UNIVERSIDADE ESTADUAL DE GOIAS
CAMPUS DE CIENCIAS SOCIO-ECONOMICAS E HUMANAS
MESTRADO INTERDISCIPLINAR
EM EDUCACAO, LINGUAGEM E TECNOLOGIAS

TRADUCAO INTERSEMIOTICA E INTERCULTURAL DE MACBETH, DE
SHAKESPEARE, PARA KUMONOSU-JO, DE KUROSAWA

Gustavo Rezende de Souza

Anapolis-GO
2016



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE GOIAS
CAMPUS DE CIENCIAS SOCIO-ECONOMICAS E HUMANAS

MESTRADO INTERDISCIPLINAR EM EDUCACAO, LINGUAGEM E TECNOLOGIAS

AREA DE CONCENTRACAO:
PROCESSOS EDUCATIVOS, LINGUAGEM E TECNOLOGIAS

TRADUCAO INTERSEMIOTICA E INTERCULTURAL DE MACBETH, DE
SHAKESPEARE, PARA KUMONOSU-JO DE KUROSAWA

Gustavo Rezende de Souza

And4polis-GO 2016



GUSTAVO REZENDE DE SOUZA

TRADUCAO INTERSEMIOTICA E INTERCULTURAL DE MACBETH, DE
SHAKESPEARE, PARA KUMONOSU-JO, DE KUROSAWA

Dissertacao apresentada ao Mestrado
Interdisciplinar em Educacdo, Linguagem e
Tecnologias da Universidade Estadual de Goias,
como requisito parcial para obtengdo do titulo de
Mestre em Educacéo, Linguagens e Tecnologias.
Area de concentracdo: Processos Educativos,
Linguagem e Tecnologias.

Linha de pesquisa: Linguagem e Préticas Sociais.

Orientadora: Profa. Dra. Maria Eugénia Curado

Anapolis-GO
2016



TRADUCAO INTERSEMIOTICA E INTERCULTURAL DE MACBETH, DE
SHAKESPEARE, PARA KUMONOSU-JO, DE KUROSAWA

Esta dissertacao foi considerada aprovada no exame para a obtencao do titulo de Mestre
em Educacdo, Linguagem e Tecnologias pelo Programa de Mestrado Interdisciplinar em
Educacéo, Linguagem e Tecnologias da Universidade Estadual de Goids — UEG, em 28
de junho de 2016.

Banca examinadora:

Profa. Dra. Maria Eugénia Curado (Universidade Estadual de Goias - UEG)

Orientadora / Presidente

Prof. Dr. Sostenes Cezar de Lima (Universidade Estadual de Goias - UEG)

Membro interno

Prof. Dr. Marcio Pizarro Noronha (Universidade Federal de Goias - UFG)

Membro externo

Andpolis-GO, 28 de junho de 2016.



Dedico este trabalho a meus
amados pais, Anézio e Sebastiana,
ao sabio mestre Kenijiro e a querida
amiga Paula.



Agradecimentos

A Universidade Estadual de Goias, ao Mestrado Interdisciplinar em Educac&o,
Linguagem e Tecnologias (MIELT) e a todos os professores e colegas mestrandos que
colaboraram para meu crescimento académico.

Aos professores doutores Sostenes Cezar de Lima e Marcio Pizarro Noronha,
por suas importantes contribuicbes em meu processo de formacdo no mestrado e por
gentilmente aceitarem participar da banca de qualificacdo deste trabalho.

A professora doutora Maria Eugénia Curado, por sua orientac&o e auxilio.

A CAPES, pelo fomento oferecido a esta pesquisa.

A minha familia e amigos, pela compreens&o e apoio.



Obrigado por me oferecerem suas
abencoadas sombras sob o raiar do sol
primaveril

Poeta sem teto do Japao pos-guerra



RESUMO

Analisar o procedimento tradutério entre as obras Macbeth, texto dramatico de William
Shakespeare, para o filme japonés Kumonosu-j0, do diretor Akira Kurosawa. Para tanto
me valerei de uma abordagem interdisciplinar, cujos principais aportes tedricos sao a
Sociologia Historica (IKEGAMI, 1995; 2005) e leituras contemporéaneas do Marxismo
tedrico (NAJITA, 2005), ambos tedricos japoneses; a semiodtica e traducao intersemiotica
americana, da linha peirceana (PEIRCE, 2005; PLAZA, 2003; SANTAELLA, 1997; 2002);
e 0s pressupostos teodricos da andlise do discurso critica, de origem inglesa
(FAIRCLOUGH, 2001). S&do analisadas cenas do filme Kumonosu-j6, sob a mesma
perspectiva interdisciplinar, objetivando elucidar as relacdes intersemioéticas e discursivas
entre a pelicula japonesa e o texto para teatro Macbeth. Sdo tecidas consideracdes
comparativas entre este procedimento tradutério intersemiotico, a cultura japonesa da
honra e o processo de modernizacao japonés, com base na teoria critica marxista e da

sociologia historica.

Palavras-chave: Sociologia historica; traducao intersemidtica; analise do discurso;
Macbeth; Kumonosu-jo.



ABSTRACT

This research aims at analyzing the procedures used in translating Macbeth, drama written
by William Shakespeare, into the Japanese movie Kumonosu-j0, by director Akira
Kurosawa. To reach this goal an interdisciplinary approach was adopted with theoretical
guidelines from: Historical Sociology (IKEGAMI, 1995; 2005) and contemporary Marxist
studies (NAJITA, 2005), both by Japanese scholars; American semiotics and
intersemiotics translation in its peircean approach (PEIRCE, 2005; PLAZA, 2003;
SANTAELLA, 1997; 2002); critical discourse analysis in its Anglo Saxon approach
(FAIRCLOUGH, 2001). To reach this aim, scenes from the movie Kumonosu-j6 are
analyzed under the same interdisciplinary perspective, to elucidate the intersemiotic and
discourse relations between the Japanese movie and the drama text Macbeth. From this
analysis, comparative considerations are pinpointed regarding the intersemiotic translation
procedure, the Japanese culture of honor and the modernizing process of Japan, based

on Marxist critical theory and Historical Sociology.

Keywords: Historical sociology; intersemiotic translation; discourse analysis; Macbeth;
Kumonosu-jo.
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INTRODUCAO

Minha trajetéria de vida héa treze anos é indissociavel da cultura samurai e
do audiovisual. O inicio de meus estudos no Aizu Honbu Gakké (Escola Central de
Aizu), escola de filosofia e cultura samurai, coincide com meu ingresso na faculdade
de comunicacdo e com meu crescente interesse pelo audiovisual, com énfase no
cinema oriental. Por sua vez, quando recebi autorizacédo para docéncia no Gakko, os
conhecimentos que havia adquirido sobre cinema, semiologia e areas afins
provaram-se ferramentas valiosas para transmissdo do saber tradicional o qual fui
confiado. Fiz do cinema um facilitador da compreensédo de conceitos, costumes,
histéria e praticas sociais que parecem distantes de nosso tempo, mas, se bem
observarmos, continuam muito proximos daqueles que aprendem a valorizar virtudes
como respeito, disciplina e hombridade.

O mundo ocidental vive um momento de intenso intercambio sociocultural
com o oriente, as artes cumprindo seu papel milenar de liderar esse processo de
comunicacao e absorcdo mutua de valores estrangeiros. Mesmo com as facilidades
contemporaneas oferecidas pela difusdo de diversas tecnologias da informacao,
certo nivel de estranhamento entre estes dois mundos, o ocidental e o oriental, ainda
€ vigente, e com uma clara justificativa: até pouco mais de cem anos atras, pouco se
sabia sobre as terras japonesas e seus costumes.

Assim, pretendemos identificar com este trabalho algumas das relacfes
interculturais imbricadas no processo tradutério entre os sistemas semiéticos
diferentes de Macbeth e Kumonosu-j6, e as implicacdes sociais que embasaram tais
procedimentos. Para tanto, nos servimos de uma série de teorias diferentes, mas

complementares.

Fundamentacéo teorica

Nesta pesquisa, adotamos uma abordagem interdisciplinar enfocando:
Sociologia Historica (IKEGAMI, 1995; 2005) e Marxismo (NAJITA, 2005), ambos de
tedricos japoneses; semiotica e traducdo intersemiotica americana, da linha
peirceana (PEIRCE, 2012; PLAZA, 2003; SANTAELLA, 1997; 2002); cinema
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(ANDREW, 1989; METZ, 1980; WOLLEN, 1984); e literatura (ARISTOTELES, 1987;
COMPAGNON, 1999; JAUSS, 2002), sobretudo os estudos sobre Shakespeare
(BRADLEY, 2009; BLOOM, 1999; HELIODORA, 2008).

Justificativa

A relacdo entre literatura e cinema ndo é nova, como destacam Aguiar
(2003) e Curado (2008), entre outros autores. Na verdade, uma grande parcela dos
filmes produzidos no ultimo século “seguiu ou perseguiu enredos e personagens
consolidados primeiro na literatura” (AGUIAR, 2003, p. 119). Cada uma dessas artes
possui sua linguagem especifica. Contudo, conforme ressalta Curado (2008, p. 88),
“as relagbes entre 0 cinema e a literatura sdo complexas e se caracterizam,
sobretudo, pela intertextualidade”.

Para Bazin (1999), literatura e cinema convergem esteticamente, o que
implica uma aproximacéo gravitacional. Portanto, a transformacdo de um livro em
um filme é tarefa complexa e requer a traducdo do signo verbal para o signo
audiovisual. N&o se trata apenas da mera transposi¢do de palavras para imagens,

de descri¢des e dialogos para cenas. Curado (2008, p. 89-90) enfatiza que

ainda que pautados nas obras literarias, os diretores imprimem, na
pelicula, suas crengas, seus objetivos e sua estilistica. Assim, eles
buscam ou aproximar, ou traduzir, ou equivaler, ou dialogar, ou
corresponder, ou adaptar o texto literario ao cinematogréfico,
observando as possibilidades de imbricamento de um meio com o
outro, tendo em vista aquilo que desejam expressar.

O Japao viveu por séculos em um estrito regime de isolamento politico,
até mesmo das nac¢fes orientais vizinhas (SETTE, 1991; YAMASHIRO, 1987; 1996).
O cineasta nip6nico Akira Kurosawa, talvez inadvertidamente, tracou 0s passos para
a tdo necessaria compreensdo dos pontos comuns entre as culturas do ocidente e
do oriente, através de sua traducédo intersemiotica de um dos maiores classicos da
literatura ocidental, Macbeth (1606).

Mais que uma simples adaptacdo para o cinema de uma obra literéria,
Kurosawa ressignificou a tragédia de Shakespeare para o contexto historico-cultural

do Japdao, especificamente da Era Sengoku (séc. XV — XVII), conhecida também
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como o tempo dos Estados em Guerra, periodo no qual o Japdo passou por uma
série de levantes sociais e militares que culminaram na unificacdo da nacéo sob a
bandeira do general Tokugawa leyasu (SETTE, 1991; YAMASHIRO, 1987; 1996).

Kumonosu-jo (em portugués, “Trono Manchado de Sangue”) € uma das
mais criticamente aclamadas traducdes cinematograficas de uma obra de
Shakespeare (BLOOM, 1999). As pesquisas brasileiras realizadas por Inokuchi
(2009; 2010) e Mendoza (2006) sédo de grande interesse para o presente trabalho.

Inokuchi (2009; 2010) realiza um importante estudo comparativo entre a
obra de Kurosawa e a de Shakespeare, e também sobre a caracterizacdo cénica
das personagens Asaji e Kaede, dos filmes Kumonosu-j6 e Ran, respectivamente.
No entanto, ela emprega terminologias inadequadas, com o uso inadvertido de
convencles historiograficas ocidentais, como o0s conceitos de medieval, feudal,
dentre outros, para a descricdo da historia japonesa, além de reproduzir algumas
imprecisdes historicas. Isto prejudica, se ndo impossibilita, 0 exame minucioso da
cultura da honra como principio civilizatério do Japao, ainda que este ndo seja o
objeto de pesquisa da autora. Ademais, a autora apresenta apenas noc¢des mais
gerais a respeito da ética samurai, o bushido, sem compreendé-la como processo do
valor honorifico e a profundidade de suas consequéncias historicas. Inokuchi (2009;
2010) também serve-se do aporte tedrico da traducdo intersemidtica de matriz
peirceana, através de Plaza (2003), mas prioritariamente para estabelecer questdes
gerais de traduzibilidade, sem empregar maior rigor terminolégico, remetendo-se
com maior frequéncia a outros estudos filmicos e dramatuirgicos.

Mendoza (2006) analisa o filme Sonhos (Yume, 1990), também de
Kurosawa, em sua relacao intersemiética com a poesia. Sua pesquisa relaciona este
e outros filmes com o0s conceitos de imagem poética, a técnica da montagem, as
convencdes de tempo e espaco filmicos, assim como estabelece as relacdes
intersemioticas entre 0 cinema e 0 poema japonés do tipo haikai. Ainda que esta
pesquisa nao trate diretamente dos objetos estudados, nem siga pelos meios de
Mendoza (2006), suas reflexdes a respeito da poética de Kurosawa e da natureza da
(sua) imagem filmica ndo deixam de serem pertinentes ao contexto da traducao
intersemidtica.

Peret (2010) observa o trabalho de Kurosawa sob o ponto de vista do
cinema autoral — assim como Inokuchi, ele também confere grande importancia a

intencionalidade do autor atras da obra, a partir dos relatos de producéo do cineasta.
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O autor brasileiro sugere, mas apenas sucintamente, a existéncia de um discurso no
filme, assim como o papel crucial da recep¢éo e da valoragdo de uma determinada
cultura para a formacao destes discursos, numa perspectiva foucaultiana.

Masuo (1997), em sua dissertacdo de mestrado na Universidade de
Birminghan, faz um estudo comparativo entre duas adaptacées do drama Macbeth -
o filme Kumonosu-j6 (1957), de Kurosawa, e a performance de Macbeth para teatro,
a Ninagawa’s Macbeth, realizada em 1980 por Yukio Ninagawa. O reposicionamento
da comparacado elucida diversos aspectos a respeito do filme que serdo tratados
neste trabalho.

Os estudos filmicos de véarias autoridades especializadas na obra de
Kurosawa foram essenciais para este trabalho. Dentre eles, as pesquisas de
Anderson e Richie (ANDERSON; RICHIE, 1982; RICHIE, 1998), assim como as de
Prince (1999), devem ser evidenciados, ndo tanto pelo estudo dos filmes em
especifico, mas pela abordagem dialética do trabalho do diretor japonés e a industria
cultural a qual seu cinema esta submetido — e informado. Os trabalhos destes
autores também encerram varios apontamentos a respeito da cultura e costumes
japoneses.

Yoshimoto (2000) analisa Kumonosu-j6 do ponto de vista sociolégico,
observando a distribuicdo do capital cultural na obra. Ele critica as abordagens
tedricas que tornam o filme subserviente a Macbeth, rebaixando-o sem reconhecer o
valor cultural que preenche os distanciamentos entre as duas obras. Mas Yoshimoto
reconhece que o estudo comparativo entre as obras, quando ambas séo respeitadas
igualmente, “é um modo util e mesmo necessario de critica” (YOSHIMOTO, 2000, p.
251).

Também é valido mencionar a pesquisa de Standish (2005), dentre outros
pesquisadores também importantes, a respeito da histéria do cinema narrativo
japonés, norteada pelo materialismo histérico, fornecendo uma visdo compreensiva
e abrangente do papel do cinema no processo civilizatério japonés a partir do século
XX. Vérios outros trabalhos foram consultados a respeito da histéria do Japéo, suas
tradigbes culturais, artisticas e bélico-marciais, tais como Friday (2004), McClain
(2000) e Ikegami (1995; 2003; 2005).

Problematizacéao



jon

18

A traducdo da obra Macbeth, de Shakespeare, para o filme “Kumonosu-

(Throne of Blood, 1957), de Kurosawa, traz dois elementos essenciais para a

investigacao:

1.

A semiose resultante da transicdo de um trabalho cuja estrutura dramatica data
do inicio do século XVII, para um sistema semioldgico moderno, na forma do
cinema, e suas devidas ponderac¢fes tecnoldgicas;

a traducdo de uma de um dos enredos mais representativos da literatura
ocidental para o contexto histérico-iconogréafico japonés da Era Sengoku. Trata-
se de contextos culturais muito diferentes, e que se inscrevem numa l6gica mais

abrangente do discurso de modernizacéo do Japéao.

Objetivos

Este trabalho tem como objetivo geral analisar a traducéo da obra literaria

de Shakespeare para a linguagem cinematografica, especificamente no filme,

“Kumonosu-j6”, de Akira Kurosawa. Como objetivos especificos, esta pesquisa se

propde a

Identificar as estratégias de traducdo da linguagem de Macbeth para o cinema,;
Identificar elementos da cultura honorifica traduzidos entre Macbeth e
“Kumonosu-jo”;

Estabelecer as relagdes de significado e traducdo do contexto ocidental/europeu
medieval para o contexto oriental/japonés e suas implicagbes quanto ao
processo de modernizagao do Japéo.

Organizacao deste estudo
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7

Esta dissertacdo é composta por mais trés capitulos. No Capitulo I,
abordamos questbes relativas ao texto de William Shakespeare, da literatura, do
cinema e da traducéao intersemiotica.

No segundo capitulo, apresentamos reflexdes acerca da historia e cultura
do Japao e a formulacédo do discurso honorifico no processo de modernizacao.

O Capitulo I, por sua vez, busca identificar as estratégias intersemioticas
de traducdo entre Macbeth para Kumonosu-j6, com a apresentacdo e andlise
comparativa de algumas cenas do filme e da tragédia. Também estéo vinculadas a
esta analise, consideracdes a cerca do discurso honorifico japonés do século XX.

Posteriormente, procedemos as consideracdes finais, finalizando o
trabalho com nossas conclusfes a cerca do procedimento tradutério entre as duas

obras e suas implicacdes histéricas e socioculturais.
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CAPITULO |
SHAKESPEARE, KUROSAWA, TRADUCAO E ESTETICA

Quando Kurosawa tomou o texto de Macbeth em méaos, decompondo 0s
elementos da obra a qual ele entdo viria a traduzir — ou a reescrever —
intersemioticamente, em Kumonosu-jo, provavelmente ele ndo estava sendo movido
por uma ideia de quem Shakespeare foi, mas sim por uma visdo de quem o Bardo é.
Afinal, a vida que Shakespeare nos deixou nunca foi totalmente documentada, mas
estd sendo reconstruida, com novas descobertas ano ap6s ano, a partir de
fragmentos dispersos em documentos sobre assuntos diversos a sua propria historia
(SMITH, 2008).

No entanto, o contrario aconteceu quanto a sua obra, cujo registro
permanece Vivo — eternizado — e, com isso, em constante semiose. Nao resta duvida
da qualidade de Shakespeare como poeta e dramaturgo, sua obra é um modelo
exemplar de narrativa dramética, com profundas reflex6es acerca da humanidade,
transcritas através de versos cuidadosamente desenhados com enorme riqueza
poética.

Seu legado impactou a prépria constituicdo identitaria do mundo ocidental
— a personalidade humana, essencialmente shakespeariana, de Bloom (1999) —,
revolucionou o teatro e a lingua inglesa, criticou as relagbes de género, expds a
estratificacdo social; a relacdo € extensa.

A fim de realizar a analise da pelicula Kumonosu-j6, em seu estado
tradutorio e intersemiodtico com Macbeth, € necessario estabelecer trés unidades
basicas para a continuidade do trabalho. Primeiramente, que Kumonosu-jo
relaciona-se intersemioticamente com Macbeth, por serem sistemas de signos
distintos, num regime de traducdo. Em segundo, que Macbeth € uma obra literaria,
do género dramatico e, mais especificamente, uma tragédia. E terceiro, que
Kumonosu-j6 € uma producgdo cinematogréafica, que possui sua prépria linguagem,
tal como a literatura, mas composta por diferentes signos.

Iniciaremos a discussao a partir da semiotica de Peirce (2012), abordando
os principais fundamentos tedricos que orientam essa pesquisa e serao aplicados na

analise das cenas, no Capitulo 3.
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1.1. Semidtica peirceana

O signo peirceano, em termos gerais, hdo € uma classe de objetos, mas
sim uma funcionalidade relacional existente apenas na mente de quem interpreta
(NOTH, 1995; PEIRCE, 2012). O signo surge da interpretacdo de que determinada
coisa € um signo. Isto posto, Peirce (2012) chamarda o signo também de
representamen, ou “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para
alguém” (PEIRCE, 2012, p. 46). O signo dirige-se a alguém, ndo por uma
capacidade qualquer de transmissdo de informacdes, mas por seu efeito frente as
capacidades cognitivas, da percepcdo do observador — todos estes juntos vém a
gerar outro signo equivalente, o interpretante do primeiro signo (NOTH, 1995;
PEIRCE, 2012; SANTAELLA, 2005)

Além do interpretante, o signo também esta ligado aquilo que representa,
OuU seja, ao seu objeto. Mas néo o representa em todos 0s seus aspectos, 0 que
equivaleria a compreensdao total de sua verdade, o0 que consiste numa
impossibilidade ontoldgica, segundo a fenomenologia. Segundo Peirce (2012), torna-
se necessario entao definir que o signo representa uma ideia a respeito de um
objeto, ou melhor, um de seus fundamentos, e que o representado ndo é um
conteudo do objeto em si, mas uma interpretacdo deste, naquele.

Tal processo triadico do signo, o processo em que este tem um efeito
cognitivo naquele que o percebe, é chamado por Peirce (2012) de semiose (NOTH,
1995; SANTAELLA; NOTH, 1998; SANTAELLA, 2005). Peirce (apud NOTH, 1995, p.
42) define que “semidtica € a doutrina da natureza essencial e das variedades
fundamentais de possiveis semioses”. Sendo assim, N6th (1995) chega a concluséo
de que a matéria de fato da semiética ndo € o signo, mas o processo da semiose.

Desta forma, é possivel entender a que se propde o sistema tricotbmico
da semidtica de Peirce (2012). Esta sustenta uma longa cadeia de relacdes triddicas
a partir das trés ligacbes do signo — o fundamento, o objeto e o interpretante,
enquanto estes relacionam-se para producdo de um sentido, a semiose. E é a
semiose que realmente interessa aos estudos semidticos e para esta analise do
processo tradutorio e suas implicacées contextuais de Macbeth para Kumonosu-jo.

Também €& importante notar que essas categorias se aplicam igualmente a
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quaisquer tipos de signos, sejam eles verbais, imagéticos, olfativos, dentre outros,
sem privilégios a uma ou outra ordem, demonstrando a abrangéncia da semiotica
peirceana, ndo por extensao, mas em sua génese teorica.

Por sua vez, a tricotomia dos signos de Peirce (2012) é divisivel em trés
ordens. A primeira corresponde as funcfes qualitativas do signo em si, como objeto
que existe concretamente ou por ser uma lei geral. A segunda diz respeito ao signo
em relacdo com 0s objetos que representa, por conotacdo ou conexao real de um
pensamento-linguagem a outro, “conforme a relagao do signo para com seu objeto
consistir no fato de o signo ter algum carater em si mesmo, ou manter alguma
relagcdo existencial com esse objeto ou em sua relagdo com um interpretante”,
segundo Peirce (2012, p. 51). A terceira divisdo tricotbmica do signo, portanto, trata
da forma como o interpretante representa o signo, seja como representamen de
possibilidade, de si mesmo ou como elementos da razéo.

A segunda divisao tricotdmica peirceana, da relacdo do signo com seu(s)
objeto(s), é de grande importancia a propdsito de uma semiética do cinema e para

este trabalho, recebendo melhor tratamento no item a seguir.

1.2. Segunda tricotomia: icone, indice e simbolo

A segunda tricotomia, a da divisdo dos signos em relacdo a seus objetos,
segundo Peirce (2012, p. 64), é a “mais importante divisdo dos signos”, devido a sua
funcdo referencial ser mais adequada ao tratamento do signo visual e natural, ou
motivado, se concedermos a terminologia saussuriana (WOLLEN, 1984).

Na relacdo do signo com o0s objetos, estes podem ser de dois tipos:
dindmicos e imediatos. Objetos dinamicos séo as coisas no mundo a que 0s signos
se referem. Quando uma pessoa é citada em uma frase, a frase € o signo, enquanto
essa pessoa, que existe no mundo mesmo que ndo esteja presente, € 0 objeto
din&mico.

No entanto, o signo s6 pode se referir a seus objetos porque, dentro do
préprio signo, existe outro signo, representando a primeira representacdo, numa
cadeia tradutoria infinita — os aspectos tradutdrios da semibtica peirceana e de seu
carater como uma teoria do pensamento serao tratados mais adiante neste capitulo.

No presente momento, € mais importante esclarecer que, segundo Santaella (2005,
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p. 15), 0 “modo como o signo representa, indica, se assemelha, sugere, evoca aquilo
a que ele se refere € o objeto imediato”, ou seja, este é o segundo signo que
representa a representacgao.

Estes objetos a serem representados nao estdo limitados aquilo que se

entende como pertencente a esfera do real, mas abrange muitas outras

possibilidades. Santaella e N6th (1998) atestam que

[...] o objeto de uma representacdo pode ser qualquer coisa
existente, perceptivel, apenas imaginavel, ou mesmo ndo suscetivel
de ser imaginada (CP 2.232). Isso quer dizer que o objeto, ou
objetos, de uma representagdo ou signo — pois na maior parte das
vezes se trata de um objeto complexo — pode ser qualquer coisa
existente conhecida, ou que se acredita ter existido, ou que se
espera existir, ou uma colegdo de tais coisas, ou também uma
qgualidade conhecida, ou relagédo, ou fato, ou ainda algo de uma
natureza geral, desejado, requerido, o invariavelmente encontravel
dentro de certa circunstancia geral. (SANTAELLA; NOTH, 1998, p.
159-160)

Isto posto, cabe agora descrever a triade de componentes da segunda
divisado tricotbmica, a fim de que, posteriormente, aquela sirva de base para a
analise filmica e tradutéria pretendida neste trabalho, como sugere Wollen (1984) a
respeito do uso da semidtica peirceana no campo dos estudos sobre o cinema. A
divisdo da segunda tricotomia faz-se em icones, indices e Simbolos, terminologias
centrais para este trabalho.

Os icones sdo signos que estabelecem relagbes entre objetos através das
semelhancas entre suas qualidades, tais como as artes de natureza
representacional. A escultura de uma pessoa, por exemplo, gera associacdo entre
signo e objeto porque existem semelhancas qualitativas entre estas imagens e seus
referentes — a escultura que ndo representa ninguém em especifico ainda gera uma
sensagao de reconhecimento daquilo que € humano, em sua forma. Ou seja, “o0
icone, em relacdo ao seu Objeto Imediato, € signo de qualidade e os significados,
que ele esta prestes a detonar, sdo meros sentimentos tal como o sentimento
despertado por uma peg¢a musical ou uma obra de arte” (PLAZA, 2003, p. 21-22).

Peirce (2012) inclui uma subcategoria do signo iconico, os hipoicones.
Estes seguem a mesma estruturacdo triadica da semidtica peirceana, ou seja,
existem trés classes, ou subclasses, de hipoicones. A primeira delas é a imagem,

que cumpre a relacdo de semelhanca iconica apenas quanto a aparéncia. O
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desenho ou pintura de uma paisagem apresentam semelhancas com o modo que
tais objetos sdo compreendidos visualmente.

A segunda categoria € o diagrama, que se constitui pela “similaridade
entre as relacdes internas que o signo exibe e as relacdes internas do objeto que o
signo visa representar” (SANTAELLA, 2005, p. 18). Um mapa viario das rotas
japonesas de comércio do periodo Tokugawa, por exemplo, € um diagrama, pois
apesar de nao ter qualquer semelhanca visual com seu objeto, ele representa como
0 objeto articula e comporta-se em seu espaco interno, traduzindo, por abstracao,
estes valores do objeto.

O terceiro e ultimo hipoicone € a metéafora. As metaforas “representam o
carater representativo de um representamen através da representacdo de um
paralelismo com alguma outra coisa” (PEIRCE, 2012, p. 64). E a aproximacéo de
sentido entre coisas distintas, como em “ele tem uma vontade de ferro”.

De volta as categorias maiores de relacdo dos signos com os objetos, o
icone e suas subdivisbes sdo seguidos dos indices, signos que existem por
contiguidade com seus objetos dinamicos concretos, presentes na realidade. Ja em
relacdo com seu objeto imediato, o indice é um signo de algo que existe realmente.
As pegadas encontradas no chdo sdo indice de um transeunte. Fotografias que
representam um objeto por variados angulos, distancias e enquadramentos
constituem objetos imediatos diferentes e indiciarios do mesmo objeto dinamico
sendo fotografado.

Por fim, a categoria dos simbolos constitui-se por sua dependéncia de leis
e convencdes, a0 mesmo tempo em que estd incumbido de representar o0 objeto
dindmico que tais leis determinam que o simbolo represente. Assim, o simbolo
representa, através de uma lei, seu objeto imediato e 0 modo como ele representa o
objeto dindmico. Em outras palavras, o objeto dindmico do simbolo € o contexto
geral e globalizante de tudo a que a lei que rege o simbolo se aplica; no campo das
praticas sociais, € impossivel referir-se ao simbolo em sua totalidade, podemos
apenas fazer recortes dele — este recorte é o objeto imediato do simbolo (NOTH,
1995; SANTAELLA, 2005). “Todas as palavras, frases, livros, e outros signos
convencionais sdo simbolos” (PEIRCE, 2012, p. 71).

Introduzida a segunda tricotomia peirceana e os elementos gerais de sua

semiotica, agora podemos entrar no Ultimo assunto desse capitulo, a traducao.
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1.3. Tradugéo

Datam do segundo milénio a.C., na Asia Menor, os registros histéricos
mais antigos do emprego da traducdo escrita, quando 0s povos assirios, hititas e
babilonios traduziam as correspondéncias oficiais emitidas entre os trés reinos para
as suas proprias linguas (FURLAN, 2008). Mas existem apenas vestigios destes
tempos remotos da histdria da traducdo, o que nos leva ao século trés a.C., quando
o romano Livio Andrénicus traduziu A Odisseia, de Homero, do grego para o latim.

E interessante observar que a cultura romana valeu-se, desde o principio,
dos modelos gregos para erigir sua propria tradicdo literaria. A primeira literatura
latina era, portanto, uma literatura de traduc¢des. Mas 0s romanos consideravam que
suas traducbes davam continuidade a literatura grega, ndo eram apenas copias
depreciadas dos originais (FURLAN, 2008). Eles almejavam uma tradugcéo em que o
ato tradutoério configurava uma operacéao estética, em parte tributaria dos originais, e,
assim, estabelecendo um senso de continuidade da “superior” literatura grega, mas
em que o tradutor possui suas liberdades e valores autorais, na tentativa de superar
0s antigos modelos.

Foi com o romano Cicero (2011), em 46 a.C, que surgem as primeiras
abordagens tedricas a respeito da arte da traducdo. As traducdes realizadas por
Cicero perderam-se no tempo, mas alguns de seus textos dissertativos
sobreviveram. O autor escreveu pouco a respeito da traducéo diretamente, sendo a
oratéria e a relacao entre a retérica e a gramatica os seus objetos de maior atencao.
Mas em seus escritos, é notavel a presenca de um conceito de tradu¢cdo como um
exercicio de retérica, a partir da imitacdo (FURLAN, 2008). E € a imitacdo, ou
mimese, que tem potencial literario, ja que ela prevé a reelaboracdo e producéo de
sentido junto ao esforco de equivaléncia.

Isso se torna mais evidente frente o0 seu posicionamento a favor de uma
traducdo livre e que se atenha a interpretar as ideias inscritas no texto. Ao comentar
suas traducdes dos discursos de Esquino e Demostenes, Cicero (2011) nos conta

que

[...] ndo os traduzi como um tradutor, mas como um orador, usando
0S mesmos argumentos, tanto na sua forma quanto nas suas figuras
de linguagem, em termos adequados a nossa cultura. Para tanto,
ndo considerei necessario verter palavra por palavra, mas mantive
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inteiro o género das palavras e sua forca expressiva. Nao julguei que
fosse apropriado contabilizar as palavras para o leitor, mas como que
sopesa-las. (CICERO, 2011, p. 11)

O autor expressa sua preocupacéo em preservar as ideias essenciais do
texto, aproximando-as das palavras da lingua de chegada e as figuras de linguagem
empregadas no momento histérico da traducdo. Assim, o ato mimético defendido por
Cicero é um procedimento de ressignificacdo verbal e estilistica, que utiliza de
transgressoes textuais para que a traducao suplante o texto de origem (FURLAN,
2008).

