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RESUMO: Experimentamos aqui focar a relagao do texto escrito com a légica das imagens
cinematogréaficas para assim ampliar a poténcia dos estudos sobre tempo e espaco,
notadamente pela geografia. Para articular a isso se usara dos filmes: O Cddigo Da Vinci
(Ron Howard. EUA, 2006, 149min.) na relacdo com o livro do mesmo de nome de Dan
Brow (2004) e de Ano Passado em Marienbad (Alain Resnais. Franca, 1961, 93 min.) com
o respectivo texto escrito por Alain Robbe-Grillet (1988). A linha de abordagem sera a
tensao do sentido espacial presente entre as experiéncias estéticas da literatura com os
processos de criacao cinematografica, o objetivo é criar outros pensamentos tanto para
as artes quanto para a ciéncia. Para auxiliar nosso estudo se agenciara os referenciais e
conceitos elaborados por Gilles Deleuze e Felix Guattari.
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ABSTRACT: We try here to focus on the relationship of written text with the logic of
cinematographic images in order to extend the power of studies about time and space,
mainly in relation to geography. To exemplify it will use the films The Da Vinci Code
(Ron Howard. USA, 2006, 149 min.) in relation to the book of the same name written
by Dan Brown (2004) and Last Year in Marienbad (Alain Resnais. France, 1961, 93
min.) and the text written by Alain Robbe-Grillet (1988 [1961]). In both text/films the
line of approach will be the conflict of spatial sense between aesthetic experience
of literature with the processes of creating movies, the intention is to develop other
possible thoughts for the arts and for science. To assist our study it will make use of
concepts developed by Gilles Deleuze and Felix Guattari.
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Introducdo

Objetivando contribuir para a ampliagao dos referenciais de leitura e interpreta-
cao cientifica dos fenémenos artisticos, assim como identificar nos mecanismos or-
ganizadores das linguagens artisticas referenciais pertinentes para o enriquecimento
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dos estudos sobre espago e o tempo, a proposta de abordagem deste artigo se delineia
por dois caminhos que se cruzam. Primeiro focard a relagdo do texto escrito (romance/
roteiro) com o desdobrar de suas narrativas em imagens cinematograficas; depois ten-
tard destacar elementos entre as experiéncias estéticas da leitura com os processos
de criagao cinematografica desses textos por meio do conjunto sonoro e visual que se
instaura durante o contato com a obra filmica

Para exemplificar a isso se usara dos filmes: O Cédigo Da Vinci (Dir.: Ron Howard.
EUA, 2006, 149 min), feito a partir do livro de Dan Brown (2004) e do roteiro de Akiva
Goldsman (2006); e Ano Passado em Marienbad (Dir.: Alain Resnais. Franca, 1961, 93
min), elaborado conjuntamente ao roteiro de Alain Robbe-Grillet (1988). Ambos os
casos sao iluminares para o processo de se escrever uma obra literaria pensando em
sua transformacao em imagem cinematografica, s6 que no primeiro caso dentro de
uma narrativa mais tradicional, com relacées “arbéreas” (DELEUZE, GUATTARI, 1992)
de comeco, meio e fim, ja o segundo caso visa exatamente desconstruir essa estrutura
narrativa, tanto no texto escrito quanto na obra filmica.

Ambas as linhas de abordagem visam potencializar os processos criativos de cada
linguagem artistica e de como elas instauram “planos de composi¢ao” diferenciados a
partir das “figuras estéticas” que “agenciam” enunciados e corpos, permitindo assim
0 acontecer tempo/espacial da vida pelo e através do encontro de nossos corpos com
esses enunciados artisticos, reverberando em outros pensamentos e sensagoes tanto
cientificos quanto artisticos.

Para um gedgrafo, como é o nosso caso, temos nesse encontro com distintas lingua-
gens artisticas o desafio de exercitar outras leituras geograficas da dinamica espacial,
outros pensares geograficos a partir das formas variadas como o mundo é percebido/
vivido e instaurado em sua potencialidade estética. Para viabilizar a abordagem da
questao, se fard uso dosreferenciais conceituais elaborados por pensadores vinculados
a chamada “filosofia da diferenca”, notadamente Gilles Deleuze (1997, 2016), Claudio
Ulpiano (2013), André Parente (2013) e André Queiroz (2011).

Adaptacao: desterritorializacao da linguagem pela recriacao

Adaptar uma obra de arte é o termo ao mesmo tempo pertinente e improéprio, pois
aponta certa“adequacao” de um plano de composicao artistico em outro plano, ou seja,
de uma linguagem pautada em determinados processos de elaboragao estética em ou-
tra linguagem que se articula por outros meios de expressao. Contudo, esse “adequar”
nao é suficiente para dar conta de todo o processo criativo e inovador inerente a cada
fazer artistico em seu plano de composicao proprio. Disso se desdobra que adaptacao
nao é a reproducao mimética de uma obra calcada num campo especifico de referen-
ciais estéticos como, por exemplo, na estrutura da palavra, em outra obra que se pauta
em processos prioritariamente imagéticos, mas é um meio, um caminho que, ao tentar
adequar um plano de criagao em outro, na verdade possibilita rasurar, desterritoriali-
zar os mecanismos criativos originais para se fazer algo diferente, mais pertinente ao
Nnovo campo estético em que se dara seu processo criagao.

Nao podemos tomar a adaptacao como algo ruim em si, como fator de falta de ino-
vacao de uma linguagem artistica que, devido aos seus limites criativos, busca noutra
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linguagem as respostas para seus meios artisticos. O texto cldssico de André Bazin “Por
um Cinema Impuro: defesa da adaptagao” (BAZIN, 2014) j4 apontava para o uso que se
fez aolongo da evolucao das artes dos processos de adaptacao:

Notemos, para comecar, que a adaptacao, considerada mais ou menos como um
quebra-galho vergonhoso pela critica moderna, é uma constante da histéria da arte.
Malraux mostrou o que o Renascimento pictdrico devia, em sua origem, a escultura
gotica [..]. E se considerarmos agora o romance, serd preciso criticar a tragédia
cldssica por adaptar para a cena a pastoral romanesca, ou Madame Lafayette pelo
que ela deve a dramaturgia raciniana? (BAZIN, 2014, p. 116).

Toda arte tem um carater antropofagico, de ingerir elementos ja apresentados
por outras linguagens artisticas e recriar os mesmos em novos parametros estéticos,
tematicos e politicos. Contudo, pegando o cinema como a arte mais caracteristica do
contexto espacial da temporalidade moderna (BENJAMIN, 1993), aquela que se instau-
ra com os grandes processos industriais, com a forca consumista do mercado globalita-
rio do capitalismo que mercadoriza a tudo e a todos, teremos uma arte por exceléncia
antropofagica.

Os exemplos apontados por Bazin de adaptacao que outras linguagens artisticas
fizeram em momentos e relagdes societarias diversas, referem-se mais aos mecanis-
mos de consolidacao de uma nova linguagem que usava de outra, ja instituida, como
referéncia para elaborar seu caminhar rumo a certa independéncia criativa. Contudo,
0 cinema nao se limitou a adaptar como maneira de assegurar seus primeiros passos
emdiregao a tal autonomia. De um lado o cinema emprega adaptacdes a partir do que é
comum a todo criador, o de perceber numa obra ja elaborada a potencialidade de insti-
gar processos novos em seu campo estético, ou seja, o criador “propde a transcrever |...]
uma obra cuja transcendéncia ele reconhece a priori” (BAZIN, op. cit., p. 114).

Por outro lado, a adaptacao no cinema nao se restringe a busca por uma autono-
mia, como Bazin identificou nas primeiras obras cinematograficas, mas é inerente
aos proprios mecanismos da linguagem estética do cinema, a qual se caracteriza em
seragenciadorade diversaslinguagens, tantoartisticas quanto cientificas e técnicas,
como processo de seu proprio fazer artistico e mercadoldgico (FERRAZ, 2012; 2013).

Oproblema é que amaioria daqueles que assistem um filme oriundo de uma adapta-
cao literaria, da qual j& teve contato, parte de seus referenciais imagéticos elaborados
no contato com as palavras do texto impresso e almeja a reprodugao o mais préoximo
possivel nas imagens em movimento do respectivo filme. Tal desejo acaba por inviabi-
lizar aquilo que é inerente ao plano de composigao artistico, qual seja, a linguagem ar-
tistica é criagao de novos pensamentos e sensagoes, portanto, nao cabe na reproducao
das mesmas sensagoes e pensamentos de outra linguagem.

