma relagéo entre a imagem do cisne negro com a da tradugéo, segundo a perspectiva
pos-estruturalista. Estabeleceu-se uma relagdo comparativa entre as duas imagens pelo
viés da valoracdo, segundo as transformacbes ocorridas no processo tradutorio do
arquétipo da sombra.

No Capitulo 4, nomeado Quarta Cena: O cinema como tradu¢do — o cinema €
apresentado como forma artistica que possibilita releituras de obras classicas num meio
de comunicacao de massa. O capitulo traz reflexdes sobre o papel do simulacro e o seu
potencial, além dos conceitos de rastro, suplemento e sobrevida cunhados pelo filosofo
Jacques Derrida. Baseia-se, ainda, em textos de tedricos como Silviano Santiago, Walter

Benjamin e Robert Stam.



12. CENA

A TRADUCAO COMO PROCESSO DE TRANSFORMACAO

Assim como o sujeito se transforma ao longo do tempo, na constru¢do da sua
historia, as concepcles acerca da traducdo seguem também um caminho de mudancas.
O pesquisador dos Estudos da Tradugédo, contemporaneamente, a enxerga sob uma nova
perspectiva, que questiona os modelos e pressupostos anteriores, segundo 0s quais 0
tradutor seria um mero reprodutor de sentidos fixos & espera de serem desvendados,
num texto original, verdadeiro, sagrado. Uma tabula rasa.

Para melhor apresentar a perspectiva contemporanea da traducdo faz-se
necessario recorrer a sua historia.

A atividade tradutéria remonta a tempos antigos. Escritores traduziam suas
proprias obras e a de outros escritores com a finalidade de propagar e conservar a
escritura. Um dos primeiros textos de que se tem relato dos métodos de traducéo,
segundo Maria Paula Frota (2000), remonta ao século IV aC, escrito por Cicero, e
intitulado De optimo genere oratorum. O documento parte da concepgdo de que “deve-
se traduzir sentido por sentido e ndo palavra por palavra, [...] preservando o significado
original, acompanhada da necessaria alteracdo da estrutura formal”. (FROTA 2000: 28)

Os estudos tedricos organizam a historia da traducdo em quatro periodos
baseados nas correntes de pensamentos distintas. O primeiro periodo é centrado nas
teorias universalistas, contemplando a época do estudioso Cicero, até ao fim do século
XVIII; o segundo periodo é conhecido como relativista e vai do século XVIII até o
principio do século XX; o terceiro periodo, de abordagem estruturalista, recobre as
traducbes do poOs-Segunda Guerra; e 0 quarto periodo trata das abordagens pos-

estruturalistas.
1.1. O universalismo linguistico e a traducéo
Os estudiosos George Mounin (1963) e George Steiner (1975) apresentam

concepcdes acerca da traducédo, sob as perspectivas de duas linguagens: a relativista e a

universalista, apresentando suas divergéncias e suas concordancias:



O classico George Steiner, sobretudo no capitulo “Language and gnosis”,
desenvolve uma riquissima discussao acerca das duas visdes de linguagem e de
significagdo implicadas na nocdo de traducdo literal e neutra. [...] Embora
bastante distintas sob certos aspectos as duas nog¢des atribuem primazia a
palavra escrita, relegando o tradutor o papel de mero decodificador e reprodutor.
[...] Diversificando essas duas posturas somente no momento de o tradutor
reproduzir aquilo que lhe foi imposto: a possibilidade de uma reprodugéo
absolutamente fiel, permitida pela universalidade dos sentidos, ou a
possibilidade de uma reproducéo apenas equivalente, similar, 0 maximo que as
peculiaridades linguistico-culturais permitem. (FROTA, 2000:29)

Sob o ponto de vista do universalismo linguistico, considera-se que as linguas
sdo diferentes apenas na forma, fato que justifica a reprodugdo e a fidelidade no
deslocamento de uma lingua para outra, pois os significados séo iguais e universais. A
traducdo, por este viés, € um exercicio de copia bem sucedida e reproduz na integra — na
forma e no conteldo — a inten¢do do autor. Desta forma, todo individuo tem acesso
direto ao texto, que resulta numa leitura Unica, visto que, sob essa concepcéo, o texto €
plenamente acessivel e preservavel, por estar desvinculado da cultura e da interpretagdo
do tradutor.

Os estudos supracitados corroboram a visdo socratica e platbnica em que a
lingua s6 nomeia auséncias anteriores a ela. Seguindo tal pensamento, o fazer tradutério
se caracteriza como uma atividade simples, facil, rdpida, mecénica e desprestigiada. No
final do século XVIII, a teoria universalista da lingua é posta em cheque, sendo
substituida ao longo do século XIX pelo ponto de vista relativista sob a influéncia de
Wilhelm Von Humboldt. Este ponto de vista contempla a possibilidade da interpretagédo
do tradutor, embora preservando o principio da equivaléncia.

1.2. O relativismo linguistico e a traducéo

Sob a perspectiva do relativismo linguistico, segundo George Steiner, comeca-se
a pensar e a considerar que as linguas sao diferentes nao apenas na forma, mas também
no contetdo. Essa percepcdo acarreta a impossibilidade da traducdo total, j& que a
equivaléncia e a fidelidade seriam inatingiveis. A lingua, que anteriormente era vista
como um fenémeno isolado, passa a ser vinculada a cultura, deixando de representar
apenas as ideias pessoais de um individuo.

O relativismo estd em concordancia com os fundamentos do linguista Ferdinand

Saussure no que se refere a sua abordagem da lingua como um fato social. Sem ela, o



pensamento torna-se nebuloso. Por esta perspectiva, a lingua e a sociedade formam um
sistema homogéneo. O acesso ao texto original € garantido, pois o tradutor conhece as
duas linguas profundamente, possui a leitura considerada correta, embora seja incapaz
de preservar o conteudo do texto original. Este pensamento redundou no desprestigio do
tradutor, que passou a ser visto como traidor.

As discordancias entre os teoricos universalistas e relativistas, de acordo com
Maria Paula Frota, dizem respeito as possiveis transferéncias a serem operadas pelos
tradutores. A primeira corrente de pensamento considera possivel a traducéo total e fiel,
enquanto a segunda considera a traducdo infiel. Vale resaltar que ambas as correntes
acreditam no ideal da transferéncia, fazendo com que os tradutores sejam escravizados

por significados que, supostamente, Ihe s&o anteriores e como tal, exteriores.

Assim, a relacdo tradutor-texto, tradutor-linguas é tradicionalmente concebida
no universo da tradugdo: ora pela via de um subjetivismo que reduz as linguas,
0s textos, a instrumentos reguldveis por um sujeito livre e dominador [...] que
exclui o sujeito, assim ignorando os fendémenos individuais, vistos ou como
meros reflexos do sistema ou como transgressdes inaceitaveis. (FROTA.
2000:30).

Em continuidade, segundo Heloisa Gongalves Barbosa, o surgimento da
traducdo como um fazer cientifico acontece apenas no periodo da tensdo pds-Segunda
Guerra Mundial, quando os érgdos internacionais mostraram-se preocupados e carentes
de parametros que regessem o fazer tradutrio com o intuito de evitar conflitos por
falhas de comunicagdo ou mal entendidos. Conforme Cristina Carneiro Rodrigues,
James Holmes (1972/1975) define uma disciplina denominada Estudos da Traducéo
englobando estudiosos de vertentes bem distintas. Esta fase corresponde as abordagens

estruturalistas fundamentadas no ideal moderno da supremacia da razéo.

1.3. A abordagem estruturalista e a traducao

De acordo com Rodrigues (2000), a modernidade encontra no fundamento da
razdo, a possibilidade do pleno desenvolvimento e do conhecimento objetivo e
universal, independente dos interesses historicos ou comunitarios. O ideal moderno
pauta-se na concep¢do da razdo, que isenta de ideologia, é capaz de discernir o
verdadeiro do falso, sem o recurso teologico ou de outro elemento externo. Rodrigues,

sendo pos-estruturalista, critica a visdo essencialista moderna afirmando que a razéo



apenas defende e apoia projetos que interessam uma minoria detentora de poder e de
prestigio, reprimindo a heterogeneidade, ao tentar neutralizar o diferente. A razdo,
afinal, ndo passaria de uma “entidade politica” e de uma “construcdo ideoldgica” (FISH

APUD RODRIGUES, 2000:177).

A defesa da possibilidade da razéo e do conhecimento objetivo e universal,
independentes da histdria e dos interesses de seus proponentes ou defensores, é
também [...] a defesa do eurocentrismo, ou do dominio da razdo e dos interesses
do homem ocidental, sobre as outras razoes e interesses, minoritarios e sem o
poder e o prestigio necessarios para se impor como “Unicos”” e “legitimos”. Em
outras palavras, a modernidade é essencialmente autocentrada e vé nédo apenas o
mundo, mas todo o universo, como satélites que devem girar em torno de suas
concepcoes e interesses. (ARROJO APUD RODRIGUES. 2000:177)

Nesta concepcdo, 0 contexto essencialista implica uma préatica tradutéria
desvalorizada manifestada pelas tentativas de normatizar as escolhas, sob a exigéncia da
neutralidade do tradutor, que deveria se eximir de ideologia.

O marco inaugural do pensamento estruturalista, segundo Rodrigues, sdo as
conferéncias de Linguistica Geral, proferidas por Ferdinand Saussure entre 1907 e 1911.
O conceito de signo saussuriano rompe com a tradicdo que relaciona as palavras as
realidades do mundo, pois ndo considera as linguas como nomeclaturas. Para Saussure
as linguas ndo comportam um significado preestabelecido, ndo denominam as coisas,
mas articulam seus proprios constituintes. A questdo apresentada por Carneiro é que a
concepcao saussuriana, ao desvincular a linguagem de uma percepgdo de mundo, néo
permite pensar que dois signos, cada um de uma lingua, possam corresponder a um
mesmo conceito, pois ndo estaria ancorada a nenhuma verdade exterior a eles.

Assim, se 0s signos se definem apenas por suas relagdes com outros signos, ndo
se pode ver cada signo, individualmente, como uma imagem do mundo exterior.
O significado é, portanto, concebido como diferencial, ou seja, baseado em
diferencas entre os termos e ndo em propriedades intrinsecas dos préprios

termos. Cada signo ndo é dotado, por principio, de uma esséncia que o defina e
que o delimite em relacdo aos demais. (RODRIGUES. 2000:187)

Baseando-se na concepcdo saussuriana de signo, seria impensavel atribuir um
mesmo valor a palavras de linguas diferentes, questdo que € problematizada com a
noc¢do de equivaléncia de significados entre signos de linguas distintas. Por essa 0tica, a
relacdo de espelhamento entre linguas é impossivel, pois o significado de cada signo é

intraduzivel e a tradugdo ndo passard de uma aproximacdo. A difusdo dessa ideia
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tornou-se possivel graca a oposicdo entre forma e substancia, conduzindo a uma
concepcao logocéntrica.

Para Jacques Derrida, filosofo e precursor do pensamento desconstrutivista, as
abordagens de Saussure foram de suma importancia para o desenvolvimento do
pensamento pos-moderno, ao introduzir uma critica das nocdes tradicionais do signo.
Observa, porém, que o linguista suico ndo chegou a romper com a tradi¢do, preservando
concepgoes logocéntricas e o pensamento dicotdmico. Derrida afirma que “ao sustentar
a “oposi¢ao”, Saussure entra em contradi¢do com a proposta de ruptura com a tradicédo
que ele mesmo havia anunciado [...] e retoma a tradicdo ocidental, que opde o
conceptual ao material”. (RODRIGUES. 2000: 190).

No periodo estruturalista, surge uma vertente tedrica, denominada descritivista,
que desmistifica 0 conceito de equivaléncia e se baseia huma analise descritiva da
traducdo. Embasada nos estudos de Saussure sobre o principio de que “a lingua é um
fato social”, os tedricos descritivistas focalizam a analise descritiva de tradugdes,
observando questBes culturais e ideoldgicas que envolvem o processo tradutorio, além
de outros aspectos. Neste sentido, as teorias descritivistas criticam a visdo normativa da

razdo que impde a neutralidade do sujeito tradutor.

1.4. Os Estudos Descritivos

Os estudos descritivistas correspondem a uma abordagem sistematica que
pressupde uma atitude descritiva e ndo normativa face a traducéo, preocupando-se em
analisar o papel desempenhado pelas traducGes numa dada cultura de recepgdo. A
conferéncia Literature and Translation, em 1976, em Leuven, na Bélgica, marcou a
origem da teoria sistematica, sobre a qual Itamar Even-Zohar desenvolve a teoria dos
polissistemas. Segundo Edwin Gentzler (2009), a teoria dos polissistemas configura um
termo para o0 agregado de sistemas literarios, incluindo desde formas candnicas, até as
ndo-canonicas, em determinada cultura. Even-Zohar desenvolveu sua hipdtese sobre um
modelo para a literatura israelense, num Estado ainda muito jovem, na época.

A teoria dos polissistemas considera a literatura como um “sistema” composto
de diferentes subsistemas que em situacdo de conflito estdo em movimento constante.
Segundo Even-Zohar, a cultura é um sistema complexo dentro do qual atuam sistemas

menores, tais como a literatura, o idioma, o direito, a vida familiar, dentre outros, que
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justificam o uso do termo polissistemas. Segundo Anthony Pym, os sistemas menores
que operam dentro do polissistema mais amplo, também podem ser complexos e
dindmicos.

De acordo com Even-Zohar, a traducdo desempenha uma fungdo importante no
que se refere ao conflito existente entre os sistemas, porém o interesse principal do
tedrico se mantém na natureza da cultura e nas leis de interacdo que a regem, mais do
que nas traducBes. Para além das reflexdes instauradas por Even-Zohar, o tedrico
Gideon Toury intensificou seus estudos, dedicando-se aos Estudos da Traducéo.
Segundo Anthony Pym, o termo Estudos Descritivos da Traducéo se consagra no livro
de Gideon Toury, Descriptive Translation Studies and Beyond, em 1995.

Nos Estudos Descritivos da Traducgdo, destacam-se os tedricos André Lefevere e
Gideon Toury que buscam analisar como as tradugdes funcionam na cultura e na
literatura receptoras. Negando a perspectiva da equivaléncia apresentada por Nida e
Catford, ambos os estudiosos apresentam um jogo de inter-relagdes entre traducdo e
escritura, trazendo o enfoque da literatura como instituicdo social, sujeita a coercoes
econémicas e ideoldgicas.

Rodrigues salienta que para Lefevere a traducdo € reescritura e esta sujeita ao
mesmo género de coercdes que a escritura. Em Translation, rewriting, and the
manipulation of literary fame (1992), Lefevere apresenta o duplo papel da reescritura
que, por um lado pode ser inovadora e subversiva e por outro, repressiva e
conservadora. Segundo a perspectiva de Lefevere, a literatura € um dos sistemas que
constituem a cultura, e esta corresponderia a um complexo em que todos os sistemas
seriam abertos, e se influenciariam mutuamente. Rodrigues, ao tratar do movimento dos

sistemas segundo a abordagem descritiva de Lefevere, afirma:

Como a transformagdo de um sistema literario se daria pelo jogo entre a
tendéncia & mudanca e a forga conservadora das institui¢fes, obras e autores
canonizados por uma poética podem perder esse status sempre que uma nova
poética tomar o lugar da anterior. Para Lefevere, a reescritura tem papel
fundamental nesse movimento, porque, ao introduzir inovagdes, afeta,
diretamente a interpenetracdo de sistemas literarios. (RODRIGUES. 2000:105).

As teorias dos descritivistas Toury e Lefevere, ao deslocarem o foco do texto de
partida para o polo receptor, contribuiram para um grande avanco nos Estudos da
Traducdo. Ao questionarem a supremacia da obra original atentando para a presenca dos

fatores externos que manipulam tanto o fazer literario como o tradutério, 0s
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descritivistas problematizam a visdo essencialista da auséncia ideoldgica. Propdem a
discussdo sobre questdes inovadoras, como a de considerar a tradugdo como uma forca
que impulsiona mudancas literarias e culturais, e discutem também a influéncia da
patronagem sobre a traducdo, ou seja, a forca do poder exercido por aqueles que
determinam desde a escolha do que se vai traduzir até o direcionamento de sua
producao.

Por outro lado, de acordo com Rodrigues, Lefevere e os demais descritivistas
constroem seus trabalhos sobre os mesmos pressupostos que fundamentam as
abordagens que os tedricos consideram inadequadas para os Estudos de Tradugéo, ndo
rompendo com o pensamento tradicional. O rompimento com a tradi¢do somente se dé a
partir dos estudos desconstrutivistas que tem, como principal precursor, o fildsofo

francés Jacques Derrida.

1.5. A abordagem pos-estruturalista e a traducao

Conforme Rodrigues, de todas as vertentes da pds-modernidade, o poés-
estruturalismo € o que se relaciona mais diretamente aos estudos da linguagem, levando
as ultimas consequéncias as concepgdes do estruturalismo europeu. Para Rosemary
Arrojo, a reflexdo pos-estruturalista € uma espécie de estruturalismo mais atento e
menos iludido.

A perspectiva pos-estruturalista concorda com 0s pressupostos anteriores no que
se refere a impossibilidade da traducdo total. Ndo ha equivaléncia na forma, nem no
contetdo, muito menos fidelidade. Todavia, a traducéo ndo € trai¢cdo, nem se caracteriza
como uma atividade impossivel. A aceitacdo da falta € um constituinte importante na
mudanca de pensamento. N&o mais se concebe a melancolia gerada pela
impossibilidade de reproducdo fiel e total do texto de partida. Concebe-se o processo
tradutdrio como transformador.

Os tedricos pds-estruturalistas iniciam uma critica aos fundamentos anteriores e
propbem uma nova forma de se entender a traducdo. Segundo Rosemary Arrojo,
questdes como equivaléncia, fidelidade e texto original sdo concepcdes ultrapassadas e
ndo cabem no pensamento pos-estruturalista. Para a tedrica e professora, uma traducgao
apenas equivalente corre o risco de ser incompreensivel, fato que permite romper com a
crenca na neutralidade do sujeito tradutor. Da mesma forma, a aspiracéo a fidelidade é
inatingivel, porque os contedos do texto de partida ndo ficam estaveis e mantidos sob

controle ao longo do tempo, e nenhum tradutor ou leitor pode se transportar para a
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época da escritura do texto estrangeiro. Como a lingua vive em transformacéo, o
tradutor s6 pode realizar seu trabalho sobre o seu contexto presente, que interfere
significativamente na interpretacio do texto: “E impossivel resgatar integralmente as
intencdes e 0 universo do autor, exatamente porque essas intencdes e esse universo
serdo sempre, inevitavelmente nossa visdo daquilo que possam ter sido.” (ARROJO.
2003: 40).

O pensamento p6s-moderno, ao considerar a presenca das diferencas, impactou
os Estudos da Traducdo, mudando a forma de se estudar e praticar a traducdo. Os
recentes pressupostos desmistificam a estabilidade do texto, dotado de um significado
fixo e imutidvel perante as mudancas da histéria. Além disso, rompem com
posicionamentos hierarquizantes entre o texto original, portador da verdade absoluta, e
0 texto traduzido, secundario. Sob a 6Gtica contemporanea consideram-se o lugar de fala
do tradutor, as diversidades de interpretacdes, e concebe-se a traducdo como
responsavel pela sobrevivéncia do texto anterior, libertando o tradutor da angustia do
débito em relacdo ao texto de partida. Dentro desta concepcédo se concentram os estudos

desconstrutivistas.

1.5.1. O desconstrutivismo e a traducéo

Conforme Edwin Gentzler, a alternativa desconstrutivista se desenvolveu, de
modo especial, na Franca, no fim da década de 1960, durante um periodo de revolucao
politica e social. O movimento englobava um grupo variado de teéricos, que tinham
como objetivo analisar as diferencas, falhas, mudancas e elisdes que fazem parte de
todo texto.

Os tedricos desconstrutivistas atuavam contra o pensamento dicotomizado /
polarizado e hierarquizado gerado pelas distingdes forma / conteldo, significante /
significado que fundamentam a filosofia metafisica tradicional. De acordo com
Gentzler, a postura dos desconstrutivistas era de questionar ou de “questionar o
questionador”, pois se tratava de um periodo em que surgiam perguntas a partir de algo
inerente & propria lingua: “A desconstrugdo desafia os limites da lingua, da escrita, e da
leitura, apontando para o fato de que as defini¢cbes dos proprios termos usados para
discutir conceitos impdem barreiras as teorias especificas por elas descritas”.

(GENTZLER. 2009: 184)
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Gentzler afirma que a desconstrucdo ndo € uma abordagem normalmente
associada com a teoria da tradugdo, mas a considera relevante para qualquer
entendimento dos problemas tedricos do processo tradutério. Ambas — tradugdo e
desconstrucdo — estariam inexoravelmente interligadas, “Nos limites aos quais ¢
possivel ou pelo menos parece possivel, a traducdo pratica a diferenca entre significado
e significante.” (DERRIDA APUD GENTZLER, 2009:185) Gentzler ressalta que todo
escrito do filésofo Jacques Derrida, independentemente do “tema” ou do texto em
questdo, revolve em torno de problemas pertinentes a possibilidade ou impossibilidade
da tradugdo, “a origem da filosofia é a tradu¢do ou a tese da traduzibilidade.”
(DERRIDA APUD GENTZLER, 2009:185).

A questéo central apresentada na filosofia de Jacques Derrida que corrobora uma

nova abordagem da traducéo é a auséncia da origem:

Na base do pensamento de Derrida, encontra-se a pressuposi¢ao de que ndo ha
nenhum nucleo (kernel) ou estrutura profunda ou invariante de comparacao,
nada que possamos discernir — muito menos, representar, traduzir ou em que
fundamentar uma teoria. (GENTZLER. 2009:185).

Segundo Gentzler, para Derrida o que existe sdo diferentes correntes de
significacdo, incluindo o original e suas tradugbes, em uma relagdo de simbiose,
suplementando-se mutuamente. O filésofo francés considera que a busca pela esséncia
ou unidade, reprime a possibilidade de haver alguma coisa em movimento no processo
de se tentar definir. “A desconstru¢do questiona a forma de definir a traducdo e usa a
pratica da tradugdo para demonstrar a instabilidade de sua propria estrutura teodrica”.
(GENTZLER., 2009:186)

VEé-se que a perspectiva desconstrutivista, ao questionar a origem, vem na
contramao da nocdo de autoria, autoridade e supremacia na comparacao entre um texto
de partida e suas traducdes. “Os textos originais estdo sendo constantemente reescritos
no presente e cada leitura/traducdo reconstrdi o texto de partida” (GENTZLER,
2009:188). Segundo Michel Foucault, tedrico desconstrutivista, o trabalho do autor ndo
é um resultado de inspiracdo espontanea, mas esta imbricado nos sistemas institucionais
da época e do lugar dos quais 0 autor tem pouco controle ou percepgdo. “Foucault
prefere ndo pensar no autor como um individuo real, mas como uma série de posicoes
subjetivas, determinadas ndo por uma Unica harmonia de efeitos, mas por lacunas,
descontinuidades e rupturas”. (GENTZLER,2009:189)
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Na era moderna a lingua se torna uma autoridade e o autor, uma funcéo do
discurso, dissolvendo-se no texto que se autoescreve. E nesta época que Roland Barthes,
deixando de ser estruturalista e passando a concordar com o pensamento pds-moderno,
publica o seu famoso livro A morte do autor. Nesse contexto, entram em cena 0s que
repensaram o pensamento tradicional, considerando as diferengas e o “Outro”, o que
havia sido silenciado, passa a ser audivel. Foucault, segundo Gentzler, concebe o
“Outro” como o duplo do homem porque, “como uma sombra”, o tem acompanhado,
“mudo e ininterruptamente” desde o século XIX. A partir desta concepgao, questiona-se
a origem e a originalidade do texto, seu discurso e o préprio autor.