E interessante notar que, com tais consideracdes, Cicero da inicio a uma
longa discussao sobre os méritos e demeéritos entre dois tipos diferentes de traducéo
— uma mais livre e interpretativa, a outra mais literal e concentrada nos aspectos

linguisticos do texto. Trataremos delas em seguida.

1.4.1. Da letra ao espirito e o discurso

Dos dois métodos de traducdo mencionados, muitas pesquisas
apresentam diversos esquemas para representa-los, mas, segundo Oustinoff (2011),

todos obedecem a uma mesma estrutura fundamental:

LP > LC

Aqui nos temos a lingua de partida (LP) e a lingua de chegada (LC),
entremeadas por uma seta, que representa o conjunto de negociacdes e
transferéncias linguisticas. Segundo esse esquema, a traducdo ocorre sempre entre
linguas diferentes, ou numa mesma lingua mas entre textos de periodos historicos
diferentes.

E entre os tradutores e tedricos, reside ai também uma polarizagéo entre
aqueles que defendem uma traducéo literal, que se atém ao rigor das palavras, a
revelia daqueles que optam por uma traducdo mais livre, buscando interpretar o

sentido dos textos. Segundo Oustinoff (2011),
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[...] a oposicéo entre a letra e o espirito (...) tende a se focalizar na
questao da lingua: de um lado, os “pré-fonte”; de outro, os “pré-alvo”.
Uns privilegiariam o “texto fonte”, os outros, o “texto alvo” (ou “a
cultura fonte” e a “cultura alvo” etc.). (...) Qualquer intrusdo de uma
estrutura da LP é percebida como inabilidade, ou até mesmo como
falta de dominio da LC [...]. (OUSTINOFF, p. 54, 2011)

No entanto, prossegue Oustinoff (2011), tal argumento perde forca
guando sdo observados autores cujo conhecimento linguistico era incontestavel, tais
como Goethe ou Chateaubriand, e que realizaram traducdes diversas dos
postulados por esta teoria. Segundo o autor, cada traducdo tem de observar quais
ferramentas melhor se adequam a determinados textos; ou é melhor seguir
conforme a letra, utilizando-se de recursos da linguistica para traduzi-los; noutros
casos, sdo precisos mais recursos de valor literario para melhor representar a sua
essencialidade.

De acordo com Sobral (2008), ambos 0s casos apresentam suas

dificuldades:

[...] de um lado, o enrijecimento que leva a julgar o texto dito original
rei e senhor, e imp&e a lingua para a qual se traduz uma logica que
nao é a dela; e, do outro, a lassidao que leva a julgar o publico do
texto traduzido rei e senhor, e imp@e a lingua da qual se traduz uma
I6gica que ndo é a dela. (SOBRAL, 2008, p. 57-58)

Segundo o autor, ambas as abordagens sdo extremas, ja que trabalham,
fundamentalmente, extrapolando as relacdes légicas estabelecidas dentro da prépria
lingua e seu contexto, em favor da légica da outra lingua, seja qual for o sentido
escolhido de LP para LC, ou o contrario.

A alternativa apresentada por Sobral (2011) € a nocdo de que nado se
traduz apenas o texto, mas também os discursos que ele possibilita. Assim, o texto €
apenas o componente material de um enunciado produzido por um sujeito.
Fairclough (2011) j& nos lembra que os sujeitos sdo constituidos por diversos tipos
de discursos, e que os textos por eles produzidos ndo sdo unidades fechadas de
sentidos, transmitidos e receptados passivamente pelos leitores. O texto oferece
uma gama de discursos que podem ou ndo ser realizados através da leitura, de
acordo com o proprio perfil discursivo do sujeito que |é.

O leitor estabelece as relagbes entre os discursos presentes no texto e

estes mesmos discursos, ou semelhantes, que compdem seu proprio imaginario,
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inclinagdes politicas, faixa etaria, género, formacao religiosa, dentre outros tantos
elementos de sua identidade (FAIRCLOUGH, 2011).

Mobilizando as formas da lingua e as formas tipicas de enunciados
em suas condi¢des, o discurso constitui seus sujeitos e inscreve em
sua superficie a propria existéncia e legitimidade social e historica
tanto dos sujeitos como de si mesmo como discurso. (SOBRAL,
2008, p. 59)

Dessa forma, podemos perceber que o discurso se encontra no texto,
mas ele ndo € o proprio texto. A realizacdo ou ndo do discurso depende de uma
negociacao entre sujeitos, pois o discurso é uma producdo de sentido de, para e
entre sujeitos. E para compreender estes sujeitos discursivos, precisamos identificar
0 contexto socio historico em que se inserem.

No ambito da traducao, ja no século XIX, Schleiermacher (2011) alertava
que seu problema também é um do discurso, ndo apenas da lingua. Fosse por
questdes de variacdo linguistica, por razdo de distanciamento histérico, ou mesmo

entre contemporaneos, pois sujeitos

[...] simplesmente pertencentes a diferentes classes sociais, que, por
um relacionamento pouco préximo, distanciam-se muito uns dos
outros em sua formacao, frequentemente podem se entender apenas
através de uma intermediagcdo. Acaso ndo precisamos muitas vezes
traduzir o discurso do outro, que nos é completamente igual, apenas
de outra mentalidade e temperamento? Quando sentimos que as
mesmas palavras em nossa boca teriam um sentido completamente
diferente ou ao menos um peso aqui mais forte, ali mais fraco que na
sua, e que, se quiséssemos expressar 0 mesmo que ele, nos,
segundo nosso modo, usariamos palavras e expressfes totalmente
distintas, ao querermos definir mais precisamente esse sentimento e
ao tornar-se para nés pensamento, parece que traduzimos. Sim, as
vezes, Nossos proprios discursos, depois de algum tempo, temos que
traduzi-los se quisermos apropriarmo-nos novamente deles.
(SCHLEIERMACHER, 2011, p. 4)

Deparamos-nos com o fato que os discursos que compdem 0s sujeitos de
determinado grupo social, étnico, religioso, dentre outros, empregam formas
especificas de linguagem, segundo suas proprias caracteristicas culturais e politicas.
As préprias ideias que circulam em determinados grupos podem ser dificeis de
compreender por uma outra perspectiva de mundo, se impostas simplesmente, sem

o esforco de intermediacdo entre as diferentes linguagens. O processo de
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transformacdo social, que leva a mudanca da constituicdo dos sujeitos, torna
necesséria a traducdo de textos pertencentes a uma outra configuracdo ideoldgica
aguela vigente no ato da traducéo, dentro de uma mesma lingua, ou mesmo entre
0S mesmos sujeitos desses discursos.

Mas os discursos apresentam-se em diversos tipos de suporte midiatico,
ndo apenas nos textos e através da lingua. Nas imagens estaticas e em movimento,
nas esculturas, na musica, e entre muitos outros conjuntos semiéticos, o discurso
confere sentido a todo tipo de producédo, um lugar para estes no tempo e a prépria
possibilidade de serem reinterpretados e ressignificados ao longo de sua existéncia.
E, portanto, a traducdo tampouco se resume a linguistica, mas acompanha a
intersemiose do discurso. Mais adiante daremos mais atencdo as questdes
discursivas. Continuaremos tratando de tradutérias de natureza intersemiotica e

suas relagcdes com o pensamento tradutério.

1.4.2. Tradugdo intersemiotica e o pensamento tradutoério

Ao lancarmos um breve olhar sobre a histéria, em especial sobre a
histéria da arte ocidental, podemos observar que — pelo menos desde o
renascimento, quando Alberti (apud BRANDAO, 2000) ressuscita a mimese
aristotélica enterrada na Idade Média — o ato poiético dos modernos de produzir o
novo ao reproduzir a Antiguidade clama, no cenho da operacdo mimética, um
pensamento de natureza tradutéria.

Este pensamento se manifestou em diversos estudos a respeito da
traducdo ao longo da histéria, como pudemos ver em Cicero (46 a.C.) e
Schleiermacher (2011), mas sem nunca se configurar como disciplina autbnoma do
conhecimento (BAKER, 1998). Afinal, foi apenas em meados do século XX que a
teoria da traducao fundamentou-se de forma representativa e tornou-se a disciplina
“Estudos da Tradugdo”, nomenclatura usada atualmente e proposta por James
Holmes, em 1972 (HOLMES, 1988).

Mas o pensamento de natureza tradutoria e a respeito da tradu¢do, como
foi dito, ja se manifestava muito antes dos desdobramentos historicos do século XX.
E ainda mais curiosamente, ndo estavam confinados a traducéo literaria em um

sentido estrito, mas do ato poético em geral, de forma intersemidtica, como as
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questdes sobre a (in)traduzibilidade entre pintura e poesia levantadas por Lessing
(1998). Ou entdo em exercicios de cunho filoséfico, como nas traducdes de Séfocles
empreendidas por Holderlin, que, segundo Lacoue-Labarthe (2000), imbricavam um
programa estético e dialético-especulativo para a modernidade do ocidente,
influenciando as fundagdes da filosofia moderna ocidental, como Hegel e Schelling.

A traducao intersemiotica €, sumariamente, o processo de transformacgéo
de uma determinada obra, que pertence a certo sistema semiético, como Macbeth
faz parte do sistema verbal, para um sistema semigtico distinto, como Kumonosu-jo,
que pertence ao conjunto semiético cinematografico.

Se comparada as teorias da traducdo do sistema verbal, a traducdo
intersemiotica é, por natureza, mais proxima da traducdo do espirito. Por mais fiel
que o diretor de um filme, por exemplo, queira ser a seu objeto de traducédo, o
distanciamento intersemiotico entre a obra de traducdo e o traduzido s6 pode ser
coberto através da criacdo de um novo conjunto de signos tradutores, que
transbordam a delimitacdo simbdlica da parte traduzida, cunhando significados que,
muitas vezes, ndo estavam presentes no original (ALVES, 2011; BALOGH, 1996;
CURADO, 2008; JOHNSON, 1982; PLAZA, 2003; PELLEGRINI, 2003;).

Como € o caso da traducdo em que se concentra essa pesquisa, ambos
0s conjuntos de signos, os literarios e os audiovisuais, relacionam-se como
representacées um do outro, servindo mutuamente como signos tradutores do
sistema verbal para o ndo verbal e vice-versa (ALVES, 2011).

Seja numa conversa informal, na leitura de um texto ou na apreciagao de
uma obra de arte, as relacfes intersemidticas se dao por meio da traducdo — mesmo
os indices ndo indicam o objeto em si que tém como referéncia. O signo aponta, na
verdade, para um outro signo, para uma outra imagem que provoca a construcao de
um outro signo interpretante, numa infinita cadeia semidtica. Em sua defesa da
traducdo como forma de pensamento, Peirce (apud PLAZA, 2003, pag. 17) tece o

seguinte comentario:

Um signo “representa” algo para a ideia que provoca ou modifica. Ou
assim €& um veiculo que comunica a mente algo do exterior. O
“representado” é seu objeto; o comunicado, a significagédo; a ideia
gue prova, 0 seu interpretante. O objeto da representacdo é uma
representacdo que a primeira representacdo interpreta. Pode
conceber-se que uma série sem fim de representacdes, cada uma
delas representando a anterior, encontre um objeto absoluto como
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limite. A significacdo de uma representacao € outra representacéo.
Consiste, de fato, na representacdo despida de roupagens
irrelevantes; mas nunca se conseguird despi-la por completo; muda-
se apenas de roupa mais diadfana. Lidamos apenas, entdo, com uma
regressao infinita. Finalmente, o interpretante é outra representacao
a cujas maos passa o facho da verdade; e como representacéo
também possui interpretante. Ai esta nova série infinita!

Ao pensarmos, nos traduzimos elementos presentes em nossa
consciéncia, como sensacodes, que Sao Signos ou quase-signos por si mesmos, em
outros signos para representa-los. E dessa forma que tomamos conhecimento da
existéncia das coisas, objetivas e subjetivas, sempre de forma mediada por signos.
Segundo Peirce (2005), ndo existe conhecimento adquirido de forma imediata, pois
todo conhecimento € construido através de signos preexistentes. Qualquer
pensamento, em sua imediaticidade, € puro sentimento, que como tal “ndao tem valor
cognitivo algum, pois esse valor reside (...) naquilo a que este pensamento pode ser
conectado numa representacdo através de pensamentos subsequentes” (PLAZA,
2003, p. 18).

Assim como a linguagem € a instancia mediadora entre a consciéncia e o
real, determinadas formas e tipos de linguagem nos levam a reconhecer a realidade
de formas diferenciadas das de outras linguagens. Quaisquer transformacfes nos
signos mediadores acarretam em profundas mudancas também na consciéncia.

Por analogia, quando tratamos da traducado intersemiotica de Macbeth
para Kumonosu-j6, por exemplo, ndo podemos esperar uma obra tradutéria idéntica
ao original, pois o sentido de um signo s6 se da num outro signo. E aqui falamos de
traducao entre sistemas semiéticos ndo apenas do ponto de vista dos suportes, mas
também na perspectiva das culturas. E neste ponto, complementa Diniz
(1995/1996), os estudos da traducdo ndo podem mais se restringirem a observacao
dos aspectos linguisticos do texto, mas tém de levar em conta os estudos literarios e
culturais, pois o que esta sendo realmente traduzido ndo é apenas a lingua de um
povo, mas a sua cultura.

Afinal, como Plaza (2003, p. 2) comentou, a traducéo apresenta-se “‘como
a forma mais atenta de ler’ a histéria porque € uma forma produtiva de consumo, ao
mesmo tempo que lanca para o futuro aqueles aspectos da histéria que realmente

foram lidos e incorporados ao presente”. Nenhuma produgédo artistica é
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completamente independe dos modelos que a antecedem. A historia manifesta-se
atraves da linguagem, enquanto a linguagem € a propria historia.

Feitas tais consideracfes, devemos adentrar aos estudos literarios, a fim
de identificar as suas caracteristicas semioticas e o processo de formacdo de seu

discurso proéprio, a fim de melhor abordar a traducéo de Macbeth por Kumonosu-j6.

1.2.1 Literatura

Em sua raiz etimoldgica, literatura deriva de littera, do latim, que significa
‘letra”. Para a cultura erudita anterior ao século XVIIl, o termo latino litteratura
referia-se exclusivamente a instrucdo a partir das letras; a arte de ler assim como a
de escrever; a erudicdo adquirida através dos livros e ao conhecimento gramatical
(SILVA, 1973).

O conceito de literatura torna-se menos restrito a partir do século XVIII,
com o advento do positivismo, doutrina cientifica que estipula a compreensédo dos
fenbmenos a partir da observacdo e, com base na experiéncia sensivel com 0s
mesmos, produzir dados concretos a seu respeito, excluindo pressupostos
teoldgicos ou metafisicos. Neste momento, “literatura” abrange toda a produgéo
literaria, ou seja, tudo aquilo que esteja verbalmente impresso, ou mesmo
manuscrito (CANDIDO, 2007; COMPAGNON, 1999; SILVA, 1973). Segundo
Compagnon (1999, p. 31), “[e]sta acepgao corresponde a nogao classica de ‘belas-
letras’ as quais compreendiam tudo o que a retdrica e a poética podiam produzir,
nao somente a ficcdo, mas também a historia, a filosofia e a ciéncia, e, ainda, toda a
eloquéncia”. Candido (2007, p. 9) confirmara o conceito, apontando que “[d]entro
deste vasto campo das letras, as belas letras representam um setor restrito (sic)”.

Contudo, no século XIX surge o termo ‘literatura”, referindo-se ao
romance, o teatro e a poesia. Isto ocorre devido ao declinio dos dois principais
géneros classicos — o dramatico e o0 épico, ou seja, a representagcdo e a narracao.
Até entdo, segundo a Poética (ARISTOTELES, 1987) e como confirma Compagnon
(1999, p. 32), “a literatura no sentido restrito (a arte poética) era o verso”. O
deslocamento em relagédo ao classico comecga quando, no século XIX, o drama e a
narragdo abandonam o0 verso e passam a ser escritos predominantemente em

prosa. Enquanto isso a lirica, género excluido da poética por nado ter funcao
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representativa, toma o verso para si e a partir de entdo torna-se sindbnimo de toda a
poesia (COMPAGNON, 1999).

Estes deslocamentos sdo também acompanhados pelo projeto de
relativizacdo historica que perpassa o0 pensamento moderno no século XX. O gosto
€ retirado do campo do universal e torna-se sujeito as especificidades de dado
periodo no tempo, das circunstancias geograficas e caracteristicas sociais de
determinados grupos. No ensejo do deslocamento do verso para a prosa € 0
advento da poesia lirica, o século XX vé o campo literario ampliar ainda mais seu
horizonte, abrangendo um continuo de transformacdes e imiscuimentos entre as
linguagens. Manifestagdes culturais diversas, tais como as autobiografias, as cartas,
os relatos de viagem, dentre tantos outros, agora sado literatura, consagrando a
natureza polissémica do conceito. O critério de inclusdo destes textos a categoria
literaria ndo é literario em si mesmo, mas politico, social e ideoldgico.

Entretanto, mesmo com a influéncia inegavel de fatores histéricos e
externos a literatura na construcdo de seu proprio conceito, ha igualmente de se
reconhecer quais elementos internos a ela convém como critérios de sua
literariedade, ou seja, aquilo que faz um texto ser literario.

E de Platdo a primeira grande iteracdo de uma teoria da representacao,
que “sob o nome de mimese, definiu-se algo que eventualmente se chamaria ‘arte’
ou ‘literatura” (LACOUE-LABARTHE, 2000, p. 10). No entanto, foi Aristételes (384-
322 a.C.)) quem tomou o conceito platénico e o ressignificou, postulando sua

prolifera mimetologia, definindo a mimese pela

[...] captura verbal ou transmisséo da experiéncia de uma tal maneira
gque a imagem mental ou significado criado pelas palavras sé&o
julgados similares, analogos, ou até idénticos do que nds sabemos
do mundo diretamente pela informacdo dos sentidos. (GREENE,
2012, p. 1038)

Indispensavel a compreensdao da mimese e sua relacdo com a arte
literaria, € o conceito analogo de “poiesis”, palavra grega que significa formar, ou
fazer. Enquanto o significado de mimese encerra-se em sua fungao
representacional, a “poiesis” € o seu elemento produtivo, em que o fazer artistico
nao apenas imita o0 mundo, mas € um ato de criacdo, em que se produz algo a mais

do que simplesmente aquilo que é representado (BRANDAO, 2000). Portanto, se a



34

mimese é a imitagdo do real, a acao criativa das artes representacionais € um ato
poiético de producao de sentido.

A mimese figura como o conceito fundante das artes representacionais,
de forma que na poética classica, a nocéo de literatura esta intimamente atrelada a
representacdo do mundo sob o olhar do homem, na forma da ficgcdo narrativa ou
dramatica (COMPAGNON, 1999; SILVA, 1973).

O linguista Hjelmslev (apud COMPAGNON, 1999; SILVA, 1973) situara a
literatura na relacdo entre a forma do conteddo, que € a maneira cCOmo O0S
significados estdo organizados, e a forma de sua expressao, que € a disposicdo de
seus significantes, enquanto Compagnon (1999, p. 38) considera, sob este modelo,
que, “ para a poética classica, a literatura é caracterizada pela ficcdo enquanto forma
do conteudo, isto €, enquanto conceito ou modelo”.

No entanto, esta ndo deixa de ser uma teoria que remete sua nogao de
literariedade para algo fora do texto. Ja a tradigdo roméantica ndo ira aceitar a ficcao
como critério, mas afirmard que o belo, e portanto, as caracteristicas formais do
objeto de arte, neste caso, do texto, € o critério de literariedade a ser buscado.
Portanto, literatura, para os romanticos, € indissociavel do embelezamento da
linguagem, ou seja, é a operacao estética através da linguagem escrita.

O belo na natureza e na arte, segundo a matriz kantiana — que nao
influenciou apenas o romantismo, mas € uma das principais matrizes formalistas das
artes — é um valor absoluto que agrada universalmente, sem reduzir-se — ou
sublimar-se — a nenhum conceito. Assim, o belo esta sujeito a apreciacdo do
intelecto, mas ndo é um produto deste. O belo € um fim em si mesmo, agrada
exclusivamente pela forma, e a forma — incluindo a literaria — serve e remete-se
apenas a si, separada da vida, ou até mesmo a substitui (JAKOBSON, 2007).

Nao obstante, o conceito de literariedade é concebido na escola
formalista russa, a partir da necessidade de uma teoria literaria que identificasse no
texto aquilo que era intrinsicamente literario, sem recorrer a outras areas com
interesse sobre o texto.

Jakobson identificara na propria lingua a fungdo de linguagem
responsavel por fazer de uma mensagem verbalizada uma obra de arte — ele a
denominou fungéo poética. E o0 meio pelo qual a lingua exerce sua funcdo poética é

através da desfamiliarizagdo. “A literatura, ou a arte em geral, renova a sensibilidade
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linguistica dos leitores através de procedimentos que desarranjam as formas
habituais e automaticas da sua percepgao.”, explica Compagnon (1999, p. 41).

Com o dominio das propriedades linguisticas, o artista pode rearranjar a
lingua, explorando suas possibilidades, e assim, causando o procedimento de
desfamiliarizagdo com os usos habituais da lingua. “Qualquer composicao poética
significativa, seja um improviso, seja fruto de longo e arduo trabalho de criacéo,
implica escolha do material verbal, escolha esta orientada num sentido
determinado”, explana Jakobson (2007, p. 82). E com o tempo, determinados tipos
de escolhas desfamiliarizantes da lingua, por sua vez, tornam-se habituais, e a
chave deste conceito de literariedade é o processo continuo de reorganizacao da
operacao literaria (COMPAGNON, 1999; JAKOBSON, 2007; SILVA, 1973).

Shakespeare promoveu uma longa série de inovacbes e
“desfamiliarizagdes” da lingua inglesa de seu tempo, e muitas delas s6 foram melhor

compreendidas, e sua importancia reconhecida, séculos mais tarde.

1.2.2. Shakespeare e o texto

O bardo influenciou determinantemente a formacdo da lingua inglesa,
com mais de 1700 palavras atribuidas a ele, na sua exploracdo de uma determinada
ideia de personalidade, através da intensamente verossimil caracterizacdo de seus
personagens através da linguagem, de uma forma jamais feita antes. Ele programa
a formagao do conceito de um “Eu” nas geragbes que viriam em sua posteridade.
Neste sentido € possivel compreender a afirmacao de Harold Bloom (1998) de que

Shakespeare teria inventado a humanidade tal como o ocidente a compreende.

A ideia do carater tipicamente ocidental, da concep¢do do Eu como
um agente moral, tem muitas origens: Homero e Platdo, Aristételes e
Sofocles, a Biblia e Santo Agostinho, Dante e Kant, e todos os que
vocé queira adicionar. Personalidade, em nosso sentido, € uma
invencdo Shakespeariana, e ndo é apenas a maior originalidade de
Shakespeare mas também a auténtica causa de sua eterna
pervasividade. (BLOOM, 1998, p. 4)

Esta “pervasividade” dos textos, personagens e ideias shakespearianas

tem origem, porém, ndo apenas na forca de sua representacao — criacao — literaria
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do mundo e do homem, como querem as interpretacbes mimética tradicional e
sociolégica da literatura, mas também na forma como os signos séo interpretados —
receptados — pelo leitor (COMPAGNON, 1999; JAUSS, 2002). Para Céandido (2007),
o leitor é quem concretiza os complexos esquematicos irreais, imaginarios, da
narrativa ficcional — visto que, para o autor, o Unico objeto real, ou concreto, de um
livro € o seu papel.

Um texto antigo sobrevive as geracbes posteriores, fora de seu proprio
contexto histérico, e pode até mesmo tornar-se mais fecundo — como € o caso da
obra de Shakespeare — pela forma como o leitor se apropria do texto e o
presentifica. O prazer da arte literaria passa pelo reconhecimento do objeto imitado e
pelas propriedades técnico-miméticas da producao artistica, mas também envolve a
identificacdo do leitor com aquilo que ele €.

Nesta identificacdo é onde o leitor contribui ativamente com o processo de
significacdo da obra, numa semiose entre o texto e as suas referéncias, seu
universo de experiéncias e de expectativas em relacdo ao que ¢€ lido
(ARISTOTELES, 1987; COMPAGNON, 1999; JAUSS, 2002). Segundo a
interpretacdo de Jauss (2002) da “Poética” de Aristoteles (1987), o prazer da
experiéncia estética ndo esta circunscrito apenas ao efeito renovador da percepcgéo
de mundo que a obra artistica, por si mesma, pode promover no leitor (aisthesis).
Afinal, a mimese é a representacdo de um determinado olhar sobre este mundo,
conferindo a ele, ou a percepc¢ao dele, um espirito legitimamente humano.

Para o leitor contemporaneo, Macbeth continua sendo uma fonte muito
fecunda de significados, pois, apesar do distanciamento simbdlico e institucional do
seu contexto de origem, a cultura honorifica continua presente em nossa sociedade.
Quando os espacos exclusivos da nobreza cavaleiresca foram substituidos pelos
espacos civis e publicos, o conceito de honra, que regulava todas as relacdes da
época, da vassalagem entre servo e senhor a suseranidade entre nobres de niveis
diferentes, € aproveitado e transformado na necessidade racional pela propriedade
privada, de forma a sanar os comportamentos excessivos da cavalaria.

Esse discurso de saneamento das paixdes através do capitalismo serve
também para imiscuir a cultura da honra, outrora exclusiva a uma parte minoritaria
da populacéo, para toda a cultura da propriedade privada, agregando valor moral
agueles que conseguem entesourar muitos bens e posses. Macbeth, com sua

desconstrucdo da imagem do homem honrado, continua a nos servir de exemplo e
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critica a essa mesma comunidade honorifica, hoje a da corrida desenfreada pela
aquisicdo de bens, que tantas vezes é a matriz de grande parte das mazelas sociais
contemporaneas.

O efeito proprio da arte literaria, a evocacdo e vazdo das paixdes
humanas (katharsis), ja evidencia que a literatura precisa ser compreendida também
em sua apropriacao pelo, e efeitos sobre, o leitor. Segundo Jauss (2002, p. 100), a
katharsis € o “prazer dos afetos provocados pelo discurso ou pela poesia, capaz de
conduzir o ouvinte e o espectador tanto a transformacéo de suas convic¢cdes quanto
a liberacao de sua psique”.

Esta propriedade humana da estética da recepcao de Jauss esta presente
de forma muito mais dindmica no leitor, circunscrito no tempo, do que na propria
obra, sujeita agora a temporalidade, e é nesta relacdo convoluta entre ambos que
aquele torna-se uma espécie de coautor desta. O prazer literario, portanto, encontra-
se também no ato poiético, empreendido pelo leitor, de ressignificacdo da obra, em
que, a partir desta, aquele produz e confere a obra um novo sentido; e € na leitura
gue a obra encontra sua fruicdo (FIGURELLI, 1988; JAUSS, 2002). Como foi bem

concluido por Sartre,

O ato criador € apenas um momento incompleto e abstrato da
producdo de uma obra; se o0 escritor existisse sozinho, poderia
escrever quanto quisesse, e a obra enquanto objeto jamais viria a
luz: s6 |he restaria abandonar a pena ou cair no desespero. Mas a
operacédo de escrever implica a de ler, como seu correlativo dialético,
e esses dois atos conexos necessitam de dois agentes distintos. E o
esfor¢co conjugado do autor com o leitor que fara surgir esse objeto
concreto e imaginario que é a obra do espirito. SO existe arte por e
para outrem. (SARTRE, 1948, p. 37)

Portanto, o ato compositivo de uma obra literaria ndo pertence aquele que
a escreve isoladamente, mas na relacao dialética entre escritura e leitura, entre o
autor e o leitor, e a arte literaria também se encontra no produto, sempre novo, desta
relacdo. Em parte, as pecas de Shakespeare tornaram-se célebres porque seus
temas sempre forneceram grande fecundidade de atualizagdes de seus sentidos por
parte de seus leitores, em lugares e tempos diferentes.

Os principais textos de Shakespeare pertencem ao género dramético, que
ele ajudou a popularizar, entre os séculos XVI e XVII. Para compreender suas

pecas, € necessario revisar os principios do drama e, mais especificamente, da
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tragédia, tipo de obra dramética a que pertence as principais obras do poeta-

dramaturgo, incluindo Macbeth.

1.2.3 Drama e tragédia

As trés categorias apresentadas por Jauss (2002) — aisthesis, poiesis e
katharsis — nos fazem lembrar de seu contexto de origem, a “Poética” de Aristételes
(1987), em que o filosofo grego discorre a respeito das “espécies” da arte poética de
entdo. Neste sentido, ele da énfase ao assunto de uma dessas espécies poéticas, a
saber, a tragédia, tipo de texto essencial para este trabalho, visto que Macbeth, de
Wiliam Shakespeare, é justamente uma tragédia.

A tragédia, aos moldes aristotélicos, € uma obra literaria escrita néo
apenas para ser lida verbalmente, mas também para ser representada em palco,
numa performance de teatro. Convém-se chamar o género do texto teatral de
dramatico, pois, em grego, drama significa acdo, a unidade basica deste tipo de
representacdo, e € através da acdo dos personagens que a histéria é contada no
drama. Enquanto o romance, em contraponto, pode tratar de assuntos de nacodes
inteiras, sem jamais se restringir aos individuos, de acordo com Prado (2007, p. 81),
“[n]o teatro, ao contrario, as personagens constituem praticamente a totalidade da
obra: nada existe a ndo ser através delas.”

No texto dramatico, ndo ha a voz de um narrador distanciado, para
descrever 0s eventos e circunstancias da peca, ou para comentar sobre 0s
personagens e revelar seus pensamentos, intermediando, dialogicamente, a
comunicacdo entre autor e leitor, como encontramos na literatura romanesca
(BAKHTIN, 1998). Toda informacao relevante, sobre o ambiente, o tempo, o lugar,
0s pensamentos e emocdes das personagens, deve ser transmitida através do
didlogo realizado por elas mesmas. Como Aristételes (1987) definiu, nas palavras de

Prado (2007, p. 82), “teatro é agao e romance é narragao”.

Efetivamente, com o0s mesmos meios pode um poeta imitar os
mesmos objetos, quer na forma narrativa (assumindo a
personalidade de outros, como faz Homero, ou na prépria pessoa,
sem mudar nunca), quer mediante todas as pessoas imitadas,
operando e agindo elas mesmas. Donde vem o sustentarem alguns
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que tais composi¢oes se denominam dramas, pelo fato de imitarem
agentes” (ARISTOTELES apud PRADO, 2007, p. 82)

Em parte isto acontecia porque o palco, tanto na Grécia quanto nos
teatros elisabetanos e jaimescos, possuia muito poucos elementos de cenario —
palco antirrealista —, tornando o teatro classico e do inicio da idade moderna inglesa
mais dependentes da palavra e do didlogo (ARISTOTELES, 1987; HELIODORA,
2010; SANTOS, 2010). O que influi, por consequéncia, na forma como as pecas
eram escritas, sendo seus autores obrigados a levar em conta as necessidades
cénicas da época, 0 que culminou, aos anos do mecenato de Elisabeth |, numa série
de convencoes teatrais.

A tragédia é um género dramatico, tal como € a comédia, ainda que, para
Aristoteles (1987), a tragédia, por ser a imitacdo dos seres superiores, ou seja,
homens de grande nobreza moral e que realizaram grandes feitos, ou mesmo a

imitacdo de deuses, é a mais nobre dentre as demais expressfes poéticas. Na

definicdo do fildésofo grego,

27. E pois a tragédia imitagdo de uma acdo de carater elevado,
completa e de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com as
varias espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do
drama], [imitagdo que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante
atores, e que, suscitando o “terror e a piedade, tem por efeito a
purificagdo dessas emogdes”. (ARISTOTELES, 1987, p. 205)

O autor demonstra que € através das acdes que 0s personagens da
tragédia revelam o seu carater, e que sem acédo, ndo € possivel que haja drama. E a
acao deve ser “uma agao de carater elevado”, significando que a acao tragica deve
possuir valor moral. Tal teorizacdo acerca da tragédia segue os postulados éticos do
discurso pedagdgico aristotélico, na intencdo de educar o leitor nos principios da
racionalidade, prudéncia e do “bem agir’ (ARISTOTELES, 1991).