Como se trata da poténcia criativa da arte, de uma linguagem para outra, o sentido
de adaptar se subverte em prol de uma recriagao em acordo com os elementos consti-
tuidores da linguagem artistica que visa se expressar a partir do encontro com outra.
Osintercessores estabelecidos apontam para a desterritorializacao do plano linguisti-
co original e uma reterritorializacao dos referenciais estéticos em acordo com o novo
plano linguistico:
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A passagem de um meio unicamente verbal como o romance para um meio
multifacetado como o filme, que pode jogar nao somente com palavras (escritas e
faladas), mas ainda com musica, efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas,
explica a pouca probabilidade de uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar
até mesmo de indesejavel (STAM, 2008, p. 20).

Diante disso, o desafio do processo de adaptacao nao se circunscreve a uma espécie
de tradugao de uma linguagem em outra, mas se aproxima mais de uma trai¢ao, uma
“infidelidade criativa” no dizer de Orson Welles, em prol da forca de expressao de te-
mas, ideias e figuras estéticas originais em acordo com outros recursos linguisticos e
criativos.

O cardter artistico da adaptagao no cinema nao é o de buscar ser o mais fiel possivel
a obra articulada por palavras, mas sim o de exercitar elementos proprios de sua lin-
guagem, da forga de suas imagens em agenciar elementos sonoros, visuais e gramati-
cais no sentido de criar um monumento de sensagoes capaz de provocar o pensamento
a pensar pelas e com as imagens. Nesse aspecto, quando uma obra cinematografica
opta por se acomodar a reproduzir imagens e palavras, sensagoes e pensamentos ja
estabelecidos por uma obra literaria, acaba se restringindo a ser uma somatoria de cli-
chés visuais, nega assim a forca criativa de sua linguagem, limita-se a ser um produto
de entretenimento, apesar de muitas vezes espetacularizante, mas fraco de energia
criativa.

A adaptacao no cinema é esse processo em que se desterritorializa as sensagoes e
pensamentos elaborados no campo estético da literatura e reterritorializa a esses em
outro plano de composicao, recriando-os em novos formas e perspectivas de sentir e
pensar. Eis ariqueza e os riscos desse encontro entre linguagens.

Literatura e cinema: aproximacoes tensas

Adaptar nao é reproduzir o mais fiel possivel uma obra de arte elaborada a partir
de determinado plano linguistico em outro, mas sim recriar, infidelizar, desterritoria-
lizar o original para dar condig¢bes dos referenciais estéticos em um plano linguistico
sereterritorializar com outra forma espacial, estabelecendo outra regiao de sensacoes
e pensamentos (FERRAZ, 2013).

Tal aspecto aponta para os elementos comuns que envolvem tanto o processo cria-
tivo literdrio quanto o cinematografico. A principio podemos destacar que ambas as
linguagens, cada qual em seu campo especifico de matéria criativa, visam estabelecer
dada leitura do mundo.

Todaobra, sejaliterariaoucinematografica, criadaapartirdaarticulagdodepalavras
oudeimagens e sons, estabelece umaleitura do mundo inerente ao seu préprio meio
criativo; tal perspectivarasura o aspecto da fidelidade quando o cinema adapta uma
obra literdria, pois se assim se posicionar o cinema tende a inibir poténcia artistica
tanto dalinguagem cinematografica quanto da literatura, pois estabelece uma ideia
de sentido unico a priori percorrido pelo plano estético da palavra, o que inibe o
sentido de abertura criativa e incontrolavel de todo texto literario que se orienta
como obra de arte “Dado que toda adaptacao é uma leitura, exigir tal fidelidade
seria 0 mesmo que exigir uma leitura unica e universal do texto literario. Ao exigir

m Raido, Dourados, MS, v. 11, n. 28, jul./dez. 2017, n. especial - ISSN 1984-4018



esta Unica e universal leitura estariamos, acima de tudo, causando a extinc¢ao do
literario” (AMORIN, 2011, p. 1737).

Outro aspecto que aqui destacamos dessa relacao entre literatura e cinema é o
fato de muito de literatura feita atualmente estar mergulhada no contexto espacial de
percepcao e criacao da estética da imagem.

Usualmente, quando se aborda a relacao literatura e cinema, a critica especializa-
da, e até a nao especializada, tende a focar a literatura como um campo ja fixado em
seus referenciais estéticos de criacao, partindo de suas obras para ver como o cinema
utiliza da mesma sem dar o devido valor, ouignorando por completo, de como as condi-
coOes atuais em que a dinamica espacial da sociedade articula e reverbera os processos
imagéticos.

A presenca e dinamica da imagem nunca foram tao constantes e influentes nos
processos perceptivos e intelectuais como na atualidade (FERRAZ, 2013). A imagem,
em suas diversas formas de elaboracao e reproducao, possui uma presenca mundial
e intervém em todos os niveis sociais como nunca antes ocorreu em qualquer arranjo
societdario humano. O cinema, como um dos principais produtos e também criador das
novas forgas sensiveis no imagindrio social, responde a essas condi¢oes estéticas e in-
telectuais, assim como sua forma de elaboracao acaba por reverberar nos mais diversos
mecanismos de producao e percepcao artistica. Bazin foi um dos pioneiros a destacar
essa influéncia do imagético, em especial do cinema, nos demais processos criativos,
notadamente na literatura:

Seainfluéncia do cinema sobre o romance moderno pode iludir bons espiritos criticos,
foi porque, com efeito, o romancista utiliza técnicas de narrativa, porque adota uma
valorizacdo dos fatos, cujas afinidades com os meios de expressado do cinema sao
indubitaveis (seja porque tomou emprestado diretamente, seja, como pensamos,
porque se trata de uma espécie de convergéncia estética que polariza simultaneamente
varias formas de expressdo contemporaneas) (BAZIN, 2014, p. 121).

Deve-se a forte presenca da estética da imagem no imagindario e processos percep-
tivos atuais o fato de que boa parte da literatura, mas nao so essa linguagem artistica,
agenciar seus elementos e matéria expressiva no contexto do imagético presente no
conjunto social. Isso viabiliza os processos de adaptacao que muito do cinema atual faz
das obras literarias contemporaneas.

Um ultimo aspecto que optamos em focar para melhor compreender essa aproxi-
macao entre literatura e cinema € o carater narrativo de ambas as linguagens. Nesse
quesito, podemos partir da afirmacao de Misi sobre o “... ponto em comum que ambas as
expressoes possuem: a caracteristica de que contam uma histdria. Em outras palavras,
pode-se dizer que ambas as linguagens sdo narrativas” (MISI, 2008, p.3). Contudo, te-
mos de fazer uma observacao necessaria.

Ambas as linguagens sao narrativas de processos que possuem um determinado
desenvolvimento temporal, sé que apresentados em campos especificos, o literario a
partir da légica encadeada de palavras e o cinematografico por imagens. No entanto,
André Parente (2000) observa que a imagem cinematografica se opde ao sentido de
narrativa estabelecida pela légica da palavra:
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Aimagem cinematograficanaose opdeanarragao, masaumaconcepgaodenarragao,
ou seja, aquela que a reduz a processos linguisticos. A esse respeito, veremos que
a narrativa nao é um enunciado que representa um estado de coisas; ela nao é a
representacao ou a relacao de um acontecimento, mas o proprio acontecimento
(PARENTE, 2000, p.13).

A narrativa cinematografica, pautada na articulagao de imagens, rompe com o sen-
tido légico do encadeamento semiolinguistico da ordem das palavras, a qual localiza a
narrativa como “uma sequéncia de enunciados que representam um estado de coisas e
submetida as regras linguisticas e discursivas” (PARENTE, 2000, p. 27). Nesse aspec-
to, a imagem cinematografica nao narra enquanto representacao légica os objetos e
fatos de uma realidade externa ao campo artistico, o cinema narra como expressao da
realidade acontecendo no contexto desse campo de composi¢ao, uma linguagem que
nao visa informar ou descrever, mas expressar o mundo acontecendo naquela singula-
ridade imagética.

Melhor esclarecendo, a forca da sequéncia temporal da narrativa (seja uma tem-
poralidade narrada em sentido linear, circular, fragmentada etc.) é comum nas duas
linguagens, mas como cada uma se dd num campo de composicao especifico, o sentido
denarrativa comodescrigaode algoassimrepresentado por meio dalégica enunciativa
das palavras nao é o mesmo da narrativa imagética que visa processos nao represen-
tativos da realidade. Nesse caso, nao é mais o elemento temporal o fator determinante
(aquilo que passa a ideia de identidade passivel de fidelidade ao se adaptar literatura
para o cinema), mas o espacial toma uma relevancia diferenciadora na articulacao des-
ses intercessores: palavra-imagem (FERRAZ, 2012, 2013), ou seja, o que torna possivel
adaptar é justamente a diferenga espacial de seus campos narrativos, fazendo que a
infidelidade seja o elemento potencializador da criatividade de cada linguagem.