Jacques Derrida apresenta um termo dentre os seus conceitos filosoficos,
imprescindivel para uma concep¢do pds-moderna da traducdo. Trata-se da différance,
neologismo cunhado no ensaio Différance, em Margens da Filosofia (1982), usado,
segundo Gentzler, para se referir ndo ao que existe e sim ao que ndo existe,
questionando qualquer abordagem ontolégica baseada em presencas. O significado do
termo différance é o de procrastinar, atrasar e a0 mesmo tempo divergir. Com uma
alteracdo grafica distinta, Derrida comete um erro gramatical proposital ao escrever a
palavra “diferen¢a” na lingua francesa, como différance, que teria como forma correta
différence. Ambas tém o mesmo som, embora tenham grafias distintas. O termo,
segundo Gentzler, forga o leitor a pensar em termos do inaudito e estaria relacionado
com a nogéo de “Outro” como o gémeo mudo do homem, de Foucault. Um termo que
“se refere de maneira explicita a cisdo e divisdo.” (GENTZLER, 2009:197)

N&o se trata aqui da diferenca instituida por Saussure, que se limita a estrutura e
gue cessa na plenitude da substancia, anterior a qualquer forma, onde nédo
haveria movimento diferencial. Trata-se da diferencia (différance) [...] que

significa tanto adiar, procrastinar, retardar, quanto, divergir, discordar, ser
diferente. (RODRIGUES, 2000:198)

A traducéo opera a différance no momento em que difere do texto de partida e,
simultaneamente, adia a sua morte, se considerarmos a pergunta feita pelos
desconstrutivistas ao inverterem a direcdo do pensamento tradicional: “E se o texto
original dependesse da tradugdo? E se alguém sugerisse que sem a traducdo, o texto
original deixaria de existir, que a propria sobrevivéncia do original dependeria [...] das
qualidades que a tradugdo contém?” (GENTZLER, 2009). A traducgdo seria, para

Derrida, “um jogo de formas sem substancia determinada e invaridvel, e também [...],
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na pratica desse jogo, uma retencdo e protecdo de diferencas, um espacamento e
temporizagdo, um jogo de rastros”. (DERRIDA APUD GENTZLER, 2009:198).

Grosso modo, o conceito de différance revela duas caracteristicas importantes
da traducdo: a diferenca entre o texto de partida e o de chegada, e a incompletude, que
traz a tona a constante e infindavel necessidade de tradugdes — o diferir. Vale lembrar
que, na lingua portuguesa, diferir significa ser diferente, divergir e adiar.

Segundo Rodrigues, para Derrida, cada elemento se constitui a partir do rastro
dos outros elementos da cadeia ou do sistema. Conforme este pensamento, no mundo s
haveria diferencas e rastros de rastros, o que torna a leitura um ato transformacional e os
textos “cadeias e sistemas de rastros” (DERRIDA APUD RODRIGUES, 2000:198).

A diferenca inaudita entre o aparecendo e o aparecer é a condi¢do de todas as outras
diferencas, de todos os outros rastros. Assim, este Ultimo conceito é absolutamente
sobre a natureza do engrama ou metafisica sobre o sentido da presenca de que o rastro
se da, desta forma, a decifrar. O rastro € verdadeiramente a origem absoluta do sentido
em geral. O que vem afirmar mais uma vez, que ndo ha origem absoluta do sentido
geral. O rastro é a diferencia que abre o aparecer e a significacdo (DERRIDA APUD
RODRIGUES, 2000: 199).

O rastro comportaria os elementos que se relacionam com o outro “guardando
em si a marca do elemento passado e deixando-se moldar pela marca de sua relagéo
com o elemento futuro.” (DERRIDA APUD RODRIGUES, 2000: 199). Esta concepcéo
remete a propria no¢do de intertextualidade de Julia Kristeva, segundo quem, todos 0s
textos estariam relacionados com outros textos. O conceito de rastro, no entanto, amplia
0 movimento relacional ao considerar que “nenhum elemento estaria presente ou
ausente, pois nenhum elemento € autossuficiente a ponto de ter em si um significado.”
(RODRIGUES, 2000: 199)

No ambito da concepcdo do conceito de différance, encontra-se a questdo do
movimento que ndo se interrompe. “Derrida parece sugerir que o jogo de rastro nunca
pode ser apresentado, pois, quando alguém tenta deter-lhe 0 movimento e seguré-lo, ele
se dissemina, separa e continua se movendo, chegando [..] em outro lugar.”
(GENTZLER. 2009) Dentro desta concepgéo, a traducdo pode ser definida como uma
travessia que se dissemina e escapa. “As traducdes podem dar espago para o jogo, para
estender fronteiras e abrir novos caminhos para mais diferenga.” (GENTZLER. 2009)

Segundo Derrida, a traducdo ndo é transporte, reproducdo nem representacgéo,
mas um processo modificador do texto anterior, procrastinando e afastando qualquer

possibilidade de denominacdo do texto original.
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Por esta perspectiva, a traducédo seria uma operadora de differance entre texto de
partida e texto traduzido, abolindo qualquer relagdo hierérquica entre os textos, pois
ambos seriam compostos por rastros da anterioridade. Por este viés, observa-se que a
traducdo tem uma relacdo de suplementaridade com relacéo a obra anterior. O conceito
de suplemento, também desenvolvido por Jacques Derrida, € utilizado para substituir o
termo complemento, que comportaria uma falta que seria preenchida e imediatamente
esgotada por outro texto. Sob a perspectiva do suplemento, o significado ndo comporta
um fim em si mesmo:

O suplemento acrescenta-se, € um excesso, uma plenitude enriquecendo uma
outra plenitude, a culminacdo da presenca. Ele cumula e acumula a presenga. E
assim que a arte, a imagem, a representagdo vem como suplemento da natureza
e sdo ricas de toda esta fungdo de culminacgdo. [...] Se ele representa e faz
imagem, é pela falta anterior de uma presenca. Suplente e vicério, o suplemento
¢ um adjunto, uma instancia subalterna que substitui. [...] Em alguma parte,
alguma coisa ndo pode-se preencher de si mesma, ndo pode efetivar-se a ndo ser

deixando-se colmar por signo e procuracdo. O signo € sempre suplemento da
prépria coisa. (DERRIDA. 2011:178)

Sendo uma adicdo exterior, que nunca esgota o que ja existe, o suplemento nao
encerra a possibilidade de novos suplementos. Dessa forma, a traducdo pode ser
considerada um suplemento do texto de partida, ndo sendo uma atividade ultima, mas
abrindo possibilidades de novas traducGes. Se considerarmos a afirmacdo de Derrida de
que “o signo é sempre suplemento da propria coisa” (DERRIDA, 2011: 178) e de que
todo signo comporta uma cadeia de significacGes, podemos considerar que traducdes

intersemidticas também se inserem no processo de suplementacéo.
1.5.2. Estudos Contemporéaneos da Traducao.

Estudos recentes sob a perspectiva da traducdo pos-estruturalista comportam
diversas pesquisas, muitas delas no &mbito das tradugdes intersemidticas. Tais estudos
buscam analisar e descrever as traducOes, relacionando-as com outras areas de
conhecimento, como a antropologia, a historiografia, a neurolinguistica e a psicanalise,
dentre outras. A perspectiva da traducdo intersemiotica privilegia o estudo comparativo
entre obras de arte distintas, abrangendo toda producdo artistica desde a pintura, a
masica, até a producdo cinematografica.

No campo tedrico, Julio Plaza (2003) desenvolve uma pesquisa voltada para a

relacdo entre os signos visando a uma teoria da tradugéo intersemidtica. Partindo da
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concepcao da triade do signo desenvolvida por Pierce, o pesquisador se volta para as
qualidades materiais do signo e como estas influenciam e semantizam as relagfes com
os sentidos receptores e sensoriais. Segundo Plaza, a criagdo de sistemas de sinais é
fundamental para o intercambio de mensagens entre o0 sujeito e o0 mundo, podendo ser
articulados com os sentidos visual, tatil e auditivo.

Os estudos intersemiodticos abrem possibilidades para inUmeras pesquisas no
ambito das artes e das relagBes interartes, possibilitando analises que propdem novas
leituras acerca da traducdo e da anterioridade, e produzindo reflexdes sobre o fazer
tradutério em suas diversas praticas. As pesquisas continuam a exercer papel
fundamental na difusdo de uma concepgdo de traducdo pos-estruturalista, ao refazer o
trajeto de uma anterioridade sem origem, questionar conceitos hierarquicos ainda
presentes e propor a compreensdo da traducdo como ato de transformacéo criativa ou
différance, contribuindo para a sobrevivéncia da obra ao operar como suplemento da

producdo anterior.
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28 CENA

O LAGO DOS CISNES: RETORNO AO PASSADO

De acordo com Julia Kristeva, “todo texto se constréi como um mosaico de
citagoes, todo texto € absorg¢ao ¢ transformacao de [...] outro texto” (KRISTEVA APUD
OLIVEIRA, 2004: 56). A partir desta reflexdo, toda obra seria composta a partir de
rastros de sua anterioridade e de outros tantos textos, construindo-se como uma cadeia
infinita de relacdes intertextuais, ou interlocucfes, sem jamais tocar um Gnico ponto de
origem.

Se por este viés nenhum texto se configura como novidade, cabe tracar o
percurso da anterioridade do balé russo e o processo transformador da traducdo. E
bastante conhecida, através das inumeras releituras em pecas infantis, filmes, balés
classicos e modernos, a histdria da jovem metamorfoseada por um bruxo em cisne,
maldicdo que s6 pode ser quebrada através do amor de um principe. No caso do balé
aqui apreciado, a narrativa remonta a um conto de fadas alemao, que por sua vez possuli
raizes na tradicdo oral. Para melhor observar as transformacGes operadas pelo ato

tradutorio faz-se necessario recorrer as teorias dos contos de fadas e as suas raizes.

2.1 Os contos de fadas

Inimeros sdo os estudos sobre os contos de fadas, principalmente no que se
refere as suas origens. Segundo Nelly Novaes Coelho, as teses de estudiosos de
literatura folclorica e popular sobre o ponto de partida de tais narrativas andnimas e
coletivas sdo numerosas e divergentes entre si. No entanto, todas corroboram o
principio de que os contos de fadas tem sua origem relacionada com a verdade dos
mitos, em tempos remotos.

Embora sejam t&o antigos quanto o homem, os contos populares, permeados
pelo viés magico ou sobrenatural, sdo o mais novo género literario, combinando as
formas do mito e da lenda. Distinguindo-se dos demais, sdo caracterizados como
narrativa racionalizada existindo a preocupagdo com a verossimilhanga. “O mito € o
primeiro estagio da arte de narrar, pela sua vinculagdo com o sobrenatural: a

supersticdo. [...] A lenda, segundo Van Gennep, € uma narracdo localizada, porém
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fantastica. [...] Mas tudo isso ¢ sendo conto: a arte de narrar, de ‘contar e ouvir’”.
(CARVALHO, 1985: 19)

De acordo com Barbara Vasconcelos de Carvalho (1985), as raizes do conto
estdo mergulhadas no fantastico, no maravilhoso e no fabuloso, e no processo de
transformacdo da oralidade para a escrita, 0 novo g@género desvinculou-se das
caracteristicas primitivas, embora conservando 0s motivos miticos e misticos. Por
exemplo, os contos de fadas de origem celta, pertencentes a tradicdo popular,
transformaram-se ao longo dos tempos, assumindo outras caracteristicas culturais ou
formais, a depender da regido.

Estudiosos, autores e compiladores, que registraram o folclore em contos,
assumiram diversas posturas, aproximando-se ou se distanciando da obra oral.
Importantes sdo os nomes de Charles Perrault, os irmdos Grimm e Hans Christian
Andersen, autores e compiladores dos mais famosos contos classicos como A gata
borralheira, Chapeuzinho vermelho, O patinho feio dentre outros. Para situar o escritor
ndo tdo conhecido, Johann Karl August Muséus, autor do conto O véu roubado, €
preciso recorrer ao panorama histérico desde as raizes dos contos populares e suas

transformacoes, até a criacdo do termo contos de fadas.

2.1.1 As raizes dos contos de fadas

Conforme afirma Nelly Novaes Coelho, (1987) os contos de fadas nasceram
historicamente na Franca do século X V11, na corte do rei Luis X1V, pela méo do erudito
Charles Perrault. Por sua vez, suas raizes remontam aos contos de origem popular que
integravam ritos de passagem, com o objetivo de transmitir, em tempos idos,
ensinamentos considerados importantes nas diversas etapas da vida de um individuo.

Mircea Eliade conta-nos que os ritos de iniciacdo se constituiam em uma prova,
realizada numa época especifica, em cujo término um saber era revelado ao iniciado.
Nesses rituais, o individuo deveria realizar satisfatoriamente algumas tarefas, sofrer
provacOes, demonstrar conhecimento, passar por mortes simbolicas, dentre outras. Os
ritos eram conduzidos pelos sabios que, durante o processo iniciatorio, transmitiam aos
novicos, verdades coletivamente consagradas.

Por sua vez, estudiosos como Saintyves e Andrew Lang ocuparam-se do estudo
comparativo dos mitos com as religides e as lendas. Estudaram as narrativas populares

como processo do rito mistico engendrando magia, profecia, simbolos e cerimdnias. Os
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vestigios mais remotos, localizados pelos estudiosos, remontam a séculos antes de
Cristo e provém de culturas orientais e celtas que, segundo Coelho, foram assimiladas a
partir da Idade Média por textos europeus.

Barbara Vasconcelos de Carvalho apresenta trés teses defendidas por grandes
exegetas e escolas sobre as raizes dos contos populares:

A. Vém com os primitivos do periodo pré-historico ou dos indo-europeus.

B. Vém da india, péatria e bergo do mito.

C. Surgiram concomitantemente em varios lugares, em épocas e condicdes
culturais diferentes.

Carvalho e Coelho consideram a tese C como a mais racional, sendo que, para a
segunda autora, é possivel que exista uma raiz comum a todos os contos, fato que
explicaria a coincidéncia de episodios e motivos constantes de contos oriundos de
regibes geograficamente distintas, com culturas, linguas e costumes absolutamente
diferentes.

A visdo de Coelho se coaduna com as teorias junguianas com respeito a origem
comum dos contos populares: a psiquica. Marie Louise Von Franz (1996), pesquisadora
das teorias de Carl Gustav Jung, define os contos de fadas como a expressdo mais pura e
mais simples dos processos psiquicos, sendo suas imagens de carater arquetipico.

Na obra O homem e seus simbolos (1996), Jung aponta para o fato de que os
contos de fadas tentam, simplesmente, descrever um fato psiquico, que, por ser tdo
complexo e dificil de representar, exige centenas de contos e milhares de versdes até
que penetre na consciéncia, sem exaurir o tema. Jung chama este ponto de self, termo
que engloba a totalidade psiquica de um individuo e o centro regulador do inconsciente
coletivo.

De acordo com Jung, o inconsciente coletivo corresponde a uma parte da psique
que se distingue do inconsciente pessoal pelo fato de ndo dever sua existéncia a
experiéncia individual. O inconsciente pessoal € constituido de contetdos que ja foram
conscientes e se ocultam por esquecimento ou repressdo. Ja, o inconsciente coletivo é
formado por conteldos que nunca estiveram na consciéncia e, portanto ndo foram
adquiridos individualmente, devendo sua existéncia apenas a hereditariedade.

Para Jung, enquanto o inconsciente pessoal consiste em sua maior parte de

complexos, o inconsciente coletivo é constituido por arquétipos.

22



Minha tese é a seguinte: a diferenca da natureza pessoal da psique consciente,
existe um segundo sistema psiquico, de carater coletivo, ndo pessoal, ao lado do
nosso consciente, que por sua vez é de natureza inteiramente pessoal e que —
mesmo quando lhe acrescentamos como apéndice o inconsciente pessoal —
consideramos a Unica psique passivel de experiéncia. O inconsciente coletivo
ndo se desenvolve individualmente, mas é herdado. Ele consiste de formas
preexistentes, arquétipos, que s6 secundariamente podem tornar-se conscientes,
conferindo uma forma definida aos conteidos da consciéncia. (JUNG. 2011: 52)

Os arquétipos para Jung séo tipos arcaicos — ou melhor — primordiais, isto €, séo
Imagens universais que existiram desde os tempos mais remotos. Segundo ele, os
ensinamentos tribais primitivos correspondem a uma forma do arquétipo, mas sua
expressao mais conhecida encontra-se no mito e no conto de fadas, considerados formas
cunhadas de um modo especifico e transmitidos através de longos periodos de tempo.
Na psicologia dos primitivos, 0s contos de fadas correspondem ao conceito de Levy-
Bruhl das représentations collectives, que no &mbito das religibes comparadas foram
definidos por Hubert e Mauss como categorias da imaginacdo. Sob a perspectiva
mitoldgica, os contos de fadas constituem-se como motivos ou temas.

A partir desta concepcdo, chega-se a conclusdo de que os contos de fadas ndo
tiveram uma origem Unica, mas foram criados, simultaneamente, em diversas culturas
como expressao de tendéncias universais.

Coelho sinaliza a necessidade de diferenciar o conto de fadas das outras
expressdes de narrativas populares, principalmente do conto maravilhoso, com o qual
frequentemente é confundido. Apesar de ambos pertencerem ao mundo do maravilhoso,
sdo de naturezas diferentes, surgidas de fontes distintas, apresentando diferentes
problematicas. A autora define os contos de fadas, com ou sem a presenca de fadas,
como historias em que seus argumentos se desenvolvem dentro da magia feérica (reias,
rainhas, objetos magicos, metamorfoses, tempo e espaco fora da realidade conhecida),
possuindo como eixo gerador uma problematica existencial, ou seja, a realizacdo do

herdi ou da heroina visceralmente ligado a homem-mulher:

A efabulagdo bésica do conto de fadas expressa os obstaculos ou provas que
precisam ser vencidas, como um verdadeiro ritual iniciatorio, para que o heroi
alcance sua autorrealizacd@o existencial, seja pelo encontro de seu verdadeiro
eu, seja pelo encontro da princesa, que encarna o ideal a ser alcangado.
(COELHO. 1987:13)
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Coelho afirma que os contos de fadas de origem celta surgiram como poemas
que revelavam amores estranhos, fatais e eternos, preocupados com valores do seu
espirito. J& os contos maravilhosos nasceram das narrativas orientais e enfatizam a parte
material, sensorial e ética do ser humano, isto é, suas necessidades basicas e suas
paixdes do corpo. Sempre com auséncia de fadas, desenvolvem-se no cotidiano magico
e tém como eixo uma problematica social: “Trata-se do desejo de autorrealizacdo do
herdi (ou anti-heroi) no ambito socioeconémico, através da conquista de bens, riquezas,
poder material etc. Geralmente a miséria ou a necessidade de sobrevivéncia fisica é
ponto de partida para as aventuras de buscas.” (COELHO. 1987: 14)

De acordo com a autora, a cultura celta é considerada o bergo das fadas. Por ndo
serem guerreiros, os celtas atuaram, de maneira silenciosa, sobre o processo de
formacdo e transformacdo da cultura ocidental, através de valores espirituais ou
religiosos e de sua inteligéncia pratica e criadora. “Foi no seio do povo celta que
nasceram as fadas. Ou melhor, foi na criagdo poética céltico-bretd que surgiram as
primeiras mulheres sobrenaturais a darem origem a linhagem das fadas.” (COELHO.
1987: 31).

A estudiosa afirma que os celtas, historicamente aparecem constituidos como
povo na regido sudoeste da Alemanha, de onde se viram impelidos para a Galia,
Peninsula Ibérica, llhas Britanicas, Vale do Po, até que, entre os séculos Il A.Ce | D.C,
foram completamente submetidos pelos romanos. Apenas escaparam do dominio de
Roma os celtas fixados na Gra-Bretanha de onde se mesclaram ao elemento autdctone -
os bretbes — a ponto de resistir heroicamente a invasdo saxénica durante sessenta anos.
Os celtas se fundiram durante séculos com germanos, gauleses, francos, lusitanos,
béticos, bretbes, entre outros povos, influenciando-os no que concerne a convivéncia
humana, a espiritualidade, a religiosidade ou mais amplamente, a exaltacdo do
imaginario.

Coelho ressalta que a religiosidade dos celtas sacralizava e venerava todas as
manifestacbes da Natureza, tendo como centro divindades agrarias femininas,
cultuavam a guerra, 0 comércio, a masica, a poesia e as armas atribuindo-lhes poderes
magicos, além de honrar a &gua como divindade.

E interessante observar a relacao intercultural linguistica do termo fada, derivado
do latim: em portugués, temos fada; em francés, fée; em inglés, fairy; em italiano, fata;
em alemdo, feen; em espanhol, hada. Esses seres fantasticos ou imaginarios fazem

parte do folclore europeu ocidental e dele migraram para as Américas e tornaram-se
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conhecidas como seres dotados de grande beleza, que se apresentavam sob a forma de

mulher.

Na ilha do Sena, nove virgens dotadas de poder sobrenatural, meio ondinas
(génios da agua) e meio profetisas, que, com suas imprecacfes e deus cantos,
imperavam sobre o vento e sobre o Atlantico, assumiam diversas encarnacdes,
curavam enfermos e protegiam navegantes (MANTOVANI APUD COELHO.
1987:10).

A presenca das fadas no rio Sena foi registrada pelo gedgrafo Pomponius Mela,
no século I, tornando-se importante refletir sobre o fato de que o rio banhava a Galia,
regido onde os povos celtas se concentraram durante séculos. Por outro lado, sdo
comprovadas as primeiras referéncias as fadas, como personagens reais, na literatura
cortesd cavalheiresca surgida na ldade Média, no Lais Bretanha e nas novelas de
cavalaria do ciclo arturiano, ambos de origem céltico-bretd. Simultaneamente, nascia na
literatura 0 amor espiritual, eterno, magico e indestrutivel. As narrativas de origem

céltico-breta sdo dotadas das seguintes caracteristicas:

Um exaltante espiritualismo; um delirio amoroso, dando a mulher um poder
que, entre 0s demais povos, ela estava longe de ter, tendéncia ao misticismo;
atracdo por regides longinquas, brumosas, com lagos misteriosos, devocao
quase religiosa pela Natureza, vista como dona de estranhas forcas; lendas, onde
vagam herois invenciveis ( ou estranhas criaturas submetidas a um poder ou
encantamento mistico); mulheres divinas ou diabdlicas; fadas [...] talismas,
filtros méagicos, reinos fantasticos...(COELHO. 1987: 33)

A fada é também considerada nas tradi¢Oes celtas irlandeses como mensageira
do Outro Mundo, aquela que viaja sob a forma de um passaro ou um cisne, de
preferéncia. Associadas sempre ao amor, as fadas, a partir da cristianizacdo do mundo
ocidental, perderam a dimensdo magica e sobrenatural e se confinaram apenas ao
aspecto amoroso.