Sendo uma representacado que se efetiva “mediante atores”, “o espetaculo
cénico ha de ser uma das partes da tragédia” (ARISTOTELES, 1987. P. 206).
Entretanto, Aristoteles (1987, p. 207) esclarece que “mesmo sem representacao e
sem atores, pode a tragédia manifestar seus efeitos”, que sdo, nominalmente, a

evocacao do “terror e [d]a piedade”. Isto trata de elucidar que, mesmo na auséncia
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da performance, o texto dramético ndo perde a sua funcdo catartica e, portanto,
alcanca seu objetivo e tem valor isoladamente como texto®.

A primeira caracteristica da tragédia que leva a suscitar o terror e a
piedade, é o seu elemento crivel. Os enredos tragicos devem ser dispostos de forma
tal que ndo retratem apenas aquilo que € ou que foi, mas especialmente aquilo que
poderia ser. E o principio da verossimilhanca — “o que é possivel & plausivel”
(ARISTOTELES, 1987, p. 209). E apenas a historia verossimil rende-se a
identificacdo do leitor da tragédia, que precisa enxergar no enredo a possibilidade
dos eventos ali narrados acontecerem com ele mesmo.

E claro que, por crivel, o filosofo grego ndo esta eliminando da tragédia
todo e qualquer elemento do sobrenatural e do divino — tal ideia € absurda, visto que
outra caracteristica da tragédia é justamente a presenca do destino e/ou da vontade
dos deuses determinando, desde o principio, a desgraga da(s) personagem(s). O
que ele quer dizer é que a sucessdo de acbes das personagens precisa seguir uma
razdo légica de ser, que componham um “todo”, que “é aquilo que tem principio,
meio e fim” (ARISTOTELES, 1987, p. 207).

A verossimilhanca, entretanto, s6 pode ser uma sequéncia légica de
acOes quando ela corresponde ao contexto em que essas agles estejam sendo
representadas, e o limite da mimese — ou sua matriz inexpugnavel — é o universo
cultural humano. Portanto, seja o contexto representado na tragédia qual for, da
cultura de um povo ou regido tal como ela é, até o mundo ideal e imaginario dos
deuses — a representacdo da representacdo — a estrutura do texto, sua
verossimilhanca, depende do respeito as convencgdes culturais ali sendo
representadas.

E a verossimilhanca das acdes permite o efeito purificador que vem da
fruicdo da situacao tragica, até o seu fim. A estrutura é a seguinte: o herdi tragico
nao deve ser um homem muito bom, isento de falhas, que sai da felicidade e termina

na ruina — tais histérias tendem a causar repugnancia. Tampouco de homens maus,

E muito bem posto por Jean-Pierre Ryngaert (1996, p. 21) que “a analise do texto e
a andlise da representacdo sdo procedimentos diferentes, ainda que complementares.
Nenhuma representagao explica milagrosamente o texto”. Na verdade, cada performance é
a concretizacdo de uma Unica recepc¢ao do texto, uma traducao que representa um dos seus
muitos possiveis sentidos (JAUSS, 2002; RYNGAERT, 1996).
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que surgem da ruina e ascendem a felicidade, pois nada pode estar mais distante de
produzir o terror ou a piedade. O homem bom que, infeliz, alcanga a felicidade,
causa sim satisfacdo e, portanto, emocédo nenhuma purifica. E aquele que é mau e
feliz, mas cai na desgraca, bem, nada pode ser mais justo e, portanto, menos

tragico.

Resta portanto a situacéo intermediaria. E a do homem que n&o se
distingue muito pela virtude e pela justica; se cai no infortanio, tal
acontece ndo porque seja vil e malvado, mas por for¢ca de algum
erro; e esse homem ha de ser algum daqueles que gozam de grande
reputacdo e fortuna, como Edipo e Tiestes ou outros insignes
representantes de familias ilustres. (...) as melhores tragédias
versam sobre poucas familias, (...) e quaisquer outros que obraram
ou padeceram tremendas coisas. (ARISTOTELES, 1987, p. 212)

A piedade € um efeito decorrente da simpatia do leitor com a
personagem, na forma de um pesar pelo protagonista, que sofre de maneira injusta
e desproporcional, devido a forcas maiores do que ele que o levaram ao erro.
Enquanto o terror — ou pavor — é o reconhecimento da fruicdo destrutiva e violenta
das acdes como correta, a retribuicdo adequada a natureza horrivel das acdes do
heréi, mesmo simpatizando com ele, por ser tanto o vildo quanto a vitima
(ARISTOTELES, 1987; MCALINDON, 2002). A experiéncia simultanea destas duas
poderosas emocdes — uma experiéncia paradoxal, de fato — € a catarse (katharsis),
reconciliando e transcendendo-as através da representacao artistica, “de forma que
uma condicdo exultante mas de compreensao solene permanegcam” (MCALINDON,
p. 2, 2002).

1.2.4. Shakespeare e a tragédia

A tragédia shakespeariana ndo é diretamente ligada a epistemologia
aristotélica, mas é tributaria dos herdeiros latinos desta tradicéo, tais como Séneca e
Ovidio. Shakespeare nédo se limita as categorias aristotélicas da tragédia — ainda
gue retenha muito de sua estrutura, provavelmente pelo intermédio latino — e é
influenciado pelos poetas latinos, mas nem por isso se confina ao estilo

sanguinolento e grotesco, diga-se, de Séneca. Herdeiro da tradicdo tragica de
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ambos os mundos, além do seu teatro contemporaneo, o medieval, Shakespeare
ficou para historia como aquele que transcendeu os limites de todos eles.

Em verdade, ndo existe um modelo, ou estrutura comum a todas as
tragédias de Shakespeare, tampouco uma teoria eficiente que se aplique a todas as
suas pecas. Nenhuma de suas tragédias expressa 0 mesmo ponto de vista das
outras, ou serve como base para apreender a visdo dramatica de mundo do autor
(BLOOM, 1999; BRADLEY, 1937; MCALINDON, 2002; SANTOS, 2010). No entanto,
podem-se salientar alguns pontos comuns existentes entre as suas pecas, ou que se
diferenciam do modelo tragico das pecas que antecederam as suas proprias
tragédias, no relevante a este trabalho.

Ja foi notado que os textos Shakespearianos possuem muitos
personagens — “‘muito mais que as pessoas de uma pecga grega”, segundo Bradley
(1937, p. 7). O maior numero de personagens contribui para melhor representar as
nuances e complexidades da estratificacdo social do periodo elisabetano-jaimesco.
No entanto, frequentemente suas tragédias sdo centradas em torno de um unico
heréi, ou no maximo dois, um herdi e uma heroina, mas na maior parte dos casos, 0
heroi € a personagem principal.

A historia das catastrofes vividas — e engendradas, impostas — pelo herdi
prossegue até o término da acdo, que inclui, necessariamente, a sua morte.
“Nenhuma pecga que no final o herdi permaneca vivo €, num sentido shakespeariano
pleno, uma tragédia” (BRADLEY, 1937, p. 5). O que nao é verdade nas tragédias
gregas, como & o caso, por exemplo, de “Prometeu Acorrentado”, de Esquilo (2005),
em que o titA Prometheus é preso e acorrentado, a mando de Zeus, e
humilhantemente torturado por uma aguia que devora seu figado, dia apds dia, por
uma eternidade; nem nas latinas, como demonstra Séneca (1917), na sua recriagao
do “Edipo”, em que o herdi termina a tragédia cego, com os olhos mutilados pelas
suas préprias maos, porém vivo.

A tragédia shakespeariana prevé, assim como nos postulados
aristotélicos, mas ndo determina, a revelia destes, a presenca de elementos do
mundo sobrenatural, representados na figura de bruxas, fantasmas e o destino
(BRADLEY, 1937; MCALINDON, 2002; RESENDE, 2010). Mas, enquanto na
tragédia grega, o sobrenatural determina a condi¢édo tragica do herdi antes mesmo
do inicio da pega, e a partir dai pouco influi no andamento da historia, o sobrenatural

shakespeariano interfere na acdo e toma parte ativa em seu desenvolvimento, mas
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ndo por uma compulsdo que, desde o inicio, ja estd dada (ARISTOTELES, 1987;
BLOOM, 1998; BRADLEY, 1937).

Enquanto o sobrenatural das pecas gregas pode ser interpretado como
uma representacdo das forcas impessoais da natureza, de forma a personalizar e
humanizar os caprichos do destino, o sobrenatural shakespeariano existe em funcao
da personagem. Ele d& forma ao conflito que atormenta 0s personagens

interiormente. Ou seja,

[...] d& uma confirmagdo e uma forma distinta a movimentos internos
ja presentes e exercendo influéncia: na sensacéo de fracasso (...), no
pensamento quase formado ou na pavorosa meméria do crime (...)
[mas] sua influéncia nunca é do tipo compulsoria. Ele forma ndo mais
gue um elemento, ainda que importante, no problema o qual o heroéi
tem de enfrentar; e n6s nunca somos permitidos achar que ele
removeu sua capacidade ou responsabilidade por lidar com este
problema. (BRADLEY, 1937, p. 14)

Mas o fato € que ndo é possivel haver tragédia, em qualquer periodo,
sem levar em conta que o Destino (Fate) € o conceito fundamental que da unidade a
este género, seja ele representado na forma de deuses, do acaso, das forgcas
sociais, etc. Segundo Bradley (1937), o destino parece ser uma expressao
mitologica da ideia de uma ordem, ou sistema, no qual o individuo € uma parte
infima e fragil, e que parece influenciar — quando ndo determina — a agéo deste; e 0
destino é tdo complexo e vasto que mal pode ser compreendido, tampouco domado,
e cuja natureza ja esta definida, de forma que a menor mudanca num determinado
ponto causa uma cadeia de mudancas inevitaveis, ainda que indesejaveis ao
individuo.

Em Shakespeare, o destino representa ndo um principio de justica ou
retribuicdo, mas uma “ordem”, do tipo moral, representada pelo destino, e sua
necessidade para a constituicdo da tragédia reflete uma necessidade moral. A acao
humana, segundo Bradley (1937, p. 31), “é, afinal, apresentada a nés como o fato
central da tragédia: e também como a causa maior da catastrofe”, e conclui que
“essa necessidade que tanto nos impressiona € (...) a necessidade de conexao entre
as acles e as consequéncias".

Feitas tais consideracOes a respeito da literatura e das caracteristicas do
texto dramatico shakespeariano, torna-se necessario discutir sobre a arte

cinematografica, a fim de situar o campo artistico em que Kumonosu-j6 se encontra.
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1.3 Arte, estética e cinema

Desde o0 século XIX, quando a civilizacdo ocidental incorporou as
descobertas arqueoldgicas do século XVII — acerca das pinturas rupestres
paleoliticas encontradas no continente europeu — como signos semelhantes aos de
suas proéprias convengdes do que € “artistico”, passou-se a investigacao profunda,
que remonta a alvorada da humanidade, e assim a uma teorizagdo a respeito do
surgimento da arte (GREFFE, 2013).

Hipoteses foram elaboradas para explicar o fenbmeno da pintura rupestre.
Tais signos foram pensados como o produto de uma pulsdo estética, de origem
transcendental; justificados pela compreensdo magica do mundo que entdo
vigorava; como representacdes que refletiam a superestrutura da sociedade
organizada do paleolitico, dentre outras teorias (GREFFE, 2013). Mas as incognitas
a respeito do nascimento da arte apontam para a preocupacdo da modernidade em
defini-la e delimita-la.

E da Antiguidade, mais especificamente com a civilizacio grega, que 0s
historiadores encontraram as nog¢des primarias sobre a natureza da arte, que deram
origem aos pensamentos historico e estético desenvolvidos no ocidente. E vem
deste periodo o paradigma que marginalizou indmeros géneros artisticos,
atualmente considerados “plenos”, até o final da idade média. Conforme esclarece
Bazin (1989, p. 05):

O que eles [os gregos] denominavam artes se classificava em duas
grandes categorias: as servis ou mecanicas e as liberais. Nas artes
servis se confundem indistintamente todas as agdes operativas que
requerem o0 uso da mao. As artes liberais se dividem em duas
secbes, cujo ensino comandara todo o cursus studiorum da
universidade medieval: o trivium e o quadrivium. O primeiro abrange
a gramatica, a dialética e a retérica; o segundo, a geometria, a
aritmética, a astronomia e, enfim, a musica.

Para os gregos, todo tipo de atividade manual era considerada trabalho
servil, ocupacdo indigna para os homens livres, que deveriam governar a Polis,
adorar os deuses ou compreender a (sua) natureza. O conceito de arte dessa

civilizacdo esta ligado ao de artesania, a funcdo de um produto e de uma técnica de
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producdo — as Belas Artes, em seu estatuto moderno, como objetos distintos
daqueles do artesanato, ainda ndo existem. Nota-se a presengca da mdsica no
quadrivium, por razado de ser vista como uma derivagdo da aritmética — sem
qualquer consideracéo pela performance musical (BAZIN, 1989).

Estas mesmas concepcdes a respeito das artes mecanicas e liberais
perdurou até o Império Romano que, em parte, deve sua queda gracas ao desprezo
cultivado contra o trabalho e a técnica, estagnando tecnologicamente até serem
ultrapassados pelos seus rivais. Com a Idade Média, as categoriza¢des do trivium e
do quadrivium permanecem, mas elas apresentam alguns deslocamentos cruciais.
Por todo o pensamento estético grego, encontra-se o conceito basilar de mimese,
utilizado por diversos de seus pensadores ao tratarem sobre a natureza da arte.
Entre eles encontramos Aristoteles, que define a mimese como uma representacéo
ideal da natureza, em que suas imperfeicdes sdo apuradas e assim apresenta uma
beleza mais verdadeira do que a do original. Recordando que a mimese aristotélica
ndo € uma coépia do mundo sensivel, mas a producdo de um objeto subijetivo,
interior, o que pressupde uma atividade preponderantemente mental (BRANDAO,
2000).

O deslocamento do pensamento estético medieval referente as artes, em
relacdo a estética dos antigos, € justamente o pretenso abandono do conceito de
mimese como seu procedimento fundador. Para a cultura medieval, a arte ndo mais
reproduz a natureza nem produz uma interpretacdo humana da mesma, fruto do
conhecimento adquirido atraveés da experiéncia sensorial com a realidade; o artista
o instrumento que, através da arte, ajuda a revelar o ato de criacdo, que é
exclusividade da esfera divina (BAZIN, 1989). Consequentemente, a producao
artistica recai majoritariamente na representacao de imagens proprias da fé crista.

Curiosamente, a ruptura com as diversas limitacbes e ostracismos
impostos aos artistas no curso da histéria medieval deu-se com o retorno ao
passado. O Renascimento foi um periodo de retomada dos pensadores da
antiguidade e, para o campo das artes, resultou em avangos e conquistas para o
status da arte e dos artistas. Neste periodo vemos a ressurreicdo da mimese na
arte, como o método de interpretacdo da natureza e exploracdo do mundo obijetivo,
dito o espaco da sagrada revelacdo, e o artista deixa de ser imitatore e torna-se
inventore. Com o esfor¢co de inUmeros autores, em especial do pintor e tedrico

italiano Leon Battista Alberti (1999), as ars mechanica alcancam o status das ars
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liberalis. A arte, novamente amparada pelo conceito de mimese, retoma sua funcgéo
originariamente pedagodgica e civilizatoria, como discurso universal que mediatiza a
experiéncia humana (ARISTOTELES, 1991; BAZIN, 1989; BRANDAO, 2000).

A partir de entdo, o conceito de mimese e o retorno aos antigos tornou-se
um recurso e tema constante na teorizagdo do campo das artes e em tantas outras
vertentes do pensamento ocidental. Tal conceito continuou embasando a
emancipacao de artes ja existentes mas que sofreram atraso em sua teorizacdo em
relacdo as outras, como foi o caso da danca e do teatro, mas também de artes que
surgiram juntas a descobertas técnico-cientificas recentes, como a fotografia e,
posteriormente, o cinema (MACHADO, 1997).

O cinema, mesmo com todas as suas particularidades, ndo é um
procedimento estético descontextualizado e que nao integra parte de um continuo
do desenvolvimento das artes no ocidente. Na verdade, n&o existiria cinema se ndo
a partir das contribuicbes de diversas artes ja existentes. Por exemplo, as nocdes
basicas de planos, enquadramento, o quadro, os principios de movimento, todas
fundamentais para a arte cinematografica e fotografica, vieram emprestadas da
pintura (GILBERT-ROLFE, 1999; VENTOS, 1979).

Ventos (1979) até mesmo defende que o cinema € o legitimo sucessor da
pintura, ou ao menos a realizacdo de todos os ideais a que a pintura almeja, mas
estd impossibilitada de alcancar devido a seu proprio formato. O caso do movimento
€ o melhor exemplo, segundo o autor. A pintura esforca-se por insinuar e trazer
movimento a composicdo, ainda que ela seja irremediavelmente estatica; ja a
sensacao de movimento alavancado pelo cinema € inevitdvel — a0 menos para a
percepcao, realmente € movimento.

Mas vejamos mais a respeito do surgimento do cinema, o contexto em
que ele estard inserido vitaliciamente desde entdo, e de que forma ele engendra em

si proprio o discurso da arte.

1.3.1. Cinema e contexto

No século XVII, o padre jesuita alemao, Athanasius Kirchner, utilizava um

dispositivo técnico, chamado de lanterna magica, para projetar imagens estaticas

sobre superficies planas, fazendo de sua invengcdo um dos primeiros precursores do
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que, atualmente, entendemos como cinema. Mas foi ao longo do século XIX que se
acirrou uma disputa entre os cientistas americanos e da maior parte dos paises
europeus, todos em busca da imagem em movimento (BERNADET, 1991;
MACHADO, 1997).

Foi uma equipe de cientistas americanos, comissionada pelo empresario
Thomas Edson (0 mesmo inventor da lampada) e coordenada pelo cientista William
K. L. Dickson, quem primeiro alcancou o objetivo das fotografias em movimento.
Edson registrou, em 1893, o quinetégrafo e quinetoscopio, utilizados para gravar e,
através de um visor individual, assistir filmes, respectivamente (COSTA, 2006).

Foi em 28 de Dezembro de 1895 que Louis e Auguste Lumiére — os
irmaos Lumiére — realizaram, no Grand Café, a exibicdo publica e paga a qual ficou
mais popularmente conhecida como o momento inaugural do cinema. Apesar de
que, dois meses antes, os irmaos Skladanowsky tivessem exibido filmes por 15
minutos, em seu sistema de projecdo de imagens em movimento, o bioscopio, em
Berlim. Mas, segundo Costa (2006, p. 19), os Lumiére eram “negociantes
experientes, que souberam tornar seu invento conhecido no mundo todo e fazer do
cinema uma atividade lucrativa, vendendo cameras e filmes”. E assim se tornando
famosos e fazendo da exibicdo de filmes em sua méaquina, o cinematografo, a
“primeira” exibigdo de imagens em movimento.

Com isso, podemos perceber que, desde sua concepcdo, 0 cinema
esteve associado a interesses comerciais que, em virtude de sua reprodutibilidade
técnica, fizeram dele uma indUstria, e com esta puderam criar um sistema
significativo analogo ao de uma linguagem — uma arte nova — que se articula através
da, e na vazao a, propria cultura e ideologia burguesa (ADORNO, 2009; BENJAMIN,
2015; VENTOS, 1979). E o cinema industrial constitui sim um problema, pois

[...] a importancia dos investimentos de que necessita torna-o
tributario das forcas econbmicas para as quais a Unica regra de
accdo € a rentabilidade, e que acreditam poder falar em nome do
gosto publico, em virtude de uma hipotética lei de oferta e procura,
cujo jogo é falseado na medida em que a oferta influencia a procura
a seu belo prazer. Resumindo, se o facto de ser uma industria pesa
gravemente sobre o cinema, as implicacBes morais deste conceito de
indastria, mais do que as [implicacdes] materiais, € que sado
responséveis por isso. (MARTIN, 2003, p. 21).
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Enquanto Duchamp (1975) buscava elevar o objeto visual ao status de
obra de arte, a tarefa do século XX é quase um continuo de sua visdo - de levar a
obra de arte a categoria de objeto de uso. “E objetos de uso, objetos de
contemplacdo e consumo generalizados, ndo sado hoje os quadros e as estatuas,
mas a arquitetura, a musica ‘rapida’, o vestido, o cinema e a televisdo” (VENTOS,
1979, p. 465). E se € objeto de uso, a arte do século XX também é, por
consequéncia, um bem de consumo, a ser explorado comercialmente, pois na sua
prépria comercializacdo subjaz uma logica que néo esta fora do universo de temas e
significados constituintes de seu discurso.

Neste contexto, 0 mundo da arte ndo existe desassociado do mundo da
vida cotidiana, mas o leva a uma forma poética de fruicdo, opera integrada as suas
regras, ou seja, ndo é composto apenas das caracteristicas proprias e exclusivas da
arte e ndo se manifesta apenas nos espagos exclusivos historicamente criados para
o mundo da arte, como os museus (GILBERT-ROLFE, 1999).

A partir disso, prosseguiremos com uma breve reflexdo a respeito da
estética no mundo contemporaneo, relevante para caracterizarmos em que

circunstancias nasce e sobrevive a cultura cinematografica.

1.3.1.1. Cinema e estética

A ideia do sublime surge de uma reflexdo sobre o potencial infinito do
mundo natural, em sua capacidade inefavel de inspirar o homem. Em dado
momento, este potencial se torna quantificAvel pois ele é atribuido ao préprio
homem, ou, pelo menos, ao alcance infinito da razdo, como a crenca ha ciéncia
(GILBERT-ROLFE, 1999; LONGINUS, 1890).

Mas o favor estendido ao sublime na arte, ou seja, a esta nocao de arte
como discurso racional, guarda um problema por ndo admitir a arte na
contemporaneidade em um de seus componentes mais Obvios — a pura forma.
Segundo Gilbert-Rolfe (1999), o mundo contemporaneo da arte vive sob a constante
ameaca do retorno do belo, conceito considerado obsoleto, implicita quando néo
explicitamente, nos discursos sobre a arte na contemporaneidade. Ameaca, pois, 0
retorno do Belo é tratado de tal forma que torna evidente certo temor, manifestado

através do ostracismo, que tdo somente identifica uma necessidade intrinseca da
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civilizagdo pelo belo, a que o mundo da arte insiste, talvez recalcadamente, em
negar.

Enquanto a civilizacdo reconhece sua necessidade pelo belo, o mundo da
arte o recusa por sua irredutibilidade a outros discursos. E a forma unicamente pela
contemplacdo da forma; o belo, para a arte, € um gesto indiferente e, portanto, sem
qualquer responsabilidade para com discursos de cunho social e, portanto,
desprovido de, e inexploravel por qualquer tipo de interesse. O que ndo € viavel no
contexto do capitalismo e para um procedimento estético integrado a este sistema,
como é o cinema.

Por outro lado, o mundo da arte encontra refugio no conceito de sublime
— definido pelo infinito, o sublime é uma categoria compreensivel apenas através da
razao, visto que sua experiéncia transcende o reino palpavel do sensivel. O sublime,
como construto da razao, pode ser revertido, adaptado, reduzido, algado junto ao
potencial, também infinito, dos discursos racionalistas, em especial, o discurso

tecnoldégico que move o capitalismo.

A tecnologia é produzida pelo capitalismo para consolidar e estender
0s interesses capitalistas, que incluem a continua transformacgéo
deste, por que a persisténcia do capitalismo depende dele ser o
surpreso beneficiario da inovacao tecnoldgica ao mesmo tempo que
a sua fonte, de forma que o produto é igualmente o produtor, tal
como o pensamento é o produto e produtor do pensar. (...) A
tecnologia absorveu a ideia do sublime por que ela, seja num mesmo
nivel ou ainda mais que a natureza, € aterrorizante na
imprevisibilidade sem limites de sua potencialidade, enquanto é,
inteiramente, um produto do conhecimento — ela combina a ilimitag&do
com a pura propor¢cdo — e portanto €, ao mesmo tempo, liberto do
homem enquanto, como conhecimento, € um traco do homem agora
fora do controle deste. (GILBERT-ROLFE, 1999, p. 127-128)

Neste sentido, a arte passou a articular-se juntamente a outros discursos
sociais, representando-os ao mesmo tempo que os legitima. Assim, o mundo da arte
torna-se uma economia que determina a producdo artistica de acordo com o0s
termos de aplicacédo da retorica hegeliana. A obra deve apropriar-se de discursos da
sociedade ou entdo desmistificar tais discursos, em especial as ideias sobre o belo,
numa exploracao e fruicdo do que seria, para Hegel, o espirito de uma época.

Ventés (1979), por sua vez, conceituard como arte implicada este
processo pelo qual a arte desvencilha-se da exclusividade de seu proprio mundo,

para ento integrar-se ao mundo da producdo cultural da vida cotidiana. E implicada,



50

pois, a arte passa a imiscuir-se aos bens de uso cotidiano, e integra-se aos sistemas
econdmico, financeiro, de distribuicdo e de apreciacdo a que estes bens estao
sujeitos. Portanto, o valor desta arte ndo é mais o da arte em si mesma, mas o da
arte para que.

Estes produtos do mundo da arte — que se tornou reflexo da sociedade e
de seu sistema econdémico — sdo considerados commaodities por Gilbert-Rolfe (1999),
cujo valor é conferido de acordo com sua capacidade de desmistificar o belo. Este
modelo de arte € resultado do programa moderno de aproximar a arte e a vida. O
que o autor propde, atestando o inexoravel retorno do belo, é que a vida e a arte séo
inconciliaveis apenas através de uma Otica sublime. O belo é um componente da
arte, sua face sensivel e portanto que prova sua propria realidade.

O belo e o sublime, o sensivel e o inteligivel, a forma e o discurso, ndo
sdo categorias opostas, mas complementares. O sublime, e portanto a propria
razdo, necessita definir-se de sua matriz simbdlica, e para tanto ambos precisam dos
sentidos para lhes dar forma - o belo é esta forma capaz de “enquadrar’ a
racionalidade do sublime.

Ja o sublime contemporaneo assume a responsabilidade de dar vazéo a
polissemia das culturas e dos discursos, e a proliferacdo de sistemas tecnolégicos
compositivos da sociedade capitalista. A “unidade” da arte, ou a exclusividade da
obra Unica, deixam de serem conceitos relevantes para o mundo da arte, enquanto a
repeticdo, a heteronomia e a legitimacao diferencial do original através da repeticao
tornam-se discussbes mais importantes (BENJAMIN, 2015; GILBERT-ROLFE,
1999).

Feitas tais reflexdes, podemos agora adentrar a matéria do cinema

propriamente dito, a sua composicao semibtica.

1.3.2. Semio6tica do cinema

Segundo Christian Metz (1980), o cinema € mais um lugar do que um
meio de producdo de significado. E a significagcdo do cinema, assim como a da
linguagem, se da por meio de signos. A semiotica do cinema consiste em estudar 0s
signos que compdem seu objeto e, portanto, o define como um sistema destes

signos. Tais significados produzidos equivalem ao processo de transmissao de
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mensagens, e a composicdo destas mensagens forma um determinado texto
(ANDREW, 1989; METZ, 1980).

Com isto € possivel perceber a profunda analogia realizada pelo
semidtico francés com a linguistica de Saussure (2006), de forma a estabelecer
como, e até que ponto, o cinema assemelha-se a linguagem. A semiética de Metz
(1980) presta-se a identificar certas regularidades apresentadas entre os signos de
uma obra, ou conjunto de obras filmicas.

Tais regularidades constituem, por sua vez, determinados coédigos, que
sdo as relagBes ldgicas entre signos que permitem a transmissdo de mensagens
(ANDREW, 1989; METZ, 1980). A montagem alternada, por exemplo, em que duas
imagens distintas alternam-se, cada uma delas progredindo independentemente no
tempo narrativo, € um codigo que permite compreender a ideia de que existem dois
eventos ou acbes separadas ocorrendo ao mesmo tempo. E este € um tipo de
regularidade semiotica especifica da narratividade filmica, que corrobora a seu ideal
de emancipacao das artes que contribuiram em sua formacao, como a literatura.

Os codigos especificos também identificam tragcos identitarios de autores,
de escolas e estilos de cinema, assim como servem para 0 estabelecimento e
organizagdo de géneros filmicos. Servem também para relacionar um grupo
continuo de obras, como trilogias ou sequéncias maiores de filmes, além da
continuidade narrativa, mas também por continuidades formais.

Outros cédigos ndo sdo especificos do cinema, mas sao gerais, tendo sua
origem e regularidade nas formacdes culturais mais amplas de uma sociedade,
permitindo também que determinada mensagem seja compreendida. Um homem
ajoelhado e de cabeca baixa frente a outro que permanece de pé, como um samurai
perante outro, da claramente a entender a relacédo de respeito e servidao do primeiro
em relagdo ao segundo.

Também é possivel identificar certos cddigos que sdo compartilhados
com outras formas de arte, como os efeitos da iluminacédo chiaroscuro da pintura,
empregados abundantemente no expressionismo aleméao. Ou mesmo a performance
“‘exagerada” dos atores no cinema mudo, carregando para o cinema a técnica de
expressao do teatro néo realista.

Qualguer que seja a natureza de determinado codigo, este nunca se
apresenta pura e isoladamente de outros codigos. Eles inter-relacionam-se uns com

0S outros num processo constante de semiose, seus significados conferindo sentido
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uns aos outros conforme compdem parte de um Unico sistema. Este sistema é
denominado texto, termo emprestado, originalmente, da linguistica e extrapolado
para representar qualquer unidade de significado, que, para a semiética do cinema,
a unidade por exceléncia € o filme (ANDREW, 1989; METZ, 1980).

Para tanto, o autor realiza a distin¢do entre o fato filmico, ou o filme em si,
como apreciado através do conjunto de imagens em movimento e sons de uma
obra; e o fato cinematografico, ou cinematico, que trata de todos os aspectos
presentes na producdo do filme, mas exteriores ao filme em si (METZ, 1980). Tais
definicbes sdo necessarias, pois a semidtica proposta por Metz (1980) estd mais
interessada no primeiro campo, os aspectos filmicos do cinema, do que, diga-se, as
implicacdes e subjacéncias sociologicas de sua praxis.

Burch (1973), que ndo escreveu segundo os parametros da semidtica,
mas foi abracado pelos semioticistas, apresenta ainda duas categorias espaciais
constituintes do discurso filmico (ANDREW, 1989). Estas sdo o espaco dentro-de-
campo e o espaco fora-de-campo. O espaco dentro-de-campo consiste de “tudo o
que o olho apreende no ‘écran” (BURCH, 1973, p. 27).

Ja a segunda categoria apresentada pelo autor divide-se em seis
segmentos. Os quatro primeiros referem-se a continuacédo imediata dos quatro lados
do enquadramento fotografico retangular ao qual o cinema obedece — por
convencao, pois o fotolito, maquinas de projecéo e telas brancas poderiam ser todos
redondos, por exemplo. O quinto segmento corresponde aquele que esta atras da
propria camera, sem deixar de estar ainda em contiguidade com o dentro-de-campo.
Por fim, o sexto segmento é o que permanece atras do cendrio ou de um elemento
deste, como a continuacdo da rua apds virar numa esquina, 0 que esta atrds da
porta em que o personagem sai, dentre outros.

O fora-de-campo ganha existéncia mediante diversos artificios, o mais
comum deles o préprio trafego de objetos e personagens entre os espacos dentro e
fora-de-campo. Quando o personagem dentro-de-campo direciona o olhar, fala ou
produz qualquer acdo em dire¢do ao for-de-campo, ele também confere existéncia a
algo que esta fora-de-campo. Quando apenas parte do corpo da personagem ou
objeto esta dentro-de-campo, e o restante fora-de-campo, o efeito € o mesmo.

O que existe neste espagco mas ainda nao foi mostrado em algum

momento do filme, é considerado imaginario; aquilo que apareceu dentro-de-campo
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anteriormente e, portanto, foi visto, ainda que esteja fora-de-campo novamente, ja é
considerado concreto (BURCH, 1973).