0 espaco como diferenciador necessario a criacao

Incorrendo no risco da superficialidade do entendimento quando se procede por
generalizagoes de entendimento, mas fazendo uso desse artificio para melhor pontuar
o contexto do problema na direcao de nossa argumentacao, podemos simplificar a
questao do espago na relacao entre literatura e cinema a partir de duas linhas majori-
tarias de abordagem. De um lado os estudos realizados no campo da critica das artes,
incluindo af os trabalhos de filésofos, os quais tendem a colocar a espacialidade como
secundaria perante a presencga do tempo, tendo a esse como elemento fundamental
dos processos criativos (DELEUZE, 2007; GLEZER et al, 1989). Por outro, temos os es-
tudos elaborados por gedgrafos, os quais tendem a desconsiderar o tempo e delimitam
o sentido espacial como uma externalidade fisica que é representada em seus aspectos
constituintes em determinadas obras escritas (MONTEIRO, 2002; BROUSSEAU, 1996;
COLLOT, 2011) ou filmadas (FERRAZ, 2012; CORREA, ROSENDAHL, 2009).

Nos ultimos anos, ampliaram-se os estudos advindos da filosofia e da critica das
artes que visam destacar ou interagir a questao do espaco com o tempo, tanto na criagao
literdria (BLANCHOT, 2011; MORETTI, 2009) quanto cinematografica (AUMONT, 2004;
PARENTE, 2013; QUEIROZ, 2011). Os estudos sobre a perspectiva espacial se desdobra-
ram em novas formas de abordar a geograficidade presente em pesquisas com literatura
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e cinema articulando os aspectos das multiplas temporalidades e se aproximando dos
estudos de psicologia da percepgao, da poética espacial e da estética das linguagens
(FERRAZ, 2011; CAZETTA, OLIVEIRA JR,, 2013; MARANDOLA, GRATAOQ, 2010).

Diante do rol de possibilidades que se abre atualmente para o encontro dos es-
tudos dos elementos estéticos da literatura e do cinema, notadamente no referencial
espacial, nossa opgao aqui € nao tomar a espacialidade como um elemento em separa-
do, menos ou mais importante que o tempo, mas entendé-los como forcas distintas e,
no entanto, intrinsicamente relacionadas nos processos de expressao da vida. Nesse
sentido, o critico de arte Fredric Jameson afirma o seguinte:

Kant ndo nos ensinou que o espaco e o tempo sao ambos condicdes a priori de
nossa experiéncia ou percepgao, que nao podem ser encarados a olho nu e que
sao absolutamente inseparaveis um do outro? E Bakhtin sabiamente ndo os
recombinou em sua nogao de cronotopo, recomendando uma descricao histdrica
de cada continuum espacgo-temporal especifico que tomou forma ou cristalizou-se?
JAMENSON, 2011, p. 19).

Ao assim entendermos essa questao do espago-tempo, pontuamos nossa aborda-
gem da problematica espacial a partir dos apontamentos de Doreen Massey (2009) que
afirma o espacocomo o expressar das muitas histdrias, como multiplas temporalidades
que aqui acontecem, cobrando de nds o pensar sobre essas histdrias que nos afetam e
nos instigam a estabelecer referenciais espaciais de localizagao e orientacao em meio
amobilidade contingencial, fragmentaria e cadtica do mundo enquanto lugar. Ou seja,
sao os varios processos que, em seus diferentes ritmos e escalas temporais, expressam
nas formas espaciais os fenémenos perceptiveis, constituindo assim o lugar como
acontecimento territorial dos mesmos (SANTQOS, 2007).

Nesse aspecto, tanto uma obra literaria quanto filmica é o acontecimento desses
varios processos em uma determinada forma — a narrativa da obra em acordo com o
campo estético que assim se expressa -, mas toda obra artistica também é um bloco de
sensacbes (DELEUZE, GUATTARI, 1992) que possibilita, por um aspecto, reforcar deter-
minados clichés imagéticos, ou seja, fixar a representacao de determinada concepcao
ja dada de espago, mas por outra perspectiva pode instaurar linhas de fuga em relacao a
essa concepcao maior, forcando o pensamento a elaborar outras imagens espaciais.

Sao esses sentidos de espacialidades que podemos agenciar das linguagens ar-
tisticas cinematograficas ou literarias e que, no processo de adaptacao, acabam con-
formando ou tencionando o sentido ja estabelecido, ou tido como correto, de espago.
Dessa maneira, no processo de adaptacao, o elemento espacial pode ser abordado como
o contexto de extensdo ambiental que, em acordo com a territorialidade dos referen-
ciais técnicos, culturais e politicos num dado momento histdrico, faz com que uma obra
artistica tenha aquela forma, manifestando o contexto do processo que a constitui
(SANTOS, 2007).

Mas a adaptacao, também como resultado desse contexto espacial e temporal em
que é experimentada, é uma forma de exercitar a sensibilidade e o pensamento sobre
os sentidos de tempo e espaco; por um lado, refor¢cando a leitura de ambos como estra-
nhos e cindidos, de maneira a tomar espago como algo em separado do tempo e cada
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um deles fixados em conceitos uniformes em suas identidades fechadas, localizados
num contexto légico de enunciados, numa coeréncia argumentativa que os tornam
passiveis de representacao, uso e controle (FERRAZ, 2011, 2013).

Por outro lado, nas adaptacoes podemos ter o rasurar dessas concepcoes ja dadas
como separadas e fixadas em seus conceitos uniformes de representacao da realidade,
fazendo da forca contingencial da espacialidade, ali agenciada entre o que se expressa
numa obra literdria e o que se recria numa obra cinematografica, a possibilidade de
ser afetado por outros sentidos de vivéncias e imagens espaciais. A infidelidade do
processo de adaptagao é a forca das poténcias do falso em atualizar o que esta fora, do
que é pura virtualidade do real, de suas multiplas histérias que precisam de matérias
de expressao para assim poderem acontecer espacialmente, ou seja, de tornar possivel
a percepcao dos corpos e coisas como acontecimentos imanentes da vida pensada-sen-
tida-vivida (DELEUZE, GUATTARI, 1992; PARENTE, 2013).

Poténcias do falso: a forca espacial na adaptacao

A busca pela verdade é uma forca que move a maior parte dos processos intelec-
tuais e estéticos da histéria da humanidade. E uma necessidade de ordenar o caos da
vida, de estabelecer referenciais que permitam os individuos e grupos humanos se
sentirem seguros, pois permite uma explicagao que uniformize a multiplicidade, que
torne representavel o turbilhdo volatil dos fenémenos, que generalize imagens e pen-
samentos, abolindo ou escondendo assim o “inferno dos detalhes” no dizer de Walter
Benjamin (1993).

Essa concepgao de verdade é uma forga que elimina tudo que é falso, mentiroso e
enganoso, permitindo assim que o homem percorra um caminho certo, o caminho da
seguranca e da racionalidade linearmente comprovada. Tal verdade, portanto, almeja
redimir o homem dos desvios das aparéncias e superficialidades das coisas, esclare-
cendo a incompreensao avassaladora de tudo que angustia, que provoque desconforto
ou temor. A vontade de verdade é assim uma tentativa de eliminar o risco, a duvida, a
inseguranca, seja por meio de opinides redundantes e generalizantes das proposigoes
e argumentacoes cientificas e/ou filoséficas (DELEUZE, GUATTARI, 1992; CAZETTA,
OLIVEIRA Jr., 2013), seja pela elaboracao de obras artisticas que reforcam clichés de
beleza, harmonia e entretenimento espetacularizante (DELEUZE, GUATTARI, 1992;
PARENTE, 2013).