O carater de repeticdo estrutural dos contos, levou o folclorista e estruturalista
soviético Vladimir Propp a desenvolver, nos anos 20 do século XX, o que chamou de
Morfologia do Conto maravilhoso, publicada em livro em 1927. O texto traz uma
analise formalista dos contos, tratando-0s de modo semelhante a estrutura da linguagem,
destacando as particularidades de sua forma como texto literario. Para Propp os contos
maravilhosos, ou contos de magia, fazem referéncia a todas as historias que apresentam

a seguinte estrutura:
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Do ponto de vista morfoldgico podemos chamar de conto de magia a todo
desenvolvimento narrativo que, partindo de um dano (A) ou de uma caréncia (a)
e passando por funcBes intermediarias, termina com o casamento (WO0) ou
outras func@es utilizadas como desenlace. A funcdo final pode ser a recompensa
(F), a obtencdo do objeto procurado ou, de modo geral, a reparacdo do dano (K),
0 salvamento da 2 perseguicdo (Rs), etc. (PROPP. 2001: 55)

Portanto, a definicdo de Propp de conto maravilhoso ou de magia abrangeria
tanto os contos de fadas quanto os contos chamados por Coelho de maravilhosos. Ao
propor uma morfologia dos contos de fadas, a que se refere como parte dos contos
maravilhosos, Propp apresenta uma descrigdo das narrativas segundo as suas partes
constitutivas e as relagOes destas partes entre si e com o conjunto.

Segundo Propp, diferentes contos de fadas podem apresentar diversas situages
gue se resumem numa mesma acao, havendo apenas modificacdes nos nomes e nos
atributos de seus personagens, que preservam suas funcdes. Propp define fun¢do como

“procedimento de um personagem, definido do ponto de vista de sua importancia para o

desenrolar da a¢do.” (PROPP, 2001:21)

Os personagens do conto maravilhoso, por mais diferentes que sejam, realizam
frequentemente as mesmas agdes. O meio em si, pelo qual se realiza uma
funcdo, pode variar: trata-se de uma grandeza variavel. [...] mas a funcéo,
enquanto tal, é uma grandeza constante. No estudo do conto maravilhoso o que
realmente importa é saber o que fazem os personagens. Quem faz algo e como
isso é feito ja sdo perguntas para um estudo complementar. [...] As funcdes dos
personagens representam as partes constituintes que podem tomar o lugar dos
motivos de Vesseldvski, ou dos elementos de Bédier. (PROPP. 2001:16)

Propondo um estudo a partir das funcGes dos personagens nos contos de fadas, o
estudioso russo apresenta, resumidamente, trinta e uma funcdes, das quais as sete
primeiras constituem a parte preparatéria do conto e possuem as seguintes esferas de
acdo: o agressor, o doador, o auxiliar, a princesa e o seu pai, 0 mandatario, o heroi e o
falso her6i. Ainda segundo Propp (2001), o texto do conto pode se dividir em
sequéncias:

Podemos chamar de conto de magia a todo desenvolvimento narrativo que
partindo de um dano ou uma caréncia e passando por funcGes intermediérias,
termina em casamento ou outras fungfes utilizadas como desenlace. A fun¢édo
final pode ser a recompensa, obtencdo do objeto procurado ou, de modo geral, a
reparacdo do dano, o salvamento da perseguicdo etc. A este desenvolvimento

damos o0 nome de Sequéncia. A cada novo dano ou prejuizo, a cada nova
caréncia, origina-se uma nova sequéncia. Um conto pode compreender varias
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sequéncias e quando se analisa um texto deve-se determinar, em primeiro lugar,
de quantas sequéncias esse texto se compde. (PROPP, 2001: 55).

A perspectiva dos estudos desenvolvidos por Vladmir Propp, de descrever os
contos de magia por suas funcBes e sequéncias, possibilitam a andlise descritiva e
contribuem para o enriquecimento de leituras e de compreensédo sobre a estrutura
literaria desse tipo de narrativa. Lancando luz as tramas dos contos de fadas, a teoria de
Propp evidencia a presenca do antagonismo e da luta entre 0 Bem e o Mal, reforcando a
perspectiva dos ritos iniciatérios e dos desafios do her6i, apontando para a presente
perspectiva maniqueista, caracteristica desses enredos, que, embora sofram

modificagdes socioculturais e historicas, mantiveram, através dos tempos, sua estrutura.

2.1.2 Osséculos XVI e XVII e as fadas

Durante o século XIII, os romances bretdes que incluiam histérias de amor e
magia tonaram-se conhecidos em toda a Europa. A crescente demanda por
espiritualidade, que, durante a ldade Média, se infiltrou no mundo europeu, substitui o
ideal guerreiro-religioso das primitivas novelas carolingias pelo heroico—amoroso—
magico. Predominam desfechos de narrativas com casamento pautado no amor e funde-
se a matéria paga com o espirito cristdo.

Ao findar da ldade Média, novas coletaneas de narrativas compostas pela
absorcdo e transformacdo daquela matéria inaugural comegam a circular. Os textos de
compilacdo de contos populares tornaram-se a grande moda, nos tempos modernos, a
partir do Renascimento, no século XVI. As obras, andnimas e ndo mais populares, sao
recriadas com uma elaboracdo erudita mesclando criatividade e talento. Coelho (1987)
aponta como exemplo o conto A bela e a fera que integra a coletanea Noites Prazerosas
de Straparola da Caravaggio, e a coletdnea O conto dos contos de Giambattista Basile,
ambas, producdes do século XVII, periodo em que se manifestava grande interesse
pelas tradi¢Ges populares na Italia, com o intuito de se estabelecer uma lingua oficial.

Segundo Coelho, a grande imaginacdo de Giambattista Basile tornou tao
fascinantes essas narrativas, que terminaram sendo traduzidas em nove idiomas,
alcancando diversos territorios. A autora considera que nesta obra est4 contida a maioria
dos motivos encontrados nos contos de fadas espalhados pelo mundo. Alguns
estudiosos afirmam que a coletanea de Basile serviu como base de estudos para as

producdes de Charles Perrault, tais como, A bela adormecida, A Gata Borralheira, O
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gato de botas, evidentemente “expurgados da maliciosa ironia e de certa insoléncia de
que Basile se utilizava ao conta-los para ouvidos de cortesdos e homens mundanos”,
conforme afirma Fryda Mantovani (MONTOVANI APUD COELHO, 1987:37).

Ao longo da Era Classica e no Renascimento, inUmeras narrativas acolhem o
maravilhoso feérico, ndo somente celta como também irlandés, mouro e germanico,
nascidos em diferentes climas, simbolizando importantes experiéncias existenciais. No
entanto, com o tempo, todo esse maravilhoso, que nasceu com um profundo sentido de
verdade humana, foi esvaziado de seus significados anteriores e transformado em
simples envoltorios coloridos e estranhos, nos contos maravilhosos infantis a partir do
século XVII, na Fran¢a, com Charles Perrault.

Conforme Mircea Eliade, os contos populares nasceram para atender a uma
necessidade das comunidades arcaicas de transmitir conhecimento dos mais velhos aos
mais novos, que eram preparados para o enfrentamento dos desafios existenciais, tais
como, a violéncia, a fome, a puberdade, a perda, a morte. Por conseguinte, estas versoes
falam para adultos e tratam de temas e situagdes cruéis. Os irmdos Grimm, na
Alemanha, reescrevem esses contos, mantendo-os proximos das versdes orais, embora
0s amenizando.

Seguindo o pressuposto de que as historias contadas relacionam-se a época e a
comunidade a que sdo direcionadas, observa-se um novo posicionamento de Charles
Perrault, na Europa do seculo XVII, quando transcreveu o0s contos populares,
modificando-os com a finalidade de direciona-los ao publico burgués. Escritos em
linguagem literaria, os contos populares tornaram-se contos de fadas ou contos
maravilhosos, e assumiram carater pedagdgico e teor moralista, servindo ao gosto da
elite abastada que frequentava os saldes da corte parisiense. Com o surgimento da
burguesia e do Iluminismo e, com eles, a preocupacdo com o “adestramento” infantil,
tornou-se necessaria uma literatura que orientasse a juventude, de modo geral, as jovens
mulheres burguesas. Com isso, a histéria violenta de Chapeuzinho Vermelho sofre
modificagdes, com a inclusdo de personagens que representavam a moralidade da
histodria, tais como, a mée da garota que indica 0 melhor caminho para visitar sua avo e
o cagador que salva Chapeuzinho e a Vovo das garras do lobo mau.

A insercdo dos bons costumes e a eliminacdo dos elementos antropofagicos e
erdticos sdo algumas das diversas mudancas que ocorrem durante a transcricdo dos
contos populares para os contos maravilhosos ou contos de fadas. Nessas versdes

modernas, encontramos a presenca da dualidade, Bem e Mal, punido no final por
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acarretar sofrimentos ao Bem dotado de submissdo e obediéncia. No decorrer das
narrativas, mantém-se a preocupacdo iniciatoria, acrescentado do carater moralista, com
0 intuito de moldar os jovens de acordo com os valores burgueses franceses, em fins do
século XVII.

Todo esse caudal de narrativas maravilhosas ja entrara em declinio: parte delas fora
absorvida pelo povo e transformara-se em narrativas populares folcldricas,
esvaziadas de sua essencialidade primitiva; outra parte diluira-se nos romances
preciosos, nos quais as aventuras heroico-amorosas da novelistica medieval tendem
a ser substituidas pelas aventuras sentimentais, patéticas, ou pelo heroismo da
paixdo, intensificando-se o maravilhoso que lhes servia de espago. A valentia
cavaleiresca cede lugar ao romanesco. A fantasia desafia a logica. (COELHO.
1987, p. 65)

E neste panorama que surge o escritor, fil6logo, critico literario, educador,
pesquisador e colecionador de contos de fadas alemdo Johann Karl August Musdus
nascido na cidade de Jena, em 1735, e falecido em Weimar, em 1787. Estudante de
Teologia da Universidade de Jena e professor de Linguas Classicas e Histdria, Muséus é
0 autor do conto Der Geraubte Schleier (1782-1786), traduzido como O véu Roubado,
que se configura como texto de partida do balé O lago dos Cisnes. Muséus ficou
conhecido por sua linguagem satirica, humoristica e popular voltada para as abordagens
do Hluminismo.

Musadus publica, antecipando os Irmédos Grimm, uma colecdo de lendas e contos
populares alemdes intitulada Grandison der Zweite, traduzido como Grandison o
Segundo (1760) , que seria revisada em seguida, em 1781-82, e editada com novo titulo
Der deutsche Grandison (O Grandison alem&o) . No entanto, afirma Hugh Chisholm
(1866-1924) que a publicacio mais famosa se dad em 1782-86, sob o titulo
Volksmarchen der Deutschen / Contos populares alemaes (1782-1786), coletanea que,
anos depois, serviu como base para o libreto do balé O lago dos Cisnes de Piotr llich
Tchaikovsky. Chisholm ressalta que, mesmo nessas narrativas, Musdus mantem seu
tom satirico, afastando-se da simplicidade do verdadeiro folclore. Os Volksméarchen der
Deutschen sé@o compostos de contos de fadas, lendas e mitos agrupados em cinco

volumes:

Volume 1: As crbnicas das Trés Irmas, Richilde, Escudeiro de Roland
Volume 2: Lendas de Rilbezahl, A Ninfa da Fonte

Volume 3: Libussa, O Véu Roubado, Amor e Lealdade

Volume 4: Amor silencioso, O Corcunda Ulrich, Demdnio Amor
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Volume 5: Melechsala, O Cacador de Tesouros, O Rapto.?

A coletdnea € descrita no verso da capa como narrativa que apresenta historias
escritas em estilo satirico, frequentemente com linguagem humoristica, direcionadas ao
publico adulto, com objetivo de entretenimento. Mesclando contos de fada e prosa
satirica do século XVIII, a narrativa € considerada complexa, pois traz alusbes a
inimeros fatos historicos e outros textos literarios.

Der Geraubte Schleier (1782-1786), traduzido como O véu Roubado, é um
conto de fadas para adultos que integra o volume trés da coletanea. Segue abaixo
algumas ilustragdes do conto de fadas :

* Tradugéo de Marlene Holzhausen dos titulos dos volumes 1, 2, 3, 4 e 5, respectivamente: Die Biicher der
Chronika der drei Schwestern, Richilde, Rolands Knappen / Legenden von Ribezahl, Die Nymphe des
Brunnens / Libussa, Geraubte Der Schleier, Liebestreue / Stumme Liebe, Ulrich mit dem Biihel Damon
Amor / Melechsala, Der Schatzgréber, Die Entfiihrung.
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Figura 1: llustracdes do conto de fada O Véu Roubado. Liebig Company.
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Figura 2 : llustracbes do conto de fada O Véu Roubado. Liebig Company

2.1.3 O século XIX e os contos de fadas

Segundo Coelho, o interesse dos adultos pelas narrativas maravilhosas ressurge
no inicio do século XIX. Destituidos do intuito de entretenimento ou de preocupacgdes
com o publico infantil, aparecem voltados para a busca da identidade nacional.

Os primeiros estudiosos interessados na compilacdo de conto de fadas voltaram-
se, no periodo romantico, em particular para as produgdes dos Irmdos Grimm, uma vez
que os contos de fadas aparecem permeados e filtrados pela ternura e sentimentalismo
do espirito da época. Em seguida, surgiram também os interessados pelos contos
fantasticos de Tieck inspirados em fabulas populares na Alemanha. O interesse pelo
folclore advinha da necessidade de se buscarem os mistérios que existiam para além da
aparéncia do real comum, com intuito de satirizar o racionalismo que buscava explicar
todos os fendmenos, inclusive o comportamento humano.

Impossivel ignorar que, também nesse periodo, Hans Christian Andersen
imbuido dos ideais romanticos, cria a literatura infantil, mesclando o espirito cristdo e o

espirito liberal-burgués.
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O espirito cristdo [...] exalta como virtudes bésicas a paciéncia, a resignacéo, o
amor, a obediéncia, o recato, a caridade [...] v& este mundo como um Vale de
lagrimas que precisamos atravessar para chegarmos ao ceéu, bem aventuranga
eterna. E o [...] Espirito liberal-burgués, [...] exalta o individualismo generoso e
empreende a igualdade entre os homens, a importancia do dinheiro ou das
riquezas para a realizacdo do individuo, o pragmatismo das acGes, a fraternidade
e 0 paternalismo dos ricos no intuito de minorar o sofrimento ou as caréncias
dos pobres. (COELHO. 1987: 76)

De acordo com Coelho, em Andersen ndo ha a alegria, o ladico, nem a leveza
presentes nos irmdos Grimm e em Perrault, predominando um ar de tristeza e de dor,
envolto numa enorme ternura e na conviccao de que todos os homens devem ter direitos
iguais. Nota-se, portanto, que 0 Romantismo se preocupa, na mesma intensidade, com
ambos os niveis de realizagdo do individuo: o social e o existencial.

E no século XIX, que surge o libreto da peca de balé O lago dos Cisnes.
Afastado das caracteristicas satiricas e humoristicas, o conto de fadas é transformado,
para se adequar aos ideais romanticos da supremacia da emocéo sobre a razdo, do culto
ao feminino, do amor-paix&o e do escapismo.

E no final da primeira metade do século XIX, quando a supremacia do balé
classico e romantico passou da Franca para a Russia, que se situa o balé dramaético
Lebedinoye Ozero (O lago dos Cisnes) do compositor Piotr Ilich Tchaikovsky. Com
libreto de Vladimir Begitchev e Vasily Geltzer, a sua estreia ocorreu no Teatro Bolshoi,
em Moscou, no dia 20 de fevereiro de 1877, tendo sido um fracasso por conta da ma
interpretacdo da orquestra e dos bailarinos, assim como da coreografia e da cenografia.
O balé estreou novamente em 1895, no Teatro Mariinsky, em Sdo Petersburgo,
coreografado por Marius Petipa e Lev Ivanov, alcancando, desta vez, grande éxito e se
transformando no marco do balé romantico russo.

Conforme Paul Bourcier, em A historia da danca no ocidente (2001), o balé
romantico interessou-se pela representacdo de dramas de cavalaria e de contos de fadas,
buscando trazer como tema o fantastico e o maravilhoso, embora transformados para
atender aos ideais romanticos. As bailarinas dangam pela primeira vez nas pontas dos
pés no intuito de representar a evasao e 0 sonho. Bourcier assinala inimeras mudancas
do balé classico para o balé romantico, como: o corpo de balé passa a ser constituido
como cenario movel; a apresentacdo do feminino torna-se tema central tornando o
homem apenas suporte para 0s seus movimentos; o libretista passa a ser alvo de maior

interesse maior; a exigéncia do trabalho do coredgrafo na construcdo de uma linguagem
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criativa, buscando valorizar a expressdo dos sentimentos através de movimentos
flexiveis e suaves, representando a liberdade do fluir das emocdes.

O amor torna-se tema central das pegas de balé presente numa nova abordagem
da tematica dos contos de fadas. As narrativas ndao apresentam finais felizes com
casamento por amor, e, embora 0s ritos iniciatérios dos contos populares estejam
presentes, sdo transformados, segundo a perspectiva roméantica, que apresenta um tom
melancdlico da vida e enfatiza 0 amor tragico.

Bourcier ressalta que o balé romantico apresenta tramas em que a heroina morre
por amor e ndo mais por dever, como ocorria no balé classico. Este fato advém do
interesse pelas narrativas celtico-bretds baseadas no imaginario amoroso da ldade
Meédia, tomando por base a versdo de Tristdo e Isolda, de Chrétien de Troyes. A lenda
retorna como modelo da tragédia amorosa mesclando o maravilhoso feérico e o amor
cortés, que corresponde aos ideais cristdos. Isolda torna-se a heroina do amor ocidental,
trazendo uma representacao belissima da fuséo do espirito magico dos celtas e bretGes,
com a espiritualidade cristd que constituem o cerne dos contos de fadas, quando
entendidos em nivel simbdlico.

Para melhor observar as transformacGes operadas no ato tradutério,

conduziremos uma breve analise das obras.

2.2  Analise das obras

Toda traducdo parte de um ato interpretativo que ndo esgota as possibilidades
plurais do texto, configuradas no que Jacques Derrida chamou de suplemento. As
diferentes interpretacGes de um mesmo texto sdo responsaveis pelo movimento da obra.
O suplemento na condi¢do de adicdo exterior ndo encerra a possibilidade de novos
suplementos. Partindo do pressuposto de que cada leitura/traducgéo/interpretacdo
reconstroi o texto de partida, as obras O véu Roubado e o Lago dos Cisnes sdo aqui
analisadas a partir dos ritos iniciatorios e das caracteristicas que as identificam como
contos de fadas. Ressaltam-se em ambas, o contexto historico em que foram produzidas

e as relacOes estabelecidas com o texto.
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2.2.1 Analise do conto O Véu Roubado

De antemdo, o titulo apresenta um tema que pressupde uma relacdo amorosa. O
termo véu refere-se ao tecido que cobre o rosto das mulheres, objeto religioso, usado
para honrar o corpo como ambiente de culto, socialmente distante. O véu é simbolo da
pureza virginal, na cultura assiria, e pureza da linhagem sob a perspectiva grega. O
termo “véu” seguido do verbo “roubar”, consignando o ndo consentimento feminino,
pode ser analisado como a invasdo do homem no templo sacro da mulher, numa
metafora do ato amoroso. Porém, também pode ser analisado como a ruptura da
distancia social entre os amantes, que criam sua prépria lingua: a lingua do amor. VVé-se,
portanto, que a narrativa possui uma tematica amorosa voltada para a problematica da
autorrealizacdo espiritual do heroi que constitui o motivo central dos contos de fadas.

Iniciando com a frase "Ndo tdo longe da cidade de Ziwickau, no
Erzgebirge" (KOCK.1826), o conto nos remete a paisagem alema da cidade cercada por
montes metaliferos, regido com inimeros lagos. A narrativa apresenta o lago dos cisnes
considerado fonte da juventude: suas aguas teriam propriedades milagrosas, construindo

no local um ambiente mégico:

Suas aguas maravilhosas fluem quase inaudiveis sob as sombras de igndbeis
arvoredos que ao toca-los regam suas raizes; logo a manha se esvai, ela se
esconde novamente no seio da terra, enquanto sua orgulhosa irméd de Carlsbad
langa com alarde suas ondas borbulhantes para o céu, lancando-se para longe
através de suas exalacGes, e recolhe elogios que a torna magnificamente
saborosa por todos os paises.* (MUSAEUS TRADUZIDO POR KOCK.1826 :
127-128)

Sendo ponto de partida para o surgimento da vida, a 4gua é meio de purificacdo
e centro de regeneracdo, segundo o dicionario de simbolos de Jean Chevalier (2000).
Assim, a imagem do lago como fonte rejuvenescedora pode ser lida como renascimento
humano. No entanto, as aguas do lago divergem das dguas dos mares. As primeiras sdo
calmas e simbolizam a paz e a ordem, trazendo a manifestacdo da criagdo e da
purificacdo, enquanto as &guas dos mares sdo agitadas e barulhentas simbolizando a

desordem e 0 mal, por serem salgadas e amargas. Podem ainda ser simbolos, em certas

* Minha traducdo de: “Sa merveilleuse source coule presque sans murmure sous 1’ombre d’ignobles
broussailles dont elle arrose les racines; peu aprés avoir paru au jour elle se cache de nouveau dans le sein
de la terre, tandis que son orgueilleuse soeur de Carlsbad lance avec jactance ses onde bouillonnantes vers
le ciel, s’annonce au loin par ses exhalaisons, et recueille les éloges que lui prodiguent les goutteux de
tous les pays.”
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culturas, da manifestacdo da maldicéo, segundo Chevalier. A mencéo das caracteristicas
divergentes das aguas pode ser lida como forma de distinguir e qualificar as 4guas do
lago dos cisnes como simbolo da regeneracdo, do elixir da imortalidade e da
fecundidade, trazendo a imagem do rito iniciatério da imortalidade. N&o obstante, o0s
beneficios das aguas dotadas de propriedades magicas pertencem apenas as mulheres
descendentes das fadas, que toda primavera visitam o lago para se banharem mantendo-
as imortais.

A narrativa apresenta-nos o primeiro personagem — Bruno — um bondoso velho
eremita que mora numa gruta perto do lago e vive para dar conselhos aos habitantes:
“Suas costas eram curvas; ele andava somente a passo lento apoiado ao cajado; seus
bracos esmorecidos ndo tinham mais forcas para cuidar da terra; Bruno desejava
encontrar um companheiro que pudesse, com seu vigor, o aliviar em seu trabalho.”
(MUSAEUS TRADUZIDO POR KOCK. 1826 :131). A descricdo de Bruno e a prépria
mengdo do termo ‘eremita’ S&0 carregadas de simbolismo. O eremita, segundo
Chevalier, é a representacdo do sabio, do conselheiro, do iniciado e do detentor da
iluminacdo. Vinculado a imagem de Hermes, apresentado como o bom pastor e 0
mensageiro, mediador entre 0s homens e 0s deuses, 0 eremita agrega suas qualidades de
divindade. VVé-se que, por este viés de analise, a presenca do eremita sugere a iniciacdo
do jovem Friedberg aos mistérios.

O rapaz € soldado da guerra, fugido do massacre com outros seis companheiros,
todos encontrados por camponesas na floresta, onde dormiam. Julgando-os covardes,
que fugiam do dever de defender suas terras, as mulheres movidas pela ira armaram
uma armadilha e os queimaram vivos dentro do forno. Friedberg, o sétimo e Unico a
conseguir escapar, encontra o velho sabio que o acolheu.