Mas a grande relevancia de Metz (1980) esta em sua proposta de analise
e compreensao do cinema a partir da unidade elementar da producéo de sentido, o
signo. Sua semidtica presume 0 Signo saussuriano, que é composto, sumariamente,
por duas faces — de um lado o elemento fonolégico e, do outro, o elemento
conceitual. Em outras palavras, segundo Saussure (2006), o signo tem uma
natureza dual, composta pelo significante, que opera como veiculo para a formacgéo
do significado, que é a informacao que se quer transmitir por determinado signo.

O signo saussuriano pode ser, ainda, natural ou arbitrario, e o linguista
deu grande énfase no estudo da arbitrariedade do signo, ou seja, seu aspecto
convencional, sociocultural e imotivado. A arbitrariedade do signo saussuriano
postula que significante e significado ndo correspondem inexoravelmente um ao
outro, pelo contrario — eles sao convencdes concebidas de acordo com determinado
por determinado lugar do espac¢o social e momento no tempo.

Ja o signo natural € aquele que corresponde aquilo que representa com
maior contiguidade, mas néo foi objeto de estudo aprofundado do linguista suico.
Isto representa uma grande dicotomia entre o signo natural e o arbitrario na teoria
saussuriana, que incidiu na exclusdo do objeto e do referente no primérdio de sua
semiologia.

Peter Wollen (1984) criticard a apropriacdo metziana deste modelo de
signo, ndo de forma a invalidar uma semiédtica do cinema, mas sim para propor o
signo tricotdbmico de Peirce (2012) como alternativa melhor adequada ao objetivo de
inclusdo do cinema como objeto de estudo legitimo da semidtica, teoria discutida no
inicio do capitulo.

Ambos os semioticistas do cinema concordam com a pervasividade da
esfera verbal na arte, mas Wollen (1984) discorda da posi¢do, de origem
barthesiana, de que a semiologia pertence a linguistica, em vez do contrario. Isto
significa que, para Wollen (1984), a linguistica presta-se ao estudo do verbal, e que
por isso, deve embasar-se e subscrever-se a uma teoria geral do signo. Os picos e
abismos desta visdo ndo sdo da alcada deste trabalho, mas € importante aqui
sublinhar que neste raciocinio reside a critica de que ndo € apenas o signo arbitrario
gue tem poder expressado de sentido, mas o signo natural e contiguo com o objeto

também e, assim, estes sao igualmente de interesse da semiotica.
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Apresentados tais conteudos, daqui avangaremos para O proximo
capitulo, onde abordaremos a principal questao discursiva que buscamos evidenciar

na relagdo tradutéria entre Macbeth e Kumonosu-jé — a cultura honorifica.
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CAPITULO I
CULTURA E DISCURSO DA HONRA

Com o objetivo de identificar alguns aspectos do processo histérico de
construcdo da civilidade japonesa, imbricadas e que formam os diversos sentidos e
particularidades de Kumonosu-j6, vamos nos remeter ao contexto a que elas
pertencem. Por mais que neste estudo, pragmaticamente, seja necessaria a
realizacdo de recortes, nos norteamos pelo postulado por Bakhtin (2009), que
defende a pesquisa dos fendbmenos sem isola-los de seu ambiente sociocultural, em

busca de compreendé-los em sua totalidade e com menores tendenciosidades:

A explicitagdo de uma relacdo entre a infraestrutura e um fenémeno
isolado qualquer, destacado de seu contexto ideoldgico completo e
anico, ndo apresenta nenhum valor cognitivo. Antes de mais nada, é
impossivel estabelecer o sentido de uma dada transformacgéo
ideolégica no contexto da ideologia correspondente, considerando
que toda esfera ideoldgica se apresenta como um conjunto Unico e
indivisivel cujos elementos, sem excecdo, reagem a uma
transformacgé&o da infraestrutura. Eis por que toda explicagdo deve ter
em conta a diferenca quantitativa entre as esferas de influéncia
reciproca e seguir passo a passo todas as etapas da transformacao.
(BAKHTIN, 2009, p. 40)

Nesse sentido, nos valemos de uma abordagem intertextual para
analisarmos a (re)construcao identitaria no processo de modernizacdo do Japao por
meio dos discursos que a refletia e, simultaneamente, a instituia. O autor entende
intertextualidade como a forma em que textos e discursos se relacionam na
formacdo de outros textos e seus significados. Ele parte do pressuposto de que os
textos sdo atualizacbes da histéria, no sentido de que eles sdo compostos e
delimitados por outros textos que definem o contexto social em que os discursos sao
produzidos (FAIRCLOUGH, 2001).

A intertextualidade defendida por Fairclough (2001) esta ligada ao
conceito bakhtiniano de dialogia (BAKHTIN, 2009), no sentido de que a apropriagao
de um grupo de textos, mesmo quando citados literalmente, pode ressignifica-los
segundo os interesses do autor, de modo a nao representar o discurso dos textos
originais, mas o sim os interesses daquele que os cita. A intertextualidade pode ser
manifesta, ao recorrer explicitamente a outros textos, ou interdiscursiva, quando sao

as convencdes e ordens do discurso atualizadas no texto
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Consequentemente, os textos participam do processo de construgao e
mudanca social, pois, ao atualizar determinado discurso na historia, o texto o
ressignifica. A transformacdo social e do discurso sdo importantes para esta
pesquisa em diversos niveis. Primeiramente, o discurso da honra sofreu mudancas
mesmo durante o periodo dos samurais, conforme a organizacao politica e social
transformava-se. Posteriormente & época dos samurais, no século XX, o mesmo
discurso é apropriado e ressignificado pelas forcas modernizantes e bélicas
japonesas, de forma a estender os valores de uma cultura que era particular, a
cultura dos samurais, a cultura de toda a nacdo japonesa. Revisitaremos esse
processo posteriormente nesse capitulo.

Fairclough (2001, p. 90-91) define discurso como

[...] uso de linguagem como forma de pratica social e ndo como
atividade puramente individual ou reflexo de variaveis situacionais.
(...) um modo de acdo, uma forma em que as pessoas podem agir
sobre 0 mundo e especialmente sobre os outros, como também um
modo de representacao.

As relagBes identitarias também se vertem aos propdésitos ideoldgicos,
quando, segundo Fairclough (2001), os discursos privados e publicos se confundem.
Em ordem de revestir as figuras e vozes de poder da ilusdo de que elas pertencem
as mesmas posi¢cdes discursivas ocupadas pelos destinatarios da mensagem, é
conferida as representacdes de seus discursos uma linguagem que, na verdade, ndo
é deles, mas dos sujeitos a quem o conteudo visa dominar.

Este processo de ressignificacao intertextual evidenciado pela disciplina
da Analise do Discurso é interessante a este trabalho, pois ele evidencia a presenca
da ideologia — ou ideologias — manipulando o desenvolvimento histérico das
civilizacbes. Segundo Brandao (2004), o conceito de ideologia pressupde que todo
texto € constituido, e assim expde, uma determinada conjuntura social, politica e
histérica.

Fairclough (2001) aponta as trés bases teoricas da ideologia no discurso:

1. Ela torna-se material nas praticas institucionais, no sentido em que
deixa “pistas” de sua existéncia e, portanto, de sua natureza, no ato de investir a
linguagem com normas e convencgbes, que tornam-se, com o tempo, “senso

comum’”.
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2. A ideologia interpela os sujeitos, ou seja, 0s orienta, posiciona
politicamente (no sentido amplo) uns contra os outros. Constréi cadeias de relacdes
de sentido que buscam perpetuar as relacbes de dominacdo entre 0s sujeitos e

naturalizar os discursos de apoio a hegemonia.

3. Os “aparelhos ideoldgicos de Estado” (Althusser, 1971), ou seja, as
instituicBes sociais e publicas, como a Educacéo e a Midia, sdo o campo de batalha
da luta entre classes, que se da de forma discursiva e justifica uma analise do

discurso ideoldgico.

Segundo Fairclough (2001), o desenvolvimento dos estudos a respeito da
ideologia vem sendo prejudicado pelo foco excessivo, hora no determinismo
estrutural da ideologia que da as condi¢cdes de sua reproducdo invariante nos
eventos sociais, e hora na atencdo demasiada na resolucdo desses proprios
eventos, como processos livres de determinagbes estruturais e exteriores.
Fairclough aposta na unido das duas perspectivas, em que a primeira precede a
segunda, mas que 0s eventos possuem particularidades, de acordo com suas

caracteristicas e circunstancias individuais.

Fairclough (2001) aproxima-se ao marxismo de Gramsci (2001), que
acredita na existéncia de complexos ideoldgicos que compdem 0s sujeitos, mesmo
que — e nao raramente — de forma contraditéria, como elementos autoritarios ao lado
do discurso democratico, semelhante a analise de Hall (2005) a respeito do sujeito
pos-moderno. Este sujeito contraditério surge conforme o “eu real” de um conceito
sociolégico de sujeito, inserido e determinado pelo tempo, mas que ainda é
composto por um alinhamento essencial no apinhamento, perde a razéo de ser, face
a continuidade infindavel de revolucdes socioculturais de seu meio. E a identidade
(des)construida num processo histérico continuamente convoluto, conforme os

sistemas simbdlicos que o produzem.

Estas questbes estdao bem evidenciadas no processo de modernizacao
japonés. O ritmo intenso e a profundidade das mudancas sociais no Japao do final
do século XIX e comego do XX causaram uma grande crise da identidade japonesa.
O sintoma dessa crise é o0 grande temor da época pela total perda dessa identidade,
justamente porque os referenciais nacionais estavam ofuscados, ou de outra forma

imiscuiam-se a valores estrangeiros. Todas as instituicdes estavam transformando-
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se, desde a familia, em que o patriarca perde o poder que anteriormente exercia
como sua Unica fonte de sustento, porque agora é o trabalho conjunto, de todos os
seus membros, que gera renda, e € o estudo publico, em escolas, que confere a
profissionalizacéo, e ndo o saber familiar dos mais velhos; a arte, como a musica,
que sofre um processo intenso de adaptacdo as escalas ocidentais, a ponto de ter o
ensino da escala japonesa suspenso nas escolas de musica mais tradicionais, em

favor do modelo ocidental.

E a ideologia ndo mais manifesta-se apenas através de uma dialética de
classes e demais categorias ideais em atuacdo, mas pelas instituicdes particulares
(a familia, as escolas, os tribunais) que realizam o discurso — e sua reproducao
concretiza-se nos sujeitos individuais, os pais, professores, o juri, dentre tantos
outros. Dessa forma, a cultura da honra é mobilizada como discurso a fim de dar
uma referéncia daquilo que é legitimamente japonés, massificando uma ideologia
gue dava unidade a populacdo japonesa, a resguardando, ou a0 menos que se

acreditava resguarda-la, das intempéries culturais do ocidente.

O conceito de ideologia leva ao de hegemonia, esta sendo o poder de
uma determinada classe social, considerada essencial para a continuidade da
sociedade, e cujo exercicio deste poder nunca é total, mas sempre em estado de
contestacdo. E um processo mais de integracéo do que de dominacéo das classes
subalternas, no sentido de que o que se busca é o consentimento de sua

subserviéncia.

7

A hegemonia € uma matriz para se pensar 0s discursos e 0s
posicionamentos dos sujeitos. E um modelo de andlise para identificar se as lutas de
poder apenas reproduzem sua estrutura ou a desafiam. Consequentemente, a
pratica discursiva € o legitimo espaco em que se trava a luta pela reestruturacéo ou

manutenc¢ao dos discursos hegemaonicos.

Dessa forma, Fairclough (2001) conclui que a analise do discurso envolve
a combinacdo de uma microandlise a uma macroanalise. A microanalise da conta da
performance da producdo e interpretacdo dos textos, ou seja, COmo Seus estes
articulam seus recursos. A microanalise deve entdo ser seguida por uma

macroanalise, que ira identificar como séo formados estes recursos na sociedade, e
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como, em sua constituicdo, estes recursos contribuem, ou ndo, para a reproducao

de uma ideologia.

Um dos objetivos desse trabalho € justamente analisar o processo de
discursivizagdo da cultura da honra japonesa através do cinema e as relacdes
intersemioticas entre tais culturas nas duas obras, Macbeth e Kumonosu-j6. Para
tanto, a seguir definiremos o que é uma cultura honorifica e identificaremos a sua

importancia para a composicao verossimil da situagao tragica em Macbeth.
2.3 Cultura da honra e Macbeth

A titulo de clareza, compartilhamos da defini¢cdo de Pitt-Rivers (1968) para

honra, communis opinio entre os pesquisadores da questao, que afirma aquela ser

[...] um sentimento, a manifestacdo deste sentimento na conduta, e a
avaliacdo dessa conduta pelos outros, ou seja, reputacéo. Ela é tanto
interna ao individuo quanto externa a ele — uma questao de seus
sentimentos, seu comportamento e o tratamento que ele recebe.”
(PITT-RIVERS, 1968, p. 503)

Mesmo concordando com definicdo, compreendemos que a honra é um
conceito bastante amplo, pois ele aplica-se em uma variedade de contextos sociais.
Ao mesmo tempo que pode ser um sentimento e uma aspiracdo a qual todos de
uma sociedade sentem, também pode ser o privilégio de um determinado grupo ou
hierarquia seleta. A honra € um valor individual e tem de ser sentida individualmente,
mas também pode ser atribuida a uma coletividade, como a familia, a nobreza, a
cavalaria etc.

Além de sua profusdo conceitual e simbdlica, a honra também
circunscreve uma série de veiculos de significacdo, tais como o0 gosto por
vestimenta, rituais de duelo, padrées de etiqueta, histérias populares, dentre outros.
Neste sentido, é recorrente referir-se ao termo “honra” como um complexo cultural
de conceitos e praticas sociais. A combinacéo dos diversos elementos que formam o
complexo cultural de um determinado grupo forma o estilo honorifico da cultura
desse grupo.

Com essa nocao de estilo, podemos conceber como uma determinada
cultura honorifica pode transformar-se com o passar das geracdes, e ainda assim

permanecer uma cultura honorifica. Comumente, os elementos compositivos de
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determinada cultura s&o transmitidos por representantes mais experimentes daquela
cultura, sejam eles professores, familiares, ou mesmo autores de obrar literarias que
versam direta ou indiretamente sobre o assunto, mas que participam no processo de
formacdo dos individuos. Esses valores podem ser apreendidos tais como foram
expostos, mas ndo necessariamente. Um sujeito pode adquirir determinado valor,
mas outro ndo; pode substituir esse valor por outro elemento desenvolvido a partir
de experiéncias diversas, ou entdo pode reformular determinado elemento dessa
cultura, tornando-o ligeiramente diferente de seu “original”.

Nenhum desses processos determina o fim da cultura em questdo, mas
sim viabiliza a nocdo de que o desenvolvimento sociocultural de um povo — ou
comunidade honorifica — € sim um continuo em constante mudan¢a e que nunca
permanece estatica. A cultura é um processo em desenvolvimento, e o estilo de
determinada cultura da honra invariavelmente vai transformando-se com o tempo,
mas néo deixa de ser uma cultura honorifica.

A importancia da reputacdo esta presente em todas as culturas da honra
e ela esta intimamente ligada a nocédo de vergonha. A honra individual € a imagem
de si mesmo frente a sociedade, e essa imagem afeta diretamente a autoestima e
comportamento do individuo. Equilibrando-se entre a avaliacdo da sociedade e a
auto avaliacdo, a vergonha € uma grande preocupacdo para 0S sujeitos
pertencentes a uma cultura honorifica. Pois, num ponto de vista externo, segundo
Hobbes (1952, p. 150), “reputacado de poder, é Poder”, o que faz da honra um valor
social capaz de conferir poder ao sujeito. E, num ponto de vista interior e subjetivo, a
vergonha, tal como a honra, também é um sentimento, mas um que compromete a
autoestima e posicionamento frente o mundo do sujeito.

A reputacdo é um elemento honorifico relevante especialmente em
sociedades que ainda ndo desenvolveram uma tradicao civil, ou que estdo imersas
num contexto de intensa violéncia. Na auséncia de um poder capaz de resolver e
prevenir disputas, reforcar as leis e oferecer seguranca, a pujan¢a do proprio nome é
0 Unico bem capaz de prevenir atos de violéncia contra si proprio e fazer-se temido
pela propria capacidade de emprego da violéncia.

N&o obstante, vejamos se podemos encontrar a presenca de uma cultura
honorifica norteando os principios da verossimilhanca e compondo as proprias

condi¢cOes da situacao tragica em Macbeth.
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Macbeth €& a personagem principal da tragédia homdénima
shakespeariana, membro da nobreza e renomado general a servico do monarca
escocés, o histérico Rei Duncan (reinou entre 1034 e 1040). A peca oferece uma
representacdo do sistema feudal do século Xl tal como este era recordado, ou, pelo
menos, como em um de seus aspectos mais interessantes a data em que a tragédia
foi escrita, no século XVII — a sua violéncia. Segundo a historiografia de Macbeth, a
peca foi escrita em homenagem ao Rei Jaime |V, de origem escocesa, e a
representacdo do caos e violéncia do periodo feudal ndo deixava de colaborar com o
projeto de unificagdo e formacdo do Estado inglés, frente as atribulacbes que
ocorreram por todo o periodo Tudoriano.

Assim, na construcdo do enredo de Macbeth, subjaz uma operacéo
mimética que representa uma série de convencdes e caracteristicas da cultura
cavaleiresca feudal, cujas préprias fundacdes sdo compostas por um complexo
cultural honorifico. Logo na segunda cena do primeiro ato, quando o Capitdo traz as
noticias da batalha em que Macbeth estava envolvido, uma das condicdes tragicas
logo se cumpre, quando aquele exalta a nobreza e reputacdo dos grandes feitos de
Macbeth. A condigcéo tragica aristotélica suprida pelo valor honorifico, no caso de
Macbeth, é a composicdo do préoprio heroi tragico — um homem de grande valor e de
grandes feitos.

Pois o valor intrinseco do guerreiro € a sua honra, e segundo o Capitdo
gue da noticias da resolucdo da batalha ao Rei Duncan, Macbeth desdenhou do
proprio destino ao embrenhar-se entre as fileiras implacaveis do inimigo, o traidor e
pretendente a coroa, Lorde Macdonald. E importante ressaltar que a cultura
honorifica feudal da Europa, em sua expressdo mais exterior e mais antiga, esta
intimamente ligada a violéncia.

Aqueles conhecidos pelas suas qualidades marciais e que ostentavam
histérias de grandes batalhas e conquistas eram reconhecidos como homens de
honra, pois a cultura honorifica feudal era intimamente associada a guerra e a
violéncia. Assim, quando a vitoria sobre Lorde Macdonald € conquistada por
Macbeth, deposita-se sobre ele o valor do guerreiro ideal o qual a comunidade
imaginaria da honra aspira.

Mas sabe-se que a batalha ndo acabou ai, e logo apés a queda de
Macdonald, foi o rei da Noruega, Sweno, quem iniciou novo ataque. Nesse momento

de sua narracdo, o Capitdo queixa-se de seus ferimentos e € dispensado por
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Duncan, nos seguintes versos — “Tuas palavras te caem bem, assim como teus
ferimentos; / Ambas sabem a honra. Levai-o aos meédicos.”.

As palavras do Capitdo foram reconfortantes, mas sao os ferimentos que,
de fato, denotam a honra, depositada ndo s6 no Capitdo, mas perene dentre todos
0S guerreiros marcados por atos de coragem em batalha, segundo a cultura
honorifica da época. Com isso vemos as relagées de verossimilhanca formando-se
no inicio da tragédia, na pesada carga simbodlica do complexo honorifico feudal
imbricada nos breves versos anunciativos da personagem Macbeth. Isso antes
mesmo da personagem aparecer em cena — sabemos sobre o grande general
Macbeth, mas apenas pela reputacdo e renome que o precedem, através das
noticias de seus grandes feitos.

Mais adiante, na cena trés, quando Macbeth e Banquo finalmente entram
em cena e sdo abordados pelas trés Bruxas, eles recebem suas primeiras profecias,
e a primeira delas, a outorga do titulo de Cawdor a Macbeth, € logo confirmada com
a chegada de Ross e Angus. Banquo chega a questionar se a veracidade das
bruxas, e até as compara com o diabo — “[O] qué, pode o diabo falar a verdade?” (p.
17). Mas as preocupacdes maniqueistas de Macbeth — se o que as bruxas dizem é
mal ou se € bom — néo estdo fundamentadas se as entidades tém qualquer relacéo
com a origem metafisica do mal cristdo. Aqui segue o trecho, fundamental para o

argumento:

[A parte] Esse incitamento sobrenatural

N&o pode ser mau, ndo pode ser bom. Se mau,

Por que me anunciaria 0 sucesso,

Iniciando por uma verdade? Sou Chefe de Cawdor.

Se bom, por que me insurjo contra essa sugestao,
Cuja imagem horrenda deixa meus cabelos arrepiados
E faz meu firme coragdo pulsar contra as costelas

De modo inabitual? Os temores presentes

Sao menores que a horrivel imaginacao.

Meu pensamento, cujo assassinato ja € nem uma fantasia,
Abala tanto o meu ser que a atividade

E sufocada em conjecturas, e nada é,

Nem mesmo o que nao é.

(SHAKESPEARE, [1608] 2008, p. 18)

Macbeth abala-se profundamente n&o por poucos motivos — tais
pensamentos de traicdo e assassinato sao a antitese de todos os valores e simbolos

honorificos que a nobreza cavaleiresca medieval era educada a respeitar e seguir. O
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proprio exemplo do guerreiro intrépido, ele treme frente a imagem horrivel da
desonra. Sua angustia s6 faz sentido quando observados os tracos de carater
compartilhados pela comunidade honorifica medieval, representados pelos lacos
familiares, uma distincdo da nobreza, e nas relacdes correlatas de suseranidade.

Divido entre a vergonha pelos seus préprios pensamentos e uma ambicao
da qual também ndo consegue se despir — ser Rei, que outra maior conquista ha
para um general? — Macbeth decide que “[s]e 0 acaso me fizer rei, ha de coroar-me /
Sem que eu me mova.” (p. 18). Mas tal promessa de inacdo de Macbeth apenas
materializa no plano da acdo uma mancha subjetiva em sua honra que, dai em
diante, s6 tende a crescer até consumi-lo completamente. Pois a personagem aceita
a possibilidade, até mesmo agradece a sugestao das bruxas, de que pode vir a ser
rei.

Macbeth nos fornece, na cena IV, mais evidéncias de que a honra € um
dos fundamentos da verossimilhanca no texto, pois a prépria personagem deixa
claro ter ciéncia dos votos e ideais da elite da qual faz parte. Ao receber os
agradecimentos do rei Duncan pela sua vitéria, Macbeth dramatiza seu dialeto
honorifico — “[0] servigo e lealdade que vos devo, / Por si mesmos se pagam. Cabe a
Vossa Alteza / Receber nossos deveres e nossos deveres / Sao para 0 VoSS0 trono
e governo, filhos e servos, / Que fazem ndo mais o que devem ao fazer tudo /
Conforme vosso amor e honra.”

E é a partir disso que podemos identificar, logo em seguida, quando
Macbeth parte da presenca do monarca, que o novo Cawdor estd caminhando a
senda da tragédia. Pois Duncan revela seu sucessor, o principe Malcolm de
Cumberland, quem Macbeth logo enxerga como “[...] um degrau, / No qual deverei
tropecar ou superar, por bem ou por mal”, e ainda pede que as “estrelas escondam
os seus fogos / Nao iluminem os meus intimos desejos, meus pérfidos jogos” (p. 21—
22). Tampouco sao inconscientes suas ambicdes, que ja tomam proporcoes
assassinas e o abalam moralmente, pois “ante a m&o cerram-se os olhos. Mas faga-
se de todo jeito / Aquilo que o olho teme ver quando feito.” (p. 22).

Lady Macbeth, ao receber carta enviada do marido, contando-lhe o que
se passara até entdo, evidencia também a l6gica do guerreiro que determina a
verossimilhangca das acgbOes e contexto, de forma a tornar a fruicdo da situagéo
tragica possivel. Ela reconhece a ambicdo de Macbeth, pois esta faz parte do

impeto pelas conquistas necessarias para a constru¢do da reputacdo; mas julga o
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novo Cawdor incapaz de dar cabo do que é necessério — “A grandeza que aspiras /
Gostarias de obté-la com lisura; ndo trapacearias, / Mas aceitarias vencer um jogo
sujo.” (p. 23), Lady Macbeth expde a respeito do marido.

Quando sao notificados da visita inesperada de Duncan e sua comitiva,
Macbeth mal pode falar com sua mulher a respeito do que ambos pretendem — o
assassinato — e sua compleicdo é tdo angustiada que Lady Macbeth propde-se a
receber e entreter os hospedes, poupando Macbeth. Enquanto rei banqueteia-se,
Macbeth toma coragem para cometer o crime, mas logo vislumbra as consequéncias
l6gicas de suas ac¢bBes e, mais importante, reconhece as constantes honrarias,
depositadas pelo rei, a sua pessoa.

Afinal, a traicdo ndo é um crime completamente desprovido de
atenuantes, segundo as relacfes honorificas feudais. O suserano tem obrigacfes a
cumprir com seus vassalos, e quando ele falta com essas, sua reputacao cai e ele
deixa de ser um senhor a quem o servi¢co € desejavel. O principe desonrado muitas
vezes descobre que sua ma reputacdo torna suas aliancas politicas e militares
frageis ou inexistentes. Nobres cuja honra € questionada envergonham toda a
comunidade honorifica, € muitas vezes tornam-se o alvo legitimo de sanc¢des, golpes
e revolucgdes, cujo assalto as terras e titulos € considerado uma forma de correcéo e
justica.

Mas este ndo é o caso do rei Duncan, cujos cavaleiros, segundo o proprio
Macbeth, sdo seus seguidores ardorosos. Tampouco Duncan falhou em reconhecer
os feitos de Macbeth ou negou-lhe a honra de suas conquistas — pelo contrario,
promoveu-o a Cawdor e, logo em seguida, agraciou sua casa com sua prépria
presenca, conferindo-lhe uma reputacdo de homem digno e servo de confianca.

Reconhecendo isso, a prépria honra de Macbeth fala mais uma vez,
quando ele pede a esposa para desistirem da profecia. Ele suplica — “Nao
prossigamos nesse conluio. / Ele acabou de honrar-me e sou merecedor / Do aureo
respeito de todos, / O qual tem de ser ostentado enquanto brilha / E ndo ser
abandonado tao cedo.” (p. 29).

Mas suas palavras caem em ouvidos surdos, e Lady Macbeth zomba dos
proprios valores cavaleirescos para fazer o marido retornar a cegueira de sua
ambicdo. Ela questiona a coragem e o impeto de Macbeth, acusando-lhe de
covardia, incapaz de cumprir a propria palavra e de perseguir 0s seus desejos. E na

instigacdo e envenenamento de sua ousadia, Macbeth subverte seus proprios
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valores, justificando-se na violéncia imanente da cultura honorifica cavaleiresca e na
honra inerente a ostentacdo de propriedades.

E na voz de Banquo que a peca nos esclarece o que realmente se passa.
Quando Macbeth vai até o companheiro pedir-lhe apoio quando a hora chegar, o

didlogo ocorre da seguinte forma:

MACBETH: Se me apoiar, quando o momento vier,
Muita honra lhe sera acrescida.

BANQUO: Desde que nao a perca

Por querer aumenta-la e possa manter

Meu coracdo livre e limpida minha lealdade,

Estou aberto a seus conselhos.

Dificil seria uma explanag¢do mais clara do conflito estruturante da peca.
Na ambicdo de ampliar seus titulos e posses, elementos exteriores que objetivam a
honra como valor interpessoal, Macbeth sacrifica seus sentimentos e valores
intrapessoais. E esse conflito, que determina seu destino, € tdo poderoso, que logo
comeca a levar o Cawdor a loucura. Ele alucina ver uma adaga ensanguentada do
crime que ainda nem cometeu, logo apés ter a palavra com Banquo. Nao € por
menos — 0 que Macbeth esta destruindo é mais que um simples codigo de honra da
cavalaria, mas todos os valores e ideais que formam a personalidade do cavaleiro.

Apoés ter cometido o crime, relatando o ocorrido a esposa, Macbeth
queixa-se, horrorizado, que, ao ter ouvido dois héspedes encontrarem o corpo morto
do rei e pedirem a bencédo de deus e orarem “amém”, ele mesmo nd&o conseguiu
pronunciar amém. Ele mesmo necessitava da bencdo, diz o Cawdor, e Lady
Macbeth pede-lhe para que ndo pense dessa forma — pois “Isso nos levara a
loucura.” (p. 37). Nada mais correto. Lady Macbeth também padecerd do mesmo mal
de seu marido, associando a figura de Duncan ao do préprio pai. E apdés o
assassinato, a mente de Macbeth torna-se ainda mais doente e perturbada —
qualquer ruido o apavora. Lady Macbeth, que reconhece ter as maos sujas tanto
quanto as do marido, tem agora o coragao “branco” (p. 38) de pavor, ndo mais
inflado pela prépria astucia.

Em sua empresa, Macbeth renuncia a todos os referenciais que
constituem seu proprio Eu; sem eles, apenas a desgraca e a loucura podem ser as
consequéncias verossimeis de suas acdes. Sua honra, no sentido pessoal e

subjetivo, esta inundada pelo sentimento de vergonha. Ao ouvirem movimentos pela



66

casa, ele tem de mudar de roupas para parecer que estava dormindo, e nesse ponto
ele declara a aniquilacao de suas referéncias — “Melhor ndo me reconhecer, que ter
consciéncia do meu ato.” (p. 38) E sem seguida, vemos seu remorso, quando
suplica — “Acorda Duncan com tuas batidas! Quem dera se pudesses!” (p. 39). E
quando Duncan € finalmente encontrado, pela manhd, Macbeth declara,
ardilosamente, que teria uma morte abencoada se tivesse partido antes daquele
momento, mas que agora, a partir dele, “Nada ha de sério na existéncia humana, /
Tudo nao passa de frivolidade. Renome e graga estdao mortos” (p. 43). Dissimulacéo
e verdade tornam esses versos ambivalentes, pois, enquanto Macbeth finge
ignorancia, sua agonia pelo sacrificio das proprias qualidades morais é tdo real que
se entremeia em suas mentiras.

Essa vergonha pela prépria desonra continua determinando o curso
tragico de Macbeth, quando, ja coroado rei, sua ira e inveja voltam-se para Banquo,
a quem foi prometido fundar uma linhagem de reis, enquanto o casamento de
Macbeth prova-se estéril. Ele ressente-se de Banquo por ter sacrificado a prépria
alma em nome dos filhos do amigo. Porém, o que mais instiga o 6dio em Macbeth, é
que a nobre presenca de Banquo apenas evidencia a sua propria decadéncia.
Macbeth (p. 51) declara que “sob ele / Meu carater é rebaixado, como é dito que /
Marco Anténio o foi por César”. E por isso, manda assassinar o amigo e seu filho —
Banquo é morto com sucesso, mas o filho, escapa. O que ndo impede seu fantasma
de cumprir a préopria palavra — de que néao faltaria a reunido que haveria de ocorrer
ao fim do dia em que foi morto, pois como o préprio Banquo disse, quando vivo, sua
servidao e lealdade ao rei eram inquebrantaveis. E de fato, nem a morte o impede
de cumprir sua promessa. Inadvertidamente, Macbeth cumpre, pelas proprias maos,
com todas as condi¢cdes necessarias para a realizacdo das profecias e de seu
proprio desfecho tragico, pois a aparicdo de Banquo arruina a reunido com 0s
demais nobres escoceses, taxando ainda mais sua reputacao.

A partir dai, o sobrenatural volta a figurar com maior forca na peca, com
uma longa sequéncia de acdes das bruxas e sua mestra, Hécate, o surgimento de
aparicbes e visbes agourentas promovidas por elas aos olhos de Macbeth. Elas
parecem assegurar a vitéria de Macbeth quando, na verdade, sdo ambiguas e
profetizam enigmaticamente a sua derrocada, induzindo-o e extravagancias ainda
maiores. No final da tragédia, quando Macbeth enfrenta Macduff, chega a acreditar

que a lamina de seu inimigo ndo podera corta-la, pois havia sido profetizado que
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nenhum homem nascido de mulher poderia feri-lo. E é a sua desgraca final quando
descobre que Macduff nasceu prematuramente e praticamente “arrancado” (p. 116)
do utero da mée, ndo tendo nascido por vias naturais, através de seu sexo.