Muitos entendem que a Filosofia, a Ciéncia e a Arte tém como missao revelar essa
verdade essencial e absoluta. Contudo, as poténcias do falso resistem. Elas sempre
se tornam presentes, sujando, baguncando, confundindo e tencionando o desejo de
harmonia, de normalidade e da verdade como resposta definitiva que acomoda o pen-
samento. Friedrich Nietzsche foi um dos grandes criticos dessa vontade pela verdade:

Oque, emnds,aspirarealmente“averdade”” —Defato, porlongotemponosdetivemos
anteaquestaodaorigem dessavontade — até afinal parar completamente ante uma
questdo ainda mais fundamental. Nds questionamos o valor dessa vontade. Certo,
queremos a verdade: mas por que ndo, de preferéncia, a inverdade? Ou a incerteza?
Ou mesmo a insciéncia? (NIETZSCHE, 1992, p. 9).
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Ao assim questionar um fato aparentemente ébvio, qual seja que existe a verda-
de e, por ser verdadeira, ela é anteposta ao erro, a mentira, ao engano, ao falso. Por
desdobrar légico desse fato, a verdade se expressa na argumentacao logica e sem
contradicoes, em obras que representam a pura beleza e a harmonia encantadora dos
sentidos, da pura felicidade e dabondade em si. Essa forma de pensar a verdade, segun-
do Nietzsche, se pauta numa metafisica de dualismos, em que o bem é a anteposicao
do mal, sendo que a vida é a busca sempre do correto, para tal, deve-se combater tudo
que é verdadeiramente fixado como ruim e danoso para o homem que almeja ser justo
e bondoso.

Numa espacialidade assim vivenciada, os juizos falsos nao podem ocorrer, devendo
ser combatidos e expulsos. Tal vida assim idealizada visa negar as tensoes, os confli-
tos e a propria possibilidade de mudancas, que sé as poténcias de juizos falsos podem
propiciar:

A falsidade de um juizo ndo chega a constituir, para nés, uma objecdo contra ele;
é talvez nesse ponto que a nossa nova linguagem soa mais estranha. A questao é
em que medida ele promove ou conserva a vida, conserva ou até mesmo cultiva a
espécie; e a nossa inclinacao bésica é afirmar que os juizos mais falsos [..] nos sdo os
mais indispensaveis (NIETZSCHE, 1992, p. 11).

As palavras do filésofo alemao provocam abalos no pensamento majoritariamente
praticado, pois aponta que, sem as poténcias do falso, daquilo que se entende como
erro, como danoso e perigoso, desarmonioso, feio etc., a vida nao tem como se afirmar,
acontecer, se diferenciar. Uma vida assim pensada elabora um territério em cujo inte-
rior sé o moralmente certo e verdadeiro é aceito, expulsando, para além das fronteiras
dessa civilidade idealizada, toda a barbarie da ignorancia, da mentira e falsidade.

Tal concepgao de vida fica enclausurada numa idealidade temporal fixa e, portan-
to, nao evolui, nao se multiplica, deixa de ser vida e passa apenas a ser uma ideia moral,
um cliché imagético que nao se efetiva. Essa forma de entender a vida é resultado da
percepcao de que o tempo linearmente evolutivo é a unica forma de temporalidade
acontecer, ou seja, € o evoluir de um projeto societdrio que se desenvolve por causa-e-
feito, passando de niveis mais primitivos e atrasados para os superiores em que nos
encontramos.

Essa percepcao hierdrquica e uniforme de desenvolvimento se d& sobre um espa-
¢o, o qual é apenas o palco, um plano extensivo, fisico ou mental, em que o evoluir do
tempo se deposita por meio de obras, coisas, fenémenos e fatos. E o sentido tnico de
temporalidade, portanto, que faz desse espago um plano delimitado, o qual limita em
seu interior o que temporalmente se entende como correto, civilizado, superior, racio-
nal, harmonioso, belo e verdadeiro. Ficam de fora de seus limites tudo que esse sentido
temporal relega como erro, barbarie, inferior, caos, feio e falso.

Esse fora é o espaco davida enquanto dinamica de multiplas temporalidades-espa-
cialidades, lugar onde as poténcias do falso se dao como virtualidades do real, tencio-
nando os corpos e enunciados a atualizarem as mesmas por meio de novas formas de
expressao. Apesar de ser idealizado como algo externo ao mundo entendido como uni-
co e verdadeiro, as forcas do falso irrompem rizomaticamente no meio desse territdrio
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que se almeja seguro, acontecendo contingencialmente pelas formas mais inesperadas
(DELEUZE, GUATTARI, 1992): por meio de movimentos sociais marginais, de dramas
cotidianos,damorteinesperada, de paixdes e sentimentosimpensados, pela elaboracao
de pensamentos subversivos, por novas linguagens “que soam estranhas” (NIETZSCHE,
1992), pela criacao de obras artisticas instauradoras de novas percepgoes e sensacoes.

Asobrasde arte, portanto, sao um dos corpos pelos quais se atualizam a virtualida-
de de todos os processos até entao impensados, nao visiveis e nao percebidos; elas dao
forma expressiva para essas poténcias do falso, fazendo com que a vida aconteca em
sua multiplicidade espacial e temporal (MASSEY, 2009), provocando rasuras e devires
no que se entende como maior, ja consolidado, fixo, uniforme e verdadeiro. Um estudo
cientifico, portanto, que se coloca como uma linguagem com funcao de pesquisar a
dinamica espacial, entendendo a esta como o acontecimento dos multiplos processos
temporais nas formas espaciais dos fenémenos (SANTOS, 2007), ndo pode prescindir
de estabelecer intercessores com as linguagens artisticas que atualizam as virtualida-
des das poténcias do falso.

Nesse aspecto, o texto aquiarticula os sentidos de se abordar os processos de adap-
tacao de uma linguagem artistica por outra, a da literatura pelo cinema, em que a as
obras artisticas podem ser interpretadas como tanto como corpos que tendem a afetar
as sensibilidades na direcao de pensar o espago enquanto reforco de opinides e clichés
ja dados como unicos e verdadeiros, quanto podem ser instauradoras de outras possi-
bilidades, de sensibilizar novos pensamentos capaz de desterritorializarem verdades
estabelecidas como unicas e, ao assim rasurarem o ja dado como certo, instigam a
multiplicidade inerente as temporalidades varias com que a vida se afirma, para além
da dicotomizacao simplista do bem e do mal, do certo e do errado, do belo e do feio, da
verdade e do falso.

Da palavra para a imagem: processo criativo diversificado

Apds essas rapidas consideragbes parametrizadoras de nossa abordagem, passe-
mos agora a exercitar nosso pensamento por meio de filmes adaptados de textos lite-
rarios. Como ja apontado anteriormente, vamos abordar dois filmes que se pautaram
em textos escritos a partir da estética cinematografica, ou seja, as palavras com que
articulam o enunciado se pautam no campo das imagens, fazendo assim com que a
trama, as acoes, os didlogos e o ambiente em que suas histdrias se desenvolvem fossem
pensadas-imaginadas-escritas a partir da linguagem do cinema.

Para exemplificar tal procedimento, optamos por trabalhar dois filmes bastante
diferentes em seus objetivos e processos criativos. O primeiro é O Cddigo Da Vinci,
tipico filme hollywoodiano com grande investimento de capital, ampla divisao técnica
de trabalho com profissionais altamente qualificados, processo acirrado de competivi-
dade nas etapas de producao, distribuicao e marketing, elenco estrelar mundialmente
reconhecido e tendo como objetivo principal, sendo unico, o retorno financeiro em lar-
gaescala. O filme, de 2006, foi baseado nolivro do mesmo nome escrito por Dan Brown,
publicado originariamente em 2003, que vendeu cerca de oitenta milhdes de copias
em todo o mundo, um super best seller que amarra elementos histdricos com teorias
de conspiragao politico-religiosas, seitas secretas, verdades ocultas, suspense e agao.
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O segundo filme é o cldssico francés O Ano Passado em Marienbad, que foi pautado
Nnao necessariamente num romance, mas em um roteiro elaborado conjuntamente ao
filme em 1961, o qual visava estritamente atender a légica de subversao da tradicao
filmica, rompendo com os processos de elaboragao sequencial de imagens em acordo
com a narrativa escrita. O filme nao segue os altos padrdes técnicos e financeiros
da producao hollywoodiana, mas atende mais aos mecanismos criativos da estética
cinematografica do “nouveau cinéma” francés. Ao contrario do Cédigo Da Vinci, Ano
Passado... nao visava um grande publico de espectadores, pois seu objetivo era mais
com os referenciais estéticos e politicos da linguagem artistica, tanto cinematografica
quanto literdria, atendendo prioritariamente os interesses “restritos a um limitado
circuito de cinéfilos” (SILVA, 2006, p. 3).