Neste ponto da narrativa, observa-se a presenca do humor no conto ao apresentar
a trama do herdi que escapou de ser morto pelas amazonas e encontrou sua salvacdo
junto a um velho sébio. Segundo Carvalho, o nimero sete é revestido do aspecto
mistico, como se observa nas sete etapas do rito iniciatério para a realizacdo espiritual.
Na narrativa, € possivel relacionar os seis companheiros aos principios fisicos: 0s
elementos da matéria que sdo mortais e pereciveis. O sete, por outro lado, corresponde

ao heroi, simbolo da imortalidade, da sabedoria e do divino.

® Minha tradugo de: “Son dos était volité; il ne marchait plus qu’a pas lents et appuyé sur son baton ; ses
bras défaillans n’avaient plus la force de retourneer la terre ; Bruno désirait trouver un compagnon qui
pat, par sa vigueur, le soulager dans ses travaux".
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O heroi se encontra com Bruno, o velho — arquétipo do sabio e condutor do
destino, segundo Jung. Friedberg resolve ficar com Bruno e ajudé-lo, morando ambos
em uma gruta, cuja imagem também remete tanto ao ambiente usado para os ritos
iniciatdrios, quanto a anatomia feminina, representacdo do inconsciente.

A trama segue em direcdo a revelacdo de um amor do passado de Bruno por uma
mulher-cisne, a deusa grega Zoe, para em seguida perguntar a Friedberg se ele ja& amou
um dia.

A mencdo do tema amoroso reforca a problematica existencial, tracando a busca
pela autorrealizacdo vinculada a busca pelo amor. O rito iniciatdrio que se da desde sua
entrada na gruta o conduz a busca. A narrativa, permeada pelo maravilhoso féerico, da
neste instante o poder central a paixdo amorosa revelada tanto como realizadora, quanto
destruidora do ser humano, como afirma Coelho. Eros possui o poder de intervencédo na
vida humana. Por estar ausente da vida de Bruno, apaga sua alegria vital. No entanto, a
narrativa desperta em Friedberg o anseio por esta energia propulsora da vida. O
erotismo, de acordo com Coelho, é a forca sagrada, uma concepcdo de amor
desconhecida no Ocidente cristdo e fundamental nas religides do Oriente.

Apbs trés luas, o velho sabio morre e Friedberg retorna ao lago no verdo
impelido a contemplar os cisnes. Trés destes aparecem e, ao tocarem a &gua, se
transformam em ninfas. A morte do sabio pressupde a missdo concluida do eremita que
se configura como o processo de iniciacdo de Friedberg aos mistérios da busca pelo
amor. Observa-se que o0 numero trés, repetido tanto na passagem do tempo quanto na
presenca das ninfas, sugere a trindade do ser vivo, simbolismo da unido entre céu e terra
e da perfeicdo. Segundo Chevalier, pode também sugerir o templo triplo: passado,
presente e futuro; e o mundo triplo: céu, terra e ar.

Instruido por Bruno, Friedberg rouba a veste celeste de uma das ninfas: o véu.
Ao vé-la chorar e implorar para que lhe devolvesse a veste, Friedberg se compadece de
sua dor, mas ao invés de lhe devolver o véu, convida-a para dormir na gruta,
prometendo proteger a sua honra. Vé-se que o véu roubado se refere tanto a pureza
virginal, como a distancia social, pois 0 véu é também objeto que representa a linhagem
das fadas e ninfas gregas. Para estabelecer a dificuldade de comunicacdo imposta pelas
linguas diferentes, os amantes criam uma linguagem comum. “O amor inspirou uma

nova lingua ao casal solitario, com a ajuda desta, eles comunicavam suas ideias tdo
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facilmente quanto fora com Inkle e Yariko.” 6 (MUSAEUS TRADUZIDO POR KOCK,
1826:180).

Muséus, ao citar Inkle e Yariko, faz referéncia a uma historia considerada
veridica na Inglaterra do século XVIII e presente em muitas narrativas escritas e operas.
Trata-se da relacdo de amor entre uma india e um inglés, que embora casando-se com
uma europeia, volta para os bragos da amada. A relagcdo de amor entre sujeitos oriundos
de sociedades diferentes é tratada no Véu Roubado por meio da interférencia do
maravilhoso: 0 homem comum que anseia pelo amor de uma mulher pertencente a outro
plano, as raizes do maravilhoso, a linhagem das fadas. O amor é visto como poténcia
que une 0s contréarios e conduz a integracdo do masculino e do feminino, tal como
ocorre com a imagem do cisne expressando um centro mistico e a unido dos opostos. Ai
reside seu valor arquetipico como andrégino.

A perda do véu acarreta a jovem a perda da liberdade, pois, destituida do seu
potencial mégico, € impossibilitada de se transformar em cisne e viajar para longe,
voltar ao ambiente sagrado a que pertence, identificado no texto como o templo dos
deuses da Grécia. Mas com o tempo, ela se habitua com a sociedade do jovem rapaz e
vé despertar dentro de si um sentimento amoroso.

Friedberg apaixonado resolve tird-la da caverna e apresenta-la a sua familha,
decidido a casar-se com a amada, mesmo diante da perda do véu. No entanto, vendo a
tristeza da ninfa Calliste, a mae de Friedberg Ihe entrega o véu, fazendo-a vesti-lo, para
retomar a forma de cisne e fugir. Friedberg arrependido e apaixonado vai em busca da
amada até sua terra natal e descobre que a deusa que o acolhe, chamada Zoé, é a mée de
sua amada.

A narrativa finaliza com casamento motivado por amor, quando Friedberg
reencontra a amada Calliste, que, embora furiosa com a traicdo do rapaz, o perdoa
depois da manifestacdo do seu arrependimento. No entanto, a distancia da linhagem
que fora quebrada com o casamento se mantem com poder magico das aguas do lago

dos cisnes: Calliste segue bela e jovem, enquanto Friedberg envelhece.

Friedberg viveu com sua esposa em perfeita felicidade; Calliste tinha apenas um
arrependimento, era de ndo poder partilhar com seu marido os maravilhosos
frutos do banho das fadas: pois quando ela festejara com ele o aniversario de
vinte cinco anos de casados, 0s cachos de seus cabelos castanhos comecavam a

wn

® Minha tradugio de: “" L’amour inspira a notre couple solitaire une langue nouvelle, a I’aide de laquelle
ils se communiqueérent leurs idées avec autant de facilité que le firent depuis Inkle et Yariko.”
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embranguecer, sua face anunciava a chegada do inverno. Calliste ao contrario
assemelhava-se a uma rosa que acabava de desabrochar em seus primeiros dias
de primavera.” (MUSAEUS TRADUZIDO POR KOCK, 1826:190).

A narrativa pode ser analisada tanto por um viés ironico, pelo fato de a unido
dos amantes ndo ser totalmente perfeita dada a distancia da linhagem; pela subservéo da
visdo submissa do feminino que somente retorna ao amante imbuida de seus atributos
anteriormente destituidos pelo masculino. No entanto, pelo viés da estrutura dos ritos
iniciatdrios, o conto também sugere a unido dos amantes como metafora da busca pela
conjuncdo dos aspectos terrenos e celestes que configuram o processo de individuagdo
ou Self, presente nos estudos de Carl Gustav Jung. Desta forma, Calliste, elemento
imortal, méagico, celeste, simbolo da epifania da luz, se une por um instante a Friedberg,

elemento terreno, remontando a unido dos opostos ja contemplada na imagem do cisne.

2.2.2 O balé O Lago dos Cisnes

A trama de O lago dos Cisnes constréi-se sobre a busca do herdi pelo amor
ideal, uma problematica existencial que configura a base dos contos de fadas. No Ato I,
o libreto apresenta o baile em que o principe Siegfried é lembrado pela mée sobre a
importancia de escolher uma esposa. O leitor do libreto é mergulhado na magia feérica,
a partir da mencao aos personagens: reis, rainhas e principes. Estimulado pelos amigos,
ao avistar uma revoada de cisnes, o principe Siegfried parte para a caca. O termo caca
sugere a busca do principe pela autorrealizacdo existencial que na trama é representada
pela princesa, encarnando o ideal a ser alcancado. No entanto, segundo Chevalier, a
palavra caca possui dois aspectos: pelo viés da matanca dos animais figura-se na
destruicdo da ignorancia, das tendéncias nefastas, e a perseguicdo que € associada a
busca espiritual.

O Ato Il apresenta um novo cenario. Além das fortalezas do castelo, existe um
lago dentro da floresta. Surpreendendo o principe e seus amigos, um grupo de cisnes se
aproxima e ao tocar a margem do lago, todos se transformam em formosas e jovens

mulheres. A narrativa focaliza um cisne em especial, com a cabeca coroada,

’ Minha tradugio de: “Friedberg vécut avec son épouse dans un bonheur parfait ; Calliste n’avait qu’un
regret, c’était de ne pouvoir faire participer son mari aux merveilleux effets du bain des fées : car
lorsqu’apres vingt-cing ans elle célébra avec lui ’anniversaire de leur union, les boucles de ses cheveux
bruns commengaient a blanchir, et sa téte annongait déja les approches de I’hiver. Calliste au contraire
ressemblait encore a une rose qui vient d’éclore aux premiers jours du printemps.”
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apresentado como a rainha Odete, que suplica a Siegfried que ndo desferira a flecha,
explicando-lhe a maldicdo a que todas estdo submetidas. O principe apaixona-se pela
princesa Odete e a convida para o baile, ocasido em que jurara a ela amor eterno e
quebrard a maldicdo lancada pelo feiticeiro Rotbart, ciente de que se ndo o fizer todas
morrer&o.

Nesta parte da trama, sdo revelados ao her6i os obstaculos ou provas que
precisara vencer para alcancar o ideal desejado, representando o ritual iniciatorio. A
mulher metamorfoseada em cisne remete a prépria mencdo da mulher divina e
mensageira, isto €, a representacdo da fada, como mulher dotada de grande beleza,
virgindade e poder sobrenatural associado ao amor. N&o obstante, € a presenca do lago,
morada dos cisnes que configura o simbolo do feminino, sendo a &gua a representacao
da transitoriedade da vida, morte e ressurreicao.

No Ato IlI, o principe recebe os convidados para o baile, esperando a chegada de
Odete. No entanto, quando as trombetas tocam, o feiticeiro Rotbart, vestido em roupas
que lembram um cisne negro, entra acompanhado de sua filha Odile, a quem ele faz
assumir a aparéncia de Odete. lludido pela semelhanca, o principe Siegfried jura amor
eterno a Odile, e ao perceber que cometeu um erro vai a procura da amada. Observa-se
nitidamente a presenga da dualidade Bem e Mal, representada pelo cisne branco e o
cisne negro.

No IV e ultimo ato, o principe explica para a princesa toda a confusdo, levando-a
a perdoa-lo. O feiticeiro, porém, desencadeia uma tempestade, fazendo com que o lago
inunde as margens ameacando as mulheres-cisnes de se afogarem. Como solucéo, o
principe Siegfried e a princesa Odete se jogam de uma colina. Através do sacrificio dos
amantes, o sortilégio é quebrado, fazendo com que todas as mulheres reassumam, para
sempre, suas formas humanas. A visdo romantica que anula a possibilidade da
realizacdo amorosa no plano da realidade conduz os amantes a se unirem em morte
tragica, simbolo da alian¢a num plano transcendente.

Diferentemente das narrativas de contos de fadas, a trama termina em tragédia,
marca do periodo romantico. Observa-se a presenca tanto da cultura céltico-bretd por
meio do imaginario feérico, quanto do espirito cristdo, através do amor cortés e da
pureza virginal do cisne representada pela sua cor branca. O sentimentalismo e a
emocao presentes ndo somente na trama como nos elementos lago, cisne e delirio
amoroso sdo marcas dos ideais romanticos, mas sua realizacdo se d& pela tragédia

amorosa, reafirmando as tramas de Tristdo e Isolda, e de Romeu e Julieta.
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Aspectos do movimento romantico, tais como a idealizagdo do mundo e da
mulher, além da depressdo resultante da ndo concretizacdo dessa idealizacéo,
manifestam-se no libreto, na impossibilidade da realizagdo amorosa dos amantes que
necessitam morrer para alcangarem a unido. O mundo in6spito a realizacdo amorosa da
lugar a um novo plano: o transcendente. Observa-se que a propria simbologia da agua
presente na imagem do lago traga o percurso da morte, embora simultaneamente
proponha o renascimento.

A vida ressurge na imagem da aparicdo da manhd pelo clardo do sol,
anunciando uma nova etapa. Por este vies de andlise, o rito iniciatorio se finda. A busca,
o desafio e a morte correspondem as etapas que o individuo necessita atravessar para
alcancar o nivel de integracéo, que, pelo viés amoroso entre homem-mulher, configura-

se no canto do cisne.

2.3  Atraducdo da obra: atualizacéo e transformacéao

O primeiro movimento de traducdo, que é do interesse desta dissertacdo, esta
configurado na transformacéo do texto oral para o texto escrito do conto de fadas.

Segundo Carvalho, o folclore passou a integrar a literatura no século XII1, com a
Gesta Romanorum. A partir de entdo, o mito vinculado com o sobrenatural e a
supersticdo presentes nas crencas € incorporado a histérias e depois a contos,
racionalizado, desvinculando-se aos poucos de sua forma primitiva. Evoluindo, o conto
como forma literaria submete-se & censura, refletindo as influéncias da chamada
civilizagdo, garantindo e conservando os valores e as tradigdes humanas. Torna-se,
como afirma a autora, uma espécie de repertorio ético-estético de um povo.

Assim, vemos que a tradicdo oral popular, ao ser considerada como producéo
literaria, sofre suas primeiras mudancas na linguagem, que se torna rebuscada, com
inimeros intertextos, destinada a um puablico especifico, com objetivo de
entretenimento de adultos.

O mesmo ocorre com a traducdo vista sob a perspectiva das teorias
descritivistas, que reconhecem que 0s mesmos fatores externos que manipulam o fazer
literdrio, atuam sobre o ato tradutdrio, problematizando a visdo essencialista que
desconhece o papel da ideologia sobre as decisdes do tradutor.

Puxando o fio dessa mesma meada, observa-se uma cadeia de transformacoes: a

narrativa da tradicdo oral se desloca para a literatura no conto de fadas e, pelo ato

41



tradutdrio intersemidtico, desloca-se para a peca de balé erudito sob a assinatura de
Piotr Ilich Tchaikovsky. Conto e musica pertencem a culturas distintas — a aleméd e a
russa. Porém, os principais deslocamentos estdo na mudanca de género, de publico e do
tempo. Mergulhado nos ideais romanticos do século XIX, o conto de fadas se desloca
no tempo transformado em uma arte classica, o balé, para ser apresentado a aristocracia.
A obra de partida é suplementada pela transformacéo da linguagem. O enriquecimento
da musica, da danga e do préprio ideal roméantico concede ao conto um novo semblante,
tornando a historia conhecida internacionalmente, suscitando inumeras traducdes em
uma diversidade de linguagens.

A riqueza e a multiplicidade de releituras resultam de uma caracteristica da
traducdo que o filésofo francés Jacques Derrida chamou de différance, termo que, num
jogo criativo, preserva a pronancia da palavra differénce, grafada de forma diferente.
Temos entdo a traducdo como o exercicio da semelhanca na diferenca. As releituras
serdo sempre diferentes, mas, pelo fato de manterem lagos com a anterioridade, seréo
também semelhantes aos textos de partida. O jogo de palavras, no entanto, ndo se esgota
na grafia. A palavra diferir significa ser diferente e, também, adiar. Dessa forma, cada
traducdo busca, sem sucesso, esgotar esse exercicio do diferir, isto é, do adiar, do
procrastinar. Nenhuma conseguirad. A mistura da diferenca com o adiamento garante e
explica, entdo, a possibilidade de inimeras e inesgotaveis releituras. O esgotamento
nunca se cumpre. Torna-se apenas promessa. E cada releitura, que de novo adia o fim,
se da na diferenca.

A ligacdo do texto traduzido com a anterioridade é firmada por meio do rastro.
No caso aqui examinado, a trama do conto de fadas, sua probleméatica existencial e os
motivos apresentados, configuram-se com nitidez no libreto. Observa-se a existéncia do
rito iniciatério que leva o herdi a busca pelo ideal de amor, isto é, da princesa que
constitui o simbolo do inconsciente amoroso. Embora o fim seja diferente da comédia
para a tragédia, observa-se em ambas as expressdes a preocupa¢do com a integracdo do
herdi no nivel espiritual, voltado as raizes da cultura céltico-breta que origina os contos
de fadas.

A presenca do animal cisne e da sua metamorfose é outro ponto que marca a
existéncia dos rastros da anterioridade, embora 0os motivos sejam apresentados de forma
diferente. No conto de fadas, a metamorfose € vista como propriedade magica
qualitativa, simbolo da liberdade, da linhagem elevada e da castidade, enquanto no balé,

é entendida como maldicdo. A presenca da dualidade bem versus mal ndo é perceptivel
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no conto de fadas, pois o heroi causa o mal a princesa, ndo intencionalmente, enquanto
no balé, o mal é claramente simbolizado pelo cisne negro.

Os elementos eréticos sdo camuflados pelo aspecto divino no balé. Ndo ha
mencdo a perda da virgindade, ou a qualquer relacdo de ato amoroso entre 0s amantes,
fortalecendo a caracteristica da idealizacdo da mulher, colocando em evidéncia a
impossibilidade da realizagdo amorosa no plano existencial. O balé O Lago dos Cisnes
constitui uma producdo condizente com o contexto sociocultural do século XIX,
aproximando a obra da classe socialmente privilegiada da época e das aspiracfes do
momento.

Observando o balé pelo viés do conceito de suplemento, constatamos, mais uma
vez, que a obra de partida jamais se esgota na tradugdo. O movimento continuo e
ininterrupto, imposto pelo tempo, pelas diferencas culturais, geograficas e pela
singularidade do tradutor exige mudancas na narrativa, uma vez que o publico anseia
por novas releituras na busca de uma representacdo mais proxima do seu contexto.

Se O Lago dos Cisnes deslocou o conto de fadas para o século XIX, cabe-nos
agora examinar como o filme Cisne Negro, na condicdo de suplemento, o atualiza e

permite sobreviver, no século XXI.
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32 CENA

CISNE NEGRO: ANALISE DA SIMBOLOGIA

No ano de 2010, estreou o filme Black Swan, titulo traduzido no Brasil por Cisne
Negro, do diretor norte americano Darren Aronofsky (1969-). Construindo, a partir do
titulo, uma relacdo intertextual com o balé O lago dos Cisnes (1875-1876) de Piotr Ilich
Tchaikovsky, o filme, a0 mesmo tempo em que mantém o vinculo com a anterioridade
através dos rastros, traduz o texto de partida operando transformacdes e o atualizando.

Inimeras sdo as possibilidades de analises comparativas entre as obras que
constroem entre si uma cadeia infindavel de suplementacGes que jamais abarcam a
totalidade da obra, nem esgotam seus significados. A analise aqui proposta se configura
como um suplemento e como tal é limitado em suas partes, em seu olhar, em seu ponto
de vista. No entanto, também enriquece e contribui, ainda que minimamente, para a
sobrevivéncia da obra de partida ao propor uma perspectiva propria do olhar do sujeito

que analisa.

O ponto de vista é a perspectiva, isto é, a visdo do olhar que, ao pér em
perspectiva, seleciona. Falar de perspectivismo é dizer que sempre vemos as
coisas, que sempre interpretamos as coisas de certo ponto de vista, segundo um
interesse, recortando um esquema de visdo organizado, hierarquizado, um
esquema sempre seletivo que, consequentemente, deve tanto ao
encegueicimento quanto a visdo [...], pois é preciso ficar cego a todo o resto.
(DERRIDA. 2012: 73)

A presente dissertacdo traz a perspectiva interpretativa pelo viés da imagistica do
cisne em suas duas versdes — preto e branco — presente nas obras O lago dos Cisnes e
Cisne Negro, que constituem o corpus da pesquisa.

Tanto quanto a tarefa de analise recorta e seleciona, a cdmera também o faz,
trabalhando ambos no limiar entre a visdo e a cegueira. Seguindo este pressuposto,
imagem, movimento e fala se configuram como meios pelos quais o filme € analisado.
Aqui, ndo recorreremos ao roteiro. Partimos do libreto da peca de balé, producédo
escrita, que se traduz intersemioticamente para a linguagem visual, que constitui o
filme. No entanto, este também é constituido de linguagem verbal presente tanto na fala

dos personagens quanto nas legendas, ambos relevantes no processo interpretativo.
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Toda imagem se constroi como traducdo do mundo cercado pela historia do seu
tempo sendo resultado de um processo de simbolizagdo que ndo se reduz apenas a
copia, ja que “a realidade” ndo ¢ conhecida em sua “esséncia”, mas nas relacdes
estabelecidas entre suas imagens. “A imagem traduz o mundo que a cerca
representando-o através de uma rede de significacdes estabelecidas por determinadas
culturas, sociedades e pela sua propria inscri¢ao na historia”. (AMORIM. 2005)

Portanto, a imagem do cisne traduzida no filme apresenta uma leitura distinta,
propondo uma nova concepcao de suas cores e problematizando conceitos presentes na

peca de balé caracteristicos dos contos de fadas.

3.1 A IMAGISTICA DOS CISNES EM SUAS DUAS VERSOES: PRETO E
BRANCO EM O LAGO DOS CISNES

Os contos de fadas tendo suas origens em sociedades arcaicas, segundo
Mircea Eliade, integravam ritos de passagem, transmitindo ensinamentos importantes
para uma nova etapa da vida. Os ritos de iniciacdo se constituiam em uma prova,
realizada em uma época especifica da vida em cujo término um saber era revelado.
Nesses rituais, o individuo deveria realizar satisfatoriamente algumas tarefas, sofrer
provacles, demonstrar conhecimento, passar por mortes simbolicas. Esses ritos eram
conduzidos pelos sabios que, durante o processo iniciatdrio, transmitiam aos novicos,
verdades coletivamente consagradas. No entanto, como vimos anteriormente,
diferentemente dos propdsitos e da moral dos contos populares que atendiam a uma
necessidade de sobrevivéncia, servindo nas comunidades arcaicas como meio de passar
conhecimento dos mais velhos aos mais novos, surgiram os contos de fadas, oriundos
desta tradicdo, mas modificados no intuito de atender aos interesses de um novo publico
que surgia.

A presenca de valores morais religiosos inseridos nos contos da tradicdo oral
surge no instante em que se comeca a direciond-los ao publico infantil tornando-os
contos de fadas, consequentemente, permeados por elementos que reforcam a
concepcao do Bem e do Mal, e da justica que pune o Mal por acarretar sofrimentos ou a
anulacéo do Bem.

Acrescentam-se elementos morais aos contos, tais como personagens que
auxiliam o her6i ou a heroina a vencerem os obstaculos (fada, cacador, objetos

magicos), a derrotarem o Mal e instaurarem a ordem. Tais elementos surgem com
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Charles Perrault ao direcionar os contos ao publico infantil, atendendo ao interesse da
burguesia parisiense de educar os mais jovens e ensina-los padrdes de conduta.