A presenca do destino, tecido através dos feiticos das bruxas e outros
agentes do outro mundo, caracteriza a tragédia conforme essa é prevista pelos
postulados aristotélicos. Mas mesmo com sua presencga, O que nos interessa é
observar que seus designios cumprem-se primordialmente através da acdo dos
homens. As graves transgressodes da cultura honorifica da qual Macbeth faz parte, o
levam a um profundo sentimento de vergonha, que abala seus proprios referenciais
de mundo. Isso o perturba e transtorna sua personalidade, restando a ele apenas a
sua ambicédo e, na auséncia de tudo mais, essa o leva a loucura. E mais importante,
as acoes de Macbheth e suas consequéncias tragicas s6 fazem sentido quando séo
compreendidos os elementos fundamentais que formam a comunidade honorifica
que compde o imaginario do nobre guerreiro.

Para podermos prosseguir com nosso objetivo final de analise, o filme
Kumonosu-j6, em suas relacbes intersemibticas com Macbeth, precisaremos
adentrar na questdo das relacdes honorificas japonesas. O Japdo produziu uma
cultura da honra bastante especifica e com uma historia distinta das culturas
honorificas ocidentais. Comecaremos por investigar os principios formadores da
civilizacdo japonesa, a partir de seu momento de mudanca social mais intenso, e de

grande interesse ao nosso trabalho.

2.1 Processo civilizacional

Quando se discute a respeito do processo de modernizacdo do Japao, em
parte consideravel da literatura ocidental, faz-se referéncia as reformas, em
inlmeros ambitos da vida japonesa, que se iniciaram a partir da revolucao Meiji
(1864). Sumariamente, este periodo distingue-se pela abolicdo da elite politica e
militar samurai, a favor da renovacédo das instituicdes japonesas, fossem elas de
natureza politica, social, cultural ou econdmica, dentre outras.

Também é relevante frisar que, em seu carater e ritmo, estas
transformacdes sdo tributarias de diversos modelos de instituicbes sociais
encontrados no ocidente. E aqui tratamos de instituicbes ndo apenas do ponto de

vista juridico, mas também do ponto de vista organizacional e relacional da
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sociedade e cultura (BERGER; BERGER, 2004). Este conceito de moderniza¢c&o no
Japao, impregnado de preceitos institucionais do mundo ocidental, os quais o Japao
foi coagido, ideoldgica e militarmente, a adotar, estende-se até meados do século
XX, quando, a partir dai, ja se considera a ideia de um Japdao integrado ao cenario
politico e econdmico global (MCCLAIN, 2002).

No entanto, se destacarmos a ideia de que o inicio deste processo de
modernizacdo antecede ao periodo Meiji, talvez possamos compreender mais
precisamente o desenvolvimento civilizatorio japonés. Primeiro, € necessario
perceber que a sociedade agraria Tokugawa, que emergiu dos Estados em Guerra
(Periodo Sengoku, séc. XV — XVII), ndo era a mesma organiza¢ao social, politica e
econbmica que a antecedeu. A sociedade — ou modelo de civilidade — Tokugawa, ja
no século XVII, implementou diversas medidas, consideradas, no ocidente, como
caracteristicas das sociedades em modernizacao, tais como a intensa urbanizacéo,
a expansao econdmica e o surgimento do livre mercado, assim como o0 crescimento
de espacos comunicacionais livres e voluntarios (IKEGAMI, 2005; MCCLAIN, 2002).

Mais do que isso, algumas das primeiras impressées do ocidente a
respeito do Japado demonstram os contrastes do conceito de civilidade ocidental, que
pressupfe esta apenas se concomitante ao desenvolvimento de uma sociedade
civil, com o que ocorria de fato no Japdo Tokugawa. No ocidente, o conceito de
civilizacdo surge atrelado a ascenséo da burguesia e de sua ocupacéo de espacos e
direitos originalmente atribuidos a aristocracia (HIRSCHMAN, 2002). A sociedade
Tokugawa jamais foi civil, mas nao deixou de emanar um profundo senso de
civilidade, mesmo aos olhos do ocidente.

Engelbert Kaempfer, médico holandés da Companhia das indias Orientais
e autor de History of Japan, do século XVII, ilustra bem esta sensibilidade. Segundo
ele, “o comportamento japonés, do menor camponés ao maior Principe ou Senhor, é
de tal forma que todo o império deveria ser visto como uma Escola de Civilidade e
boas maneiras” (KAEMPFER, 1906, p. 357, apud IKEGAMI, 2005, p. 20). Vistos 0s
conceitos de civilidade e barbarismo vigentes na época — segundo lkegami (2005, p.
20), “barbarismo, nao-cristdos e opressao versus civilidade, cristaos e liberdade” —, a
perspectiva de Kaempfer era de dificil aceitacdo para os europeus de sua época. E
mesmo assim, isso nao impediu que seu livro fosse amplamente lido na Europa e

reeditado numerosas vezes.
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No entanto, como podemos ver nas impressdes de Kaempfer, foi
impossivel para ele e sua geracao, sozinhos, decifrarem a rede de atos dispersos e
nao premeditados que levam as civilizagbes — ndo apenas, mas, de nosso maior
interesse, a civilizacdo japonesa — a realizar as transformacfes e demandas
histéricas que constituem seus costumes e sociedade (ELIAS, 1994). Como
veremos, foi através da coletividade de atos dispersos, ndo hierarquicos e fora de
uma cadeia premeditada de comando, que 0s japoneses estabeleceram uma rede
de relagcbes comunicacionais, com grande latitude entre as camadas sociais, que
foram essenciais no processo de formacao da civilidade japonesa.

Este sistema de relagbes dispersas, ao longo do tempo, incidiu ha coesao
de espacos, fisicos e cognitivos, destas redes de comunicacdo, que requeriam

modos civilizados de seus participantes. Conforme explana Ikegami,

[...] ndés convencionalmente definimos sociedade civii como o
dominio associacional democratico que refletia a ascensdo da
burguesia ao poder; nesta viséo, a sociedade Tokugawa certamente
nao desenvolveu uma tradicao civil de sociedade. (...) Apesar desta
diferenga, o comportamento civilizado da populacdo Tokugawa n&o
era simplesmente imposto ou for¢cado por superiores politicos; ele foi
sim disseminado e popularizado pelas forgas vitais do mercado e de
atividades associacionais de cidadaos individuais. Ainda que
dificilmente democratico, o Japao Tokugawa abragava uma vasta
gama de esferas comunicativas que ndo eram facilmente controladas
pelo estado. (IKEGAMI, 2005, p. 23 - 24)

E inevitavel reconhecer que o periodo que se estende da segunda
metade do século XIX até meados do século XX, foi marcado por uma intensidade
peculiar do processo de modernizacao do Japédo, a que se deve o prolifero campo
de estudos a seu respeito. E nesta época que encontramos uma profunda série de
mudancas infraestruturais na sociedade japonesa. Dentre as diversas motivacdes de
tais transformacdes, encontramos a pressdo ideolégica empregada pelo ocidente,
que incidiu na ressignificacdo de, virtualmente, todos os discursos japoneses e de
suas instituicdes sociais.

Em 1854, com o tratado de Kanagawa, o Japdo é forcado a abrir suas
portas para o exterior, frente ao poderio militar e tecnolégico dos navios a vapor
americanos, liderados por Comodoro Perry. Este evento marca, em tom de ameaca

e imposicao, o inicio de um longo processo de mudancas sociais percorridas pelos
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japoneses — se 0 Japéo ndo acompanhasse o ritmo do ocidente, ele poderia vir a ser
devorado por ele (MCCLAIN, 2002).

Antes disso, a cultura chinesa serviu, para o Japao, como o modelo do
“outro”, idealizagdo importante para a concepcéo da prépria cultura japonesa como a
imagem inversa refletida no espelho chinés (NAJITA, 2005). Com o surgimento de
uma nova forga politica e cultural, o processo ideologico de determinagado do “Eu”
japonés, de acordo com o padrao estabelecido pelo “outro” chinés, sofre mudangas
na composicao de seus papéis, onde a China é substituida pelo monolitico ocidente.

Ao mesmo tempo, a reflexdo entre Japdo e ocidente também exercia a
funcdo, para o imaginario japonés, de estabelecer um padréo de exceléncia no qual
o Japdo deveria se espelhar e, inevitavelmente, um dia superar. Seguindo este
principio e, em verdade, dando continuidade ao legado Tokugawa de preservacao
dos valores endbégenos japoneses, surge no Japado uma conceituacdo de
“‘modernizagdo” que é sinbnima de “ocidentalizagdao” — o processo ideol6gico de
determinacao do “Eu” de acordo com o padrao hegemonico estabelecido pelo outro
(HALL, 2005; NAJITA, 2005).

Essencialmente, encontramos nesta nocdo popular japonesa de
ocidentalizagdo, um fendmeno semelhante ao “americanismo”, fendmeno que se
abateu sobre a Europa e foi mais bem analisado na Itdlia em industrializacao, sob os
auspicios do pesquisador Anténio Gramsci (2001). O Japéo e a Italia foram paises
gue mantiveram sistemas econOmicos agrarios e reorganizaram seu sistema de
producdo apenas tardiamente, enquanto os paises que tomaram a frente do
capitalismo — exemplar dentre eles, os Estados Unidos — puderam se impor,
econbmica e culturalmente, sobre as demais nacgbes “atrasadas”. As “classes
parasitarias” e milenares, descritas por Gramsci (2001), existiram e dificultaram a
implantacdo do americanismo tanto no Japdo quanto na Italia, resultando em
introducdes particularmente brutais e insidiosas — na forma de guerras, revoltas e
agressdes econdmicas — em ambos 0s paises.

Mas a industrializacdo destas nacdes e, com o Fordismo, a introducéo de
uma nova cadeia de producdo, motivava ndo apenas uma revolugcdo econdmica,
mas também a homogeneizacdo internacional do modo de vida americano
capitalista. Junto & importacdo da técnica, vinha uma poderosa carga ideoldgica, que
primava pela reeducagédo dos valores comuns das populacdes italiana e japonesa,

em funcdo de uma ética voltada exclusivamente para o trabalho e, portanto, a
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introducé&o de uma nova pedagogia dos sentidos, orientada ao consumo (GRAMSCI,
2001).

Isto abala as instituicbes sociais japonesas e as entrega a um estado
continuo de crise através das décadas. A instituicao familiar € um 6timo exemplo das
tensdes liberadas com tais transformacodes. Primeiramente, o conceito de cidadania
nacional substitui a cidadania por dominios (han). Com o surgimento de um parque
industrial, era necessario educar os cidadaos japoneses nos minimos pré-requisitos
para a atuacao operaria, o que também aumenta consideravelmente a demanda por
servicos e educagdo. A familia deixa de ser a unidade financeira legal e
autossuficiente, com a instituicdo do coédigo civil japonés em 1890. Até entéo,
quaisquer propriedades eram legadas a familias, ndo a individuos. Dore (apud
STANDISH, 2005, p. 31), aponta que

[...] o uso frequente de palavras como kagyoo, kasan, kafuu [negécio
familiar, propriedade familiar, costumes familiares] dentre outros, e a
importancia dada aos antepassados, ndo serve apenas para reforgar
0 senso de continuidade de um grupo familiar. Também serve para
enfatizar a importancia do grupo sobre o individuo. Nem a ocupacéao,
a propriedade ou a tradicdo da casa pertencem ao individuo, mas a
familia como um todo.

E com isto, as antigas relacdes entre criancas, pais e filhos sofrem e
tendem a mudar. Nas primeiras décadas do Japdo como sociedade civil, segundo
Sato (apud STANDISH, 2005, p. 31-32), “jovens sdo treinados (kitaeru) ndo tanto
pelos pais mas por professores em cursinhos (juku) e escolas primarias de templos
(terakoya), por seus patrdes no trabalho, por seus superiores nos dormitérios e no
exército””. Com isso, o crescimento econdmico interfere diretamente nas estruturas
culturais, por exemplo, no enfraquecimento da estrutura grupal familiar e a crescente
tendéncia pela individualizagé@o. Afinal, o salario ndo é mais pago a familia, mas a
individuos.

Segundo Najita (2005), esta fungdo ocidentalizante - portanto,
americanizante — da modernizagdo (re)forma o pensamento antiocidental em
diversos setores mais tradicionais da sociedade japonesa. Afinal, frente a urgéncia
em absorver os conhecimentos técnicos, cientificos e institucionais do ocidente, o

Japéo, aos olhos de muitos ativistas e manifestantes, intelectuais e artistas, estava
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indissociavelmente exposto também a pressdo dos valores, costumes e formas de
representacgdo ocidentais.

Neste momento, o Japdo vé sua identidade ameacada e teme que o
préprio ritmo das mudancas sociais e econdmicas o distancie de suas raizes. Dai
justifica-se a tensdo dialética peculiar entre os dois grandes discursos constituintes
da modernidade niponica (NAJITA, 2005). De um lado, a necessidade das
sociedades em industrializacdo de racionalizacdo socioeconémica, com a atuacao
de reformas politicas, juridicas e institucionais a imagem americana e do Ocidente,
visando a inclusdo do Japdo na economia internacional de mercado (GRAMSCI,
2001). Do outro, a protecdo das tradicbes japonesas e a preservacdo do kokutai,
composto verbal que representa o conjunto dos discursos sobre os legitimos tracos
identitarios japoneses, termo traduzivel como a “esséncia politica nacional”
(IKEGAMI, 1995; NAJITA, 2005). Como Najita (2005, p. 714) aponta:

ConcepgOes ocidentais da razédo legal e normas culturais racionais,
muitas vezes transmitidas no idioma do progresso, racionalismo,
modernizagdo, ou simplesmente Ocidentalizagdo, todas cairam sob
escrutinio e eram invariavelmente modificadas, mas mais
frequentemente rejeitadas, como extensdes de estruturas de poder
dedicadas a expandir os interesses do ocidente. Além disso, essas
nocdes ocidentais eram vistas por manipular os valores culturais
naturais de maneira antagénica ao legado de uma histéria distinta,
em particular o impeto estético de uma heranca artistica graciosa, e
por serem contrarias a experiéncia comunitaria vivificada pela
memoria coletiva do povo. Frequentemente, esses valores estéticos
e comunitérios eram significados por uma vaga, mas provocativa,
frase, chamando atengao para a “esséncia politica nacional” (kokutai)

L]

Este passado estético e cultural tdo celebrado e que se fazia necessario
preservar e presentificar ao longo da modernizacdo japonesa, radica-se em seu
periodo pré-moderno, anterior ao Tokugawa. As artes tradicionais japonesas
influenciaram, em grande medida, o desenvolvimento histérico de suas
manifestagcdes culturais e artisticas mais modernas, como foi notoriamente o caso do
cinema. Vejamos como essas artes tradicionais foram cruciais para o

desenvolvimento civilizacional japonés.

2.2 Estética e civilizacao
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Segundo Ikegami (2005), € curioso observar que o mundo do belo,
enquanto comumente visto, no ocidente, de forma separada do mundo politico, ndo
pode ser articulado sob esta mesma perspectiva no caso do processo civilizatério
japonés. Ja no Japao pré-moderno, o mundo do belo é um fendmeno incorporado a
vida social, pois a poesia e demais artes ndo eram produzidas por individuos em
estudios isolados, mas em grupos de pessoas interessadas ndo apenas em apreciar
o produto final do trabalho artistico, mas sim na participacéo do processo coletivo de
criacao da arte.

Esta forma de experiéncia comunitaria japonesa, que séculos depois iria
influenciar sua propria ideologia capitalista — que, ao contrario do discurso
individualista ocidental, preza primeiramente pelo interesse da comunidade — deve
muito da sua formacdo ao meio de socializacdo desenvolvido por grupos com
interesses a respeito do conhecimento e das praticas artisticas (IKEGAMI, 1995;
2003; 2005; NAJITA, 2005). Ainda mais intrigante, estes grupos orientados para o
cultivo do belo foram alguns dos principais experimentos de organizacdo e
associacdo horizontal de pessoas, num periodo em que a nhacdo japonesa
marchava, inexoravelmente, rumo a estratificacdo e verticalizacdo sociais,
consumadas no periodo Tokugawa. De acordo com lkegami (2005), uma das
principais realizacdes dessas redes de apreciacdo estética foi a criagdo de
ambientes, espaciais e cognitivos, onde as normatizacdes feudais eram suspensas e
0 processo de socializa¢ao ocorria livremente.

Este procedimento, essencialmente social e humano, da producao
estética japonesa, nos recorda, com veeméncia, da teoria contemporanea de
Nicolas Burriaud (2008), a estética relacional. Segunda ele, a forma adquire sua
funcdo estética apenas quando fruicdo das relacdes humanas. Ela produz sentido,
seja esta forma artistica ou ndo, apenas quando submetida a luz do olhar do outro,
quando construida, inevitavelmente, com o outro. Segundo Burriaud (2008, p. 22), “o
individuo, quando cré estar se vendo objetivamente, estd somente vendo o resultado
de perpétuas transagdes com a subjetividade dos demais”. O autor nos oferece

interessantes consideracdes sobre o papel das relacbes no proceso criativo:

Nossa convic¢do (...) € que a forma toma consisténcia, e adquire
uma existéncia real, somente quando pde em jogo as interacdes
humanas; a forma de uma obra de arte nasce de uma negociacéo
com o inteligivel. Através dela, o artista engata um diadlogo. A
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esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invencdo das
relacbes entre sujeitos; cada obra de arte em particular seria a
proposta para habitar um mundo em comum e o trabalho de cada
artista, uma viga de relagées com o mundo, que geraria, por sua vez,
outras relagfes, e assim sucessivamente até o infinito.

(BURRIAUD, 2008, p. 22 — 23,)

Prosseguindo, com os espacos relacionais mantidos pelos antigos artistas
japoneses, eram feitas conexdes entre pessoas de origens politicas e econémicas
completamente dispares, “de imperadores, daimyo, samurai, mercadores e
agricultores até cortesbes, proscritos e outros grupos marginais de pessoas’
(IKEGAMI, 2005, p. 5). Nestes ambientes, surgiram as artes za (palavra que
significa, literalmente, sentado), que privilegiam a formacéo de espacos de encontro
e celebram a importancia da interagdo social no processo criativo. Sogi (1421 —
1502) (apud IKEGAMI, 2005, p. 78), um dos poetas mais proeminentes do Japao
pré-moderno, deixou seu testemunho a respeito das sessdes de waka, uma forma

coletiva de recitacdo de poemas com versos interligados:

NOs podemos dizer que a maioria de nossos companheiros das
sessbes de versos interligados sédo tdo préximos quanto primos.
Mesmo quando os conhecemos pela primeira vez, ao adentrarmos
juntos no mundo za da poesia interligada, nés sentimos uma
intimidade uns com os outros. E apenas neste caminho (michi) da
poesia interligada que os mais velhos ndo se sentem desconfortaveis
socializando com seus jovens, e que os de berco nobre ndo evitam
aqueles que séo, socialmente, seus inferiores (Yodo no watari).

Na alvorada das artes za, havia poetas e poetizas amadores que
viajavam o pais em busca de corresponderem-se; samurais que cantavam cancdes
populares e identificavam-se primeiro como artistas, deixando seus titulos formais
em segundo plano; circulos estéticos que se ornamentavam com kimono (a
vestimenta tradicional japonesa) de cortes e coloracfes extremamente exoticas,
desafiando as convenc¢fes formais e politicas da ordem social instalada. lkegami
(2005, p. 104) aponta para a importancia das artes za:

As artes za brilhavam, especialmente, enquanto um mecanismo de
criagdo de comunidades estéticas, quando elas eram implicita e
explicitamente relacionadas com o crescente poder de associacdes e
aliancas horizontais. A l6gica ritual das artes za e da poesia, as quais
proporcionavam experiéncias momentaneas de comunhdao igualitaria,
possuia uma forte afinidade com o espirito que animava as redes



75

horizontais. (...) Por outro lado, as artes za e a poesia ndo existiam
apenas para solidificar lagcos associativos ja existentes. Na verdade,
0S encontros estéticos cumpriam o papel crucial de permitir que
individuos se comunicassem com outros de fora de seus proprios
grupos.

Essas redes de associacdes estéticas exerceram notoéria influéncia na
construcdo dos modelos japoneses de civilidade e de sua identidade cultural,
especialmente a partir das inovacdes do periodo Tokugawa. Mas, primeiramente, é
necessario lembrar que este periodo € marcado por uma intensa verticalizacao da
sociedade. No entanto, as proibicbes do bakufu (0 modelo de governo militar
itinerante da época, ou xogunato) contra a associacao voluntaria e horizontal de
pessoas, eram especialmente voltadas a repressao de aliangas de teor politico ou
militar. As redes horizontais de praticas estéticas ndo foram condenadas, elas
apenas nao foram oficializadas. Isto significa que estes grupos ndo mantinham
qualquer ligacdo com a estrutura de poder Tokugawa. Ou seja, ou grau ou status
alcangado por um determinado individuo internamente a um desses grupos, jamais
refletiria em qualquer tipo de beneficio ou possibilidade de ascensdo social aos
olhos do governo.

Segundo Ikegami, (2005), vem dai uma das razdes para 0s participantes
dessas associacdes estéticas comumente adotarem nomes artisticos, assumindo
uma identidade, frente a estes grupos, diferente de sua persona dita “oficial”. E as
redes estéticas ndo eram as Unicas que caiam sob este modelo de relacdo com o
bakufu, pois outros tipos de organizacdes horizontais também existiam, centradas
em outros interesses, tais como as guildas de comércio, que também chamavam-se
za. Ja os ikki, aliancas politicas e militares entre pessoas de niveis sociais distintos
ou, de acordo com as normas do periodo, considerados incompativeis, foram
completamente marginalizados. O que néo significa que deixaram de existir, como a
histéria de diversas rebelibes durante o periodo Tokugawa e a grande revolucdo
Meiji mesmo atesta (IKEGAMI, 1995; 2003; MCCLAIN, 2000; NAJITA, 2005).

Em contraste, a ndo oficializacdo destes espacos — e sua consequente
liberdade de gestdo — e o ambiente social rigido promovido pelo governo Tokugawa,
terminaram por conferir ainda maior importancia, se ndo a necessidade, destas
redes de associacOes estéticas que, naguele momento, ja haviam se tornado um

meio importante de socializacdo no Japédo (IKEGAMI, 2005). Num cenario onde as
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relagdes interpessoais tornavam-se cada vez mais estanques, as oportunidades de
expresséo e mobilidade faziam-se ainda mais preciosas.

Por outro lado, como ja foi citado, foi no governo Tokugawa que uma série
de transformacdes infraestruturais foram implementadas, resultando na valorizacéao
destas redes de associacdo e na popularizacdo do préprio conhecimento estético,
imiscuindo este saber nas préticas sociais cotidianas da vida japonesa. Os editos
promulgados pelos Shogun (os governantes maximos do periodo Tokugawa)
determinavam padrdes culturais e estéticos extremamente elevados, fazendo dos
espacos de livre associacao estética circulos vitais para o aprendizado e formacgéo
daqueles que aspiravam a aristocracia ou precisavam se manter informados sobre
novas correntes e atualizacdes estéticas. O estabelecimento de estradas e rotas
comerciais possibilitou a distribuicdo e demanda por livros, enquanto a seguranca
destas rotas facilitou o intercambio de pessoas e grupos. O acesso aos livros
proporcionou maior acumulo de conhecimento, estimulou o surgimento de mais
redes de comunicacdo e acelerou o processo de formacdo de uma identidade
simbdlica comum japonesa (IKEGAMI, 2005).

Isto posto, gostariamos de fazer algumas observacdes comparativas
entre as artes japonesas e o desenvolvimento artistico ocidental. Primeiramente, é
interessante notar que as artes za, tratando-se de um fenbémeno artistico
essencialmente relacional, e que a énfase do procedimento estético esta no
processo de criacdo, e ndo em um produto final, nos trazem a importante questédo da
performance.

E preciso reconhecer que as artes za eram procedimentos muito bem
formalizados, em que os artistas respeitavam diversos ideais compositivos, tais
como timbres e tons para 0 uso da voz, como 0s versos waka e 0os poemas shigin,
além de normas para a composi¢cdo do corpo, como a cerimbnia do cha ou, ainda
que ndo faca parte da tradicdo za, o teatro de mascaras Noh? (BRAZZEL, 1998;
ORTOLANI, 1990).

Porém, percebemos que o fator relacional destas artes incumbia valor

artistico ndo apenas em sua linguagem, nos elementos compositivos formais da

2 Forma tradicional de teatro japonés que combina canto, pantomima, muasica e

poesia. E uma das formas mais importantes do drama musical classico japonés e uma das
mais antigas manifestacdes teatrais do mundo. A grafia romanizada da palavra pode ser
feita como NG, No, Nou, Noh ou ainda Nogaku (KUSANO, 2013).
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obra, mas também no préprio ato de realiza-la. Podemos perceber que a arte za nédo
se encontrava restrita a sequéncia de palavras e ao valor literario de um poema,
mas também na performance de sua recitacdo, na imanéncia do corpo através do
emprego minucioso da voz e de sua integracdo ao literario, na relacdo conjunta
entre os diversos componentes de uma performance coletiva.

Nas reunides de redes estéticas, o objetivo que justificava o préprio
encontro ndo poderia ser outro se ndo a apreciacao e participacdo nas composicoes
e suas performances. Tais aspectos nos lembram as reflexdes de Paul Zumthor a
respeito das relagbes entre texto e performance, objeto de estudo no ocidente a
partir do século XX (ZUMTHOR, 2007). A primazia da composi¢cdo sobre a
performance € uma tradicdo dos antigos gregos que, apO0s o renascimento, ira
acompanhar a arte ocidental at¢é a modernidade (BRANDAO, 2000).
Comparativamente, a natureza processual das artes za antecipou em séculos a
questao da experiéncia do fazer artistico, em relacdo com o ocidente.

Outro ponto a ser visto é que, no ocidente, segundo Gilbert-Rolfe (1999),
a arte articula-se através de, e torna-se parte dos discursos sociais e politicos da
sociedade, apenas a partir do século XX. Através do j4 exposto, podemos observar
gue a arte za torna-se um meio de socializacdo no Japao ja na alvorada de seu
desenvolvimento artistico, muitos séculos antes.

Entretanto, no ocidente contemporaneo, encontramos 0s demais
discursos da sociedade, especialmente o econdémico, determinando o sentido da
arte e submetendo-o a ldgicas especificas, no caso, a de mercado (GILBERT-
ROLFE, 1999). J4 no Japédo pré-moderno e notoriamente o Tokugawa, o0 mercado
estético certamente existia, como vimos na ascensdo do comércio de livros, mas os
discursos estéticos participavam da propria construcdo dos discursos socais,
politicos e identitarios que se formavam naqueles periodos, tornando-se parte
intrinseca das préticas discursivas e processos de mudanca social (BAKHTIN, 2009;
FAIRCLOUGH, 2001; IKEGAMI, 2005).

No ocidente, a inclusdo do mundo da arte a experiéncia social comum
resulta na transformacao da primeira em produtos culturais, integrados de tal forma
a cultura de consumo que, de acordo com Gilbert-Rolfe (1999), a arte torna-se um
novo tipo de commodity. O processo das artes japonesas ocorre de forma
ligeiramente diferente, pois elas vao povoar a sociedade ndo apenas com objetos de

consumo com gradacdes variadas de valor artistico. Mais importante que isso, elas
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vao atribuir um poderoso componente estético formal a diversos aspectos da vida
cotidiana japonesa, desde a maneira de sentar-se e cumprimentar, a forma de se
abrir uma porta shoji (portas de correr compostas de madeira e papel), as normas de
comportamento e expressdo em diversos tipos de ambientes, a caligrafia,
jardinagem, a cerimonializacéo das rela¢des sociais como € o caso da cerimbnia do
cha (chanoyu), dentre tantas outras manifestacdes estéticas sobre o corpo e o
comportamento cotidiano.

Neste sentido, podemos observar que, enquanto no século XX, a arte
ocidental torna-se uma forma de representacao, no sentido hegeliano, do espirito de
seu préprio tempo, a arte japonesa também o faz, desde os séculos do Japao
feudal. Isto incide numa participacdo e imiscuimento mais intensos da arte como
influéncia estética a ser exercida nos modelos civilizacionais japoneses e, portanto,
na formacdo desse préprio espirito identitario japonés (GILBERT-ROLFE, 1999;
HALL, 2005; IKEGAMI, 2005)

Concomitante a influéncia das artes e do conhecimento estético em suas
origens politicas, existem outras tradicfes socioculturais niponicas que influenciaram
0 espirito moderno japonés. Dentre elas, é de suma importancia averiguar o legado
da cultura samurai na formacéo da identidade japonesa, e em especial, a cultura da
honra destes guerreiros.

2.2 Discurso da honra no Japao

O conceito japonés de honra, parte intrinseca dos valores tradicionais que
constituem o kokutai, tem sua origem no cédigo de ética samurai, conhecido como
bushido. Ele “é o cédigo de principios morais a que os cavaleiros eram exigidos ou
instruidos a observar” (NITOBE, 2005, p. 11). Este codigo € constituido de sete
virtudes: Gi: justica e retiddao; Yuu: coragem e bravura; Yin: Compaixdo e
benevoléncia; Rei: etiqueta e cortesia; Makoto: honestidade, sinceridade; Meiyo:
honra; Chuugi: lealdade e dever. Dentre elas, a honra se configura como virtude
essencial na construgdo do carater e da identidade do guerreiro. na (home, sua
reputacdo pessoal e, especialmente, a de sua familia ou linhagem), (NITOBE, 2005).

Curiosamente, enquanto meyo € a Unica palavra cujo significado pode ser
traduzido exatamente pela palavra honra, existem varias outras palavras detalhando

aspectos diversos da atencéo dispensada aos samurais a sua reputacdo. Algumas
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dessas sdo na (nome, pessoal ou da familia e linhagem), menboku (compostura) e
guai-bun (fama), haji (vergonha), chijoku (desonra), iiji (orgulho), sekentei (aparéncia
do individuo para o mundo), empregadas dependendo do contexto. Na € uma
palavra encontrada em registro arqueolégicos do Japdo antigo, e na e haji sao
palavras utilizadas para tratar questdes honorificas até os dias atuais, evidenciando
a continuidade da cultura e dos discursos honorificos japoneses ainda hoje
(IKEGAMI, 1995).

Ikegami (1995, 2003) identifica o processo de desenvolvimento da honra,
conceito basilar da identidade samurai, ao longo de seu processo formativo até a
modernidade. Para a autora, Meiyo surge como uma virtude intrinsecamente
vinculada ao valor marcial individual do guerreiro, num periodo de grandes
contendas em que o destino do Japao estava em jogo. Assim, a honra era uma
qualidade mensuravel a partir dos feitos marciais objetivos do sujeito, sejam eles
realizacfes pessoais através do uso das armas ou da estratégia. Ou seja, a honra
possuia um sentido centrifugo, que ia em direcdo ao outro, a comunidade samurai
como um todo, formando assim o imaginario do guerreiro ideal a partir de uma
rapsédia de histérias sobre grandes homens e seus impressionantes feitos de
guerra.

O tempo de guerra iniciado no periodo Sengoku encontra sua resolucao
no periodo Edo (séculos XVII a XIX), marcado pela instauracdo do xogunato
Tokugawa e 0s quase trés séculos subsequentes de paz. A unificacdo e pacificacao
do Japéao onera o conceito de honra dos samurais que, sem guerras para poderem
expressar seu valor, gradativamente viram tal conceito tornar-se cada vez mais
centripeto e subjetivo. O xogunato os relegou a tarefas burocraticas e
administrativas, além de tentar regular o impeto belicoso da categoria através de
diversos tratados sobre a conduta samurai, baseados nos principios confucianos
chineses de lealdade e submissao total as leis e a autoridade dos daimyo (IKEGAMI,
2003; MCCLAIN, 2002).

A ética confuciana, assim, busca substituir a objetividade das expressdes
de honra por expressdes objetivas de vergonha, frente a crimes como improbidade
administrativa, desobediéncia e deslealdade dos samurais. O carater exterior da
vergonha é celebrado através de puni¢cbes publicas, seja no cerceamento de seu
status social — intimamente ligado a graga econdmica — ou entédo, o que era bastante

comum, pelo autopoliciamento do sujeito samurai sobre sua propria conduta. E o
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caso da pena de morte, cuja desonra poderia ser evitada, em parte, pela iniciativa do
préprio samurai, envergonhado, em cometer a auto evisceracgao ritual, o seppuku.