Feita essarapida apresentacao, passemos a abordar essas relagoes entre palavra e
imagem cinematografica.

a) Cédigo Da Vinci

Afirmar que o Cédigo Da Vinci foi escrito a partir de uma estética cinematografica
pode chocar a muitos, mas principalmente o escritor do livro Dan Brown e o
roteirista Akiva Goldsman, que viabilizou a adaptacao da obra para o filme. Tanto
o0 escritor quanto o roteirista, como excelentes profissionais em suas respectivas
areas, expressaram o temor e o desafio que sentiram em ver uma obra de tamanha
importancia em termos de mercado consumidor ser adaptado para um filme, o qual
deveria, no minimo, dar o mesmo retorno financeiro aos grandes investidores do
projeto. Brown, em texto de apresentacao dolivro sobre oroteiro do filme, expressa,
a principio, seus temores quanto a adaptacao de seu livro. “Para um escritor, ter um
livro transformado em filme é um pouco como mandar um filho estudar no exterior.
Vocé sabe que o garoto mudard com a experiéncia, mas o maximo que pode fazer é
torcer para reconhecé-lo quando ele voltar” (GOLDSMAN, 2006, p. 6).

A seguir, o autor apresenta o desafio que foi para ele préprio tentar escrever o
roteiro de seu proprio livro:

Foi, portanto, com uma boa dose de confianga que comecei a esbogar um roteiro para
O Cddigo Da Vinci. Em duas semanas havia escrito uma centena de paginas, que me
pareceram bastante boas. O problema é que eram cem pédginas s6 de abertura: nesse
ritmo, meu filme teria vinte horas de dura¢dao (GOLDSMAN, op. cit., p. 6).

Como o escritor nao conseguiu elaborar o roteiro, tal incumbéncia caiu na mao
do premiado roteirista Akiva Goldsman (ganhou o Oscar de roteiro original por “Uma
Mente Brilhante”). Goldsman sabia da dificuldade que é fazer um roteiro a partir de
uma obra escrita:

O Cdédigo Da Vinci se apoia fundamentalmente em circunstancias e fatos passados.
E ndo é muito facil fazer isso em um filme. Além do mais, estruturalmente, o livro
é 0 que minha esposa chamaria, com seu humor britanico, de um peixe emplumado.
Tem coracao de romance histdrico e esqueleto de trama de agao e aventura. E é cheio
de didlogos (GOLDSMAN op. cit., p. 16).
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Ao destacar essas dificuldades, Goldsman passou a enfrentar o desafio. De-
pois de muita pesquisa, reescritas, reunioes etc., acabou percebendo que justamen-
te aquilo que entendia como dificuldade no livro na verdade era a forca cinemato-
grafica, aquilo que viabilizaria sua adaptacao:

Reli e reli o romance de Dan, depois o coloquei de lado para tentar escrever o
roteiro de memdria. E descobri, para minha alegria, que a histdria era profunda e
intrinsecamente cinematografica de uma forma que eu nao havia percebido até
entao. Era um filme, afinal (GOLDSMAN op. cit., p. 16).

O roteirista identificou no romance de Brown uma forga cinematografica enorme,
justamente quando percebeu que o emaranhado de textos escritos atendia a um pro-
cesso de edicao de imagens cinematograficas. O livro estabelece uma trama e os meca-
nismos de descrigao das cenas, assim como os didlogos e passagens de um capitulo para
outro, se apresentam como texto escrito pensado por sequéncia de imagens, ou seja, 0
romance foi elaborado no contexto do pensamento do escritor a partir da estética das
imagens que o envolve.

Foi isso que Goldsman acabou percebendo do livro de Dan Brown, sua escritura
atende aos processos de elaboragao cinematografica. Sao capitulos curtos, de no ma-
ximo 4 paginas, como se fossem tomadas cinematograficas, permitindo uma agilidade
de sequéncia de agbes, como numa montagem de cenas num filme de acao. Os para-
grafos sdo curtos, assim como os didlogos que tem em média duas linhas, permitindo
um rapido entendimento de assuntos complexos, tanto histdéricos quanto da propria
trama do livro. Tal aspecto é coerente com o padrao hollywoodiano de sequéncias de
didlogos, que nao podem ser extensos para facilitar a absor¢ao das imagens a serem
apresentadas.

E claro que, esse referencial cinematografico ali explicito nao possuia a mesma
forma plastica de um filme, pois estava articulado no plano estético da escrita, numa
sequéncia linear de palavras/paragrafos/capitulos, por isso muitas das cenas poste-
riormente reescritas noroteiro para o filme acabaram sendo transformadas, pois o que
se tem na literatura de linearidade temporal de uma palavra apds a outra, no cinema
acaba sendo sobreposi¢cdes de imagens, e isso faz do filme uma concentracao temporal
da narrativa por imagens que se interpenetram, enquanto no romance € o prolonga-
mento de uma cena por vez em seu devido tempo de leitura.

A titulo de exemplo, comparemos a mesma cena em suas duas formas de elabora-
¢ao, uma no livro e outra no roteiro para o filme. Trata-se da passagem em que o prota-
gonista principal, Robert Langdon (professor de simbologia religiosa da Universidade
de Harvard, personagem que no filme foi interpretado por Tom Hanks), vai explicar
os segredos dos Templédrios e do Santo Graal para Sophie Neveu (criptologista do
Departamento de Policia Judicidria Francesa, personagem que no filme foi interpreta-
da por Audrey Tautou). Nolivro, a narrativa vai seguindo numa sequéncia de revelacées
para criar um clima de suspense, até o apice final, quando se desvenda o nome oculto,
abrindo portas para novas tramas no capitulo seguinte:

Durante mil anos — prosseguiu Langdon — lendas sobre esse segredo foram
transmitidas de geracao em geracgao. Todo o conjunto de documentos, seu poder
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e o segredo que revelam passaram a ser conhecidos por um sé nome: Sangrael [...].
Sophie fez cara de cética — Eununca ouvi. — E claro que ja ouviu — sorriu Langdon
— S6 que, em vez de Sangreal, vocé o conheceu como “Santo Graal” (BROWN, 2004,
p. 155).

Ao lermos o referido capitulo, em nosso imagindrio podemos até sentir, apds a
revelacao do nome até entao desconhecido, uma musica de fundo, tipo os acordes de
abertura da Quinta Sinfonia de Beethoven: Tam tam tam taaam. Ou seja, essa imagem
de suspense é o como escritor e nos leitores elaboramos imageticamente ao que esta
sendo relatado no romance, completamos a linearidade da narrativa escrita com sons
e imagens cinematograficas. Como consequéncia disso, o livro delimita cada capitulo
com um “gancho” de suspense a ser esclarecido no préximo capitulo. Felizmente, no
filme, esse recurso de estabelecer suspense na narrativa entre um capitulo e outro
do livro foi recriado para atender melhor o desenvolvimento da trama em imagens. O
roteiro assim apresenta a mesma cena:

Em 1099, cerca de mil anos atrds, um rei, um rei francés chamado Bouillon,
conquistou Jerusalém (enquanto Langdon fala, exércitos correm pelas campinas
rumo a velha Jerusalém...). Supostamente, o motivo da invasdo foi a busca de um
objeto perdido na época de Cristo [...]. Sophie: Que objeto era esse? A fonte do poder
de Dus na Terra? Eu nunca ouvi falar nisso. Langdon: Ouviu sim. Quase todo mundo
j& ouviu. Vocé certamente reconhece pelo nome de Santo Graal. (Sophie apenas olha
para ele). (GOLDSMAN, 2006, p. 81).

Como a linearidade da narrativa do roteiro visa organizar a sequéncia de imagens
do filme, ndo precisa encerrar o didlogo com uma tentativa de suspense para instigar o
leitor a abrir o capitulo seguinte, o didlogo aqui tem funcao de orientar as informagoes
apresentadas pelas imagens que vao se desenvolvendo em flashbacks histdricos, fa-
cilitando assim a compreensao da complexidade dos fatos para o espectador do filme.
No livro, o plano estético de sua narrativa nao usa de sobreposi¢oes de imagens, como
no cinema, mas é o proprio desenvolvimento do didlogo, fazendo uso de tempos verbais
e de pronomes e substantivos, com o qual o personagem vai apresentando os fatos do
passado para entender o suspense vivido no presente. Ja no filme, o uso da trilha sono-
ra, os gestos dos personagens envolvidas e a dramaticidade das imagens sobrepostas é
que estabelecem o suspense necessario para prender a atencao do espectador.