Nos contos de fadas, o0 Bem é visto como valor positivo em contraposi¢cdo ao
Mal, que é reprovado, conforme os valores tradicionais de normas e condutas de

comportamento em sociedade:

Toda cultura e cada sociedade institui uma moral, isto é, valores concernentes
ao Bem e ao Mal, ao permitido e o proibido, e a conduta correta, validos para
todos os seus membros. No entanto, a simples existéncia da moral ndo significa
a presenca explicita de uma ética, entendida como filosofia moral, isto é, uma
reflexdo que discuta, problematize e interprete o significado dos valores morais.
(CHAUIL. 2000: 15)

Tal perspectiva esté relacionada a uma concepgcdo maniqueista, configurada
na doutrina religiosa do profeta persa Mani, ou Manes (sec. Ill), conforme
enciclopédias. Sua filosofia dualistica divide a criagdo do mundo em dois principios
irredutiveis e antagonicos: Bem-Deus e Mal-Diabo, fusdo espirito-bem e matéria-mal,
ou ainda bem-luz e mal-trevas. Desta forma, os contos de fadas apresentam
caracteristicas divinas e diabdlicas: sendo as primeiras as que auxiliam o heroi, e as
ultimas as que o herdi deve enfrentar e vencer, no processo de restauracdo da ordem,
numa eterna luta de Deus contra o Diabo.

Esta perspectiva maniqueista pode ser observada tanto por um viés positivo
quanto negativo. Alguns estudos apontam que a estrutura maniqueista facilita a crianca
a compreensao de certos valores basicos da conduta humana ou convivio social, além de
estruturar a psique infantil. Os contos facilitariam a crianca a compreender o que se
passa em seu proprio inconsciente, ajudando-a a lidar com seus problemas, fazendo de

seus devaneios e fantasias pilares para a formagéo da psique infantil.

Devido a esta identificacdo a crianga imagina que sofre com o herdi
suas provas e tribulagGes, e triunfa com ele quando a virtude sai
vitoriosa. A crianga faz tais identificagcdes por conta propria, e as lutas
interiores e exteriores do heréi imprimem moralidade sobre ela.
(BETTELHEIM. 2003: 5).
No entanto, problematizando conceitos que dizem respeito a moral, aos valores,
a boa conduta e ao préprio adestramento infantil, observa-se que a essa perspectiva
trabalha sob a égide do essencialismo, da dicotomia, ndo deixando espaco para 0S

conflitos dialéticos.
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A presenca da dualidade Bem e Mal, prépria da narrativa do conto de fadas,
pode ser constatada em O lago dos Cisnes, analisado anteriormente, quando se observa
claramente a presenca da heroina (Odete), do antagonista (Bruxo e sua filha Odile) e do
auxiliador (o principe). A narrativa também insere valores morais, pois, embora
configure uma tragédia, o Mal é destruido e a ordem do mundo é restaurada através do
retorno das mulheres-cisnes a forma humana.

E preciso ainda reforcar que a animalidade, frequentemente presente nos contos
de fadas, é vista no balé como maligna, podendo estar associada a religiosidade
observada nas obras romanticas. No entanto, a metamorfose observada no balé, embora
seja uma maldicdo, ainda mantém os rastros da anterioridade na simbologia do cisne, na
sua representacdo de poder e graca associada a qualidades religiosas.

A personagem Odete € investida do Bem, caracterizado pela pureza, bondade e
inocéncia, alvo de um sortilégio, que a caracteriza como vitima. Para auxilia-la no
enfrentamento dos obstaculos, surge a figura do principe e a presenca do amor
romantico, for¢a capaz de destruir a maldigéo.

A cor branca remete as caracteristicas associadas ao Bem. O branco, na
concepcao religiosa da cultura ocidental, é simbolo da pureza e da virgindade, também
associado a perfei¢do por conter em si todas as cores. Por ser perfeita, Odete € dotada de
grandes virtudes, como o perddo, a benevoléncia e o sacrificio.

Reforcando sua caracteristica heroica, Odete € representada pelo cisne branco. O
cisne, animal dotado de grande poder e graca, € simbolo da epifania da luz, segundo
Chevalier (2000), no dicionario de simbolos, podendo ser configurado na luz solar
(masculina) ou lunar (feminina). No caso em analise, o cisne branco pode ser lido como
associado a luz solar, pois Odete durante o dia é cisne e a noite retorna a sua forma
humana. “Odete [...] explica-lhe que o feiticeiro transformara as mogas em cisnes;
somente a meia-noite lhes é permitido readquirir por curto tempo sua forma humana”
(O lago dos cisnes, 1987: 485).

N&o obstante, é a presenca da coroa sobre sua cabeca que lhe confere estado
supra-humano. “Um grupo de cisnes, chefiados por um que tem a cabega coroada [...] os
cisnes-mulheres, e sua rainha, Odete” (O lago dos cisnes, 1987: 485). A coroa, tendo um
formato circular, se aproxima da imagem do sol e simboliza a transcendéncia, a
perfeicdo e a promessa de imortalidade, caracteristica conferida apenas aos deuses,

podendo também referir-se a realeza.
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Por este vies, observa-se que a cor branca, segundo Chevalier, também significa
a cor da passagem entre a morte e a ressurrei¢do, privilegiada nos ritos de iniciacdo. A
presenca da luz em Odete pode estar relacionada ao sol e, como tal, cobre o rito de
morte e renascimento. “[...] A maioria dos povos fez do branco a cor do Este e do Oeste,
[...], dos dois pontos extremos e misteriosos onde o Sol — astro do pensamento diurno —
nasce e morre todos os dias” (CHEVALIER, 1993). Odete, quando morre, apenas passa
pela morte, pois no final renasce sob o simbolo do sol, transcendendo e adquirindo a

condicéo de mito, configurado no sol do Leste, no retorno, no branco da alvorada.

Siegfried carrega Odete para uma colina vizinha e anuncia sua resolucdo de
morrer com ela. Esse sacrificio quebra o sortilégio e o lago volta a seus limites
naturais. Outra vez a madrugada vai clareando suavemente, mas agora as
mulheres-cisnes conservam suas formas humanas, libertas para sempre de seu
maléfico encanto (O lago dos cisnes, 1987: 486).

Em muitas releituras da peca de balé, o cisne branco é constantemente
representado na danca pelo equilibrio, a simetria e a verticalidade, voltando-se a
simbologia da cor branca também como teofania (manifestacdo de Deus). Observa-se

que 0 movimento da bailarina aponta para a unido entre Terra e Céu.

Figura 3 e Figura 4: O Lago dos Cisnes. Coreografia de Petipa e lvanov. Ballet Kirov, 2011.

Solistas Ekaterina Kondaurova e Evgeny lvanchenko.

O balé romantico que buscava aproximar mundo real e mundo imaginario, por
sua vez, sacro, contribui para a permanéncia da simbologia do cisne branco como
metafora da elevacdo espiritual trazendo a presenca das bailarinas dancando nas pontas
dos pés, com movimentos suaves e simétricos.

Seguindo a estrutura dos contos de fadas, se Odete, 0 cisne branco, caracteriza-
se como Bem, Odile, o cishe negro, € o Mal, correspondendo a luz lunar, seu inverso, a
quem se atribui um simbolismo oculto. Como aponta Chevalier, o cisne negro aparece

no conto de Andersen O companheiro de Viagem como uma virgem enfeiticada e
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sanguinaria que precisa ser exorcizada e ao tornar-se branca, vé-se livre da maldicao e
casa-se com um principe.

Odile, personificagdo do Mal, filha do bruxo, ou sua irm& gémea, em outras
versdes, carrega sua simbologia na cor preta, frequentemente compreendida sob o

aspecto negativo, associado as trevas, a morte e ao mal.

O preto é cor de luto; ndo como o branco, mas de uma maneira mais opressiva.
O luto branco tem alguma coisa de messianico. Indica uma falta provisoria. E o
luto dos Reis e dos Deuses que vao obrigatoriamente renascer. O luto preto, por
sua vez, é, poder-se-ia dizer, o luto sem esperanca [...] O preto absorve a luz e
ndo a restitui. Evoca, antes de tudo, o caos, o nada, o céu noturno, as trevas
terrestres da noite, o mal, a angustia, o inconsciente e a Morte. (CHEVALIER.
1993: 740-742)

Odile, na peca de balé, é qualificada como a traidora, incorporando

caracteristicas como inveja e ciume, que impedem que Odete se una ao principe. Ao

destruir a unido perfeita dos amantes, instaura a tragédia.

Trombetas anunciam a chegada de um novo conviva — é 0 magico Rotbart, cujas
roupas representam um cisne negro, e sua filha, Odile, a quem ele faz tomar a
aparéncia de Odete. Sigfried, iludido pela semelhanga, corteja Odile, com quem
danga [...] Ao final da danca o principe participa que escolheu para esposa a
filha do Cavaleiro do Cisne Negro. (O lago dos cisnes, 1987: 486).

Odile é interpretada na danga como o cisne maligno que seduz o principe tendo
com ele maior aproximagdo corporal, através de movimentos horizontais, que remetem

ao carater meramente terreno.

Figura 5 e Figura 6: O Lago dos Cisnes. Versao de Yelena Pankova. Theatro Municipal do Rio

de janeiro, 2006. Solistas Ana Botafogo e Hélio Bejani
Por este viés de andlise, pode-se afirmar que a concep¢do do Bem e do Mal é
claramente apresentada no balé através da simbologia das cores do cisne, refor¢ando o

carater maligno da antagonista e o carater luminoso da heroina, e instaurando a moral da
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justica através do ato do sacrificio que mantém a imagem mistica da morte e do
renascimento, concluindo com a vitéria do Bem sobre o Mal, corroborando a
permanéncia da estrutura “fadesca”.

Sendo o Bem e o Mal, valores definidos por uma sociedade e determinados pela
cultura, inseridos num dado periodo historico, observa-se uma nova dire¢do de sua
concepgdo no filme Cisne Negro, em 2010, problematizando a imagistica dual e se

aproximando da simbologia hermafrodita do cisne, ndo divisivel em si mesmo.

3.2 A IMAGISTICA DOS CISNES EM SUAS DUAS VERSOES: PRETO E
BRANCO EM CISNE NEGRO

Cisne Negro (2010), considerado um drama psicologico construido pelo diretor
Darren Aronofsky, traz como protagonista uma bailarina perfeccionista chamada Nina.
A sua meta é tornar-se perfeita. “Quero ser perfeita”, diz ela em dado momento do
filme, mas a perfeicdo ndo é somente em forma de técnica, disciplina, dedicacdo e
treinamento, segundo o diretor da companhia, Thomas Leroy, que procura uma bailarina
capaz para incorporar o cisne branco e preto na reestreia de O lago dos cisnes: “Nina,
ouca, francamente, ndo me importo com sua técnica”, diz Leroy.

A fragil e vulneravel personagem Nina, possuidora apenas das caracteristicas do
cisne branco, inicia a busca pela incorporacdo ou descoberta de atributos proprios do
cisne negro, que representa seu oposto, no intuito de conseguir o papel desejado e
alcancar a exceléncia artistica. Para tanto, a técnica, a dedicacdo e o esfor¢o ndo sdo
suficientes para a producdo da arte. Exigi-se a presenca da subjetividade do sujeito:
“Tanta disciplina para qué? [...] Perfeicdo ndo significa apenas controle, mas também se
soltar. Surpreender a si mesmo e a plateia. Transcender!”.

O filme distancia-se da perspectiva da busca da realizacdo espiritual no encontro
do principe e da princesa em amor, motivo central dos contos de fadas, e presente na
peca de balé. Embora haja o interesse amoroso de Nina pelo diretor Thomas Leroy, o
motivo central se configura no processo metamdrfico da personagem principal. Ao
romper com a busca da realizagdo espiritual entre 0s amantes, presente no conto de
fadas, o filme traz uma nova proposta de encontro, ndo mais entre duas personagens,
mas na integracdo de aspectos considerados opostos de um mesmo sujeito figurados

pelo cisne negro e o cisne branco.
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O conflito instaurado no filme corresponde a busca de Nina pela incorporacao
ou pela descoberta de potenciais que a auxiliem na realizacdo do seu desejo. N&o
evidenciando claramente o her6i e 0 antagonista que se apresentam confundidos, o filme
problematiza a concepcdo binaria, maniqueista e moralista do Bem versus o Mal, ao
mesclar em um mesmo sujeito ambos 0s aspectos.

Observa-se claramente nas seguintes imagens a presenga do cisne negro e do

cisne branco como caracteristicas conflitantes de uma mesma pessoa:

L -

Figura 7 e Figura 8: Cenas do filme Cisne Negro. 2010: /01h19min. /01h19min. Surtos
psicaticos.

Portanto, o filme Cisne Negro ao traduzir a peca de balé problematiza a
concepcao binaria do cisne e suas relacdes morais entre 0 Bem e o Mal, propondo uma
nova leitura da metamorfose. Para observar o movimento da différance proposto pela
traducdo intersemidtica através das representacdes contidas na imagistica e nas cores do
cisne, recortaram-se cenas do filme Cisne Negro que foram analisadas, posteriormente,
nos seguintes topicos: O titulo e a Primeira Cena, O Cisne Branco, O Cisne Negro e A

Metamorfose.
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3.2.1 O Titulo e a Primeira Cena

O filme tem inicio com o prologo da histéria de O lago dos Cisnes,
concentrando-se no momento em que o bruxo Rothbart lanca a maldi¢do sobre Odete,
transformando-a em cisne e condenando-a a viver de dia em forma animal e a retomar a
forma humana, a noite. A cena, além de corresponder aos rastros da anterioridade, numa
relacdo intertextual, aponta para uma inversdo na perspectiva da maldicéo j& presente no
titulo: Cisne Negro que aparece na tela em branco, sobre fundo preto, apontando para o
carater luminoso do cisne negro e problematizando a concepcao do Mal a ele associado.
Ao inseri-lo no titulo, apresenta-o como protagonista, evidenciando, de inicio, sua
posicao central.

O filme sugere uma inversdo de valores que pode ser analisada como a proposta
da problematizacdo da concep¢do maniqueista do Mal, propondo uma valorizacéo da
metamorfose. Alterando as posi¢des de O lago dos cisnes, em que a princesa esta em
busca do retorno a forma humana, Nina estd em busca da metamorfose e esta, por sua
vez, se configura como um potencial a ser alcancado.

Nina move-se impulsionada pelo desejo a favor da metamorfose, metafora da
aquisicdo de intmeras qualidades como a liberdade, a autonomia, libertacdo, a
criatividade dentre outras. Neste momento, observa-se que o filme se aproxima do conto
O véu roubado (1826) de Muséus, pois a metamorfose é caracterizada como valor
positivo. No entanto, se em O véu roubado, Calliste perde o potencial metamorfico, no
filme, Nina est4 em sua busca.

Por esta Otica, observa-se que a cor preta no filme também sugere aspectos
associado a um simbolismo inverso, de forca fecunda, simbolo da transformacéo e da

regeneracao.

Mas o mundo ctdnico, o subterrdneo da realidade aparente, é também o centro
da terra, onde se efetua a regeneracdo do mundo diurno. Cor de luto no
Ocidente, o preto é originalmente o simbolo da fecundidade tanto no Egito
Antigo como na Africa do Norte: a cor da terra fértil e das nuvens inchadas de
chuvas (SERH,96). Se é preto como as aguas profundas, é também porque
contém o capital da vida latente. (CHEVALIER. 1993: 741)

A perspectiva do filme relaciona a cor preta também ao aspecto positivo,
afastando-se do carater apenas destruidor presente na peca, pois a destruicdo presente no

filme € mensageira de uma boa nova. O preto é nesta abordagem a cor que simboliza a
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forca vital. Proporcionando a experiéncia da transcendéncia, o0 cisne negro é o
antagonista e o auxiliador que, ao transformar Nina, lhe possibilita ndo somente a

experiéncia da liberdade, mas de vida renovada:

As cores de A Morte, Arcano 13 do tar0, sdo significativas. Essa morte
iniciatoria, preludio de um verdadeiro nascimento, ceifa a paisagem da realidade
aparente — paisagem das ilusGes pereciveis. [...] o instrumento da morte
representa a forca vital, e sua vitima, o nada; ceifando a vida iluséria, o Arcano
13 prepara 0 acesso a vida real. O simbolismo do nimero confirma aqui o da
cor; 13, que sucede a 12, nimero do ciclo terminado, introduz uma nova partida,
fomenta a renovacéo. (CHEVALIER. 1993: 741)

Instaurador do processo metamorfico, o cisne negro configura-se como o pivd da
realizacdo profissional e pessoal de Nina, integrando sua propria identidade. Por
conseguinte, o cisne negro tornando-se titulo do filme caracteriza-se como simbolo da
desconstrucdo da visdo dualista e moralista do Bem versus Mal, problematizando-a e
concebendo a transformagdo como processo benéfico, produtor, criador e fecundo.

3.2.2 O Cisne Branco

A imagistica do cisne branco no filme configura uma perspectiva ampla, pois ele
ndo é visto somente com aspectos virtuosos e absolutos. A imagem do cisnhe branco é
incompleta, desequilibrada, carente de um contraponto, pois ndo simboliza somente a
pureza, a docura e a resignacdo, mas também aspectos considerados negativos, tais
como a fragilidade, 0 medo, a inseguranca e a rigidez. O conceito de Bem ndo consegue
abarcar a complexidade da imagem do cisne branco apresentado no filme. Vai além do
seu limiar, pairando entre uma concep¢do positiva, ou negativa, apresentado
constantemente como elemento que dificulta a busca pela exceléncia artistica. Embora
tenha 28 anos e seja bailarina de uma grande companhia de danca, dotada de atributos
como responsabilidade e seriedade, Nina € apresentada sob o aspecto infantilizado.
Analisando seu nome, é possivel relaciond-lo como um recorte do substantivo menina
na lingua portuguesa ou o termo crianca (nifia) em espanhol, reforcando sua
representacdo infantil. Ademais, ela € chamada pela mae de doce garotinha. Seu
aspecto infantil ndo se reflete apenas no nome, mas também no seu comportamento, nos
objetos e nos ambientes que a cercam, e, sobretudo na relacdo entre mée e filha.
Recortamos trés cenas que ilustram a descrigdo e que serdo seguidas de analise por este

viés interpretativo.
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» O Quarto de Nina

A cena apresenta 0 quarto de Nina caracterizado como ambiente infantil, nas
cores rosa e branco, simbolos de pureza, inocéncia, fragilidade e ternura, proprios da
crianga. A decoracéo faz referéncia aos contos de fadas modernos evocando um mundo
encantado, e a presenca dos ursos, coelhos de pellcia e bonecas por todo o quarto
reforca a evocacdo do mundo infantil.

No entanto, a presenca de uma penugem do cisne negro, riscos pretos sobre a
colcha, borboletas na parede e a imagem do coelho indicam, de forma sutil, aspectos
diversos. A borboleta como simbolo da liberdade e da metamorfose, a cor preta
representando o processo transformador e a presenca do coelho, associada a vida se

refazendo através da morte, podem estar associados a dindmica metamdrfica de Nina.

» A lmagem da mae

A relacdo entre mée e filha é de dependéncia mutua e intensa. As cenas do filme
sugerem que a made de Nina, Erica, é frustrada por ter abdicado da profissdao de
bailarina, quando engravidou. Pode-se afirmar que este seja um dos motivos que a
tornaram superprotetora com relagdo a filha. O estimulo da mée pode sugerir, neste
caso, uma relacdo especular, visando a realizacdo do desejo que ela ndo pdde
concretizar. No entanto, simultaneamente, pode-se observar em algumas cenas o desejo

contrario, sugerindo o interesse da mde em manter o controle.

- Espero que vocé ndo cometa 0 mesmo erro que eu.

- Obrigada.

- N&o é isso. Me referia & minha carreira.

- Que carreira?

-Aquela que abdiquei para té-la. (Cisne Negro, 2010: 55.48.min. a
56.48 min.).

Vocé ndo precisa mentir, ndo o convencera de qualquer forma. Quando
fica mais velha comeca a sentir essa pressdo ridicula. Deus sabe que

entendo. (Cisne Negro, 2010: 17.41.min. a 19.03 min.).
As atitudes de Nina podem indicar, por sua vez, uma posi¢do submissa, pois
apenas escuta a mae, nunca lhe respondendo, incorporando aspectos de uma crianga
obediente. Demanda, ou por outro vies, alimenta a superprotecdo materna, ao permitir e

desejar sua presenca, seus cuidados, numa atitude de menina carente e fragil.
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Erica retira os brincos de Nina, corta e cuida de suas unhas, agindo de maneira a
manté-la crianca.

Observa-se que Erica se configura numa personagem que justifica e incentiva o
carater infantil em Nina, formando seu perfil cisne branco e alimentando-o. Nina por
sua vez, incorpora este papel, representando uma personagem dependente, fragil,
timida, medrosa e submissa. Durante o filme, observam-se tais caracteristicas
apresentadas nesta cena demonstradas com frequéncia nos choros e nas sucessivas falas.
“Me desculpe”, submissa ndo apenas frente & mae, mas as colegas de trabalho e ao

diretor da companhia de bale.

» A Danca de Nina

Nina dangca perfeitamente o cisne branco, pois condensa em sSi as suas
caracteristicas: a frieza, a fragilidade, a dogura, o controle e a rigidez. Os movimentos
suaves, leves combinados a expressdo de dor, tristeza, dogura e ingenuidade sdo
representadas de forma intensa, pois ela as vive.

No entanto, a danga do cisne negro exige uma postura inversa, representando
para Nina um grande desafio. Requer descontrole, seducdo e naturalidade. Também na
danca Nina é caracterizada pelo cisne branco incorporando aspectos como a covardia, 0
medo e a inseguranca, tracos também observados pelo tom da voz sempre baixa, pelos
olhos que desviam, pela cabega baixa, consignando resignagéo.

Nina se desequilibra no momento em que Lily, sua rival, adentra o salédo, talvez
como resultado da inseguranca diante da incapacidade de dancar o cisne oposto, ou até
mesmo como indicio da manifestacdo do cisne negro dentro de si, pois o equilibrio a
impede de transgredir. O rapido desequilibrio poderia representar o come¢o da
experiéncia metamorfica, portanto. Ndo obstante, é a presenca de Lily neste exato
momento que redne todos os aspectos do cisne negro, representando-o e sendo alvo do
desejo de Nina. Lily transgride no momento em que entra no saldo atrasada,
demonstrando liberdade, descomedimento e seducdo, aparentes na personagem. A
tatuagem de asas pretas de cisnes em suas costas apenas confirma sua postura
transgressora que é admirada pelo diretor e invejada por Nina, configurando também

uma relacéo intertextual que reforga a presenca do cisne negro.
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3.2.3 O cisne negro

A imagistica do cisne negro ndo abrange aspectos meramente negativos do
antagonista que destroi a heroina, mas um conjunto de aspectos necessarios a obtengédo
da liberdade, da autonomia e da confianga, aspectos que se configuram como
fundamentais no processo da passagem da crianca para a mulher. Por essa razdo, o cisne
negro incorpora caracteristicas como o erotismo, a violéncia, a agressao e, sobretudo a
transgressao.

No filme, o cisne negro inicialmente é representado pela personagem Lily, que
porta as caracteristicas que Nina deseja e inveja, e que a ameagam. A presenca de Lily
como cisne negro € posteriormente transformada, revelando seu cardter meramente
projetivo e apresentando-o como outro eu dentro de Nina. Esse outro lado, que podemos
pensar como o do cisne hermafrodito, com seu aspecto feminino e lunar, pode revelar
que, embora presente constantemente, foi rejeitado por Nina. O cisne negro inicialmente
se apresenta como Lily induzindo a mudanca de comportamento de Nina e em outro
momento se revela como se ja introjetado e latente a espera do momento exato para
brotar do seu corpo: o cisne negro manifesta-se, portanto, nas duas personagens.
Seguem seis cenas: as trés primeiras trazem a presenca do cisne negro em Lily, e as trés

ultimas em Nina.
» Adancade Lily

Na presente cena, o filme apresenta Lily como a personagem de postura inversa
a de Nina, com movimentos imprecisos e espontaneos, totalmente naturais. A
espontaneidade, tipica da poténcia criativa, torna-a bela pela simplicidade e sinceridade
no agir.