O periodo de transicdo do Japao tradicional, em sua forma no xogunato
Tokugawa, para a modernidade, na Era Meiji, vé a classe samurai utilizar a
subjetivacdo da honra como instrumento para livrar-se da vergonha e do controle do
estado. Os samurais comecaram a se manifestar contra a autoridade de seus
senhores e a estrutura politica do xogunato, de forma honradamente justificada,
frente as Obvias desvantagens tecnologicas e econdmicas do Japao, como ja foi
mencionado anteriormente.

Desta forma, para eles, permanecer calados e subservientes ao sistema,
naquele momento crucial seria abandonar a responsabilidade maior de todo samurai
— proteger a sua terra natal de toda e qualquer ameaca. Assim, desafiar as leis
naquele momento ndo era desonroso, mas o préprio cumprimento da honra. A
vergonha de ser um criminoso aos olhos do xogunato era um valor de natureza
exterior, que nao tocava a sua verdade interior, a alma do samurai em sua esséncia
— meyo.

Assim, a honra e suas transformacdes conceituais fizeram parte
indissociavel do processo de construcdo do espirito moderno japonés, o kokutai,
tornando-se um de seus mais importantes principios norteadores. E uma das
ferramentas mais poderosas de difusdo e discursivizacdo da cultura honorifica no
Japdao, foi justamente o0 sucessor, em muitos aspectos, da tradicdo coletivista da
criacdo artistica japonesa — o cinema, arte moderna cuja producdo também é

coletiva.

2.2.1 Cultura da honra, modernizacao e cinema

O cinema japonés serviu, evidentemente, em grande parte como
mecanismo de proliferacdo de ideias modernistas e popularizacdo das perspectivas
e estilos de vida do americanismo. Muito semelhante com o que ocorreu na ltalia,
mesmo durante o vicénio do fascismo, em que a Igreja Catodlica tinha o controle da
censura dos meios de comunicagao, exibindo apenas os filmes julgados “proprios
para todos, isto €, 'os que respondiam aos principios morais e educativos da igreja”
(FABRIS, p. 192, 2006).
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Ao privilegiar a organizacdo de massa, os catolicos contavam com
uma vasta rede de acao cultural desde a década de 1930, utilizando-
a, com grande determinacdo, como instrumento de pressao politica
sobre 0os meios de comunicacdo, principalmente sobre o setor
cinematografico, e ocupando todos o0s espacgos institucionais (...),
conseguindo casar perfeitamente ideologia e cultura. Além de
prestigiar as producdes norte-americanas, por meio da agéo de sua
censura, boicotavam as melhores realizacdes neorrealistas, taxando-
as de amorais e alinhadas com o ideario comunista. (FABRIS, p. 192,
2006)

E assim como o cinema nacional Italiano, que culminaria no importante
neorrealismo, lutava contra tal manipulacdo ideologica de sua cultura, o social
realismo japonés criticava o entusiasmo da sociedade nip6Gnica em absorver a
cultura ocidental e denunciava a encruzilhada politica, ética e social em que o Japao
se encontrava.

Entretanto, foram os géneros jidaimono e jidaigeki, também relacionados
a construcdo do nacionalismo japonés, que deram maior énfase no resgate e
(re)representacdo das tradicbes estéticas e culturais do Japdo, evidenciando a
tensdo dialética entre tradicho e modernidade que taxava 0 senso identitario
japonés.

O cinema Jidaimono foi um género cinematografico que reconstruia a
imagem de uma determinada época do Japao pré-Tokugawa, cujo enredo era,
tipicamente, baseado na literatura kddan, “que eram conservadores pela moralidade
Neo-Confuciana pré-moderna que eles endossavam” (STANDISH, p. 83, 2005,).
Sumariamente, os jidaimono eram pecas teatrais filmadas para o cinema, assim
como no ocidente as primeiras obras cinematograficas que possuiam enredo
também foram gravacfes de espetaculos teatrais (ANDREW, 1989). Standish

aponta como estes filmes influenciaram o processo civilizatorio japonés:

As narrativas Kédan desenvolveram-se de um outro género, as licbes
koshaku sobre textos histéricos, dadas para pessoas de classe alta.
Kédan (...) que se desenvolveu no periodo Meiji (1868 — 1912) como
parte de uma tradicdo coletiva andnima, sofreu mais transformacdes
em sua forma impressa como literatura popular e em sua adaptacgéo
para o cinema (...). Jean-Pierre Lehmann, em sua historia do Japé&o
(1982), refere-se a este processo como a samuraizagdo das classes
mais baixas, ou seja, a disseminacdo dos antigos valores samurais
para todos os niveis da sociedade. (STANDISH, p. 83, 2005)
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O cinema jidaimono passou entdo pro um processo de mudanca marcado
pela divisdo dos diretores do género em dois grandes grupos — aqueles que
cederam ao apelo mais comercial das narrativas americanizadas, geralmente
incluindo elementos roménticos em seus roteiros e tratando de temas mais leves; e
0 0s outros que escolheram adaptarem o estilo kddan, e dai a supera-lo e
abandona-lo cada vez mais, com producdes filmicas que desafiavam os padrbes
morais e estéticos das representacdes de sua época. Ao fazer isso, o segundo
grupo de diretores construiram um discurso critico da ideologia filmica japonesa
vigente, que também era um discurso muito informado dos problemas culturais,
politicos e sociais vivenciados pelo Japao.

Devido as necessidades das audiéncias modernas, 0s experimentos com
novas técnicas de roteiro e novas estéticas empregadas pelos cineastas japoneses,
como a importancia emergente dada, ao fim do cinema jidaimono, as formas de
representacdo do movimento, emergiu o género jidaigeki. Em verdade, o movimento
€ 0 proprio coracdo do género, pois até mesmo suas obras mais politicamente
inclinadas, em algum momento, exortam a audiéncia que acompanha o0s
personagens do filme para o climax de densa, dramatica acao, em que as espadas
sdo desembainhadas e tudo esta em jogo.

Mas essa acdo, por outro lado, que esta presente em filmes jidaigeki até
hoje, ndo consome a narrativa como um fim em si mesmo, como se vé comumente
na acao do cinema ocidental. A acdo do cinema japonés é uma consequéncia de
tensdes acumuladas, que chegam ao ponto onde o conflito é inevitavel - e mais
importante, é um discurso que promove a acado em face da adversidade. A
sociedade contemporanea japonesa, paradoxal como possa ser em sua busca pela
ordem e previsdo, porta uma cultura honorifica que da grande importancia a defesa
dos proprios valores e a atitude frente a insultos.

Historias de samurais rebeldes, oprimidos pelas regras do sistema e que
terminam escolhendo a primeira opgéo, entre a propria honra ou a subserviéncia —
evidenciando o valor subjetivo da honra na cultura japonesa — sao praticamente
onipresentes no cinema japonés! Podemos ver o0 mesmo tema em versdes
cinematograficas de historias classicas japonesas, como os 47 Ronin (Genroku
Chashingura, 1941), de Kenji Mizoguchi, sobre os quarenta e sete samurais sem
mestre ou senhor que recusam suas responsabilidades imediatas para vingarem-se

da morte desonrosa que se abateu sobre o seu antigo senhor. Inspirado em fatos
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historicos, 47 Ronin € um perfeito exemplo do género jidaigeki promovendo o
resgate dos valores tradicionais samurais, tais como lealdade e honra acima de
todas as coisas.

Ja a histéria de Rebelido (Joi-uchi: Hairydé tsuma shimatsu, 1967), de
Masaki Kobayashi, acompanha o samurai Isaburo Sasahara, atuado por um dos
mais importantes atores do cinema japonés, Toshir6 Mifune (que também faz a
personagem Washizu, em Kumonosu-j6). Sasahara € um samurai ja de meia idade e
mestre espadachim, que torna-se crescentemente descontente, ao ponto da
completa rebelido, com o sofrimento causado a sua familia pelas calUnias e
arbitrariedades de seu Damyo. Esse filme est4 mais inclinado ao tipo pds-guerra de
filmes jidaigeki, que continuavam a promover as herancas culturais japonesas, mas
sob um escrutinio mais critico e informado.

Em Depois da Chuva, (Ame Agaru, 1999), dirigido por Takashi Koizumi e
com roteiro de Akira Kurosawa (que morreu antes de poder filma-lo, Koizumi o faz
em sua homenagem), encontramos um samurai profundamente pacifista, cuja
devolucdo a paz o torna inapto a servir o xogunato, mesmo sua fantastica habilidade
com a espada, o que o leva a uma vida de dificuldades. Curiosamente, sua paz é
expressa ao longo do filme através do instrumento essencial da guerra, a espada
japonesa Katana, em performances de lai-do. Essa € uma arte marcial moderna, ou
Bud6 japonés, que consiste num numero de sequéncias formalizadas de
movimentos com a espada, sempre comecando a partir do saque (dashi, ou nuki-
kuchi) da espada, geralmente executando o primeiro corte ja a partir do saque. lai-do
€ praticado individualmente, contra adversarios imaginarios, como é demonstrado
em Depois da Chuva, e seu objetivo maior é a perfeicdo através do cultivo de uma
mente pacifica e tranquila, principios inspirados na filosofia Zen.

Todos esses filmes mostram a necessidade dos personagens de tomarem
acdo, mesmo que assim eles tenham se se virar contra 0os poderes estabelecidos,
ou simplesmente abandona-los. Essas sdo histdrias de coragem e sacrificio, um
testemunho a favor da atitude e compromisso contra a conformidade e estagnacéo,
todas as no¢des muito caras ao dialeto honorifico japonés que sédo questdes que
influencia até hoje sua sociedade. A¢éo, e especialmente a violéncia, no jidaigeki,
sao geralmente ritualizados, porque elas representam a cultura marcial japonesa,
tdo presente em seu desenvolvimento civilizacional que ela tornou-se imersa em

detalhes e formalidades. Como a méo deve segurar a espada, sua inclinacao
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correta, a tranquilidade zen combinada com a agressividade saltando aos olhos do
guerreiro, como andar, a posi¢cdo dos pés, 0s movimentos corretos com a espada e
qual estilo de esgrima eles representam, dentre tantos outros detalhes que podem
ser visto numa boa batalha em filmes de samurais.

Mas séo os filmes de Kurosawa que melhor representam o compromisso
do género jidaigeki com o movimento, pois o diretor € conhecido, no oriente e
ocidente, como um de seus maiores mestres. Numa cena em Kumonosu-jo, Washizu
e Miki estdo montados e tornam-se sobrenaturalmente perdidos na floresta da Teia
de Aranha. A cena foi gravada com os dois samurais galopando a esmo em seus
cavalos — que é um grande simbolo de movimento e estabilidade em si mesmo — em
meio uma densa e cegante neblina. Eles movem-se, para frente e para tras, para os
lados e em circulos, entrando e saindo de cena através da neblina, conforme
exploram a profundidade de campo do filme, numa representacdo pura, icbnica de
movimento.

Independentemente de suas maiores ou menores inclinacées politicas, o
género jidaigeki, pela sua prépria dependéncia de cenas de acdo, também era
conhecido por um nome menos forma — chanbara. O termo, como evidéncia da
popularidade do género, surgiu de uma onomatopeia da lingua japonesa,
comumente utilizada por criangas, que representa o som do choque entre espadas
nas cenas de luta entre samurais (Chanbara! Chanbara!), elemento essencial do
jidaigeki (STANDISH, 2005).

Ademais, esta nominacdo informal do género jidaigeki nos aponta para
um elemento discursivo importante destes filmes de época — a espada. Afinal, ela foi
o maior simbolo representante dos samurais e de seu ethos.

O caminho do guerreiro, o bushido, esta intrinsicamente ligado a filosofia
e as artes da espada. Atribui-se a Tokugawa leyasu (1543 — 1616), o grande
unificador do Japdo, cuja linhagem reinou o pais quase trés séculos, o célebre
ditado popular: “A espada é a alma do samurai” (FRIDAY, 2004; MCCLAIN, 2002).

O katana — espada — é 0 objeto a que o samurai devotava o maximo zelo,
pois representava as virtudes, crencas e leis que regiam aquela elite. Atribuia-se ao
estado do katana de um samurai as qualidades de sua propria alma. E através da
espada que o guerreiro exerce a sua fungédo — a espada |lhe permite ser o guerreiro
gue € e representa um ideal do que ele deve ser (RATTI; WESTBROOK, 2009).
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A historia da espada é a histéria da humanidade... Uniformemente e
persistentemente pessoal, a Espada tornou-se ndo mais uma
abstracdo mas uma Personalidade, dotada de tanto de qualidades
humanas quanto sobre-humanas. Ele tornou-se um ser consciente
gue falava, que cantava, que gozava e que lamentava. Identificado
com seu usuario, ele era um objeto de afeicdo, e era pomposamente
nomeado, assim como um amado filho ou herdeiro. (BURTON apud
FRIDAY, p. 78, 2004)

Os filmes jidaigeki n&o retratavam com mera objetividade as aparéncias
do passado, e sim (re)representavam seus costumes e valores, como a honra e as
artes tradicionais, ressignificando-os para uma audiéncia contemporanea. Que é o
que AK faz Desta forma, os jidaigeki tornaram-se um meio poderoso de valorizacao
das tradicbes, mas também de critica do obsoleto. Nos filmes deste género esta
implicito, na reconstrucdo e ressignificacdo do ethos samurai — seus costumes,
falas, gestos, estéticas, gostos, defeitos e fraquezas inaceitaveis — um problema que
s6 existe em sociedades em transicdo: a crise de identidade (HALL, 2005;
STANDISH, 2005). Esta formulacdo do discurso das tradicbes empreendida pelo
género jidaigeki, retomando o passado e discursivizando-o ao fazé-lo presente, é
uma apropriagdo que nao estd isenta de um posicionamento — pode valoriza-lo,
critica-lo ou transforma-lo de indmeras maneiras (BAKHTIN, 2009; FAIRCLOUGH,
2001)

O papel da critica feita pelo cinema também foi parte importante da
operacédo de resgate destas tradigdes. Afinal, o processo de modernizacédo do Japao
€ alavancado por uma poderosa insurgéncia da populacdo, em especial a propria
classe samurai, contra as injusticas, arbitrariedades e obsolescéncia do sistema de
governo militar itinerante, o bakufu (IKEGAMI, 1995; 2003; MCCLAIN, 2000). A
reformulagdo do discurso da honra no processo de modernizagdo € um exemplo
concretizado da hipotese proposta por Hirschman (2002), de que as paixdes
humanas — aqui, na forma das tradicbes samurais — em vez de serem reprimidas,
tornaram-se Uteis a formacédo do capitalismo, ao serem aproveitadas em servigco dos
interesses da época. Quando Hirschman explana sobre o aproveitamento das
paixdes do ocidente, encontramos contundentes semelhangas com o que ocorria no

Japéo:

A solucéo (...) consiste na ideia de aproveitar as paixdes, em vez de
simplesmente reprimi-las. Mais uma vez o Estado, ou a “sociedade”,
€ convocado a desempenhar essa faganha, ainda que dessa vez ndo
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simplesmente como um baluarte repressivo, mas como um
transformador, um meio civilizatério. (HIRSCHMAN, p. 38, 2002)

Assim, os jidaimono e jidaigeki sdo um indicio da necessidade e esfor¢o
do Estado e sociedade japonesa de que a dialética de sua modernidade alcancasse
uma sintese, como produto das relacdes entre tradicdo e modernidade, ocidente e
oriente, o Eu e o Outro (NAJITA, 2005). No entanto, a relagéo intensa entre a arte e
o mundo socio-politico ndo € uma invencdo moderna japonesa, mas fruto de uma
antiga tradicdo estética inexoravelmente associada aos minimos detalhes da vida
social cotidiana (IKEGAMI, 2005; STANDISH, 2005).

Assim, se nos lembrarmos das nocdes de Ventds (1979) a respeito do
cinema como sucessor e realizador dos ideais de movimento da pintura, e incluirmos
0 cinema no desenvolvimento cultura e técnico das artes, ndés chegaremos ao ponto
de que o cinema japonés da continuidade a socializacao de conhecimentos estéticos
e culturais, antes realizada pelas artes za. Desta forma, temos também de
reconhecer que o cinema influenciou profundamente o processo civilizatério do
Japao ao longo do século XX.

O interesse comunitario japonés, que permeou a formacdo de sua
ideologia capitalista, igualmente encontra suas raizes na natureza processual e
coletiva de seu conhecimento e préticas estéticas, e 0 que é o cinema mas uma arte
de producéo coletiva? A articulacdo destes conjuntos desvenda os passos dados
pelo cinema e demais artes japonesas, dentro de suas pretensdes artisticas e
politicas de articular os valores que compdem o espirito de sua época (GILBERT-
ROLFE, 1999).

Feita a revisdo dos elementos sociais, histéricos e culturais a respeito da
civilizacdo japonesa mais interessantes para nosso objeto de estudo, continuaremos

no préoximo capitulo com a analise das cenas de Kumonosu-j6.
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CAPITULO I
TRADUCAO INTERSEMIOTICA — MACBETH E
KUMONOSU-JO

Macbeth, uma das pecas mais curtas de Shakespeare, é também a mais
veloz e densa, talvez pela énfase incomum da obra em sua atmosfera aterradora
(BRADLEY, 2009; BLOOM, 1999; GOODWIN, 1994). Kurosawa condensa 0s signos
verbais que originalmente constroem esta atmosfera em Macheth e os reapresenta
através da imagem, criando uma experiéncia inédita sobre a desolacdo e a
claustrofobia do drama shakespeareano (BLOOM, 1999; GOODWIN, 1994).
Partindo de uma relacdo sensorial com a obra de Shakespeare, de ordem
sentimental, ou do icone, Kurosawa ressignificou a narrativa de Macbeth através de
construcbes simbdlicas particulares, imiscuindo na narrativa as estruturas e
convengdes socioculturais japonesas. Encontramos os discursos sobre a vergonha e
a honra, representacdes gréficas préprias do estilo japonés, metaforas e convencgdes
dramaticas nipbnicas coincidindo com o sentido do texto original. Nao é sem motivo
que “Kumosuno-jo” é o filme mais estudado, analisado e criticado do diretor japonés
(YOSHIMOTO, 2000).

Em “Kumonosu-j6”, o personagem Macbeth ¢é reimaginado como
Washizu, um promissor general samurai a servico do daimyo Tsuzuki, senhor feudal
analogo ao Rei Duncan, de Shakespeare. Washizu e o general Miki, samurai
também a servico de Tsuzuki e personagem analogo a Banquo, em Macbeth,
perdem-se na Floresta da Teia de Aranha quando tentam retornar ao Castelo da
Floresta para reportar sua recente vitoria, em batalha dada como perdida, contra os
inimigos do feudo.

Em busca do castelo, os dois samurais encontram um espirito que lhes
faz uma profecia, afirmando que, naquele mesmo dia, Washizu se tornaria senhor do
Castelo Norte e Miki seria 0 novo comandante de um importante forte. O espirito
ainda |hes diz que Washizu logo se tornaria senhor do Castelo da Floresta, ainda
qgue isso fosse impossivel devido a sua prépria linhagem, salvo por um ato de
traicdo, acao entdo impensavel para o general; e que, eventualmente, o filho de Miki

também se tornaria o senhor do Castelo.
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Quando, enfim, alcangam o Castelo da Floresta, as predi¢cées do espirito
fazem-se reais. Tsuzuki promove ambos os samurais, exatamente como inferido na
profecia. A partir de entdo, a trama do filme prossegue num ciclo de traicdo e
assassinato semelhantes, considerando os aspectos gerais, ao enredo de Macbeth,
culminando no tragico fim de Washizu, impotente frente a uma profecia que cumpre
todas as suas clausulas e que o conduz a mais absoluta ruina.

Em grande parte, o clamor depositado sobre esta pelicula se da pela
forma néo literal, radicalmente particular e recontextualizada de traducéo do drama
shakespeareano para o cinema e a cultura japonesa (GOODWIN, 1994). Portanto, a
excepcionalidade de tal tradugcdo ndo se encontra apenas na relacdo entre a
linguagem verbal e a imagem filmica, mas sim no intenso procedimento de
ressignificacdo do contexto histrico e simbdlico entre as duas obras. A medida que
instituicdes politicas e costumes cavaleirescos da Europa medieval sdo traduzidos
para as instituicbes e costumes proprios dos samurais do periodo Sengoku, o
processo tradutério evidencia a interdiscursividade dos temas principais que
compdem ambas as obras — a saber, os discursos da honra, da traicdo e da luta
(desejo) pelo poder.

As estratégias de traducdo intercultural adotadas por Kurosawa ndo se
limitam a verossimilhanca histérica ou de cenarios e figurinos relativos ao periodo
Sengoku. Para traduzir a atmosfera Unica de Macbeth, Kurosawa recorre as técnicas
e as formas do teatro Noh na direcdo de seus atores (GOODWIN, 1994), ja que o
Noh é o “teatro das esséncias, pois o Noh procura expressar 0 maximo com o
minimo de movimentos” (KUSANO, 2013, p. 06). O prélogo de “Kumonosu-jo”
consiste de panoramicas de um terreno vazio e estéril, entremeado por brumas
ominosas, enquanto segue um cantico masculino, cujos versos respeitam as
tradicdes das cancdes Noh. O cantico faz alusdo ao mujokan, ensinamento budista
sobre a efemeridade e irrelevancia de desejos materiais (GOODWIN, 1994). Esta
sequéncia de imagens e o cantico Noh figuram como uma ferramenta filmica de
antecipacdo do desfecho e de ligacdo entre o inicio e o final tragico da narrativa,
estabelecendo um clima de inevitabilidade por todo o filme. Efetivamente, Kurosawa
vale-se do Mu, conceito budista que define o vazio (ou ensd); vazio este que
antecede e encerra a narrativa, um breve desenrolar de eventos passageiros que
invariavelmente findaréo, desprovidos de sentido, traduzindo os signos que recriam

a densa atmosfera shakespeariana para a simbologia do oriente (GOODWIN, 1994).
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3.1. Andlise das cenas

Para a analise das cenas do filme, utilizaremos as categorias da segunda
tricotomia peirceana, identificando os elementos icénicos, indiciarios e simbdlicos de
maior interesse desta pesquisa. Para tanto, decidimos introduzir um breve sumario
do que se desenrola em cada cena, seguido de sua andlise, divida entre as trés
categorias, nestas inclusas, especialmente na verificacdo dos simbolos, as questdes

discursivas e culturais.

3.1.2. Cenall

A primeira cena de Kumonosu-j0 apresenta um campo aberto, cuja
paisagem € arida e ausente de vida, enquanto é assolada por um vento forte e
denso, tal como uma névoa. O assovio do vento é nitido e evocativo, e logo é
acompanhado por um canto budista, cujas palavras e tom solene terminam de

compor o ar de desolacao na cena. O canto budista diz,

Olhe sobre as ruinas do castelo de ilusdo
somente assombrado agora, pelos espiritos
daqueles que pereceram

Uma cena de carnificina

nascida do desejo ardente

imutavel,

agora e por toda a eternidade

(KUMONOSU-JO, 1957)

Ao longo do canto, a presenca da névoa diminui e é possivel ver algo no
horizonte, mas € dificil discernir o que seja. Vao sendo apresentadas imagens dos

contornos do terreno acidentado, e de vestigios da existéncia do castelo, as suas
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ruinas. Ao fim do quinto verso, pode ser visto um monumento de pedra, semelhante

a uma lapide, envolto a uma cerca de madeira pelos quatro lados, em que esta

escrito, “Aqui esteve o Castelo da Teia de Aranha’. E o objeto indistinto da primeira

cena. As imagens prosseguem mostrando o monumento por angulos diferentes, até

gue a cena volta a ser tomada pela névoa e ndo é possivel ver nada além dela. O

som do vento volta ao primeiro plano, conforme o canto budista finda.

Em paralelo, a primeira cena de Macbeth, também curta, apresenta as

trés bruxas que sintetizam o tom da peca e tecem a rede de ardis que determinardo

o destino tragico de nosso heréi. Elas surgem em uma planicie, sob raios e trovdes,

e falam entre si.

icones

Numa planicie.

Raios e Trovdes. Entram as trés bruxas.

12 BRUXA: Quando vamos nos reencontrar?
Na chuva, no raio, ao trovejar?

22 BRUXA: Quando o tumulto terminar.

E a batalha for perdida, e ganha.

32 BRUXA: Pouco antes que o sol se ponha.
12 BRUXA: E onde sera essa facanha?

22 BRUXA: Num descampado.

32 BRUXA: L4 Macbeth sera encontrado.

12 BRUXA: Ai vou eu, gato malhado.

22 BRUXA: O sapo diz: bem-vindo!

32 BRUXA: Estou indo!

TODAS: O bem é o mal, o mal é o bem,

O lusco-fusco ndo poupa ninguém.

(SHAKESPEARE, 2008, p. 8)

A primeira pergunta da 12 Bruxa ja evoca o tom sombrio da peca. Ela

sugere trés lugares, ou condi¢des, para que se encontrem novamente - “Na chuva,

no raio, ao trovejar”. Trés qualidades de tempestuosidade, demonstrando o carater

sombrio e implacavel de seus proprios designios. Unindo estas trés primeiras
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palavras com a paisagem aberta e sem mais detalhes em que elas se encontram,
temos uma primeira exposicao a sensac¢ao de desolacdo que norteia e vai tornando-
se mais densa ao longo da peca.

Em Kumonosu-jo, temos as primeiras imagens do filme representando
essas mesmas sensagdes. Em plano geral, podemos ver um espaco aberto,
empoeirado e sem sinais de vida de qualquer tipo, apenas terra — representacéo
bem semelhante a primeira cena da obra literaria. O sopro do vento e a presenca da
névoa, que inicialmente turva a percepcao das imagens, confere um aspecto lugubre
e ominoso a cena, antes mesmo do canto budista esclarecer, em um nivel mais
complexo de signos, tais sensacoes.

Quando o canto budista enfim entra em cena, independente de niveis
mais complexos de signos formados pelas palavras, nos deparamos, em primeira
instédncia, com o tom grave das vozes somando ao som agudo, porém aspero, do
vento soprando. Nao encontramos alivio para a sensac¢do incbmoda que o som do

vento proporciona, mas sim o reforco de sua gravidade.

indices

Julgamos digno de nota a relagéo indiciaria e intertextual entre as duas
obras na primeira cena, que apresentam algumas semelhancas — como foi dito
anteriormente, 0 espaco aberto e as alusbes tempestuosas estdo presentes em
ambas as obras.

A partir disso, as estratégias de traducdo de Kurosawa ja tornam-se
menos evidentes. Com o aparecimento mais nitido da lapide do castelo, temos um
elemento diferenciador, indice que detona a busca por uma série de elementos

simbdlicos presentes na cultura budista.

Simbolos

O cantico faz alusdo ao mujokan, ensinamento budista sobre a
efemeridade e irrelevancia de desejos materiais (GOODWIN, 1994). Esta primeira
sequéncia de imagens, apoiadas pelo cantico Noh figuram como uma ferramenta
filmica de antecipacdo do desfecho e de ligacdo entre o inicio e o final tragico da
narrativa, estabelecendo um clima de inevitabilidade por todo o filme. Efetivamente,
Kurosawa vale-se do Mu, conceito budista que define o vazio (ou ensd, como

veremos mais adiante); vazio este que antecede e encerra a narrativa, um breve
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desenrolar de eventos passageiros que invariavelmente findaréo, desprovidos de
sentido, traduzindo os signos que recriam a densa atmosfera shakespeariana para a
simbologia do oriente (GOODWIN, 1994).

Diferente da peca, a primeira cena do filme se passa depois de todos o0s
eventos da tragédia ja terem ocorrido. O canto budista, referindo-se ao que restou
do castelo — ruinas assombradas por espiritos que se renderam a paixées que 0s
consumiram — confere um aspecto funebre a cena. Que é reforcado pela lapide,
potente simbolo da morte em diversas culturas. Seu porte, uma lapide grande e
visivel a longa distancia, ainda que ofuscada pela névoa das primeiras imagens,
inspira um ar de permanéncia, de forma que os atos nefastos outrora praticados em
nome de paixdes perversas, permanecerdao em memoria pela eternidade, conforme
atesta os versos do cantico.

Encontramos entdo um elemento do discurso religioso, que alerta o perigo
de desejos ardentes e incontrolaveis, sendo utilizado como estratégia de construcéo
do aspecto funesto da primeira cena, fazendo jus ao impacto da abertura de
Macbeth. Justificavel — segundo o autor da traducdo que utilizamos neste estudo, a
primeira cena de Macbeth talvez seja a mais forte de toda a sua obra, e o Ultimo
verso do trecho aqui apresentado pode ser traduzido de outra forma. “No original,
“hover through the fog and filthy air”, i.e., paira através da névoa (bruma) e do ar
infecto (corrupto, imundo).” (RAFAELLI, 2008).

Intertextualmente, a aluséo direta do discurso religioso budista quanto ao
risco das paixfes também encontra o discurso de modernizacdo. A cena se passa
num momento indeterminado ap0s os eventos da tragédia, mas a construcédo
simbdlica do filme data de 1957. Em sua primeira cena, vemos ruinas de um castelo
que caiu pela forca de desejos violentos — metafora de um Japéo derrotado,
parcialmente destruido e ocupado no pos-guerra. “Olhe sobre as ruinas do castelo
de ilusdo”, diz o primeiro verso. A desilusdo era um sentimento intenso do povo
japonés da época, que colhia os frutos plantados pela ideologia nacionalista
japonesa, formulada a partir de uma releitura dos valores samurais (MCCLAIN,
2002). O kokutai acaba por levar o Japéo a ruina e, na falha deste mesmo, a nagéo
retorna a crise de identidade que o originou, agora ocupado pelas forcas

estrangeiras.
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3.1.3. Cena ll(A) — O espirito na floresta

A cena em que Washizu e Miki entram na floresta e encontram o espirito
que lhes faz a primeira profecia € bastante longa. Razdo a qual a dividiremos em
duas partes. Vemos a primeira como uma espécie de preparacao para a segunda.

Depois de receber a noticia da vitoria contra seus inimigos, o senhor do
Castelo da Teia de Aranha, Tsuzuki, que esteve por toda a batalha aquartelado em
seu castelo, convoca os dois herdis que lideraram suas tropas na frente de batalha a
sua presencga, os samurais Washizu e Miki. Estes, por sua vez, partem celeremente
rumo ao castelo de seu senhor , porém sdo surpreendidos por uma tempestade. A
primeira fala de Washizu ja insinua que eles estédo perdidos e andando em circulos
ja ha duas horas, visto que encontraram as pegadas dos préprios cavalos no chao.
O guerreiro, que conhece bem a floresta, chega a duvidar que esteja de fato na
floresta da Teia de Aranha. Olhando a chuva ao seu redor, com uma expressao de
preocupacgao, indaga “Que dia é hoje?”, dando a entender que a chuva daquele
porte era incomum naquela época. Miki, sempre esperancoso, brinca com a floresta,
exaltando-a, ainda que como infame, por sempre divergir 0s inimigos de seu senhor
para longe do castelo, fazendo-os se perder como numa teia de aranha.

Washizu, sabendo que o castelo encontra-se perto, saca uma flecha de
sua cintura e a atira para cima com o arco em sua mao, a fim de sinalizar sua
localizacdo. Em resposta, uma gargalhada fantasmagorica, escarnecedora, ecoa
pela floresta. Os guerreiros logo entendem que h& algum espirito malévolo na
floresta. Com as armas em maos, eles partem em seus cavalos jurando matar o
espirito, atacando a esmo enquanto correm, acreditando que conseguirdo air da
floresta ao livrarem-se do espirito. As gargalhadas persistem durante todo o

alvoroco.

icones

A altivez da cena anterior, em que Tsuzuki alegremente convoca os dois
guerreiros para sauda-los, é imediatamente cortada na transicdo para esta cena,
gue abre em um plano geral, mostrando os cavalos dos dois guerreiros percorrendo
uma trilha aberta na floresta. Percebe-se muita chuva, que é acompanhada por

trovoes e relampagos. O som agudo do sakuhachi (flauta japonesa), acompanhado
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pelo crescente do tambor até findar em siléncio, logo sensibilizam os sentidos para a
tenséo contida nesta cena.