Comoosentido espacial noromance é oresultado de uma evolucao linear do tempo,
a espacialidade da trama narrativa no Cddigo Da Vinci toma a forma de um plano ex-
tensivo sobre o qual as mentiras e segredos do passado precisam ser revelados; o livro
em questao, visando um leitor habituado com a dinamica cinematografica, opta pelo
recurso de cada capitulo curto fechar com algo em aberto para o leitor ser “fisgado” e
queira saber o desenrolar da histéria no capitulo seguinte. Ja a concentracao do tempo
de exposicao da narrativa no cinema, nao permite esse desenvolvimento por capitulos,
mas alogica espacial reverberaadolivro, pois é oresultado de uma sequéncia temporal
pontuada de mistérios e segredos a serem desvendados, os quais sao apresentados por
meio da sobreposicao de imagens e do processo de edi¢ao e composigao das mesmas, vi-
sando assim prender o espectador para a solucao dos suspenses presentes na histéria.
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Apesar dessas diferencas de narrativas entre o texto voltado para ser livro e o ou-
tro voltado para ser filme, afirmamos aqui que o préprio livro foi elaborado a partir da
estética cinematografica. Tal influéncia cinematografica se da de forma clara quando
entendemos que as opcoes estéticas do escritor se pautaram na légica de enquadra-
mentos das imagens de filmes hollywoodianos, como esclarece Robert Stam:

Hollywood e seus correlatos em todo o mundo inventaram uma forma de contar
histérias por meio de uma organizacdo de tempo e espaco especificamente
cinematografica. O modelo dominante criouo que veioa ser a pedra de toque estética
do cinema hegemonico: a reconstituicao de um mundo ficcional caracterizado pela
coeréncia interna e pela aparéncia de continuidade [...]. A estética hollywoodiana
convencional promoveuoidealnaosomentedeenredoslineares, coerentesde causa-
efeito, que giram em torno de “conflitos maiores”, mas também de personagens
motivados e criveis (STAM, 2008, p. 30).

Ao lermos o livro de Brown percebemos claramente essa estética em seu processo
de desenvolvimento da histdria. O desdobrar disso se efetiva nos aspectos comuns
identificados tanto no livro quanto no roteiro a reverberarem no filme, quais sejam:
a prioridade nao é a densidade psicoldgica ou tedrica que a narrativa apresenta, mas
sim sua contribuicao para a agao e o suspense, daf a tendéncia para a simplicizagao das
questdes mais polémicas, generalizando fatos e superficializando o maximo possivel
questdes complexas. Isso atrai a atengao de boa parte do publico, que se vé envolvido
numa trama de segredos e mistérios, mas apresentados em sequéncias de persegui-
coes, traicdes e descobertas que, apesar de nao gerar esforgos intelectuais maiores no
espectador/leitor, transparece estar tendo contato com questdes eruditas e profundas
revelacoes de fatos histdricos.

O sentido espacial, portanto, presente tanto no livro quanto no roteiro-filme é
apenas o reflexo de uma visao linear e sequencial de tempo, fruto da sequéncia cau-
sa-efeito das agoes dos personagens sobre um palco de tramas, segredos e mentiras
histdricas, cabendo aos mesmos revelarem a verdade dos fatos: Maria Magdalena era
companheira e principal apdstolo de Jesus, mas o machismo dos poderosos da Igreja
encobriu a isso. Ao assim revelar a verdade, nao se tem as forcas do falso em afirmar a
complexidade espacial, pelo contrdrio, temos uma obra estética reafirmando o poder
da razao em revelar a verdade essencial, combatendo as mentiras e estabelecendo a
ordem das coisas, fixando o espaco no agora temporal e eterno da verdade.

b) O Ano Passado em Marienbad

A opcao por trabalhar com o texto escrito desse filme se coloca por sua inovagao em
termos de criacao de umroteiro original, ou seja, elaboradondo a partir de umlivroaser
adaptado emimagens; ariqueza doroteirode O Ano Passado... se efetiva peloaspectode
sua redagao ocorrer no contexto dos determinantes estéticos das imagens e nao como
decorréncia de um arranjo de palavras a ser posteriormente convertidas em imagens:

[...] @ concepcao de uma histéria para ser filmada deveria corresponder a sua
concepc¢aojdemimagens|..]. Comecei, entéo, a escrever, sozinho, ndo uma “histdria”.
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Partilogo para o que se chama uma decupagem, isto &, a descri¢ao do filme imagem
por imagem, tal como eu o via mentalmente, ao lado, é claro, dos didlogos e efeitos
sonoros correspondentes. Resnais vinha regulamente buscar a cdpia e se assegurar
de que tudo estava mesmo como ele imaginava (ROBBE-GRILLET, 1988, pp. 6-8).

O roteiro, portanto, foi elaborado conjuntamente com a produgao do filme, sendo
que tanto o roteirista quanto o diretor estavam voltados para a légica das imagens,
sendo a forca estética determinante a partir da qual as palavras do roteiro passaram
a ser organizadas. Contudo, esse desafio tinha como objetivo a subversao do sentido
de tempo usualmente empregado nos textos escritos, o qual se desdobra na dinami-
ca temporal do cinema majoritariamente feito. A questao que movia a elaboracao do
roteiro era o sentido de temporalidade que o filme teria de expressar, rompendo com
a perspectiva de linearidade cronoldgica e subvertendo a sucessao légica de fatos en-
cadeados da narrativa filmica:

Sao conhecidos esses enredos lineares do cinema dito “enlatado”, onde nao nos
poupam nenhum elo na sucessao dos acontecimentos os mais previsiveis: o telefone
toca,ohomematende, vemosointerlocutordooutroladodalinha, ohomemresponde
[..]. Na verdade, nosso pensamento caminha mais depressa — ou ocasionalmente
mais devagar [...]: pula trechos, registra com precisao elementos “sem importancia”,
repete-se, recua. E é esse tempo interior que nos interessa, com suas estranhezas,
suas interrupgoes, suas obsessodes, suas regides obscuras, uma vez que ele é o tempo
de nossas paixodes, de nossa vida (ROBBE-GRILLET, op. cit., pp. 7-8).

O que Robbe-Grillet, juntamente com o diretor Alan Renais, almejava era elaborar
uma obra imagética que pudesse romper com o sentido linear e uniforme de desen-
volvimento temporal da narrativa. Sua critica se refere ao aspecto da narrativa se
desenvolver no processo do antes-agora-depois, o que amarra o sentido de tempo nas
obras adaptadas, resultado da légica de encadeamento das ideias e agoes presentes na
maior parte dos textos escritos, a qual faz uso de verbos e termos que fazem alusao ao
passado e ao futuro como momentos distintos e precisamente demarcados. Contudo,
Robbe-Grillet observa que ao se transpor tal sentido temporal para o plano da ima-
gem cinematografica, esses recursos perdem seu campo proprio de acontecimento
perceptivo, acabam rasurados frente a forte presenca do acontecimento das imagens
no agora. E sempre o tempo presente que se tem no¢io ao entrar em contato com as
imagens de um filme:

A caracteristica essencial da imagem é sua presenca. Enquanto a literatura dispée
de toda uma gama de tempos gramaticais, que permitem situar os acontecimentos
uns em relagdo aos outros, pode-se dizer que, quando se trata da imagem, os verbos
estdo sempre no presente [..]: é absolutamente claro que o que vemos na tela estd
se passando nesse momento, é o préprio gesto em si que nos é dado, e ndo uma
referéncia a ele (ROBBE-GRILLET, 1988, p. 11).

Quando lemos um texto, lemos uma palavra de cada vez. E a partir dessa linearida-
de que o tempo na narrativa da literatura tende a ser tomado em seu desenvolvimento
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uniformemente sequencial. JAno cinema, uma cena apresenta variasimagens e objetos
ao mesmo tempo, sendo que um gesto, um didlogo ou uma agao ocorrem exatamente no
momento que estamos vendo e nao como uma referéncia a algo nao presenciado, como
ocorre no texto escrito. Tais caracteristicas é que fazem do cinema uma arte do tempo
que possui a poténcia de romper esse sentido linear e uniforme de desenvolvimento
temporal (DELEUZE, 20009).