Os cabelos tanto podem sugerir a seducdo feminina, como a presenca da forca e
da virilidade. Segundo Chevalier, os cabelos soltos refletem uma postura transgressora.
“Os cabelos soltos [...] parecem tratar de uma renuncia as limita¢des e as convengdes do
destino individual, da vida comum, da ordem social”. (CHEVALIER, 1993: 218). O,
riso também visto como carater que transgride a ordem comum, confere a Lily leveza,
pois ela ndo exige de si mesma perfeicdo. No momento em que erra 0 movimento,

encara o erro livremente e se diverte sem culpa, rigidez ou medo.
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» Lily e a transgressao

O aspecto transgressor apresenta-se novamente no ato de fumar em local
proibido, mas desta vez, o cisne negro ndo é apenas contemplado por Nina, havendo
certa aproximacdo. Numa tentativa de se apropriar das caracteristicas do cisne negro,
Nina, sempre obediente as convencdes sociais, quebra a barreira do comedimento ao
aceitar o cigarro oferecido por Lily. A fumaca do cigarro de Lily ao adentrar o corpo de
Nina é a imagem da apropriacdo do outro, inclusive da sensualidade. Na mesma linha
simbolica, pode-se interpretar que Nina rouba alguns objetos de uma famosa bailarina
que é afastada do seu cargo, no intuito de se apropriar de seus potenciais artisticos.
Objetos como batom, perfume, cigarro, lixa de unha e brincos simbolizam a seducéo, a
autenticidade, a liberdade e a transgresséo, na condi¢do de elementos que penetram
aplicados a pele, ou apenas moldam partes do corpo, como a lixa.

A personagem Lily também é dotada de malicia, apresentando caracteristicas
como a cautela e a desconfianga, ndo possuindo uma visdo ingénua da vida. “Ei Nina

ele ¢ um escroto, ndo ¢ amigavel nem cordial” (Cisne Negro, 2010).

» Lilyea Sedugéo

Lily se posta como mulher sedutora, mantendo-se sempre na posicao superior,
ndo perdendo o controle, sem se envergonhar ou mostrar-se fragil. No momento em que
¢ interpelada pelo homem, que tenta seduzi-la, Lily inverte o jogo da seducdo
retomando o controle e o constrangendo. A postura forte e firme diante das dificuldades
e das interpelacBes sexuais masculinas é caracteristica da sua personalidade, aspectos
que estdo ausentes em Nina. Observa-se, no filme, que Nina é seduzida pelo diretor e se
entrega, sem exercer dominio ou controle, ou demonstrar firmeza, impondo seus desejos
e vontades. Em outra cena, no metrd, um idoso faz gestos obscenos para Nina, que ndo
reage, limitando-se a se sentir ofendida.

Lily representa além da seducdo, da transgressdo e da criatividade, a forca e a
imposicdo de sua vontade. Sempre aparece com vestes pretas, em ambientes sombrios
reforgando a presencga transformadora do cisne negro, ndo obstante o efeito sonoro de
fundo de uma gargalhada em tom agudo, misturada com sons sensuais, numa das cenas

em que o cisne negro atua.
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» O cisne negro em Nina

O cisne negro em Nina aparece com poténcia dos processos metamdrficos, em
cenas que serdo analisadas posteriormente. No entanto, Se encontra presente
camufladamente nas suas tentativas de tornar-se mulher. Gradativamente, Nina traca um
percurso da busca pelo cisne negro interno, de suas potencialidades escondidas,
fazendo-o brotar a cada vez que as costas cogam, as unhas penetram e arrancam a pele
que precisa ser renovada; a cada ato e a cada fala que a impulsiona a enfrentar os
desafios, a questionar as ideias que Ihe sdo impostas, a reagir contra tudo que a impede

de se tornar quem deseja.
> A redescoberta da sexualidade

Nina redescobre o préprio corpo adormecido. Desta forma, constata que ndo é
mais uma criang¢a, mas uma mulher que possui libido e desejos sexuais e para tanto
necessita de privacidade. A presenca da mae superprotetora configura-se, portanto,
como um incdmodo e faz com que Nina a enfrente de modo suave, porém com
intensidade maior, pois para se transformar necessita ndo somente delimitar seu espaco,
mas também romper com uma relacdo de dependéncia e submisséo a figura materna. O
ato sexual, que pressupde entrega, marca a decisdo de Nina de ruptura com arigidez e a
relagdo de extremo pudor. Os movimentos ondulatdrios aparecem como simbolo do

mergulho para um nivel mais profundo do Eu.
» A Incorporacao do Cisne Negro

Em uma das cenas, Nina aparece rindo espontaneamente, transgredindo e
exercendo a liberdade e a autenticidade, ao se permitir sair, festejar e namorar,
desafiando e impondo limites ao controle materno, delimitando seu espago privado.
Nina incorpora a forca e a agressao do cisne negro e se permite viver a sexualidade.

E neste momento que a narrativa filmica apresenta a projecdo de Nina, em uma
série de alucinacdes. O espectador se depara, entdo, com a presenca iluséria de Lily que

se configura no outro eu de Nina.
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Lily, o cisne negro, reflete o aspecto feminino ou lunar de Nina que, na condigédo
de cisne branco, possui aspecto masculino e solar. Observa-se a presenca rica em
simbologia do espelho, refletindo a relagdo de unido entre ambas as polaridades de
Nina. Sendo o espelho ao mesmo tempo instrumento de revelacdo da verdade e reflexo
invertido que propicia a ilusdo, contém as duas presencas, a do preto e a do branco, ou
seja, a luz e a sombra. No entanto, o espelho possui a forma de um poliedro,
aproximando-se da forma de um octogono estelar. A presenca do circulo, simbolo do
céu, além dos quadrados, como referéncia simbdlica da terra, expressa a unido
indissoltivel entre espirito ¢ matéria. “Simbolo solar pelo formato — € reflexo da
inteligéncia celeste, mas também é um simbolo lunar, pois a lua também reflete a luz do
sol como um espelho.” (CHEVALIER, 1993).

Portanto, o espelho reforca a relacdo de integracdo que ocorre entre o cisne
negro e o cisne branco através da metafora do ato amoroso. Observa-se que o cisne
negro adentra o cisne branco, fazendo emergir a imagem introjetada. A transformacao
das coxas de Nina em penas do passaro negro, as asas negras que se movimentam nas
costas de Lily, e a imagem do seu préprio rosto sdo elementos que reforcam o

amalgama.
» Desfazendo a relacéo especular entre mae e filha

No inicio do processo metamorfico, o filme apresenta a juncdo dos cisnes ndo
apenas refletida no comportamento agressivo de Nina, que se sobrepbe a postura
submissa que exercia, mas na propria imagem da metamorfose, revelando que a
irritacdo da pele nos ombros é o anuncio do brotamento das asas negras, simbolo da
liberdade. O corpo de Nina deixa de ser apenas vitima de destruicdo e experimenta a
regeneracdo da vida pela morte.

Nina enfrenta a figura materna superando sua crianca fragil, insegura e
dependente. Sua voz sempre baixa, suave e reprimida se propaga e aumenta de tom,
movida pela forga e pela vontade, assumindo sua poténcia.

O instante em que Erica afirma que o papel de maior destaque a esta destruindo,
configura a passagem da crianga, que exigia sua protecdo, para a mulher, que descarta
seus cuidados, fazendo-a desfazer a relagdo especular. “O que aconteceu com a minha

doce garotinha?” Nina responde: “Ela se foi”. (Cisne Negro, 2010)
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A relacdo especular é reafirmada pela presenca de espelhos existentes entre as
duas personagens. Nina assume sua identidade, diferenciando-se da figura materna: “Eu
ndo posso? Eu sou a rainha dos cisnes algo que vocé nunca conseguiu ser”. (Cisne
Negro, 2010).

A postura assumida da firmeza e da coragem em relacdo ao elemento mais
proximo e familiar, que é a mée, se expande para o diretor, quando a bailarina o
questiona, impondo-se e assumindo a sua posi¢do na peca. Seu olhar reflete seguranga, e
a voz, embora doce, € firme, indicando a transformacéo da crianca. A atitude agrada o
diretor, como o elemento auxiliador, na medida em que a estimula no processo
metamoérfico. “A unica pessoa que esta no seu caminho é vocé, deixe ir, solte-se”.

(Cisne Negro, 2010).

3.24 A Metamorfose

Nina inicia o desafio de incorporar os potenciais do cisne negro projetando-0s
em Lily que, em algumas cenas, confunde-se com seu proprio rosto. Todavia, 0
encontro e a relacdo entre ambas se estreita de tal forma que a projecdo ndo comporta
Lily e se apresenta em outras personagens, levando-a a perceber que se trata de seu
outro eu. As cenas que apresentam o surto psicético de Nina trazem a imagem do cisne
negro indo ao encontro do cisne branco com toda poténcia, ndo mais se contentando em
manter-se reprimido, desejando se mostrar, integrando e equilibrando os aspectos lunar
e solar do cisne. Nina se nutre por um misto de desejo de incorporagéo do cisne negro e
de rejeicdo, por temé-lo. Ele ndo mais entra ou se introjeta. Brota de si mesma. Dessa
forma, Nina assume a metamorfose, deixando morrer um velho eu e transformando-se
em um novo, que por sua vez é integrado pelas poténcias do cisne branco e do cisne
negro.

Segue analise de trés cenas do processo de metamorfose.

» Encontro e Transformacéao

Embora dotada das caracteristicas do cisne negro, Nina se Vvé incapaz de
equilibrar as duas polaridades em choque, fato que causa seu desequilibrio e a queda do
cisne branco, refletindo a dificuldade da personagem de lidar com os diferentes aspectos

de si propria. No camarim, a luta entre as duas polaridades se faz representar, com forca
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e violéncia. A fragilidade e a inseguranca que tentam se firmar sdo combatidas pela
presenca iluséria de Lily. O cisne negro novamente a estimula a manter-se firme em
seus objetivos e ndo fracassar, nem esmorecer. A quebra do espelho traduz o processo
de transformacéo e de ruptura com o passado para dar lugar ao novo. Quando o espelho
perfura Lily, o espectador se da conta de que perfura Nina, simultaneamente, fazendo
com que ela seja invadida pela fraqueza e pelo desespero. Porém j& integrada e
equilibrada, a protagonista regula a emocao balanceando ambos 0s aspectos.

» A danca do Cisne Negro

Nina, potencializada pelos aspectos que caracterizam o cisne negro, danga-o
explorando todas as caracteristicas ausentes no inicio do filme. Seus movimentos séo
sedutores, criativos, autbnomos, seguros e independentes.

A personagem sente o cisne negro ndo mais brotar, mas preenchendo
plenamente o corpo, completando a metamorfose e fazendo finalmente despontarem as
asas. Ao dancar, Nina se transforma em um passaro, num desfecho da transformacao.
Os bragos descendo como asas negras refletem-se na sombra e a presenca da luz que faz
resplandecer seu corpo humano constroem os aspectos lunar e solar integrados.

Nina, como cisne negro, seduz o diretor, objeto de seu desejo amoroso, e beija-o,
exercendo a posicdo de controle e deixando-o desnorteado. No entanto, enceta o roubo
do amor do principe pelo cisne negro e a tragica solucdo encontrada pelo cisne branco.
A leitura do balé feita pelo filme se associa a uma das versdes de O lago dos Cisnes em
que apenas Odete morre, traida pelo cisne negro e pelo principe, encontrando na morte

alivio de sua dor.

» Morte e Transformagao

Ao perceber que se feriu, a relacdo intertextual entre filme e balé se aprofunda,
pois a imagem de Odile que causa a tragédia e destréi a vida de Odete se confirma. No
entanto, por esta perspectiva de analise, o filme néo traz o cisne negro como causador
da tragédia nem da destruicdo. Na tela, surge como elemento de renovagdo e
transformacéo, coberto de aspectos positivos, que auxiliam na realizagdo do sonho da

protagonista.
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A presenca do sangue no ventre de Nina sugere a presenca da vida, unindo-se a
imagem do sol que nasce ao fundo. A mancha vermelha cresce no formato do sol,
remetendo & forga vital. O vermelho diurno que se vé no ventre de Nina ndo €
caracteristico da morte, mas do renascimento. Tal como em O lago dos cisnes,
caracteriza-se pela passagem ritualistica da morte para uma nova forma de vida. Ao fim
do processo metamdrfico, nasce um novo ser que, por sua vez, é triunfante e vitorioso,
pois o vermelho diurno, “encarna o ardor e a beleza, a forca impulsiva e generosa, o
Eros livre e triunfante. Encarna também as virtudes guerreiras [...] se convertendo em
sindnimo de juventude, de santidade, de riqueza e de amor [...] cor da unido [...], da vida
e também da imortalidade.” (CHEVALIER. 1906: 889-890)

A antiga Nina morre e renasce sob a forma integrada unindo seus aspectos
lunares e solares pela imagistica dos cisnes e de suas versdes. Portanto, o cisne negro
visto como aspecto que propicia a transformacdo e a producdo de uma nova vida,
fecundando-a pelo ato de amor e de morte, se configura em poténcia de vida, forca
criativa e construtiva. O cisne negro possui o poder de criar e recriar, capaz de, pelo ato
da unido dos contrérios, levar o cisne branco ao encontro da sua plena realizacédo

profissional e pessoal. “Eu fui perfeita” (Cisne Negro, 2010).

3.3 A TRADUCAO COMO TRANSFORMACAO

Ao realizar uma nova leitura da peca de balé O lago dos cisnes, o filme Cishe
Negro reconstroi o texto de partida num ato de suplementacdo que ndo se configura
apenas na linguagem visual, mas na nova interpretacao proposta. Ao trazer elementos e
problematicas ndo existentes na obra anterior, a traducdo intersemidtica contribui para a
sobrevida do balé.

Tchaikovsky é apresentado ao publico do século XXI sob uma nova perspectiva,
despertando nos espectadores um provavel interesse pelo balé. O classico é oferecido a
um publico maior e menos elitizado do que as plateias que vdo ao teatro para 0s
espetaculos de danca classica. O infindavel processo de suplementacdo se faz presente
no filme com a insergdo de tracos caracteristicos do contexto sociocultural do século
XXI, trazendo outras problematicas mais proximas da realidade vivida por seus
espectadores, extrapolando a concepcdo binaria do cisne, e questionando conceitos

morais maniqueistas do Bem e do Mal.
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A traducdo, entendida pela otica pds-estruturalista, refuta os conceitos de perda,
fidelidade e equivaléncia e é entendida como processo de transformagdo da
anterioridade, configurando-se como suplemento que enriquece e produz novas
significancias. Desta forma, pode-se observar que a traducdo do filme discute
criticamente as concepcbes do cisne presentes na obra de partida. A proposta de
problematizar o binarismo do cisne corresponde a nova percep¢do do sujeito na

contemporaneidade entendido ndo mais como unificado, mas fragmentado.

As velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estdo
em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo
moderno, até aqui visto como um sujeito unificado. A assim chamada "crise de
identidade" é vista como parte de um processo mais amplo de mudanca, que
estd deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades modernas e
abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos uma ancoragem
estavel no mundo social. (HALL: 2006: 7)

Portanto, o sujeito contempordneo encontra-se desestabilizado e multiplo,
composto ndo de uma Unica, mas de varias identidades que, segundo Hall, sdo algumas
vezes contraditérias e conflitantes, tornando-se “uma celebra¢gdo movel formada e
transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.” (HALL, 2006: 13).

A imagistica do filme suscita reflexdes sobre o constante processo metamorfico
para além das dicotomias, diante da pluralidade do sujeito. Nietzsche em Além do bem e
do mal aponta para o carater simpldrio desta polaridade, assinalando a possivel

identidade do Bem com o Mal, problematizando-os.

Entretanto, deve-se duvidar, imediatamente, da existéncia de antinomias; depois
dever-se-ia perguntar se as valoragGes e as oposi¢des de valores usuais as quais
os metafisicos apuseram seu sinete, ndo sdo apenas valoragdes superficiais,
perspectivas momentaneas, tomadas a partir de um angulo determinado,
perspectivas de feixe, no faizdo dos pintores. Qualquer que seja o valor que
concedamos ao verdadeiro, a veracidade, ao desinteresse, poderia acontecer que
nos vissemos obrigados a atribuir a aparéncia, a vontade da ilusdo, ao egoismo e
a cobiga, um valor superior e mais essencial a vida; poder-se-ia chegar a supor
inclusive que as coisas boas tém um valor pela forma insidiosa em que estdo
emaranhadas e talvez até cheguem a ser idénticas em esséncia as coisas mas que
parecem suas contrarias. (NIETZSCHE. 2007:20)

Como observado na analise, cisne negro e cisne branco se interpdem dentro do
sujeito Nina, com seus aspectos positivos e negativos. A visdo da fragmentacdo pode

ainda ser observada no espelho poliédrico que reflete multiplas imagens fragmentadas
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de Nina e Lily que, neste momento, apresenta-se como uma projecdo de suas proprias
caracteristicas.

O filme, ao preservar os rastros da anterioridade e, simultaneamente, propor uma
nova concepcdo da imagistica do cisne, aponta para um carater do cisne negro
potencializado que corrobora tanto a perspectiva dos arquétipos junguianos quanto as

perspectivas dos Estudos da Tradug&o.

3.3.1 O cisne negro e o arquétipo da sombra

O filme, como traducdo da peca de balé e do conto de fadas, visto sob a
perspectiva junguiana aplicada, traz a presenca de arquétipos-rastros da anterioridade,
isto é, de imagens primordiais presentes no inconsciente do individuo, e que ndo se
manifestam como resultado das experiéncias humanas, mas se dao hereditariamente, no
plano do inconsciente coletivo.

Desta forma, o her6i ou a heroina nos contos de fadas se deparam com conflitos
e necessitam passar por uma série de obstaculos para alcancar o objeto desejado. Entre o
herdi e 0 objetivo, € comum surgir a presenca do antagonista e dos elementos magicos
que os auxiliam a realizar as arduas tarefas. Se nos distanciarmos da concepgédo
moralista que molda tais narrativas, a partir de Charles Perrault, e nos aproximarmos da

tradicdo oral, o Mal se traduz nos desafios e nas provacdes do herdi.

A sombra é a personificacdo de certos aspectos inconscientes da personalidade
que poderiam ser acrescentados ao complexo do ego, mas que, por varias razées
ndo o sdo. Poderiamos dizer, entdo, que a sombra é a parte obscura, a parte ndo
vivida e reprimida da estrutura do ego. (FRANZ, 1985:11)

No entanto, ao conceber a sombra como tudo o que ndo é conhecido pelo
consciente, Jung percebe que se trata do material ainda nao percebido pelo sujeito e que
necessita do Outro para expor este conteudo, que ndo é necessariamente reprimido, mas
apenas oculto.

Sob essa perspectiva, observa-se que 0 cisne negro caracteriza-se pela sombra de
Nina, pois contém o0s aspectos que ela busca, e que estdo presentes e ocultos no seu
inconsciente, embora inicialmente desconhecidos. Se, segundo Franz, os contetdos da
sombra aparecem somente com o0 auxilio de um agente externo, este pode ser

interpretado como a personagem Lily, que, contendo os aspectos almejados por Nina, é
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escolhida pelo seu inconsciente para ser a personificacdo da sua propria sombra,
interagindo e se revelando a ela.

A presencga da sombra se revela nos ambientes em que o cisne negro se revela.
Tal é o caso na imagem da danca final em que Nina se metamorfoseia, com seu corpo

surgindo na luz e sua sombra atras, refletindo o cisne negro:

Figura 9: Cena do filme Cisne Negro. 2010:1. 36.40min. A danca final.

A sombra de Nina pode ser vista tanto pelo viés da repressdo de seus
componentes instintivos, sexuais ou agressivos, quanto no desconhecimento de

potencialidades tais como a criatividade, a autonomia e a transgresséo.

E importante n3o atribuir & sombra apenas qualidades negativas. Uma vez que a
avaliagdo de determinadas qualidades procede de um ponto de vista subjetivo,
podem certos tracos caracteristicos e peculiaridades ser julgados num sistema
familiar ou social como improéprios e condenaveis, mas que num outro contexto
sdo considerados desejaveis e dignos de incentivo [...] tais como os talentos
artisticos. (ROTH. 2011: 88)

No seio familiar, Nina é estimulada a manter um comportamento cordial,
infantil, dependente, obediente, doce e ingénuo. Esta atitude é considerada apropriada
para Erica, e Nina também a acolhe, pois inicialmente vé que pode Ihe proporcionar
beneficios, tais como carinho, cuidado e amizade. No entanto, o contexto se modifica na
companhia de balé com a proposta que surge de interpretar os dois cisnes. Nesse
momento, o sistema social do ambiente de trabalho exige de Nina uma postura
contraria, e caracteristicas antes vistas como negativas séo valorizadas e estimuladas.

A sombra de Nina estd em posicdo de grande valor, abrangendo aptiddes

valiosas e, ao incorporéa-la, grandes potencialidades artisticas se revelam.

Se antes se admitia que a sombra humana era a origem de todos os males, de
agora em diante é possivel, mediante acurada observacdo, descobrir que o
individuo inconsciente, ou seja, a sombra, ndo é constituida apenas de
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tendéncias moralmente repreensiveis, mas apresenta certo nimero de boas
qualidades: instintos normais, reacdes adequadas, impulsos criadores e outros.
(JUNG, 2011: 423)

Ao incorporar sua sombra, Nina se integra e alcanca éxito na apresentacéo final,
0 que poderia configurar, na psicologia analitica, um processo de individuacao, isto é,
de “realizagdo do si-mesmo ou tornar-se si mesmo” (JUNG, 2011). Nesta perspectiva, a
morte de Nina e a imagem simbolica do renascimento sdo vistos como processo
integrador da sombra e da persona, alcancando o ponto maximo do Self (Eu)
simbolizado no filme como o estado de perfei¢do: “Eu fui perfeita” (Cisne Negro,
2010).

3.3.2 O cisne negro e a tradugao

A imagistica dos cisnes nas duas obras pode metaforizar o reflexo das mudancas
nas concepcdes da traducao. Por este viés interpretativo, o cisne negro na peca de balé é
a imagem da traicdo, constituindo o mau pressagio, aquele rouba a possibilidade da
unido perfeita dos amantes. Sendo invejoso e ciumento, o cisne negro impde a perda ao
cisne branco ao tomar seu posto, anulando-o. No entanto, ndo consegue conquistar o
verdadeiro amor do principe, 0 que o caracteriza como imperfeito e impotente.