Na Cena Ill do Ato | de Macbeth também encontramos uma forma de
preparacao para o encontro das bruxas com Macbeth. As trés bruxas encontram-se
e discutem o que estavam fazendo. A primeira bruxa narra ter conhecido a mulher
de um marinheiro, que lhe negou as castanhas que tinha no colo. Disso ela afirma
que tera vinganca, trazendo ruina a ela e seu marido - “Vou deixa-lo bem seco que
nem feno / Nao dormira de dia, nem ao sereno. / Ele vivera sempre amaldicoado. /
Nove vezes nove extenuantes semanas / Ira minguar e encolher nas suas fainas”
(SHAKESPEARE, 2008, p. 13).

Com isso, podemos ver como 0 mundo sobrenatural de Macbeth pode ser
caprichoso e ameacador. E essa é a sensacao principal que essa parte da cena
busca preparar, para s6 entdo permitir a entrada de Macbeth. Em Kumonosu-jo,
Washizu e Miki entram em cena primeiro, mas a tempestade e a desorientacdo vao
reconstruindo, na pelicula, o tom de ameaca com que a cena da peca abre. Mas nao
apenas esses dois elementos. Quando Washizu atira a flecha para o céu, a
gargalhada que irrompe da floresta termina a tradug¢éo do aspecto vil, horrivel, e até
mesmo de futilidade das trés bruxas de Shakespeare. FUtil, pois € uma ameaca
através de uma gargalhada, a revelia do desemparo das personagens perdidas na
floresta — desconectada do sofrimento que estd a causar nelas, e que causara ainda

mais, futuramente.

indices

E importante notar que existe uma relaco intertextual mais clara entre as
obras na cena. Em Macbeth, ha uma notacdo de montagem da peca que anuncia a
entrada de Macbeth e Banquo com o bater de tambores. Na transicdo da cena
anterior para esta, vemos Washizu e Miki cavalgarem seus cavalos em direcdo a
camera, também ao som de tambores taiko.

Mas o indice mais interessante da cena € o riso maléfico do espirito, que
surge quando Washizu atira sua flecha, e continua seu escéarnio quando os samurais
cavalgam e usam suas armas contra absolutamente nada, a sua procura. Quando o
riso surge pela primeira vez, Washizu logo associa o0 som a algo maligno na floresta.
Ele diz, “Ouviu isso? Ha mal em andamento! Isso foi um espirito maligno!”

(KUMONOSU-JO, 1957). Até o momento, ndo houve a aparicdo de ninguém aos
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olhos dos dois guerreiros. Mas o riso, em sua qualidade maleficente, indicia a
presenca de mal na floresta, ainda que né&o visto.

Simbolos

Enquanto o riso denuncia a presenca de forcas malignas no encalgco dos
dois samurais, os indices gerados levam a construcfes mais elaboradas do signo,
tomando forma de acordo com a formacéo simbolica do a cultura guerreira samurai.
Quando Washizu anuncia que “Isso foi um espirito maligno!”, ele esta fazendo uso
de simbolos especificos das religides folcléricas japonesas, como o Shinto,
indissociavel dos costumes samurais. O riso enseja a sensagcdo de uma qualidade,
que a partir disso elabora um indice de presenca maleficente, que toma a forma
simbdlica de um espirito maligno, conforme o signo alcanca maior complexidade no
imaginério dos samurais.

Outro simbolo interessante € o arco nas maos de Washizu. Nos
primordios da cultura honorifica samurai, antes da espada alcancar seu status de
representante da classe e guardid do espirito guerreiro, o arco foi a arma
emblematica da classe. Em verdade, ela nunca caiu de status — mesmo no periodo
Tokugawa, o0 arco era visto como a arma pela qual os samurais melhor expressavam
seus valores mais altos. Em boa parte, a crenca nas qualidades espirituais da
espada foram tomadas do arco, por extensdo, mas este jamais deixou de
representar 0s aspectos mais nobres da cultura honorifica.

Quando o riso maléfico do espirito surge, ambos 0s guerreiros ameacam
0 espirito com suas armas. Miki diz que confiard em sua langa para conquistar o
espirito e através dele passar. “E eu contarei com meu fiel arco e flecha”, diz
Washizu (KUMONOSU-JO, 1957). A lanca de Miki € uma arma eficiente, porém
comum e sem grande distingdo simbdlica. Ja o arco é “fiel”. Ambas as armas séo
confidveis, mas s6 o arco tem um traco de personalidade conferido a ele, segundo a
cultura honorifica.

O fato dos dois guerreiros brandirem armas diferentes também insinua a
diferenca de suas qualidades. A lanca denota um guerreiro de estatura menor, que
em batalha estara mais a frente da linha de batalha. O arqueiro ja encontra uma
posicéo privilegiada. O arco longo (dai kyu), utilizado sobre montaria, confere ainda
maior status numa tropa, vista a complexidade e nobreza da arte do disparo

montado. Portanto, podemos perceber a diferenciacdo entre as duas personagens, a
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sua importancia no contexto do filme e para a sua histéria, pelo carater simbdlico

dos objetos que portam em suas maos.

3.1.4. Cena ll(B) — O espirito na floresta

ApoOs cavalgarem através da tempestade, atacando um inimigo invisivel,
os dois companheiros encontram a presenca aterradora que atormenta sua
passagem pela floresta. Eles chegam a uma pequena clareira na floresta e séao
recebidos com a luz de um relampago e o som de um trovao. Atrds de uma grande
arvore ao centro, eles avistam uma espécie de casebre feito de bambu e palha.
Washizu toma a frente, com o rosto perturbado e enfurecido, e aponta 0 arco na
direcdo do casebre. Antes de atirar, eles escutam uma voz ténue, cantando um

poema:

Estranho é o mundo

Por que devem os homens
Receber a vida neste mundo?
As vidas dos homens sdo tdo sem sentido
Como a vida dos insetos

A terrivel insensatez

De tal sofrimento

Um homem vive

Tao brevemente quanto uma flor
Destinado muito em breve

A decair para o fedor de carne
Se esfor¢ca a humanidade

Todos os seus dias

Para selar a prépria carne

Nas chamas de desejos vis
Expondo-se

As cinco calamidades do destino
Acumulando karma sobre karma
Tudo o que espera pelo homem
No fim

De suas agruras

E o cheiro de carne podre

Que ainda vai florescer em flor
Seu odor fétido transformado
Em perfume doce

Oh, fascinante

A vida do homem

Oh, fascinante

A vida do homem
(KUMONOSU-JO, 1957)
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Ouvindo o canto, mas ainda sem avistar diretamente o inimigo, ambos as
personagens desmontam seus cavalos e comecam a circundar a clareira, até
poderem avistar uma figura palida, de cabelos brancos, longos e desgrenhados, no
interior do casebre, que tem a aparéncia de uma cela. Em seu interior, com uma das
maos a entidade gira a roda de um tear, puxando um fio de |4 que passa pela sua
outra mao.

Os dois guerreiros permanecem a distancia até o ser terminar de cantar.
Enfim, eles avangcam em sua dire¢cdo e Washizu retira uma das paredes do casebre.
Miki, brandindo sua langa na dire¢ao da criatura, pergunta se ela pertence ao mundo
dos homens ou dos espiritos, mas é respondido apenas com siléncio. Washizu
demanda uma resposta - “Fale agora. Se vocé pode cantar, com certeza vocé pode
falar’ (KUMONOSU-JO, 1957). A entidade logo responde que sim, chamando-o pelo
nome e, apos indagada se ela o conhece, a criatura faz a primeira profecia - “Sim”,
ela responde, “deste dia em diante, senhor da guarnicdo do norte.” Washizu
responde com descrenca, e a personagem fantasmagorica reafirma a profecia,
oferecendo uma outra, bem mais comprometedora - “Um dia vocé sera o soberano
do Castelo da Teia de Aranha”. Washizu reage com desdém e indignacdo, mas o
espirito retruca - “Por que vocé deveria estar furioso, quando minhas revelagdes sédo
tao felizes?”. O samurai imediatamente estabelece a soberania de seu Senhor como
0 Unico mestre do castelo, e 0 espirito reage com um sorriso irénico e turvo. “Os
seres humanos séo tao estranhos. Aterrorizados ao olhar no fundo de seus préprios
coracoes”.

Isto leva Washizu a enfurecer-se. Sem mais palavras, ele arma seu arco e
aponta para a criatura, mas nao atira imediatamente. Apds um instante, Miki
interrompe Washizu, argumentando que, apesar da presenca na floresta
provavelmente ser do mundo dos espiritos, ela ndo brincaria com uma flecha
apontada em seu peito. Interessado, Miki procura saber a sua propria sorte. Ele
pergunta se o espirito consegue enxergar o futuro, tal como ele pode enxergar o que
h& a sua frente. A entidade responde a Miki tal como fez com Washizu. Responde
que sim e diz o nome do samurai, Miki Yoshiaki. Cita seu cargo atual, comandante
do Segundo Forte, e para ele também faz sua primeira profecia, de que de hoje em

diante, seria o comandante do Primeiro Forte. Miki reveste seu interesse com um ar
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de incredulidade, mas ainda pergunta se ganhara mais titulos e dominios apés a
primeira promocao. O espirito responde — “Seu destino é tanto maior e menor que o
de Washizu”, e apds ser interpelado por Miki, pedindo explicacbes, a figura
fantasmagorica conclui - “Um dia, seu filho reinara sobre o Castelo da Teia de
Aranha” (KUMONOSU-JO, 1957). Os dois samurais se entreolham, & luz desta
revelagdo, enquanto o espirito levanta-se sutilmente, acompanhado de uma lufada
de evento que faz seu happi esvoacgar e, de repente, desaparece da cena.
Desconcertados, os dois guerreiros entram no casebre, mas o espirito e
seu tear ndo se encontram mais la. Eles atravessam para o outro lado da cabana,
olhando ao redor, e quando viram-se na dire¢cdo de onde vieram, ela também néo
estd mais 14, deixando nenhum vestigio do encontro sobrenatural. Com isso, os dois
guerreiros vasculham a éarea da clareira, encontrando pilhas de ossos humanos,
abandonados entre pecas de armadura e armas. A Ultima imagem da cena focaliza
uma dessas pilhas de corpos, que desaparece nas brumas que retornam para

finalizar a cena.

icones

Uma primeira qualidade traduzida entre a peca e o filme € a sensacao de
distanciamento das personagens sobrenaturais da humanidade. Em Macbeth, isto
se da pelo carater desgarrado das relacdes das trés bruxas com os homens, como a
primeira bruxa bem descreve o seu encontro com a esposa do marinheiro. J& em
Kumonosu-j6, a personagem imprime esse mesmo sentimento, sempre referindo-se
aos homens e as suas vidas como algo que vé a distancia e com desprendimento.
Ela mesma exclama, com certo divertimento, “Oh, fascinante / A vida do homem.”
(KUMONOSU-JO, 1957).

Outra qualidade das personagens traduzida nesta cena é a ambicdo
mascarada por ingenuidade, partilhadas entre Banquo e Miki. Em Macbeth, é
Banquo quem pede para que seu companheiro ndo se exalte. “Meu bom senhor, por
gue se sobressaltar e temer / Coisas que soam tdao bem?”, ele pede a Macbeth,
logo apds as bruxas Ihe contarem que ainda ha de ser rei (SHAKESPEARE, p. 14).
E ele apresenta uma nobre justificativa para sua curiosidade - “‘Em nome da
verdade”, e pede também para si as previsdes feitas a Macbeth.

Da forma como interpretamos, encontramos também traducdo do ar de

“

indeterminacdo quanto ao género das bruxas. E Banquo quem as descreve,
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poderiam ser mulheres / Embora suas barbas me impecam de interpretar”
(SHAKESPEARE, 2008, p. 14). Embora o espirito carregue diversos tracos
simbdlicos que a determine como do género feminino, na sua voz, alternando-se
entre agudos e uma rouquidao de tom grave e aspero, percebemos uma expressao
do género masculino, a luz da imanéncia do corpo encontrada na voz, defendida por
Zumthor (2007).

Em Kumonosu-jo, Miki ndo é diferente. Ele impede Washizu de terminar
ali o tormento, pedindo-lhe que abaixe sua arma, sob a justificativa de que o espirito
estd indefeso. Feito isso, Miki questiona o0 espirito sobre sua natureza
précognoscente, disfarcando seu interesse quanto ao seu proprio futuro. Quando
ouve do espirito sobre sua propria promocao, ele reage de forma interessada, até
mesmo curva-se levemente na direcdo da entidade.

O tear também embasa um hipoicone metaférico importante, que
encontra seu paralelismo com a descricdo da fragilidade e brevidade da vida,
entoadas no canto do espirito. O fio, representando a vida humana, passa pelas
maos do espirito, tal como as vidas de Washizu e Miki estdo nas maos da sorte e do

destino.

indices

Ao fim da cena, os dois samurais vasculham a area da clareira e
encontram pilhas de restos mortais, como cranios humanos ainda com seus
capacetes, esqueletos vestidos em suas armaduras e resquicios de suas armas.
Isso indica que a tragédia de Washizu é apenas uma de muitas outras que ja
sucederam-se. Tal indice da existéncia desses outros guerreiros arruinados reforca
as afirmacdes cantadas pelo espirito, sobre a irrelevancia dos homens e a desgraca

trazida pelos seus desejos.

Simbolos

Uma das estratégias de traducéo mais interessantes de Kumonosu-j6 € o
emprego da dramaturgia tradicional japonesa na direcdo das personagens, nao
apenas no seu modo de atuacdo, mas na sua propria composic¢ao visual. Os rostos
de muitas personagens da obra foram trabalhados de forma a assemelharem-se as
mascaras do teatro Noh. A mascara Noh é utilizada nas pecas como uma espécie

de maquiagem, mas ndo resume-se a isso. No Noh, acredita-se que as mascaras
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comportem propriedades intrinsecas, como as emoc¢des caracteristicas daquilo que
representa. Quando o ator veste determinada mascara, espera-se que ele “se torne”
as emocoes que ela expressa (BRAZZEL, 1998; ORTOLANI, 1990).

Mesmo os atores que ndo usam mascaras numa peca Noh concentram-
se em tornar sua propria face uma mascara. O semblante de seus rostos deve
permanecer semelhante & mascara pertinente ao seu papel, cabendo a intensidade
de sua atuacdo emular as emocfes da mascara. Assim, elas sdo um potente
elemento simbdlico que estabelece leis para a atuacdo no teatro Noh, influentes
quando a méscara esta sendo utilizada e também quando néo esta.

Nesta cena, podemos ver com precisdo a composi¢cdo do rosto do
espirito, espelhado na mascara Uba, que representa uma ancid. Em Macbeth, as
trés bruxas sdo descritas como murchas e com os labios descarnados. Esses
elementos estdo sintetizados na composicdo estilo Uba do rosto do espirito, como

podemos observar no comparativo entre as figuras 1 e 2, a seguir:

Figura 1:Méascara Uba Figura 2: espirito da floresta da teia de aranha

Mas ndo apenas seu rosto traduz as caracteristicas das trés bruxas, sua
atuacdo também as sugere — a mao que segura o fio em posicéo torcida, com o
pulso virado para cima, os cabelos brancos e desgrenhados, a perna esquerda
recolhida ao peito e as costas curvadas, sao todos gestos que insinuam decrepitude.

O conteudo do canto realizado pela ancid, no entanto, € o que caracteriza
de forma mais elaborada a sua natureza transcendental e, ao mesmo tempo,
morbida, tal como a das bruxas de Macbeth. Primeiramente, encontramos a
presenca do discurso religioso em sua fala, na forma da filosofia budista. Em seu
discurso, o espirito evidencia as crencas budistas a respeito da transitoriedade e
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irrelevancia da vida humana, o sofrimento advindo do apego a paixdes vis, a crenca
no destino e o equilibrio final encontrado na nulidade da morte, como uma forma de
renascimento. O tempo todo ela refere-se a “vida do homem”, de forma desapegada,
sugerindo que o sujeito do enunciado encontra-se numa posicao diferente do
enunciador.

Enquanto as bruxas de Macbeth sdo inspiradas nos mitos e folclore
europeus, o espirito da floresta da teia de aranha apresenta uma série de elementos
simbdlicos do mundo sobrenatural segundo a religido folclorica japonesa. O espirito
ndo pode ser identificado em nenhuma categoria especifica de entidades
sobrenaturais do folclore, mas partilha de um posicionamento neutro em relacdo aos
homens, ainda que possa representar uma ameaca a eles, comportamento
caracteristico de algumas categorias de espiritos. Apenas como exemplo, sem
procurar tipificar a personagem do filme, podemos citar os Tengu, criatura folclérica
que hora é representada como a fonte de diversos males, enganando e arruinando a
humanidade; noutros momentos eles sao descritos auxiliando os homens, ainda que
continuem possuindo uma natureza amedrontadora, muitas vezes prestando tal
auxilio por meios sombrios. Tal caracteristica de muitos espiritos do folclore japonés
ndo poderia traduzir melhor a fé das trés bruxas - “o bem é o mal, o mal é o bem”
(SHAKESPEARE, 2008, p. 8).

Ja a traducdo da morbidez das trés bruxas, do ponto de vista simbdlico,
nao se encontra na apresentacdo dos conceitos gerais da filosofia budista, mas na
reformulacdo de um de seus simbolos. A personagem acusa a humanidade de
buscar desejos vis, e ao fazer isso, se expor as “cinco calamidades do destino”.
Enquanto a doutrina budista ndo faz aluséo as tais cinco calamidades, os iniciados
leigos no budismo se atém aos Cinco Preceitos — nao ferir seres vivos, ndo roubar,
ndo mentir, ndo praticar m& conduta sexual e se abster de intoxicantes.

Concordamos com as observagdes de Wagner (2012, p. 6-7):

E vélido notar que Washizu quebra ao menos quatro destes cinco
preceitos ao longo do filme. Ele fere seres vivos quando assassina
diversas pessoas; ele rouba quando toma o trono para si por meios
injustos; ele mente quando culpa outro samurai do assassinato do
Senhor Tsuzuki; e ele embebeda-se na noite em que vé o fantasma
de Miki. Nao ha méa conduta sexual verificavel ao longo do filme; mas
€ suspeito que Asaji (esposa de Washizu) tenha repentinamente
conseguido engravidar bem quando ela precisava, depois que
Washizu indicou que eles eram estéreis.
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Interpretamos que as “Cinco Calamidades do Destino” fazem referéncia
simbdlica aos Cinco Preceitos do Budismo. Mas, em Kumonosu-j6, o conceito é
reformulado. Os Cinco Preceitos séo retirados do campo de orientacdes filosoficas
para uma vida melhor e em harmonia com o todo, rumo ao mérbido fatalismo dos
homens em transgredir tais preceitos, revestindo o pensamento transcendental e
libertador budista do espirito tragico e determinista sendo traduzido de Macbeth para
Kumonosu-jo.

Percebemos na fala do espirito, levando em conta a interpretacao das
Cinco Calamidades do Destino, um discurso essencialmente contrario ao ethos da
cultura honorifica samurai, que muitas vezes celebra a violéncia e as disputas de
poder. Mensagem que toma maior propor¢cdo na década de lancamento do filme,
frente a recente derrota do Japao na Il Guerra Mundial e o sofrimento da ocupacéo
do pais no pos-guerra. Encontramos no discurso do espirito a primeira critica mais
contundente a respeito da construcdo da identidade moderna japonesa sob os
moldes da cultura honorifica samurai. A reformulacdo moderna da cultura honorifica
samurai impulsionou o0 Japdo rumo a um nacionalismo expansionista e
ostensivamente bélico.

O espirito clama que a humanidade acumula Karma sobre mais Karma —
lei presente no budismo, de origem hindu, que define que a qualidade das a¢des dos
individuos, sejam elas boas ou ruins, retornam para eles mesmos. O carma € um
conceito importante no discurso politico do filme. Segundo ele, o povo japonés,
coletivamente, viu o encontro com os frutos de sua ambicdo e de seu retorno a
cultura honorifica por propdsitos bélicos. O carma néo transfere a responsabilidade
do préprio sofrimento a outros, mas incentiva o reconhecimento das préprias falhas,
rompendo o ciclo de violéncia e 6dio pelo outro, oferecendo uma possibilidade de
conclusao do projeto de modernidade japonesa, no sentido de integracdo do Japao
a cultura capitalista global.

O vazio novamente vem a tona, pois se o0 mu (vazio) é a lei de que o
universo tende a equilibrar — e nulificar — todas as coisas, o carma € método para
alcancar tal equilibrio. Nesta cena encontramos a explicacdo, ou uma justificativa, da
primeira cena que vimos no filme — o campo desolado e as ruinas do castelo, que é
justamente o final da histéria, e faz alusdo ao estado emocional em que o Japéao se

encontra em 1957. O carma leva todas as ac¢des ao seu equilibrio. As de Washizu, a
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ruina. As do Japdo, a derrota e devastacao.

3.1.5. Cenallll

Washizu e Miki enfim chegam ao Castelo da Floresta da Teia de Aranha.
Na primeira imagem da cena, Washizu e Miki caminham em direcdo a Tsuzuki,
brandindo nas costas os sashimono® de suas tropas, por um corredor de soldados
do Castelo da Floresta que os iluminam com tochas nas méos. Quando alcangcam o
daimyo, ajoelham-se na posicao tatehiza®, como demanda a etiqueta para guerreiros
armadurados. Por sua vez, Taketoki declara Washizu como o guerreiro mais distinto
da batalha e, lhe oferecendo uma espada com a mao direita, a qual Washizu
desloca-se a frente para receber, o promove a Senhor da Guarnicdo do Norte, tal
como previsto na profecia do espirito. Com espanto, Washizu cumprimenta o daimyo
e retorna a sua posicao original.

Dirigindo-se a Miki, o daimyo declara que seu servico foi igualmente
distinto, e também lhe oferece uma espada. Tal como Washizu, Miki avanca para
recebé-la e é condecorado com o comando do Primeiro Forte. Ap6s uma breve
pausa de consternacdo, 0 samurai cumprimenta 0 senhor em agradecimento e
retorna a sua posi¢do. Os dois samurais recolhem seus kabuto (elmo) e retornam
pelo caminho de onde vieram, atravessando o corredor de servos do daimyo, com a

compleicdo tensa e abatida.

icones

O que estéa de fato em questéo, para Macbeth e Banquo, e se desenrolara
na cena em que Washizu e Miki adentram o Castelo da Floresta, € a natureza dubia,
sedutora e maligna da profecia das bruxas/espirito. Na Cena Ill do Ato | de Macbeth,

€ Banquo, remetendo-se a Macbeth, quem primeiro vé, através das brumas, as

Sashimono é a pequena bandeira utilizada pelos samurais para destacarem o
comando de suas tropas.
4 Postura semiajeolhada: joelho esquerdo no chéo, corpo sentado sobre o calcanhar
esquerdo; mao direita apoiada sobre a perna direita, que deve estar flexionada num angulo
de 90°.
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trevas que se aproximam e, logo em seguida, Macbeth qualifica algumas

caracteristicas deste sentimento opressor:

BANQUO:

Essa ambicéo poderia até alca-lo a coroa

Para além de ser Chefe de Cawdor. Mas € estranho,

E com frequéncia, para perder-nos,

Os instrumentos das trevas nos dizem a verdade;
Atraem-nos com mesquinharias inocentes, para trair-nos

Depois, com as piores consequéncias.

(...) MACBETH [A parte]:

Esse incitamento sobrenatural

N&o pode ser mau, ndo pode ser bom. Se mau,
Por que me anunciaria 0 sucesso,

Iniciando por uma verdade? Sou Chefe de Cawdor.
Se bom, por que me insurjo contra essa sugestao,
Cuja imagem horrenda deixa meus cabelos arrepiados
E faz meu firme coracgéo pulsar contra as costelas
De modo inabitual? Os temores presentes

S&o menores que a horrivel imaginagéo.

Meu pensamento, cujo assassinato ja € nem uma
fantasia,

Abala tanto o meu ser que a atividade

E sufocada em conjecturas, e nada é,

Nem mesmo o que nao é.

(SHAKESPEARE, 2008, p. 18)

Ambos 0s excertos representam o sentimento de temor, angustia e davida
em que os personagens da cena estdo imersos. As promessas de poder sugeridas
pelos entes sobrenaturais exercem uma atracdo nos personagens que, mesmo
seduzidos pela profecia, ndo deixam de temer os pensamentos de traicdo que lhes
vém a mente.

E sobre a sensacdo de terror que Kurosawa gera o icone tradutério, por
diversos artificios. A musica que acompanha o plano fechado aplicado nos rostos de
Washizu e Miki ao serem promovidos traduz a atmosfera de temor, traducao tanto
entre as obras quanto nos personagens do filme. E interessante notar como a
musica opera um deslocamento no discurso proposto pela cena, inserindo um tom
sombrio e agourento, subjetivando-a de acordo com o posicionamento partilhado de
dois sujeitos participantes, Washizu e Miki, enquanto no ponto de vista de Taketoki,
por exemplo, seria uma cena de altivez e condecorac¢des a homens valorosos.

O signo estampado no sashimono de Washizu representa uma centopeia,

ao passo que o de Miki, um coelho. A centopeia, ou mukade, € um animal agourento
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para a cultura japonesa, pois a mukade € um artropode particularmente atroz e
venenoso. O coelho, por sua vez, possui diversas conotagfes folcléricas. Numa
delas, um coelho, para ajudar um idoso que implorava por comida, jogou-se no fogo
para servi-lo.

Em ambos os casos, os simbolos dos sashimono empregados no filme
ndo sdo hipoicones meramente imagéticos, de cunho decorativo. Eles estabelecem
uma relacdo metaférica com as personagens que os portam, conferindo-lhes as
caracteristicas que Ihes foram atribuidas culturalmente. Desta forma, a mukade € um
elemento que reforca a tradugcdo da sensacao de angustia entre as obras, ao fazer
uso do temor em relacdo ao animal, culturalmente instalado, a0 mesmo tempo que
sugere, em Washizu, uma qualidade peconhenta, relacionando-o com o animal.
Quanto ao coelho de Miki, a relacdo metaforica antecipa o comportamento servil e
ingénuo da personagem, assim como seu destino, morta a mando de seu
companheiro, assim como no folclore japonés.

A iluminacao bruxuleante das tochas, empunhadas pelo corredor de soldados,
reflete, iconicamente, a instabilidade apresentada pelos personagens neste
momento. E as tochas evocam um tema constante por todo o filme — a fumaca que
elas produzem e que, na cena e atraves do enredo, 0s personagens atravessam; um
hipoicone metaférico do tempo e do destino, ambos misteriosos, frageis e
passageiros, o kemuri (fumaca), segundo a tradi¢cdo budista (SUZUKI, 1994). S6 ha
permanéncia na alma e nos valores que a compdem, como a honra.

Quando os dois personagens levantam-se e despedem-se de seu senhor,
eles se viram e percorrem o corredor de soldados mais uma vez. A camera 0s
acompanha em meio primeiro plano frontal e movendo-se para tras, e as
personagens, ao sairem pelo corredor humano, demonstram uma complei¢do
diferente da com que entraram, como podemos ver nas figuras 3 e 4, na pagina
seguinte. Washizu esta notoriamente transtornado, seus olhos pairam em diferentes
direcbes, como se algo terrivel estivesse a sua frente — e de fato esta, ainda que
apenas em sua imaginacgéo, pois Macbeth mesmo nao diz que os terrores que se

passam em seu pensamento o abalam profundamente?

Simbolos

Podemos identificar a espada, semiética e discursivamente, como um

simbolo representante da classe samurai e de seu ethos. O bushido esta ligado a fi-
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Figura 4: as complei¢Ges transtornadas de Washizu e Miki

losofia e as artes da espada. Atribui-se a Tokugawa leyasu, o grande unificador do
Japao, o célebre ditado popular: “A espada é a alma do samurai” (FRIDAY, 2004;
MCCLAIN, 2002). O katana € o objeto a que o samurai devota o0 maximo zelo, pois

representa as virtudes, crencas e leis que o regem. Atribuia-se ao estado do katana
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de um samurai as qualidades de sua propria alma. E através da espada que o
guerreiro exerce a sua funcao — a espada Ihe permite representar o ideal do que ele
deve ser (RATTI; WESTBROOK, 2009). Para Burton (apud FRIDAY, 2004, p.78),

[...] a histéria da espada € a histéria da humanidade...
Uniformemente e persistentemente pessoal, a Espada tornou-se néo
mais uma abstracdo mas uma Personalidade, dotada tanto de
gualidades humanas quanto sobre-humanas. Ela tornou-se um ser
consciente que falava, que cantava, que gozava e que lamentava.
Identificada com seu usuario, ela era um objeto de afeicdo, e era
pomposamente nomeada, assim como um amado filho ou herdeiro.

Na relagdo daimyo—samurai, receber uma espada de seu senhor era o
auge das condecoragdes e honrarias, afinal, “espadas, como emblemas de poder
(...) eram dadas por lideres guerreiros medievais como presentes ou recompensas a
seus seguidores” (FRIDAY, 2004, p. 78). Quando Washizu e Miki recebem o katana
e sdo promovidos de cargo, a tensdo entre o desejo pelo poder e o temor pela
prépria honra chegam ao seu apice, como podemos observar na expressao tensa de
Washizu (Figura 3.1). A espada, simbolo maior da cultura honorifica samurai em
jogo na cena, esta nas maos da personagem. E assim esta em jogo a sua propria
honra.

O rosto do personagem Washizu é um signo composto por Kurosawa e o
ator Toshiro Mifune, que interpreta o personagem, seguindo a tradicional mascara
Heida do teatro Noh, um simbolo do guerreiro (MVCDONALD, 1994). E possivel
perceber as semelhancas compositivas entre o rosto do personagem Washizu e a
mascara (Figura 2), e sua relacéo indiciaria e simbdlica que confere todo um espirito
ao personagem.

Durante o filme, as feicbes do personagem sao estaticas como as dos
atores waki, do teatro Noh (BRAZZEL, 1998; ORTOLANI, 1990). Durante a cena, a
rigida expressdo estilo waki de Washizu s6 vai vacilar quando ele percebe o
cumprimento da profecia. Seus olhos perdem o foco e oscilam. Ele se perde na
sensacao de temor e duvida de seu destino; sua “mascara” de samurai honrado
treme, comprometendo o simbolo do guerreiro.

A mesma cerimOnia se repete em relacdo a Miki. Ele recebe a espada e a
promocao, e se comporta de maneira surpresa e angustiada, ndo cumprimentando

Tsuzuki. Suas sobrancelhas trémulas denunciam sua vacilagdo. Em ambos os
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casos, 0s personagens sdo contrastados pela firmeza e austeridade de Tsuzuki, pro-

Figuras 5 e 6: Washizu recebendo o Katana e a Mascara Heida, respectivamente.

prias do ethos samurai. Estas qualidades expressas pelo daimyo ganham forcga, pois
ele fala aos gritos, conforme as convencdes do teatro Noh sobre as formas da fala
de personagens guerreiros.

Ao fim da cena, 0s personagens encontram-se na esséncia de seu
conflito. Eles se deparam com a perspectiva de trair os valores éticos que os fazem
samurais, abandonarem sua honra, ou ainda fazé-lo em nome dela e da honra da
propria familia, para alcancarem ndo o poder, mas sim a promessa dele. E, por
analogia, de um lado encontramos um discurso critico das convenc¢des do passado,
operado através destas mesmas e dos elementos do Noh — séo visiveis, no conflito
por que passa Washizu, as rachaduras na mascara simbodlica do guerreiro
idealizado. Um discurso critico ndo apenas do ideal do guerreiro de tempos remotos,
mas da formulacdo discursiva moderna deste guerreiro, que inflamou a populacao
japonesa, com grande impacto nas suas forcas armadas através das duas Guerras
Mundiais.

Afinal, os soldados japoneses portavam espadas do tipo katana,
produzidas em massa e que ndo eram conhecidas por ter qualidade. Muito distantes
das espadas dos samurais, obras de arte forjadas por mestres espadeiros que
levavam anos para a produgdo de uma unica peca. Mas entendemos aqui que o que

importa nas espadas das forcas armadas japonesas é o seu efeito simbdlico,
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considerando que o treinamento das tropas para o0 manuseio das laminas foi criado
por mestres de esgrima japonesa, ou Kendo, a partir das técnicas de diferentes
estilos. Também € interessante pensar que as técnicas elaboradas para o
treinamento dos soldados japoneses sobrevivem, até hoje, em muitos estilos de
esgrima que ainda possuem praticantes (RATTI, 2009).