Robbe-Grillet e Alain Resnais almejavam com O Ano Passado... a articulacao de
um texto escrito a partir da imagem cinematografica que explicitasse essa poténcia
imagética de subverter a sensacao sensorio-motora de tempo hegemonicamente
exercitada no cinema a partir da literatura adaptada. Contudo, por serem criadores
em seus campos especificos de elaboracgao estética, entre o sentido da temporalidade
experimentada pelo roteirista e o do diretor ha diferencas, dai o aspecto da espaciali-
dade se expressar em sua multiplicidade de sentidos em aberto. Vamos tentar explicar
aisso, para tal, agenciamos o pensamento de Gilles Deleuze sobre o processo de criagao
dessas duas obras:

Robbe-Grillet sugere que sua diferenca com Resnais deve ser finalmente procurada
no planodo tempo. A dissolucao daimagem-acdo, eaindiscernibilidade que se segue,
se fariam ora em proveito de uma “arquitetura do tempo” (seria o caso de Resnais),
ora de um “presente perpétuo”[...]. E que Resnais concebe O ano passado, como seus
outros filmes, sob a forma de len¢dis ou regides do passado, enquanto Robbe-Grillet
vé o tempo sob a forma de pontas de presente (DELEUZE, 2009, p. 128).

Deleuze pontua os dois procedimentos que cada criador delineia no trabalho em
conjunto na tentativa de “dissolugao da imagem-tempo”, a imagem que expressa o
sentido sensorio-motor de percepgao de tempo como desenvolvimento linear de um
antes-agora-depois, ou de um passado-presente-futuro. Apesar da “indiscernibilidade”
do trabalho final, hd a distin¢ao de caminhos percorridos, pois para Resnais a tempo-
ralidade é uma espécie de “arquitetura de tempo”, um processo de amplas regides em
que os processos acontecem, como lencois de espacos em suas multiplas camadas a
coexistirem. Ja para Robbe-Grillet, o tempo é sempre um presente que se expressa em
suas multiplas pontas, como uma espacialidade fragmentada em suas varias pontas de
simultaneidade temporal.

Apesar de Deleuze afirmar que ¢é “inexata considerar a imagem cinematografica
como estando, por natureza, num eterno presente”, sua distancia em relacao a con-
cepcao de Robbe-Grillet se refere mais a separacao que transparece da concepgao do
escritor quanto ao fato desse eterno presente nao ser identificado como tempo, ou
melhor, imagem-tempo, pois todo cinema, segundo o filésofo, é a experimentacgao ou
o acontecer da temporalidade em imagens, nao ha como escapar dessa condicao. Feita
essa observacao, o que se destaca na abordagem de Deleuze, em relagao as concepgoes
de tempo agenciadas dos trabalhos do roteirista e do diretor em O Ano Passado..., é que
esses distintos sentidos de tempo apontam distintas concepg¢odes de espaco.

Comecemos com Robbe-Grillet. Claudio Ulpiano, em aula transcrita pelo Centro de
Estudos que leva seu nome, aponta que o cinema de Robbe-Grillet busca outro sentido
de tempo, um tempo que estd fora do que se tem por tempo, é um cinema de espaco:
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Robbe-Grillet diz que o cinema dele [..] ndo é um cinema do tempo, é um cinema
do espaco [..] ele, de maneira nenhuma, esta dizendo espaco em termos de espago
fisico. O que ele chama de espago é o que ele opde ao tempo psicoldgico, ao tempo
fisico e ao tempo histoérico. Eisso que ele quer! O que ele pretende dar, com aideia de
espaco, é exatamente a simultaneidade. E isso que ele faz. Entdo, ele da o conceito
de simultaneidade e retira o conceito fundamental da histéria — que é o conceito de
sucessao (ULPIANO, 1995).

Por isso Robbe-Grillet afirma que no cinema sé ha o tempo presente, poisnao existe
sucessao, mas tao somente a simultaneidade, as“varias pontas”de tempos simultaneos
no espago presentificado, como esclarece Deleuze. Nesse aspecto, o espaco filmico nao
é um espaco fisico como resultado do tempo cronolédgico, com sua sucessao temporal
de formacao das coisas, nem um espaco psicolégico, com sua sucessao de fatos que de-
terminam a psicologia dos individuos, muito menos o espago como palco, resultado de
uma sucessao de fatos histdricos. O espaco é tomado como um complexo fragmentado
de tempos simultaneos, é o que esta fora dessas adjetivagbes pautadas na sucessao
causa-efeito, nessa linearidade de evolucao uniforme, é um fora que se encontra na
pura virtualidade do real.

Ocinema, portanto, para Robbe-Grillet é essa forca de apresentar a simultaneidade
de tempos num presente espacial, estabelecendo o sentido de espago como o fora das
experiéncias fisicas, psicolégicas e historicamente encadeadas sobre os individuos,
mas é um espaco real de pura virtualidade, de constante devir. Foi essa sua intencao ao
elaborar o roteiro de O Ano Passado...

Ao passarmos para perspectiva de Alain Resnais, fazendo uso de Deleuze, podemos
perceber que a diferenca do enfoque da questao temporal se da pelo aspecto do diretor
partir da propria linguagem imagética do cinema. Nao é apenas uma questao de pro-
curar um espaco de fora em que o tempo deixe de ser a sucessao de elementos fisicos,
psicoldgicos e histéricos, mas que o tempo seja na propria espacialidade do mundo a
coexisténcia de multiplos planos (“lencdis”) de acontecimentos varios, sendo que em
cada plano espacial, diferentes arranjos e escalas temporais dos mesmos aconteci-
mentos sao articulados, diferenciados etc.:

[...] osacontecimentosnao se sucedem apenas, nao tém apenas um curso cronoldgico,
eles ndo param de ser remanejados conforme pertencem a este ou aquele lengol de
passado a este ou aquele continuo de idade, todos coexistentes [...]. Sdo alternativas
indecidiveis entre lencoéis de passado, pois suas transformacoées sao estritamente
probabilisticas, do ponto de vista da coexisténcia dasidades. Tudo depende do lengol
no qual nos colocamos (DELEUZE, 2007, p. 146).

Eisagrandediferencaentre Robbe-Grillet e Alain Resnais quantoao sentidode tem-
ponainteracaocomaespacialidade do cinema. O roteirista se pauta noindeterminismo
de acdes simultaneas do sempre presente, enquanto o cineasta busca a probabilidade da
coexisténcia de lencois de passados. Tal perspectiva aponta o espaco como passivel de
uma leitura enquanto diagrama, um mapa, uma cartografia como método de se pensar
no contexto do lencol no qual se coloca (DELEUZE, op.cit., 2016). Por isso que o cinema
torna possivel afetar o pensamento a pensar, pois instiga a estabelecer diagramas, um
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método cartografico no qual se tem uma memoria do mundo, por meio da localizagdo e
distribuicao das funcdes e objetos em cada lencol temporal (PARENTE, 2013):

Em virtude desse funcionalismo a cartografia é essencialmente mental, cerebral, e
Resnais sempre disse que o que lhe interessava era o cérebro, o cérebro como mundo,
como memoria, como “memdria do mundo”. Nesse sentido, cada mapa é um continuo
mental, quer dizer, um lencol de passado que faz corresponder uma distribuicao das
funcées a uma reparticao dos objetos (DELEUZE, 2007, p. 148).

O cinema, portanto, em Resnais, é esse método cartografico a tracar as formas em
que o mundo acontece como pensamento imanente a vida, um pensamento/mundo em
que coexiste multiplos len¢dis temporais numa espacialidade que naonega o tempo cro-
nolégico, mas também nao se restringe ao fora desse tempo linear, mas é a forga virtual
espaco-temporal a se atualizar numa dada forma de expressao, num mapa em que 0s
lencdis do passado coexistem a definir um “conjunto de transformagoes”, caso contra-
rio, tudo seria tao somente o indeterminado em seus instantaneos de simultaneidade:

O método cartogrdfico de Resnais, e de coexisténcia dos mapas, se distingue do
método fotografico em Robbe-Grillet, e de sua simultaneidade de instantaneos,
até mesmo quando os dois métodos chegam a um produto comum. O diagrama em
Resnais serd uma superposicdo de mapas definindo um conjunto de transformacoes
de lencol em lencol (DELEUZE, 2007, p. 148).

A partir dessa leitura de Deleuze, o cinema nao sera a pura espacialidade sem tem-
po, um fora do tempo cronoldgico, como as varias pontas do presente em simultaneida-
de de Robbe-Grillet apontam, mas, tendo essa simultaneidade do método fotografico
como inerente, sera a forca da coexisténcia temporal em planos espaciais passiveis
de afetar o pensamento a pensar, instigando o pensar a se localizar e se orientar no
contexto de uma geografia do lencol temporal em que se encontra.

Nesse aspecto, O Ano Passado em Marienbad apresenta tanto a simultaneidade de
pontas do presente a fugirem da cronologia de um tempo em movimento sequencial,
quanto a coexisténcia de lengdis do passado no plano em que as agoes acontecem.
Temporalidade pura, sem movimento, num espaco virtual em que as poténcias do falso
instauram os acontecimentos vivenciados pela memdria e afetos dos personagens.
Podemos exemplificar a isso com uma sequéncia de cenas apresentada no roteiro e
assim realizada no filme.