A imagem do cisne negro do balé pode metaforizar a concepcao estruturalista
dos Estudos da Traducdo que entende a préatica tradutéria como processo que resulta em
perda, e é imperfeita, ja que incapaz de construir a equivaléncia. E ainda traidora, por
nao ser fiel a obra “original”. A visdo polarizada da hierarquia do cisne branco sobre o
cisne negro pode metaforizar a obra original, pura, verdadeira, sagrada, perfeita,
constituindo a traducdo sua corrupcdo, dessacralizacdo e coépia imperfeita. Esta
percepcao é ainda reforcada pela versdao em que Odile, o cisne negro, aparece como
irma gémea de Odete. A relacdo do assemelhar-se remete a visdo platbnica da copia,
que deseja ser o ser auratico e inatingivel da origem, relegada, porém, a se configurar
como deturpadora. No entanto, na posicdo de traducdo intersemiética, o filme Cisne
Negro transforma a obra de partida, inserindo-a ndo em posi¢édo de débito, ou de desejo
de copia, mas assumindo seu carater de suplemento, acrescentando uma nova concepgao
do cisne negro.

No filme, o cisne negro contém todas as potencialidades que proporcionam a
Nina a realizacdo pessoal e profissional: sedutor, autbnomo, criativo e transgressor. A

cor preta como simbolo transformador, regenerador e fecundo reforca as caracteristicas
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do cisne negro, alvo de desejo do cisne branco, com quem tem uma relacdo simultanea
de amor e de rivalidade. Ao delegar ao cisne negro a poténcia transformadora e criativa,
e Unico ser capaz de conduzir o cisne branco ao caminho da autorrealizagdo, o filme
rompe com a posi¢do hierarquizante e binaria, propondo a integracao.

Portanto, o filme-traducdo visto sob o ponto de vista do pensamento pds-
estruturalista, reflete o potencial transformador da traducdo, que assume seu papel de
simulacro resultante de um processo de simbiose, em relacdo ao texto anterior. Assim
pensando, tal qual o cisne negro em relacdo ao cisne branco, a tradugdo suplementa o
texto de partida, colaborando para a sua sobrevida, fazendo-o alcancar publicos
diversificados. A transformacéo operada pelo cisne negro também é aquela da traducao,
ndo mais dessacralizadora, dado que se desfizeram as hierarquias.

A simbologia do cisne como animal hermafrodito, possuidor de caracteristicas
femininas, representadas pelo sol, e masculinas, representadas pela lua, € interpretada
por Gaston Bachelard segundo Chevalier como a busca pela fusdo entre as duas
polaridades do mundo. E a imagem da unifo do feminino com o masculino que gera
uma nova forma de vida ou, em outras palavras, a transformacdo do texto anterior pela
intervencdo do tradutor gerando um novo texto, que, embora mantenha o vinculo com a
anterioridade, traz as marcas da subjetividade do tradutor, da histdria e do seu tempo.

A traducdo ndo se configura mais como processo de corrupcdo do texto, ndo
possui a imagem do cisne negro da lenda, mas se constitui como um potencial capaz de

produzir uma nova forma de vida.

Figura 10: Cena do filme Cisne Negro. 2010:1. 42.22min. A morte de Nina.

O sangue que cobre o peito de Nina no momento de sua morte por este viés de

analise nos remete ao renascimento, ja que a cor vermelha informa a presenca da vida.
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Entendemos a unido amorosa que se da pela morte e que permite uma nova vida como
metafora do ato amoroso do tradutor com o texto anterior. Portanto, por meio da
traducdo, o filme ressignifica e atualiza o balé classico ndo mais em condic¢do de débito,
mas em sua permanéncia e continuidade no tempo, proporcionando sempre novas
leituras.
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43 CENA

O CINEMA COMO TRADUCAO

O cinema, como arte que se constroi sobre a reproducdo de imagens em
movimento, traduz uma dada visdo de mundo, representando-a. Teoricamente, tal
representacdo pode ser analisada sob duas vertentes: a concepcdo platdnica da
representacéo e aquela que afirma o potencial do simulacro.

Ambas se baseiam em principios distintos com respeito a traducdo. Pelo viés
platonico, a traducdo cinematografica de obras literarias € considerada como arte
“menor” e secundaria, pois estaria em posi¢do de simulacro, que reproduz um original
ja existente, sendo, portanto, desprestigiada. A perspectiva, que afirma o simulacro
como potencial transformador e produtor de diferencas, proposta por Gilles Deleuze,
reverte 0 platonismo, e esta intimamente relacionada as reflexdes pds-estruturalistas.
Nessa linha de pensamento, a traducdo se anuncia como produtora de sentido e o
cinema aparece como traducdo, um simulacro em poténcia, ao proporcionar o acesso de
uma obra candnica ao publico de massa e além da sua permanéncia no tempo e no

espaco.

4.1 A representacio da “realidade” pelo viés platonico e a reversdo do platonismo

A teoria das ldeias de Platdo que divide o mundo entre as esséncias e as
aparéncias concebe a imagem como cépia da realidade. Roberto Machado em Deleuze a
arte e a filosofia (2009), afirma que, segundo o filésofo francés, a filosofia de Platdo é
pautada sobre a dualidade manifesta e a latente. A primeira se caracteriza pela distincao
entre esséncia e aparéncia, original e copia, ideia e imagem. No entanto, Deleuze aponta
que a dualidade entre mundo aparente e mundo das esséncias ndo é a distin¢éo principal
estabelecida por Platdo, explicitando que esta existe em funcdo de outra fundamental

que seria a chamada de latente: a distingdo entre as boas copias e 0s simulacros.

E exato definir a metafisica pelo platonismo, mas insuficiente definir o
platonismo pela distingdo esséncia e aparéncia. A primeira distin¢do rigorosa
estabelecida por Platdo é a de modelo e da copia; ora, a copia ndo é de modo
algum uma simples aparéncia, pois ela mantém, com a Ideia considerada como
modelo, uma relacdo interior espiritual, noolégica e ontoldgica. A segunda
distincdo, ainda mais profunda, é entre copia e o fantasma. E claro que Plat&o s6
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distingue e até mesmo o0 modelo e a cdpia para obter um critério seletivo entre
as copias e os simulacros, umas sendo fundadas por suas relagdes com o
modelo, os outros, desqualificados porque ndo suportam nem a prova das
copias, nem a exigéncia dos modelo.Se, portanto, existe aparéncia, trata-se de
distinguir as espléndidas aparéncias apolineas bem fundadas de outras
aparéncias, malignas e maléficas, insinuantes, que ndo respeitam nem o
fundamento, nem o fundado.E essa vontade platonica de exorcizar o simulacro
gue acarreta a submissao da diferenca. (MACHADO. 2009: 44)

A distingdo tem por objetivo produzir um critério de selecéo entre a boa copia, a
copia bem fundada (dotada de semelhanca) e a ma copia (a perversdo, uma imagem sem
semelhanca). Ao filtrar e selecionar, a teoria platdnica pretende ndo somente distinguir a
“coisa” mesma e suas imagens, como também estabelecer linhagens e hierarquias,
distinguindo o que Deleuze chama de pretendentes. A avaliacdo dos pretendentes a
partir de um fundamento seletivo tem por objetivo possibilitar uma participacdo eletiva,
em que o fundamento idéntico e imparticipavel é a ideia. Os pretendentes que passarem
por sua prova, por sua selecdo, passam a ser dotados da qualidade de semelhanca com o
fundamento.

Longe de significar uma dialética da contradicdo, a teoria das ldeias configura-se
como dialética da rivalidade “uma dialética dos rivais e dos pretendentes” (DELEUZE,
2000: 2), distinguindo o verdadeiro pretendente dos falsos. Seguindo esse pressuposto, a
obra de arte é Unica, dando lastro a verdade e ao unitario. Esta concepcdo considera que
haja uma origem (um fundamento) e uma cdpia, que, por sua vez, é falsa, construida
sobre um modelo, arquétipo do ideal, a partir do qual todos os diferentes serdo julgados.

A teoria das Ideias aparece sob a égide da triade neoplaténica: o imparticipavel,
o0 participado e o participante. O imparticipavel pertence a uma instancia intocada, ndo
comungando nada além de si mesmo, configurando-se como o0 mundo das esséncias na
imagem do Uno. O participado é considerado aquilo que é oferecido pelo
imparticipavel, qualidade propria do Uno. O participante € concebido como aquele que
recebe, 0 justo, 0 que merece participar. Deleuze ilustra sua reflexdo da seguinte forma:
“Deve-se, portanto distinguir: a justica, como fundamento; a qualidade ‘justo’, como
objeto da pretensdo possuido pelo que funda; os justos como pretendentes que
participam desigualmente do objeto.” (DELEUZE apud MACHADO, 2009: 47). E, pois
sobre a triade platdnica que se configura o canone, definindo, inclusive os “cleitos”, isto
é, 0s que tém condicéo de acessa-lo.

Sob esta perspectiva, o real se configura como copia do mundo das esséncias,

sendo a arte, copia da cépia, concebendo todo um conjunto de graus, até chegar aos
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simulacros que corresponderiam a degradacao final, ou perversdo, para usarmos o termo

utilizado acima.

O Politico distingue em detalhe: o verdadeiro politico ou o pretendente bem
fundado, depois parentes, auxiliares, escravos, até aos simulacros e
contrafacgBes. A maldicdo pesa sobre estes ultimos; eles encarnam a ma
poténcia do falso pretendente. (DELEUZE. 2000:3).

Dessa forma, o simulacro ndo se configura como cOpia, pois nega a sua
similitude. Afasta-se da qualidade de pretendente, pois ndo pretende participar. Afirma,

portanto, a sua dissimilitude, pondo em questéo a prépria nocao de modelo:

As cOpias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundados,
garantidos pela semelhanga, os simulacros sdo como os falsos pretendentes,
construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversao, um desvio
essenciais. E neste sentido que Platdo divide em dois o dominio das imagens-
idolos: de um lado, as cépias-icones, de outro os simulacros-fantasmas. A
motivacdo platbnica trata-se de assegurar o triunfo das cOpias sobre o0s
simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los encadeados no fundo, de
impedi-los de subir a superficie e de se “insinuar” por toda parte. (DELEUZE.
2000:4)

A proposta empreendida por Deleuze de subverter a filosofia da representacéo
implica afirmar os direitos dos simulacros, reconhecendo neles uma poténcia positiva,
dionisiaca, capaz de destruir categorias de original e cOpia, pois se no platonismo a ideia
¢ “a coisa”, na subversdo ou reversdo do platonismo cada coisa ¢ elevada ao estado de
simulacro. Longe de propor uma inversdao de valores, a estratégia antiplatonica de
Deleuze redunda na extin¢do das nocGes de original versus derivado e a relagcdo de
semelhanga estabelecida entre esses termos.

O simulacro ndo é uma cdpia degradada, ele encerra uma potencia positiva que
nega tanto o original como a cdpia, tanto o0 modelo como a reproducéo. Pelo
menos das duas séries divergentes interiorizadas no simulacro, nenhuma pode
ser designada como o original, nenhuma como copia. (DELEUZE. 2000:10)

O simulacro, que incorpora a poténcia do diferente, reverte a concepcao
monocéntrica da copia que sufoca a diversidade na busca pela similitude ao “original”.
Ao conceber a similitude e a identidade como produtos de uma disparidade de fundo, o
simulacro nega 0 modelo e prop8e que a diferenca seja analisada nela mesma, e nao a

partir de uma identidade preliminar.
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Desta forma, importa pouco que o sistema seja de grande semelhanca externa e
pequena diferenca interna, ou o contrario, a partir do momento em que a
semelhanca é produzida sobre a curva da diferenca, pequena ou grande, ocupe 0
centro do sistema assim descentrado. (DELEUZE. 2000:10)

Sob esta perspectiva, desfaz-se a hierarquia entre copia e original, conclusdo de
suma importancia no d&mbito da traducéo, pois esta ndo sendo mais julgada por néo
assemelhar-se ao original é entendida como producédo, que, mantendo o vinculo com a
anterioridade é autbnoma e auténtica, analisada ndo a partir da dessemelhanga ao

modelo, mas a partir da producéo de sua diferenca.

4.2  Atraducdo pela perspectiva platonica e a reversdo do platonismo

Ambas as perspectivas filosoficas, a platbnica e a da reversdo do platonismo,
trazem concepcdes especificas sobre a obra de arte e sua traducdo. Observa-se que pelo
viés platbnico do modelo classico, o cinema constitui uma arte menor por ser
qualificada como simulacro, na medida em que ndo configura o verdadeiro espetaculo,
aquele que € unico e tem lugar nos espacgos especiais dos grandes teatros ou museus. Por
esse Viés, a obra de arte verdadeira € Unica, acessivel a poucos e detém o carater
aurético.

Walter Benjamin, examinando o papel desempenhado pelos meios de
reproducdo técnica, conquistados no século XX, desenvolve em seu ensaio A obra de
arte na era da sua reprodutibilidade técnica uma forma de concepcdo estética
inovadora, introduzindo a no¢ao de “aura” caracterizando-a como “atributo inerente aos
objetos artisticos tradicionais, cujo valor é estabelecido com base em sua autenticidade e
escassez no carater unico de sua apari¢do, sendo por isso, sacralizados.” (OLIVEIRA.
2004: 31). Reproduzidos em série, por meio de novas tecnologias, certos produtos
culturais desconheceriam a existéncia de um “original” e consequentemente estariam
desprovidos de aura.

O caréter auratico é também conferido a obra de arte como resultado da sua
condicdo de unicidade, que a distancia e a impede de estar em varios lugares, a0 mesmo
tempo. De tais propriedades, advém a concepcdo de arte como matéria sagrada, a ser
cultuada.

O culto foi a expressdo original da integracdo da obra de arte no seu contexto
tradicional. Como sabemos, obras de arte mais antigas surgiram ao servi¢o de
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um ritual, primeiro mégico e depois religioso. E, pois, de importancia decisiva
gue a forma de existéncia desta aura, na obra de arte nunca se desligue
completamente da sua funcéo ritual. (BENJAMIN. 2012:6)

Seguindo este pressuposto, toda reproducdo técnica corromperia e
dessacralizaria a obra de arte, deslocando-a do seu ambiente sagrado, tornando-a fugaz,
repetivel e acessivel a diversos tipos de espectadores e fruidores. Desta forma, o modelo
tradicional corroboraria a rejeicdo das artes reproduzidas tecnicamente, caso que

também se aplica a traducéo, particularmente de obras canénicas.

Na época das técnicas de reproducdo, o que é atingido na obra de arte é a sua
aura. Esse processo tem valor de sintoma, sua significacdo vai além do terreno
da arte. Seria impossivel dizer, de modo geral, que as técnicas de reproducdo
separaram o objeto reproduzido do dmbito da tradicdo. Multiplicando as copias,
elas transformam o evento produzido apenas uma vez num fenémeno de
massas. Permitindo ao objeto produzido oferecer-se a visdo e a audicdo, em
quaisquer circunstancias, conferem-lhe atualidade permanente. Esses dois
processos conduzem a um abalo considerdvel da realidade transmitida — a um
abalo da tradicdo, que se constitui na contrapartida da crise por que passa a
humanidade e a sua renovacdo atual. Estdo em estreita correlagdo com o0s
movimentos de massa hoje produzidos. Seu agente mais eficaz é o cinema.
(BENJAMIN. 2012: 14)

Com o surgimento de técnicas de reproducdo mais sofisticadas — a fotografia e o
cinema — e a afluéncia das massas, 0s bens culturais, antes limitados a um publico
burgués e aristocratico, passaram a ser oferecidos a recepc¢éo coletiva, configurando um
processo de democratizacao e popularizacdo da cultura. A partir de entdo, polarizaram-
se as convicgdes dos tedricos: uns privilegiam o espetaculo como manifestacdo legitima
da cultura, execrando o simulacro como forma de entretenimento diabdlico da industria
cultural. Outros contrariam esse posicionamento.

Como afirma Silviano Santiago (2004), diferentemente, do teatro e de uma peca
de balé, o cinema é acessivel ao espectador por meio de um recurso técnico: a camera.
Assim, estaria mais préximo do simulacro que do espetaculo ou da soberania da
experiéncia in corpore, ao contrario da experiéncia in absentia propiciada pela imagem
cinematogréfica, de afastamento entre o representante e o representado, no tempo e no
espaco.

Dessa forma, o simulacro visto negativamente sob a perspectiva hierarquizante,
se apresenta como produto pertencente a industria cultural, servindo apenas para

“matar” o tempo, forma de entretenimento de massa, contribuindo para o analfabetismo
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fonético e vinculado a inddstria de consumo. A obra de arte que beneficiaria 0 processo
de emancipacdo do individuo situa-se, pois, em posi¢do oposta ao simulacro. Esta visao
tradicionalista constréi uma concepgdo diabolica do simulacro.

A distingdo entre espetaculo e simulacro é correta; no entanto, em méos de
tedricos modernos, traz em si uma estratégia de avaliacdo negativa da pos-
modernidade [...] Ela visa a classificar o espetaculo como forma autentica de
cultura e desclassificar o simulacro como arremedo bastardo produzido pela
indastria cultural. O primeiro leva a reflexdo e o outro serve para matar o
tempo. Visa ainda e finalmente a qualificar os meios de comunicacdo de massa
como 0s principais responsaveis pelo aviltamento da vida publica.
(SANTIAGO. 2004: 126)

Silviano Santiago, em seu ensaio Intensidades Discursivas, considera a critica
negativa a pds-modernidade como dotada de preconceito contra 0S avangos
tecnoldgicos, além de uma postura de desclassificacdo do espectador/leitor. Afirma que
0 preconceito contra o cinema e a TV esta intimamente ligado ao pablico e é pautado
nos principios de seletividade e exclusdo das diferencas. Santiago, ao comparar 0

espetaculo de uma missa solene e sua retransmisséo pela televisdo (simulacro), reitera:

Pode-se detectar que muitos dos participantes in corpore pouco se interessam
pelo espetaculo, pouco se integram a ele e ali estdo em busca de status. Ao
contrario, nada impede que uma populacdo periférica, econbmica e
geograficamente desprivilegiada, possa ter acesso, pelo simulacro, ao
espetéaculo de alguns poucos, participando de maneira verdadeiramente religiosa
do santo sacrificio. S6 o simulacro possibilita hoje uma experiéncia da pobreza,
tomando a expressdo em muitos sentidos. (SANTIGAGO. 2004:132).

Desmistificando a concepcdo de que “as massas procuram diversdao, mas a arte
exige concentracdo” e reafirmando a concepcdo benjaminiana de que “o publico das
salas obscuras ¢ bem um examinador, porém um examinador que se distrai”, Santiago
propbe uma nova percepcdo acerca do ato de leitura, ou melhor, da producdo de
significados. Dando importancia ao leitor/espectador ja privilegiado desde os estudos de
Roland Barthes, quando escreve seu célebre texto A morte do autor, o ensaista brasileiro

afirma:

O sentido é produto de uma tensdo que ndo € mais necesséria e unicamente
articulada pelas instituicdes de saber [...] por isso ndo ha um sentido Unico e
autoritario dado pela configuracdo feita por um grupo legitimador [...] o sentido
da producéo simbdlica e /ou cultural é plural e inalcangdvel na sua pluralidade.
(SANTIGAGO. 2004:132)

74



Com o advento do pensamento pds-estruturalista, o espectador € entendido como
mais ativo e critico, ndo como um objeto passivo a quem cabe descobrir a esséncia
latente no texto a que é exposto. Leitor e espectador a um sé tempo sdo constituidores e
constituidos pelo texto, num movimento dialético. Segundo Robert Stam, em
Introducdo a teoria do cinema, os textos midiaticos ndo possuem um significado
univoco, podendo ser lidos de formas diversas por pessoas diferentes, dependendo néo
apenas de sua origem e insercdo social, como também de suas ideologias e desejos.

Texto, dispositivo, discurso e historia encontram-se todos em jogo e em
movimento. Nem 0 texto nem o espectador sdo entidades estaticas, pré-
constituidas; os espectadores moldam a experiéncia cinematografica e sdo por
elas moldados, em um processo dial6gico infinito [...] ao mesmo tempo nédo ha
um espectador essencial racial cultural ou mesmo ideologicamente circunscrito.
Os espectadores participam de multiplas identidades. (STAM. 2011:256)

Considerando que, por este viés, a pratica da leitura é um ato de interpretacdo,
esta pode ser feita tanto por leitores/espectadores quanto pelo préprio tradutor, que se
configura como leitor. Assumindo a perspectiva de Foucault de que “a vida da
interpretagdo ¢ crer que ndo ha mais do que interpretagdes” (FOUCAULT apud
OLIVEIRA, 2004: 45), atentos para o fato de que “a morte da interpretagdo € o crer que
ha simbolos que existem primariamente, originalmente, realmente, como marcas
coerentes, pertinentes e sistematicas” (FOUCAULT apud OLIVEIRA, 2004: 45),
conclui-se que, pela perspectiva da intertextualidade, todo texto se constroi no diadlogo
com outros textos.

Na chave do conceito de intertextualidade, introduzido por Julia Kristeva na
década de 1960, Stam ressalta que nenhum texto configura-se como original dotado de
verdade e unicidade, mas um construto criativo dos dialogos entre textos ndo apenas
linguisticos, mas também semioticos. Todo texto mantém relagdo com outros textos,
para além de uma concepcao filologica de “influéncia” ou fontes. Por esta perspectiva,
pode-se dizer que o intertexto de Cisne Negro, de Darren Aronofsky, é constituido dos
géneros e discursos aos quais o filme faz referéncia. Afinal, o intertexto do filme inclui
ndo apenas outras obras de arte como a peca de balé de Tchaikovsky de estatuto
candnico, mas todas as “séries” no interior das quais o texto filmico se localiza.

“Qualquer texto que tenha dormido com outro texto, dormiu também, necessariamente,
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com todos os outros textos com os quais este tenha dormido” (KRISTEVA apud
STAM, 2011:226)

O académico norte-americano afirma que a intertextualidade, ao se interessar
menos pelas esséncias e definicBes taxondmicas que pela interanimacdo processual
entre os textos, pensa o artista como um agente que dinamicamente orquestra textos e
discursos preexistentes ndo se limitando a um Unico meio, mas autorizando relagdes
dialégicas com outros meios e artes, tanto populares como eruditos. Essa relacdo entre
textos reforca a concepcdo da auséncia de um sentido Unico e verdadeiro de um texto,
corroborando a afirmacdo de Roland Barthes de que “sabemos agora que o texto nao ¢
uma sequéncia de palavras liberando um tUnico sentido ‘teoldgico’, mas um espago
multidimensional a que uma diversidade de escrituras, nenhuma delas original, funde-se
e entra em conflito.” (STAM, 2011:209).

A partir desta concepcao, o tradutor também se configura como criador, capaz
de construir seu préprio texto a partir de didlogos com outros textos, ndo mais em
condicdo de devedor em relacdo as anterioridades, num nivel hierarquicamente inferior,
mas numa posicao suplementar, de produzir ndo apenas uma obra igualmente original e
auténtica, como contribuir para a permanéncia das anterioridades no tempo e no espaco.
Seguindo este pressuposto, permitir a acessibilidade das massas as obras eruditas
através das traducdes intersemioticas, € uma forma de se contribuir para o conhecimento
da arte canonizada junto a um publico mais abrangente. E, ainda, uma forma de permitir
a construcdo de novas leituras, de novas traducdes. Retomando o conceito de
suplemento cunhado por Jacques Derrida, pode-se dizer que nenhum texto é completo,
necessitando desde sua concepcdo de outros textos que o suplementem. Desta forma,
observa-se que nenhuma traducdo encerra este movimento continuo de suplementacéo.
A obra de partida ndo se esgotara jamais na possibilidade de novas leituras, nédo
alcancara jamais a completude.

Segundo Machado, ao descentralizar os padrdes classicos, que mantiveram as
producBes da chamada industria cultural marcadas pela secundariedade ou pela
derivagéo, o pensamento de Deleuze impacta positivamente tanto a teoria do cinema,
como os estudos de traducdo ao reconhecer a dissimilitude como poténcia e libertar o
peso e o valor do “original”.

Sob a perspectiva pds-estruturalista, as concepcdes de aura e de origem, como

afirma Rosemary Arrojo, sdo apenas formas de centralizacdo do poder e controle das
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diferencas, na busca incessante de sufocar a existéncia da alteridade e o valor estético e

de significacdo do simulacro.

A desconstrucéo do logocentrismo proposta por Derrida tem tentado demonstrar
gue ndo hé saida possivel do labirinto inescapavel de signos que se referem
sempre e tdo-somente a outros signos, num processo de adiamento infinito que
proibe qualquer encontro com uma suposta presenga externa a esse labirinto.
Assim, nesse jogo, ndo ha arbitrario de diferencas nenhum significado que
pudesse estar presente em si e referir-se apenas a si proprio, e por isso mesmo,
ocupar um lugar privilegiado fora das regras do jogo. (ARROJO. 1992: 4).

Este jogo caracteriza-se pelo movimento continuo da differance, ou tal como
afirma Deleuze, o eterno retorno da diferenca: “O que retorna sdo as series divergentes
enquanto divergentes [...] O circulo do eterno retorno é um circulo sempre excéntrico
para um centro sempre descentrado” (DELEUZE. 2000: 12).

E sob o viés da perspectiva pos-estruturalista, que impacta e subverte a tradicao,
as teorias e os preconceitos com relacdo a traducdo, que o cinema como tradugdo se
afirma como simulacro. Fica para tras a divida da corrupcdo da origem, sendo o énus
deslocado para a anterioridade. Esta sim em débito com as traducdes que lhes permitem
a permanéncia ao longo do tempo, reafirmando as diferencas e abolindo modelos

hierarquizantes.

4.3 A poténcia do simulacro no filme Cisne negro

Se todo texto € absorcdo e transformacdo de outro texto e se concebermos o
texto como todo e qualquer discurso seja ele imagistico ou linguistico, perceberemos
gue o cinema constitui-se como um mosaico intersemiotico ao unir em uma Unica forma
artistica, varias outras: a arte da imagem, da musica, do movimento, da iluminacéo, da

interpretagéo dos atores.

O cinema, em toda amplitude da percepgdo Optica, e agora também acustica,
teve como consequéncia um aprofundamento semelhante da percepgdo. O
reverso deste fato reside em que os desempenhos num filme sdo analisaveis
mais exatamente e sob mais pontos de vista do que os desempenhos
apresentados num quadro ou no palco. (BENJAMIN. 2012: 15)

O cinema, visto sob a chave do suplemento, possibilita a permanéncia da obra

literaria que se desloca no tempo e no espaco. Considerada uma arte completa, o cinema
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contribui para a sobrevida da anterioridade tornando-a conhecida por outros pablicos
que ndo os do espetaculo ou do &mbito literdrio. Sendo reprodutivel tecnicamente,
abarca uma quantidade de publicos variados e diversos, tornando a obra anterior viva,
acrescida de novos significados. O filme Cisne Negro, embora seja considerado
hermético, apresenta a obra classica de Tchaikovsky a um puablico que ndo
necessariamente assistiu ao balé ou a peca orquestrada em grandes teatros e casas de
espetéculo.

A traducdo intersemidtica, ao deslocar o balé classico para um meio de
comunicacdo de massa, traz consigo também os rastros do conto de fadas, faz emergir
novas problematicas, acentuando seu potencial de simulacro e afirmando as novas
possibilidades de leitura. No entanto, no movimento dialético de aproximagdo pela
presenca dos rastros e distanciamento pela diferenca entre as artes, o filme Cisne Negro
produz novos significados tdo complexos e auténticos quanto os da anterioridade

considerada erudita:

O cinema é em si um instrumento filos6fico, um gerador de conceitos que
traduz o pensamento em termos audiovisuais, ndo em linguagem, mas em
blocos de movimento e duragdo. A visdo deleuziana rejeita a visdo tradicional
de que o cinema, ao contrario da literatura e da filosofia, ndo era capaz de
pensamento. (STAM. 2011:26)

Sob uma perspectiva pds-estruturalista e desconstrutivista, a traducdo ndo desfaz
o0 prestigio aural da anterioridade, nem a desqualifica. Estabelece uma relacdo de mutua
invaginacao entre as duas obras, para usa 0 termo proposto por Robert Stam. Desta
forma, o “original” torna-se prestigiado através da “copia”, sem a qual a propria ideia de
original perde sentido, e esta por sua vez, serve de modelo “original” para “copias”
subsequentes: “O original sempre se revela parcialmente copiado de algo anterior”
(STAM. 2011: 22).

A traducdo é considerada uma experiéncia de leitura e interpretacdo, Unica e
auténtica, vinculada a individualidade, ao tempo e ao espaco em que é processada.
Seguindo este pressuposto, ndo existe nada além de interpretacGes, e todas contribuem
para o0 enriquecimento das obras de arte, com novos significados, apresentando uma
diversidade de pontos de vistas. O simulacro reafirma, pois, o carater de fissura,

afastando-se da perspectiva classica da unicidade e da verdade.
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Se, até o século XVIII, a “imitagdo do modelo” correspondeu a um
procedimento legitimo e incontornavel, tal pratica foi gradativamente sendo
substituida pela nogdo de originalidade, que acabou por instaurar a oposi¢do
valorizada entre repetigdo e inovacdo, culminando, no inicio do século XX, com
0 advento da vanguarda e o culto a ruptura, resultante da busca incansavel pelo
ineditismo (OLIVEIRA. 2004:51).

Distanciando-se do termo adaptacédo, forjado numa época — antes da metade do
século XX — em que as releituras de obras literarias no cinema ainda ndo haviam sido
caracterizadas como tradugdes intersemidticas, o cinema se configura como processo
metamorfico produzido por uma coletividade, isto é, sob multiplos olhares: roteiristas,
atores, cameras, diretores, montadores, musicos, iluminadores dentre outros. O cinema,
ao levar as telas releituras de outras obras de arte, assume sua condi¢do de simulacro,
problematizando as concepcdes platénicas e se reafirma como meio de producdo de
significados, contribuindo para a revitalizacdo e a suplementacao das anterioridades.

Construindo uma analogia com a imagistica do cisne negro do filme, o cinema,
pela perspectiva pos-estruturalista, transgride a ordem hierarquica e monocéntrica da
originalidade, ao propor traducbes pelo viés da diversidade interpretativa em nivel
horizontal, contribuindo com a desconstrucdo da visdo hierdrquica, verticalizada e

binaria, possibilitando a producéo de uma relagdo de matua interferéncia.
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CONSIDERACOES (NAO TAO) FINAIS

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisarda sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele
e o lance a outro; de um outro galo
que apanhe o grito de um galo antes
e o0 lance a outro; e de outros galos
que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se V& tecendo, entre todos os galos.

Jodo Cabral de Melo Neto (1999)

Assim, se constrdi a teia da intertextualidade como metaforiza o poema Tecendo
a manha (1999) de Jodo Cabral de Melo Neto. Seja o0 texto pertencente ao canone ou
direcionado ao publico de massa, todos se constroem a partir de muitas vozes, de muitos
textos. Ao conceber a tradugdo como reconstrucdo, transformacéo, recriacdo do texto
anterior ou de suas anterioridades, observa-se que nao existe “o original”, pois todos os
textos o0 sdo. A perspectiva pos-estruturalista desfaz a hierarquia entre as artes, valoriza
0 simulacro e nega toda e qualquer postura essencialista, questionando teorias
centralizantes e totalizadoras. A busca por novos olhares, o interesse pelas elisbes e
pelos momentos de ruptura e mudanca sdo alguns dos principais pilares do pensamento
desconstrutivista, sempre investindo contra os conceitos da estabilidade do signo, do

sujeito unificado, da verdade e da identidade unicas.

Bakhtin surpreendentemente previu os principais topoi do pos-estruturalismo: a
negacdo do sentido univoco, a infinita espiral da interpretacdo, a negagdo da
presenga origindria no discurso, a identidade instdvel do signo, o
posicionamento do sujeito pelo discurso, a natureza insustentavel das oposigdes
entre interior e exterior, e a onipresenca da intertextualidade. (STAM.
2011:203)

A traducdo, seja ela intersemiotica, interlingual ou intralingual, pela perspectiva
desconstrutivista do filésofo francés Jacques Derrida, traz a voz do sujeito tradutor,
antes silenciado e invisivel, dando visibilidade a sua interpretacdo, interligada ao
contexto cultural em que o sujeito esta inserido. Transformando o texto, a tradugédo se
constroi sobre as anterioridades, delas ndo eliminando os rastros, mas os mantendo
visiveis, numa rede de intertextualidades. Os dialogos entre o texto de partida e sua

traducdo ndo mais se constroem sobre a angustia do débito ou da perda. A tradugdo ndo
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se constroi sobre a divida em relacdo a anterioridade. Ao contrario. Os textos de partida
sdo devedores da traducdo para a sua permanéncia ao longo do tempo, em outros
espacos e midias. O texto traduzido tampouco pretende trazer para o presente um
discurso totalizador, verdadeiro e unico. Ao contrario, nega-os e afirma seu potencial
transformador, permitindo que a nova obra seja vista por publicos antes ndo
privilegiados.

Dentro desse raciocinio, Piotr Illich Tchaikovsky e sua célebre peca de balé O
lago dos cisnes tornam-se ndo somente presentes no século XXI, como conhecidos por
um novo publico através do filme Cisne Negro. N&o retirando o prestigio aural de
Tchaikovsky, Darren Aronofsky, diretor do filme, traduz a obra anterior,
proporcionando- Ihe uma nova leitura, assim como o balé fez com o conto de fadas O
véu roubado, ao elaborar também um processo criativo de traducao intersemiotica.

Afirmando seu potencial de simulacro, o filme néo reproduz a peca pelo viés da
similitude, nem busca uma “fidelidade” a obra e ao contexto de partida, mas encarna a
dissimilitude, deslocando a anterioridade para um novo contexto, relendo a magia
feérica, rastro dos contos de fadas presentes no balé, sob a O&tica dos estudos
psicanalisticos, abordando o conflito interno de uma bailarina na busca pela perfeicdo
artistica. E sob um processo recriativo que o filme traz uma nova roupagem do balé,
propondo deslocamentos de sentidos, comprovadamente ndo estaveis.

Construindo um mosaico intertextual entre conto de fadas, balé e filme, a
dissertacdo abordou trés obras. A primeira de caréater literario, de origem popular; a
segunda de carater candnico e erudito expressa em linguagem de movimento; e por
altimo, um texto filmico veiculado na cultura de massa. Nenhuma das obras foi
abordada sob o viés da perspectiva tradicional e platénica do essencialismo, da
univocidade e da verdade. Todas sdo entendidas como producdes auténticas e legitimas
que constroem entre si dialogos intertextuais, desierarquizados, por meio da traducédo
criativa e da producéo da diferenca.

Foi nessa chave que a dissertacdo se propds a analisar o filme Cisne Negro,
como tradugdo intersemidtica do balé O lago dos Cisnes. Na condicdo de simulacro, o
filme afirma seu potencial transformador, contribuindo, como mais um suplemento
dentre inUmeros outros, que preservardo a sobrevivéncia da anterioridade e do seu
alcance, ndo mais um destruidor da aura, mas ao contrario, um contribuidor da sua

permanéncia como obra de arte auratica.
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A andlise pautou-se pela perspectiva da imagistica do cisne em suas duas
versdes, preto e branco, em ambas as obras, no intuito de estabelecer um diélogo entre
as duas imagens.

Observou-se que a imagem do cisne presente no balé constrdi-se sobre uma
visdo maniqueista do Bem versus Mal, rastros dos contos de fadas, sob a simbologia das
cores. A perspectiva de anélise voltou-se para a hipotese de que houve, no filme, uma
transformacdo da visdo dualista do cisne, que, segundo a andlise interpretativa, foi
problematizada no ato tradutorio intersemidtico ao conceber em uma mesma
personagem as duas qualidades, Bem e Mal, apresentando um sujeito fragmentado e
maltiplo.

A traducdo apresentada pelo filme estaria mais proxima de uma concepcao
contemporanea e pos-estruturalista tanto do sujeito quanto do texto, ao negar a esséncia
do Bem e do Mal, e problematiza-los, apresentando-os em conflito dentro de um unico
sujeito.

Como desdobramento do ato interpretativo, seguiram-se outras duas analises. A
primeira se propds a comparar a imagem do cisne negro com o arquétipo da sombra
com apoio nas reflexées de Carl Gustav Jung, pelo viés contemplativo das narrativas
fadescas, com objetivo de reforcar o carater positivo do cisne negro. A segunda resulta
de uma anélise comparativa da imagem do cisne negro com a da prdpria tradugéo, no
intuito de estabelecer uma relacdo entre a perspectiva estruturalista, que concebe a
traducdo como traidora e destruidora da aura, e a pos-estruturalista, que a considera
poténcia transformadora e dionisiaca que recria a obra anterior e produz novos sentidos,
colaborando com a sobrevivéncia e a permanéncia da anterioridade.

Para elaborar a andlise do dialogo entre os cisnes foi introduzido, inicialmente,
um capitulo, que apresentou um breve histérico sobre as diversas concepcbes da
traducdo, intitulado Primeira cena: a traducdo como processo de transformacgéo. O
capitulo foi elaborado no intuito de apresentar a perspectiva pds-estruturalista e a teoria
do desconstrutivismo do filésofo Jacques Derrida, que configuraram a base para 0 nosso
estudo. A parte seguinte da pesquisa apresentou concepgdes pos-estruturalistas que
serviram como parametro critico da concepcéo tradicional da traducéo e da obra de arte,
além dos conceitos de suplemento, rastro, sobrevida e différance, que foram de grande
importancia no que concerne as reflexdes acerca das analises tradutorias conduzidas

posteriormente.
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Num segundo momento, no intuito de apresentar o conto de fadas O véu
roubado, como anterioridade de O lago dos Cisnes e observar as transformacoes
operadas no processo tradutdrio, foi apresentado o Capitulo 2 intitulado Segunda Cena:
Lago dos Cisnes: um retorno ao passado. Como o balé é parte da cultura oral e traz a
estrutura de um conto de fadas, o capitulo apresentou um breve historico da teoria dos
contos de fadas introduzindo sua estrutura, e o conceito de arquétipo de Carl Gustav
Jung.

O Capitulo 3, intitulado Terceira Cena: Cisne Negro: analise da simbologia,
apresenta uma leitura sobre a transformacdo da malignidade do cisne negro, no intuito
de propor um novo olhar fundamentado numa nova analise interpretativa, contemplada
pelo filme.

O dialogo entre peca de balé, texto canénico e filme, na sua condicdo de veiculo
da cultura de massa, foi objeto do Capitulo 4 intitulado Quarta Cena: cinema como
tradugdo. Questdes que envolvem uma viséo platonica e essencialista da obra de arte
foram confrontadas com o pensamento do filésofo Gilles Deleuze, que traz a 6tica do
simulacro como poténcia. Esta reflexdo contribuiu com a perspectiva pos-estruturalista
da valorizacdo da traducdo como forca dionisiaca criativa, poténcia transformadora e
produtora da diferenca.

A dissertacdo orientou-se por uma abordagem critica da concepcdo da traducéo,
buscando problematizar posi¢cdes hierarquicas e essencialistas. Voltou-se para uma
perspectiva derridiana da valorizacdo da transformacdo e do movimento continuo de
didlogos entre textos, ndo mais em posicdo de débito em relacdo a aura, mas como
textos

Novas questdes a se considerar, como a inter-influéncia dos fatores externos na
traducdo, as relacdes de poder e da ideologia no que concerne a concepgao da aura e de
sua perda na obra de arte, se configuram como propostas a serem desenvolvidas no
futuro, visto que, por conta do recorte da pesquisa, ndo foram abordadas com
profundidade.

Como corpus, interessam-nos obras literarias e filmes e a discussdo sobre a
inter-relagéo entre essas artes, buscando problematizar perspectivas essencialistas,
hierarquizantes e dotadas de preconceitos. Também nos interessam as narrativas de
origem oral, tais como os contos de fadas, com pretensées futuras de aprofundamento
nas teorias junguianas e a presenca de arquétipos-rastros. O interesse de refletir a partir

de uma concepcdo pos-estruturalista sobre o sujeito tradutor, as transformagdes
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operadas no ato tradutério e a relacdo de vinculos com a anterioridade como didlogo
entre artes permanecem nas possibilidades de uma pesquisa de doutorado.

Assim como todo texto pode se tornar rastro para novos textos, num movimento
continuo de suplementacdo, nenhuma analise ou pesquisa encerram as possibilidades de
leitura de um texto, configurando-se apenas como uma nova perspectiva do olhar do
sujeito espectador/ pesquisador/ leitor constituido por multiplos textos que o formaram e
que formam sua escrita numa cadeia infinita de intertextos.

Por isso, ndo escrevemos aqui uma conclusdo. Fazemos apenas Consideracoes.
Como o Fim caracteristico em alguns filmes, aqui se propde um “Continua” reforcando
a possibilidade de o texto ser revisitado por novos olhares, novas perspectivas,
configurando-se como mais um rastro dentre varios para a producao de novas pesquisas.

Desta forma, o Fim se configura, aqui, numa proposta para inimeros reComegos.
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ANEXO A

LE LAC DES CYGNES (O LAGO DOS CISNES)

Bailado em 4 atos. Libreto de V.P Begitchev e Gelster; musica de
P.1.Tchaikovsky; cenarios de Botcharov e Levogt; coreografia de Marius Petipa e L.I.
Ivanov. Levado pela primeira vez, integralmente, no Teatro Mariinsky, de S&o
Petersburgo a 15/27 de janeiro de 1895.

PERSONAGENS
O principe Siegfried
Sua mae
Wolfgang, tutor do Principe
Benno, amigo do Principe.
(@0 ) USSR StA. Pierina Legnani

Odile
Von Rotbart, perverso feiticeiro

Cacadores, camponesas, séquito da princesa, cisnes, filhotes de cisnes, damas da corte,
convidados, pajens, etc.

Ato 1. Magnifico parque com um castelo ao fundo.

O Principe Siegfried da brilhante festa em comemoracdo de sua maioridade.
Chegam mocas e rapazes da aldeia para felicitar seu senhor; reina grande alegria e
danca-se animadamente.

A princesa, mae de Siegfried, entra seguida de seu séquito. Ela repreende o filho
pelas companhias que frequenta e lembra-lhe de que no proximo baile tera de escolher
esposa. As dangcas momentaneamente interrompidas sdo reiniciadas com a partida da
princesa, e incluem um pas de trois e diversas variagdes executadas por um rapaz e duas
mogas.

O tutor do principe, que ja bebeu bastante, torna-se rixoso, e expressa seu
desagrado pelas dancas, que considera muito mediocremente executadas. Ao lhe
indagarem como deveriam ser, danca desajeitadamente uma antiquada cadéncia que
excita o riso geral.

Uma revoada de cisnes passa sobre as cabecas dos presentes e 0os amigos do
principe propdem uma cacgada. Siegfried concorda, mas ordena que o buféo retenha o
tutor, de quem se quer ver livre.
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Ato 1. As margens de um lago; ao longe uma capela arruinada. Meia-noite.

Um grupo de cisnes, chefiados por um que tem a cabeca coroada, desliza sobre a
superficie do lago. Quando, porém, chegam a margem, se transformam em formosas e
jovens mulheres. Sobre a capela esvoaga 0 magico Rotbart, sob o aspecto de uma
coruja.

Um dos amigos do principe entra na clareira e vendo os cisnes chama o0s
companheiros. Siegfried € o primeiro quem chega, mas os cisnes-mulheres, e sua rainha,
Odete, suplicam-lhe que ndo desfira o arco e explicam-lhe que o feiticeiro transformara
as mogas em cisnes; somente a meia noite lhes é permitido readquirir por curto tempo
sua forma humana.

Siegfried apaixona-se por Odete e vai abraga-la quando Rotbart se intromete
entre os dois enamorados que recuam de susto. Aparecem entdo os amigos do principe,
sofregos por derrubar as aves, mas o principe lhes revela o segredo das mocas
encantadas e estas cercam os cagadores e principiam a dancar.

Siegfried convida Odete para ir ao baile em que devera escolher uma noiva, e
jura que ela sera a eleita. Odete, contudo, declara que ndo podera comparecer a festa
sem que o feitico de Rotbart seja quebrado. Ela avisa a Siegfried que o bruxo fara tudo
que estiver em seu poder a fim de separa-los e que se o principe faltar a seu juramento
ela, e todas as amigas, certamente morrerao.

Um pélido clardo vem anunciar a aurora. As mogas reassumem sua existéncia de
cisnes e afastam-se sulcando a superficie das aguas.

Ato I11. Espléndido saldo de baile preparado para a festa. A princesa e o filho
estdo sentados no trono, rodeados de cortesaos e guardas.

Chegam os convidados, e os principes consideram as possiveis noivas. Seis
jovens damas de alta estirpe dancam diante do trono, mas nenhuma é do agrado de
Siegfried.

Agora os convidados, em seus Varios trajes nacionais, executam as dancas dos
respectivos paises.

Trombetas anunciam a chegada de um novo conviva — € o magico Rotbart, cujas
roupas representam um cisne negro, e sua filha, Odile, a quem ele faz tomar a aparéncia
de Odete.

Siegfried, iludido pela semelhanca, corteja Odile, com quem danga sem notar 0s
significativos olhares que ela troca com o pai.

Ao final da danca o principe participa que escolheu para esposa a filha do
Cavaleiro do Cisne Negro. O feiticeiro fica exultante pelo fato de Siegfried haver
quebrado o voto feito a Odete, cujo espirito bate inutilmente a uma das janelas do
castelo, na ansia va de avisar ao principe. De subito o magico desaparece com a filha, e
Siegfried, agora consciente de seu erro, precipita-se para fora do castelo a procura de
Odete.
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Ato IV. Mesmo cenario do segundo ato.

As mulheres-cisnes dangam enquanto aguardam a volta de Odete que foi ao
castelo. Ela chega desesperada com a traicdo de Siegfried a fé jurada.

Vem agora o principe que corre para a margem do lago, cheio de ansiedade por
encontrar a amada. Odete recusa falar-lhe e esconde-se por trds das companheiras.
Quando, porém ele Ihe explica o0 modo por gque foi enganado pelo bruxo, perdoa e os
dois dangam juntos.

Rotbart faz com que se desencadeie uma tempestade. O lago inunda as margens
e as raparigas assustadas enchem-se de terror com a ideia de morrer afogadas. Siegfried
carrega Odete para uma colina vizinha e anuncia sua resolucdo de morrer com ela. Esse
sacrificio quebra o sortilégio e o lago volta a seus limites naturais.

Outra vez a madrugada vai clareando suavemente, mas agora as mulheres-cisnes
conservam suas formas humanas, libertas para sempre de seu maléfico encanto.
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ANEXO B
O conto O Véu Roubado disponivel em francés. Escrito por Musaeus e traduzido por KOCK.

Incluido no CD do Anexo B

As cenas analisadas do filme. Incluidos no CD do Anexo B

Uma versdo filmada da peca de balé Lago dos Cisnes. Incluido no CD do Anexo B

ANEXO C

O filme CISNE NEGRO. Dirigido por Aronofsky. Disponivel no Anexo C
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