O filme trata do encontro de um personagem X (no filme interpretado por Giorgio
Albertazzi) com uma mulher A (no filme é interpretada por Delphine Seyrig) que
tem um relacionamento com um homem, talvez o marido M (interpretado por Sacha
Pitoéff). Os trés se encontram num paldcio enorme, que pode ser um hotel ou uma es-
tancia de férias. X encontra A e forca a ela se lembrar do relacionamento que tiveram
0 ano anterior em Marienbad, mas a moca nao se lembra dele, de Marienbad e de nada
que ele apresenta como veridico:
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Quantoaopassado, que o herdiintroduzafor¢a nesse mundo fechado e vazio, tem-se
asensacao de que ele oinventa a medida que fala, aqui e agora. Nao existe passado, e
Marienbad nao se encontra em nenhum mapa. Esse passado tampouco tem qualquer
realidade fora do instante em que é evocado com tanta forca, como se jamais tivesse
deixado de ser (ROBBE-GRILLET, 1988, p. 11).

Na cena em que X aparece pela primeira vez a A, temos ja o sentido temporal e espacial
em imagens dessa situagdo descrita acima pelo roteirista:

Apos alguns segundos de siléncio absoluto ouve-se a voz de X, sempre idéntica,
porém mais baixa. Mas vocé nao parece se lembrar. A vira a cabeca para direita e
paraa esquerda, rapidamente, como se procurasse de onde vem a frase que se acaba
de ouvir. Duas ou trés tomadas fixas do saldo e perspectivas vazias [...]. X (continua
a conversar com A): Se vocé quiser, aqui hd muitas outras coisas para ver. Mudanca
brusca: embora X e A estejam ainda um ao lado do outro, quase no mesmo lugar da
imagem do plano anterior, trata-se agora de uma cena totalmente diferente: uma
festa em outro salao (ROBBE-GRILLET, op. citl, pp. 41-43).

Por esse curto trecho ja podemos perceber que a selecao de planos e didlogos,
assim com a diegese, mise en scene, os planos e enquadramento, assim como os cena-
rios sao subvertidos por uma temporalidade que nao se da em sequéncia cronoldgica,
mas elementos do passado irrompe num presente continuo de cada cena e didlogo (a
simultaneidade nas pontas do presente), assim como todos os lencdis do passado (a
virtual relacdao de amor que os envolveu num dado lugar do passado, o lencol tempo-
ral que vivenciou A e o lencol temporal vivenciado por X e por M em cada lugar em
que territorializaram suas relacdes vivenciais etc.) passam a coexistir no espaco de
agora, fazendo que o sentido de verdade dos fatos sejam subvertidos pelas poténcias
do falso (pelos desejos de cada corpo, pelas falas e imagens de cada enunciado). Com o
desdobrar da trama, nao importa se os dois personagens (A e X) tenham realmente se
conhecido no passado, mas o que de vida eles estao probabilisticamente afirmando no
lencol temporal em que se encontram.

E um espaco virtual, da memdria que transcende o mundo organico do tempo se-
quencial e do espaco como fisicidade extensiva dos corpos, pois tudo é intensividade de
afetos, pensamentos e acoes a afetar os espectadores, a forgar os mesmos a pensarem,
nao em uma explicacao logica, mas na abertura de sensagbes para outros sentidos es-
paciais imanentes a vida.

Para o fim

Para articularmos nossas consideragoes na comparacao com as duas adaptagoes
aqui abordadas, podemos distinguir dois filmes que possuem seus fundamentos es-
téticos em planos politicos e tedricos distintos. Cddigo Da Vinci se pauta no mundo
organico da espacialidade extensiva e da temporalidade sequencial cronolégica em
que estamos mergulhados, distinguindo o real vivido do virtual imaginado, a arte da
ciéncia, a sensibilidade artistica da razao filosofica, o sujeito pensante do objeto pen-
sado, a verdade do falso.
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Nessas condig6es, a busca pela verdade é o combate contra a falsidade e a mentira,
visando uma idealizagao de felicidade harmoniosa, de beleza pura e de bondade em sia
ser atingida pela racionalidade dos discursos, sejam cientificos, sejam artisticos. Tudo
issogragasaumabuscatemporal, a partir de uma evolucgao linear sequencialmente cro-
noldgica, dos aspectos que revelem a verdade dos fatos, apresentando a légica racional
que esclareca os elementos errados, inferiores e atrasados, para que o mundo de agora
seja o resultado superior de uma evolugao hierarquica. Assim, o livro de Dan Brown, o
roteiro de Akiva Goldsman e o filme de Ron Howard refor¢am os clichés imagéticos e
as opinides ja estabelecidas de busca da verdade, sendo que o falso nessas obras eram
os referenciais que expressavam o erro histdérico oculto por interesses machistas e
econdmico-politico de agentes poderosos da Igreja e da economia mundial.

Contudo, apesar de assim podermos classificar, do ponto de vista espacial e tempo-
ral, a esta adaptagao, nao podemos deixar de observar que sao obras que se colocam no
plano da estética, portanto, por mais que visem clichés e respostas esclarecedoras, as
obras assim criadas expressam a poténcia das sensibilidades, da capacidade de afetar
as singularidades corpdreas humanas para além de uma compreensao arbdrea de evo-
lucao do pensamento e da verdade em si. Tal aspecto permite que tanto o livro, como
principalmente o filme, possam atualizar as forcas virtuais de uma temporalidade que
se encontra fora do movimento sequencial, abrindo para o pensamento a multiplicida-
de de sentidos outros de espaco e de vida, mesmo que seja por meio do questionar as
verdades histdricas institucionalizadas da histéria da Igreja Catdlica.

Jd a passagem do texto escrito para a obra filmica de O Ano Passado em Marienbad
encontramos abusca por novos sentidos de temporalidade, oumelhor, pelo tempo puro,
nao restrito ao movimento de sucessao cronologica. Dai o roteirista buscar a simulta-
neidade de pontas do presente, enquanto o diretor visa experimentar a coexisténcia de
lengois de passado, na interacao e tensao entre ambos temos os caminhos que podem
ser articulados na elaboracao de novos espagos de sensibilidade e de pensamento.

Para assim conseguirem expressar seus pensamentos, utilizam das palavras do
roteiro e das imagens cinematograficas para afetar a quem entra em contato com a
obra novas sensagdes quanto aos sentidos de tempo e espaco que ali experimentam.
Nao estao preocupados em dizer uma nova verdade, nem de explicar um fato aconte-
cido, oimportante saoas cenas, imagens e objetosa comporem constantemente novos
arranjos espaciais, falseando todo processo de verdade que pode ter acontecido ou
que esta acontecendo. Cada imagem instaura novos sentidos de tempo, funcionando
como signos de novas temporalidades (cronosignos), ou seja, ndo representa a veraci-
dade dos fenémenos e acontecimentos numa fixacao e distribuicao dos mesmos num
extensao espacial, seja essa fisica ou imagética, mas visa apresentar a coexisténcia
desses elementos numa intensividade espacial, pois inventa e narra os acontecimen-
tos de forma simultanea:

Para estes cronosignos, perdeu sentido falar em verdadeiro e falso, pois, por todo
lado, a poténcia do falso faz o impossivel proceder do possivel e o passado ndo ser
necessariamente verdadeiro. A poténcia do falso ndo busca a aspiracao ao veridico,
pois esta significa a representacdo do acontecimento como preexistindo a sua
narracao. Desse modo, a poténcia do falso é aquela que inventa o acontecimento, ao
mesmo tempo que o narra (BUENO, 2011).
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Nés que aqui estamos, nesse mundo da extensao fisica dos corpos e fenémenos,
tendemos a delimitar essas formas de experimentacao como algo inerente ao imagina-
rio, ao virtual, ao fora transcendental, como se essas instancias nao fossem imanentes
ao pensar-viver. Filmes e textos como estes permitem pensarmos que o real nao se
restringe ao empirico imediato, como se fosse algo em separado de tudo que imagina-
mos e sentimos e desconhecemos. O fora é a virtualidade do real, formas de expressao
a serem agenciadas para atualizar as poténcias do falso, inica forma de nos localizar-
mos na diversidade dinamica da vida, com suas multiplas temporalidades coexistentes
e simultaneas a espacialidade em aberto.
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