Mas, por outro lado, o discurso da honra possui um principio comunitario
e anti-individualista que foi uma das chaves para o sucesso do capitalismo japonés.
Mas nao so dele, e ainda mais importante, também para o sucesso e sobrevivéncia
de sua propria cultura, tendo a honra como principio civilizatério ao longo de sua
histéria. Na cena em questdo, Washizu ainda ndo cometeu nenhum crime além
daqueles em sua imaginacdo. Com a completa degeneracdo do personagem ao
longo do filme, a mensagem de que a honra € um principio importante para o

equilibrio social e a integridade mental torna-se mais evidente.

3.1.6. Cena lV

Em cenas anteriores, Lady Asaji, esposa de Washizu, instiga a ambicéo
de seu marido, tentando convencé-lo a matar o daimyo e assim cumprir a revelacao
do espirito sobre o seu destino. Ela argumenta que Miki, a essa altura, ja poderia ter
contado o ocorrido na floresta para Tsuzuki, e que era uma questdo de tempo até
que este desejasse a sua morte. E quando, sem qualquer aviso, o daimyo aparece
com seus homens na Guarnicdo do Norte, onde ele se hospeda, incégnito, a fim de
atacar Fujimaki, personagem que fomentou o conflito do comeco da trama.

Tsuzuki delega a vanguarda do ataque a Washizu, e a guarda da
Guarnicdo do Norte a Miki. Isto inflama novamente o espirito guerreiro de Washizu e
reaviva seu sentimento de lealdade com seu senhor. Mas Lady Asaji, esposa de
Washizu, insinua que o apontamento do samurai a vanguarda do ataque é na
verdade um ardil para expor Washizu ao perigo, e que ele entédo sera assassinado.

Na cena que analisaremos, Washizu e Asaji estdo esperando seus
aposentos ficarem prontos, numa sala com apenas um futon (tipo de assento
japonés). Asaji continua a instigar davida em Washizu, tentando urgi-lo a cometer o
assassinato do daimyo, que ja recolheu-se. E nesta cena que Washizu, finalmente,

cede a sua propria ambicdo e concorda, ainda que silenciosamente, com o plano de
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Asaji, que pretende envenenar os guardas que protegem o daimyo com sonifero,
para que entdo Washizu possa mata-lo e culpar Noriyasu, samurai responséavel pela

guarda do daimyo e seu homem de confianca.

icones

A cena VIl do Ato | da peca é aberta com um soliloquio de Macbeth, em
que ele verbaliza seus pensamentos de traicdo e suas davidas quanto ao ato.
Quando entdo Lady Macbeth entra em cena, logo ele suplica a esposa que
abandonem o plano de regicidio, em nome das honras que recebeu de seu senhor,
0 que deve ser respeitado. Mas Lady Macbeth apela aos proprios valores da cultura
honorifica para apontar o marido na direcdo da trai¢cdo, acusando o abandono do ato
como covardia, e a Macbeth de ser menos homem por isso.

Na cena do filme, a dlvida de Macbeth, verbalizada na peca durante o
solilbquio, pode ser sentida no andar inquieto de Washizu pela sala, enquanto
escuta os argumentos da esposa. Também é notavel que o samurai esteja com as
maos atrds das costas, signo que expressa, segundo O costume japonés, o
sentimento de apreenséo e de vergonha. Ambos sentimentos pelos quais Macbeth
esta tomado na cena VII, vistos em seu discurso inicial e no seu pedido a Lady
Macbeth que abandonem o curso da traicdo, em nome da honra.

O siléncio de Washizu reforca essas sensacfes — personagem que
normalmente fala com voz potente e de forma rustica, Washizu escuta as
insinuacdes da esposa sem dar qualquer palavra, apenas olhando nervosamente de
um lado para o outro. O som de um sakuhachi acompanha seu siléncio, num tom
agudo e inquietante, compondo a atmosfera de duvida e apreensdo que cerca a
personagem.

Mas Washizu ndo anda para qualquer direcdo, nem seus olhos
perambulam pelo vazio - ele circunda e constantemente fita seu futon, que
desempenha um papel especifico na cena. Ele ndo € uma peca de mobiliario para
qualquer um usufruir de seu conforto. Sua primeira aparicdo no filme foi para
acomodar o daimyo Tsuzuki, enquanto este fazia seu pronunciamento. Washizu
observa o futon como quem espreita o proprio trono — um hipoicone metaférico
estabelecido entre a pe¢a de mobilia e o trono de Tsuzuki.

Quando ele finalmente fala e d& sinais de consentimento das intencdes

traidoras de ambos, o som do sakuhachi cessa, e Asaji explana como planeja matar
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o daimyo. O impeto e temor de Washizu é perceptivel na forma como seu peito
comega a inflar conforme respira. Nesse momento, irrompe o som estridente do grito
de um passaro, e Washizu ndo consegue conter seu espanto. Mas o pavor néo é
necessariamente com o som do passaro, mas com a consciéncia de seu préprio
impeto traidor e assassino.

Mas, se pudermos sintetizar em uma qualidade as sensacdes que regem
a cena VIl de Macbeth, encontraremos a ambi¢cdo que emana infecciosamente de
Lady Macbeth, incentivando o que ha de mais negro no coracdo do marido. E ela o

faz colocando em jogo aquilo que Ihe € mais querido, como podemos ver no trecho:

Ja amamentei e sei

Quao suave é amar 0 nené que me suga:

Mesmo ele estando a sorrir para mim,

Arrebataria o seio de suas gengivas desdentadas82

E faria saltarem-lhe os miolos, se assim o tivesse jurado fazer,
Como vocé jurou em relacdo aquilo.

(SHAKESPEARE, p. 30, 2012)

Em Kumonosu-j6, ap6s a passagem do passaro, Asaji pergunta a
Washizu o que ele ouviu em seu canto. “Vocé arriscara o mundo?”, ela traduz o que
ela ouviu para o marido. E o faz com uma drastica mudanca em sua atuacgéo, logo
apos levantar-se e virar bruscamente seu rosto na direcdo do espaco fora de campo
onde se encontra o futon. Esse simples movimento leva ao ch@o a aura impecavel
de refinamento que a personagem demonstrava até entéo.

Em seguida, o som inquietante do sakuhachi retorna, e Asaji toma o
marido pela méo e o dirige rapidamente até o futon. Novamente Asaji quebra a
delicada serenidade da mulher de um samurai, segundo o comportamento esperado
da cultura honorifica japonesa. Ela cede ao aspecto mais traigoeiro, até mesmo mais
selvagem — vide a recente aparicdo do passaro — de suas intencdes. Tais aspectos
selvagens traduzem uma imagem utilizada por Lady Macbeth que, apesar de
empregada para convencer o marido de praticar a traicdo, representa bem o que as

personagens estao se tornando — bestas. Como podemos ver a sequir,

Que besta foi entdo

Que fez com que vocé me sugerisse tal empresa?
Quando ousava, entdo vocé era um homem”,

E para ser mais que aquilo que era, vocé deveria
Ser homem muito mais.
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(SHAKESPEARE, p. 29, 2008)

Mas em Macbeth, a loucura das sugestdes conspiratorias de Lady
Macbeth é perceptivel pela forma como ela coloca em jogo aquilo que lhe € mais

querido, a fim de sensibilizar o marido. Como podemos ver:

Ja amamentei e sei

Quao suave é amar 0 nené que me suga:

Mesmo ele estando a sorrir para mim,

Arrebataria o seio de suas gengivas desdentadas

E faria saltarem-lhe os miolos, se assim o tivesse jurado fazer,
Como vocé jurou em relacdo aquilo.

(SHAKESPEARE, p. 30, 2012)

Ja no filme, para traduzir a profundidade das ambicdes de Lady Macbeth,
nao é a maternidade que é evocada. “Da ambicéo é feito o homem”, Asaji diz ao
marido ao leva-lo até o futon, traduzindo em palavras claras o sentimento que rege a
cena. E entdo prossegue para o que ha de mais grave, e simbdlico, em suas
conviccbes — “De sua fortaleza, a Teia de Aranha, vocé podera ainda aspirar ao

mundo todo. O grito € do céu”.

indices

Vérias referéncias intertextuais foram realizadas nesta cena de
Kumonosu-jo, estabelecendo indices que remetem a cena VII de Macbeth, mas nem
sempre de forma direta, buscando mais traduzir as qualidades sentimentais entre as
obras.

O grito do passaro € um elemento que retoma parte do didlogo entre
Macbeth e sua esposa, quando ela 0 acusa de besta e que ele deve ser mais do que
iISso — mesmo que o discurso da peca dé a entender que ambos ndo sejam nada
mais do que animais. lgualmente, quando Asaji diz que “[d]a ambicao é feito o
homem”, também encontramos uma relagcédo intertextual com as acusacdes e
suplicas de Lady Macbeth, quando ela declara que Macbeth tem de ser homem o
suficiente para agir de acordo com seus sentimentos e ambicdes.

Encontramos outra relacdo indiciaria nos ultimos versos do soliloquio com

o qual Macbeth abre a cena VII. O guerreiro declama:
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Né&o tenho espora

Para aferroar os flancos de meu intento, mas s
Esta confiante ambicdo que ao superar-se

Cai longe demais, no outro...74
(SHAKESPEARE, p. 28, 2008)

Segundo o comentario de niumero 74 do tradutor do texto, “Macbeth é
interrompido pela chegada de Lady Macbeth, mas a palavra que falta é facilmente
intuida pelo publico: 'no outro lado'. Refere-se metaforicamente a uma corrida a
cavalo com obstaculos.” (RAFAELLI, p. 28, 2008).

Em Kumonosu-j6, quando os guardas avisam que seus aposentos estao
prontos, Asaji coloca em pratica seu plano, avisando que servira sake (tipo de
bebida alcodlica) para aliviar a noite dos vigias do daimyo. Ela abre entdo uma porta
dentro do aposento e, do outro lado, hd uma completa escuriddo. Asaji entdo entra
pela porta e desaparece através das trevas, para entdo retornar apos alguns
instantes, carregando nas méos a garrafa de sake envenenado.

Nessas imagens vemos uma relacdo de forte intertextualidade entre os
dois trechos citados. Em ambos 0s casos, vemos que 0s personagens estao de fato
prestes a cruzar um territério sombrio, aguele que jaz nos pensamentos, para outro
ainda mais obscuro, o das acdes. E ainda que a figura de linguagem nédo seja a
mesma, em ambos 0s casos temos a ideia de passagem de um ponto ao outro.

No que diz respeito as relacdes indiciarias internas ao filme, encontramos
um exemplo claro da categoria dos indices quando Asaji e Washizu percebem o som
de passos e duas fontes de luz flutuantes movem-se do outro lado da janela e do
shoji (porta de madeira e papel vegetal). Nao é possivel ver ninguém do outro lado,
mas ambos 0s signos — 0s passos e as luzes, possivelmente de tochas sendo
carregadas — indiciam a presenca de pessoas do outro lado da parede.

Simbolos

No inicio da cena, citamos que Washizu move-se inquieto pelo aposento e
a forma como mantém suas maos para tras representam um sentimento de
apreensdo. No entanto, Washizu ndo esta de maos vazias — ele carrega um leque. O
leque é um objeto associado a cultura samurai em diversos aspectos. Tipicamente,
denota posicdo de lideranga e confere um senso de refinamento em situacoes

sociais. Em batalha, leques eram especialmente utilizados pelos generais para
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sinalizarem comandos as suas tropas, e certos tipos de leque eram utilizados até
mesmo para combate, com sua propria arte marcial, o tessenjutsu.

Normalmente, o leque era portado pelo samurai em seu obi, faixa ao redor
da cintura onde também é afixado o katana. O fato de Washizu manter o leque em
suas maos, e estas estarem voltadas para as suas costas, demonstra sua
passividade e falta de lideranca. Com efeito, podemos assistir Asaji liderar
completamente a cena, conduzindo Washizu de um lado para o outro como uma
crianca, fazendo-o sentar quando ela mesma senta.

Nas vestes dos samurais, estampado sobre os ombros e no centro
superior das costas, via de regra ficava o simbolo da familia ou cla do samurai, o
seu Kamon. Nesta cena, quando a camera enquadra Asaji falar com os guardas do
lado de fora, num meio primeiro plano, podemos ver com bastante detalhe o Kamon
nas costas de Washizu, uma centopeia mukade.

Anteriormente, ja observamos que o sashimono utilizado por Washizu em
batalha mostra a imagem de uma mukade, e as implica¢g6es simbdlicas disso. O que
ha de curioso no Kamon de Washizu € a maneira como a centopeia esta disposta,

assumindo forma semelhante a de um ensd, palavra que significa circulo e

Figura 7: O Kamon nas costas de Washizu, ens6/mukade.

importante simbolo budista. Representa a iluminagéo e o vazio, ou mu.
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Encontramos aqui uma constru¢cdo simbolica hibrida, tal como vimos
antes nas Cinco Calamidades do Destino citadas pelo espirito da floresta. E seus
elementos todos se enredam no contexto da cena. A disposicdo maleficente da
mukade associada a transcendéncia do ensd; a constatacdo maliciosa de Asaji de
que a profecia é um presente superno, justificando o assassinato como vontade
divina. A forma do ensd e da mukade séo indices para simbolos diferentes que, no
processo semiotico de constru¢cdo do Kamon, formam um outro simbolo cuja
semiose usufrui, mas €& completamente diferente das suas partes isoladas.
Encontramos no Kamon de Washizu uma representacdo Unica de seu préprio
destino tragico.

O discurso da ambicdo representado em cena também oferece
consideracdes a respeito da cultura honorifica e o processo de modernizacao
japonés. A forma como Asaji preda a coragem de Washizu para que ele cometa o
crime, vira os seus valores honorificos contra os seus proprios principios éticos. “Da
ambicao é feito o homem”, ela roga ao marido, e o convence que de que com esta
ambicado, ele pode ter o mundo em suas maos para conquistar, tudo segundo a
vontade dos deuses. Retomando o final da analise dos icones, “De sua fortaleza, a
Teia de Aranha, vocé podera ainda aspirar ao mundo todo. O grito € do céu.”, diz
Asaji.

A mentalidade do espirito politico japonés, ao longo das duas guerras
mundiais, aproxima-se bastante deste discurso. Afinal, a prerrogativa japonesa para
entrar nas guerras sempre havia sido de que o Japéao € protegido pelos deuses. De
acordo com a crencga popular, o préprio pais € dirigido espiritualmente por uma
divindade na terra, a figura do Imperador. O céu, tal como empregado por Asaji, é
um simbolo para representar a vontade superna. Assim como o Imperador € um
simbolo da mesma vontade na cultura japonesa. E assim como Washizu parte para
0 assassinato respaldado pela vontade divina, as forgcas armadas japonesas
assolaram a Asia por décadas, sob a mesma justificativa.

Em ambos os casos podemos enxergar a inversdo e manipulagdo de
valores a fim da conquista de ambicOes bastante seculares. O suposto progresso
prometido a Washizu viria a custa de seus proprios principios e o sacrificio dos
valores que o incluem na comunidade honorifica. Fazendo tudo o que planejava
fazer para conquistar o trono, ele continua sendo moralmente merecedor do titulo de

samurai? Cai a mesma questéo sobre as a¢des dos soldados modernos japoneses,
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teoricamente os herdeiros do espirito combativo dos antigos samurais. Novamente o
circulo e o vazio — cometendo atrocidades e, por fim, arruinando o pais, o Japéo
moderno, do século XX, esta de fato dando continuidade aos aspectos mais nobres
dessa heranca?

O destino de ambos é trdgico — Washizu esta preso na teia de aranha de
suas ambicgdes; o Japao jamais podera se livrar de sua historia.

3.1.7. Cena V

Nesta cena, Washizu é o anfitrido de um encontro com seus principais
suditos, sendo o novo, e autoproclamado, senhor do Castelo da Teia de Aranha e
seus dominios. Um de seus vassalos realiza uma danca Noh, mas Washizu mostra-
se perturbado com a presenca dos assentos destinados a Miki e seu filho, que estao
vazios. Os versos cantados durante a performance, que versam sobre atos de
traicdo, perturbam Washizu, que ordena o fim da apresentacdo. A cerimbnia é
iniciada sem a presenca dos dois faltantes, e o jantar € servido.

Logo apds isso, Washizu avista a figura fantasmagorica de Miki, sentado
na posicao que lhe era destinada na festividade. O samurai é dominado pelo
espanto, e ordena que Miki va embora — no entanto, ele é o Unico que pode vé-lo.
Asaji procura contornar a impostura de Washizu, assertando que ele apenas bebeu
demais, e que tais acessos sdo comuns quando esta embriagado.

Quando a figura fantasmagoérica de Miki desaparece, Washizu volta a si,
até certo ponto, mas logo ela retorna e o senhor do castelo, aparentemente,
enlouquece, a ponto de desferir golpes de espada contra o fantasma. Mas, para
todos que estdo vendo a situacdo, lhes parecesse apenas que Washizu esta
golpeando o vazio. Asaji pede que os convidados se retirem.

Em seguida, entra um homem armadurado portando a cabeca de Miki,
coberta por um pano — assassinato ordenado por Washizu. Mas a vil encomenda era
de duas cabecas, a de Miki e a de seu filho, que escapou da emboscada. Asaji,
desapontada com o resultado do ardil, retira-se. Entdo Washizu, covardemente, tira

a vida do assassino.

icones
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Na Cena IV do Ato Ill de Macbeth, encontramos uma sensacéo sobre a
qual a cena desenvolve-se e define seu proposito dramatico — o medo, de um tipo
tdo profundo e absoluto que leva a loucura. Conforme o fantasma de Banquo
repetidamente entra e sai de cena, a reacdo aterrorizada de Macbeth demonstra sua
perda de controle. O estarrecimento de seus suditos € imediato. Lady Macbeth ainda
tenta contornar a situagao, culpando as acusacdes de Washizu contra o fanstama
invisivel de Miki — e até mesmo a confissdo de té-lo assassinado — a supostos
acessos intermitentes de loucura. O espirito da cena é claro — a trama dos
conspiradores os leva a temores e parandia tdo extremos, que a loucura é inegavel.
De fato, a loucura soa melhor que a verdade de seus medos.

Os tons dissonantes e assimétricos da muasica que acompanha o artista
Noh na abertura da cena introduzem esses mesmos elementos, em sintonia com o
tema do poema cantado pelo artista — a histdria do guerreiro Chikata, desgracado
pelos seus atos de traicdo contra o trono e morto pelos seus proprios servos
diabdlicos.

Na primeira imagem da cena, vemos o ator Noh de bracos abertos, em
plano americano pelas costas. Podemos ver o Kamon em suas costas e bracos —
um perfeito ensd. Em sua narrativa, ele chama a atencéo dos deuses terriveis
(traducdo feita para oni, categoria de seres mitoldgicos japoneses gue representam
diversos tipos de espiritos que predam a humanidade) para a propria histéria em que
vivem 0s personagens, como se esta fosse uma repeticdo da lenda. O ensd, como
simbolo zen-budista para o vazio, faz analogia com o sentido de repeti¢cdo conferido
ao poema. E claro, o ator Noh n&o se refere & Washizu quando, temerariamente,
evoca 0s oni para testemunharem a repeticao da histéria de Chikata, mas sim ao

bode expiatorio de Washizu, o samurai Noriyasu.
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Figura 8: 0 ens0 nas costas e bracos do dancarino

Percebemos que a lenda de Chikata estd em perfeita analogia com a
traicdo de Washizu, pois sabemos quem foi de fato o autor do assassinato de
Tsuzuki. Isso tampouco passa despercebido de Washizu, que demonstra surpresa
ao atentar-se a histéria de traicdo e reage furiosamente, interrompendo
prematuramente a performance do dancarino. Independente do sentido que o
discurso do ator toma, a sensacdo de que ele é aplicado a Washizu, e ndo a
Noriyasu, € irrevogavel — segundo o budismo, o ens6 é a representacdo de uma
propriedade cosmica e metafisica, que ndo se engana como os homens. A estes,
por sua vez, resta apenas pagar 0s seus débitos. O dancarino, que corajosamente
evocou 0s oni para presenciarem a sua historia, acovarda-se frente os comandos do
verdadeiro diabo que se encontra a sua frente, e recolhe-se ao seu assento.

No contexto geral da cena, vemos também uma série de outras analogias
com o vazio (ens6). Os assentos vazios de Miki e seu filho; as acusacgdes e loucura
de Washizu contra alguém que simplesmente néo esta la, ao menos para os olhos

das demais personagens da cena e em diversos enquadramentos da camera; 0s
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golpes da espada de Washizu contra o nada. Veremos mais sobre o ens6 ao longo

da analise desta cena.

indices

Durante o banquete, dois dignitarios de Washizu se perguntam onde
poderia estar Miki e como sua falta ndo € de seu feitio. Sabemos que Miki e seu filho
foram convidados para a festividade, e que estes estavam cientes de que o filho
seria apontado, supostamente, como o herdeiro de Washizu. Quando este olha de
forma perturbada para os assentos vazios do banquete, temos um interessante
indice. Os assentos exercem o papel indicador da auséncia de Miki e seu filho, logo,
apontam para os seus destinos — a morte, possivelmente, jA que Asaji, em cena
anterior, declarou estar gravida, frustrando os planos de Washizu de poupar a vida
de Miki.

Na primeira aparicdo do fantasma de Miki, vemos outro indice de
construcdo semelhante. Quando Washizu percebe a presenca de Miki, ele aponta
em sua direcdo, enquanto a camera logo enquadra Miki, mostrando o que Washizu
estd vendo. A camera entdo acompanha o movimento do senhor do castelo pela
sala, que continua apontando com as maos na direcado do fantasma, enquanto este
vai para o espaco fora de campo. Mesmo néo aparecendo a imagem, 0 movimento
de Washizu indica a presenca de Miki.

Quando Washizu retorna a direcdo de onde veio, o terror em seu
semblante diminui, enquanto a camera, que acompanhou o movimento de volta da
personagem, novamente enquadra o espa¢co onde anteriormente estava Miki, mas
agora, ali ndo ha mais nada além do assento vazio.

Os aspectos sensiveis da aparicdo corroboram para a definicdo de sua
natureza fantasmagoérica — os cabelos desgrenhados, a palidez e a expresséo
funesta. Mas, apos a apari¢do de Miki, sua auséncia torna-se um indice ainda mais
completo de sua prépria morte, impulsionando a percepcao até alcancar o simbdlico,
na conclusao de que Miki é, de fato, um fantasma.

Com a segunda aparicdo de Miki, a sequéncia de indices de presenca e
auséncia continuam, em uma dindmica semelhante. O rosto de Washizu, ao fitar
novamente a direcdo do assento vazio de Miki, volta a demonstrar sinais de panico.
A expressao sensivel de seu resto elabora-se até o indice da presenca de Miki,

antes mesmo de Washizu declarar que o fantasma se encontra ali mais uma vez.
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Em corte seco, logo a camera confirma a suspeita, enquadrando Miki novamente.

Washizu perde completamente o controle — acuado como um animal, ele
toma e saca sua espada e vai a direcdo do espectro. Mas, quando a camera
enquadra novamente a posicdo onde Miki se encontrava, ele ndo esta mais la.
Washizu, comportando-se como se continuasse a vé-lo, comega a atacar com sua
espada o espacgo vazio em que o fantasma se encontrava, num dos momentos mais
tétricos do filme. Seus ataques ao vazio possuem ramificacdes de carater simboalico,
gue veremos mais adiante.

Em Macbeth, os assassinos de Banquo entram logo no comeco da cena,
engquanto em Kumonosu-j6, o assassino de Miki surge apenas no final. No entanto,
a esta altura ja ndo restam duvidas de que Miki esta morto; s6 ndo estava clara a
forma do assassinato. O assassino oferece, como prova do feito, um objeto oval
envolto num pano, indice da cabeca de Miki — sabemos que se trata do produto da

decapitacdo da personagem, mesmo sem termos visto a agao.

Simbolos

Ao longo desta cena, vemos o0 simbolismo do ens6, o vazio, sendo
empregado de diversas maneiras diferentes, de forma a traduzir a atmosfera de
panico e loucura da Cena IV do Ato Il de Macbeth. A grafia do simbolo nas costas
do kimono do dancarino est4d acima do desenho de ondas, simbolo de forca na
cultura tradicional e marcial japonesa.

O simbolo do vazio é evocado para ilustrar sua representacdo carmica,
reforcando a nocao oferecida pelo dancarino de que a historia tragica de Chikata se
repete através Noriyasu, mas que, na verdade, sabemos que aplica-se a Macbeth.
De acordo com o simbolo, ndo ha acdo que ndo seja equilibrada pelas
consequéncias que retornam a seu praticante, de forma inevitdvel, como sugere a
presenca das ondas abaixo do ens6. A historia de Chikata ilustra bem isso, razéo a
qual Washizu, cujos atos de traicdo e assassinato ja cobram um preco caro a sua
sanidade, logo interrompe a narrativa do dangarino, num acesso de negacéo de sua
propria culpa.

A maneira como o fantasma de Miki aparece no espaco dentro de campo
e Washizu dirige-se a ele, transtornado, para entdo a camera revelar absolutamente
nada no lugar onde esteve o fantasma, traduz o vazio com toda a forca da

linguagem propria do cinema. A expressdo do vazio € ampliada de sua forma
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ideogramatica e traduzida para a linguagem cinematografica. Nessa reconstrucéo,
vemos as for¢as carmicas do destino em pleno funcionamento, conduzindo Washizu
a revelar sua natureza perturbada, expor suas acdes nefastas e obrigando-o a sofrer
as consequéncias de seus atos e cumprir sua tragédia.

Quando Washizu surge pela segunda vez, ocorre o0 mesmo efeito de
aparicdo e desaparecimento operado pela camera como da primeira vez. No
entanto, Washizu toma uma acéao drastica e profundamente simbdlica em si mesma.
O guerreiro toma a espada em suas maos e dirige-se a posicdo em gque estava o
fantasma, mas o enquadramento da cadmera ndo mostra mais ninguém ali. Ainda
assim, Washizu desfere golpes desesperados contra absolutamente nada,
acreditando, talvez até mesmo vendo, que Miki se encontrava ali, ao alcance de sua
espada.

Mas o que de fato a cAmera nos mostra é que Washizu beligera-se contra
0 vazio, 0 que podemos tomar, a partir da relagao iconica de analogia entre as duas
coisas, como uma expressao simbdlica sua miseravel luta contra as forcas do
destino. Mais adiante na cena, torna-se claro que Washizu mandou assassinar Miki,
quando o assassino vem lhe entregar sua cabeca; e também ja sabemos o motivo,
pois, em cena anterior, Asaji frustra a vontade de seu marido de nomear o filho de
Miki como seu herdeiro ao revelar que ela esta gravida. Mas a profecia do espirito
diz claramente que o reino de Washizu durard apenas uma geracao, e que seu
sucessor sera o filho de Miki. Assim, ao tentar assassinar o jovem rapaz, Washizu
esta se digladiando contra seu préprio destino, sem se dar conta de que suas acdes
apenas o aproximam de realiza-lo, num circulo perfeito movido pela sua propria
ambicdo e violéncia. As agressdes de Washizu contra o0 vazio representam
exatamente estas mesmas coisas. Seus suditos tomam noc¢éo da profundeza de sua
perturbacdo, e num descuido, Washizu admite perante todos, ao dirigir-se ao
fantasma, que matou Miki.

E mesmo em contextos tdo diferentes, nesta cena vemos em Washizu
todos os tracos de Macbeth em sua cena andloga. O pavor de ambas as
personagens, sua tentativa de afirmar sua posicdo na cultura honorifica com
discursos e atos de valentia, cuja furia apenas demonstra sua covardia e o peso da
traicdo de seus préprios valores, que os esta levando gradativamente a loucura.

Em Macbeth, Lady Macbeth manipula o marido em diversas cenas

apelando a sua propria masculinidade e valor de guerreiro, a fim de tomar 0s riscos
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necessarios para cumprir as ambicdes do casal. Na cena VI do Ato lll, ela retoma o
artificio para controlar o marido, quando este perde o controle pela primeira vez, ao
ver o fantasma de Banquo. “O qué, tdo pouco homem na loucura?”, ela atinge o
marido (SHAKESPEARE, p. 63, 2008).

Ao fim da cena do filme, quando o assassino confessa ter deixado o filho
de Miki escapar, vemos o emprego do mesmo tipo de chantagem, mas traduzida
para os valores honorificos japoneses. Ao saber do fracasso do assassino, Asaji, em
completo siléncio, da volta e caminha para fora do aposento, sem pedir permisséao,
nem mesmo um pedido de licenca para ausentar-se da presenca de seu marido e
senhor do castelo. Para todos os efeitos, tal comportamento € uma grave ofensa a
etiqueta palaciana e os costumes da cultura honorifica, no que tange relacdes
hierarquicas e matrimoniais. Washizu estd na posicdo privilegiada em ambos o0s
casos — mesmo assim, Asaji o desafia, questionando silenciosa, mas
veementemente, 0 seu valor e sua lideranca. Frente o desapontamento chantagista
da esposa, Washizu mata o assassino para assegurar-se de sua posicao, ferindo,
mais uma vez, a honra que tenta tanto proteger.

Como ja mencionamos, as a¢6es de Washizu contra os valores da cultura
honorifica que constituem o personagem como sujeito o levaram a loucura. Mas num
sentido mais amplo, a cultura honorifica formulada pelo espirito politico japonés
também foi um discurso que constituiu as identidades da populacdo japonesa ao
longo da primeira metade do século XX. No minimo, podemos perceber, na analogia
da narrativa de Kumonosu-j6 com seu contexto historico, um discurso que questiona
a razdo da sociedade japonesa nos periodos de guerra. Washizu tomou diversas
acOes por desespero e que lhe renderam apenas mais do mesmo sentimento, num
circulo vicioso que o0 seguiu até sua morte.

O rumo tomado pelo Japao ao longo das duas grandes guerras néo foi
diferente, e acreditamos que o desespero exerce sua parte em todas as guerras, em
todos os lados envolvidos. O Japéo, como o lado que perdeu o conflito, terminou por
encontrar, simbolicamente, seu préprio fim ao término da Il Guerra Mundial, tendo de
admitir uma derrota historica (e inédita), ter seu territorio ocupado, sua soberania e
identidade (novamente) postas em cheque. Um circulo que levou o Japdo aos
mesmos guestionamentos e tensdes que ele buscou resolver. Mas que, no final,
proporcionou a oportunidade de um recomec¢o — um renascimento —, sob uma nova

perspectiva politica que, apos sete décadas do final da Il Guerra, provou-se
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sistematicamente pacifista e que obteve grande éxito econémico, figurando entre as

grandes poténcias capitalistas do mundo contemporaneo.
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Reflexdes finais

Num primeiro momento, para a conclusdo deste trabalho, vale recordar
que nosso primeiro problema de pesquisa diz respeito ao processo intersemiético
gue sucedeu-se na traducdo de Macbeth para Kumonosu-j6, ou seja, de uma obra
literaria do género dramatico para o cinema. Como vimos no primeiro capitulo, a
narrativa literaria foi um dos fundamentos de diferentes artes que deram sustentacao
para a linguagem cinematografica. Se observarmos a estrutura literaria de um roteiro
de cinema, encontraremos diversas semelhancas com a literatura dramética, na sua
forma e, mais importante, em seu proposito. Afinal, o texto do género dramatico
busca descrever as acdes das personagens — o proprio significado da palavra grega
drama — de forma que séo estas quem criam todo o universo de sensacdes de uma
peca, raramente dando atencdo aos detalhes do ambiente, especialmente no caso
do teatro elisabetano, no qual o ambiente ndo é tdo relevante nem mesmo na
montagem da peca. Um roteiro de cinema procura fazer o mesmo, descrever as
acOes das personagens, com um minimo de informacdes a respeito do ambiente no
texto, deixando tais detalhes a cargo das preferéncias estéticas dos responsaveis
pela direcao e producéo das imagens.

Mas quando partimos para ver um filme montado, encontramos uma
drastica diferenca entre a narrativa sumarizada dos ambientes encontrada num
roteiro de cinema ou numa peca dramatica e 0 que assistimos no cinema. Os
ambientes tendem a ser complexos, verdadeiras composicdes que interagem
semioticamente com a acdo da cena e podem conferir a esta diversas camadas de
sentido, no ambito de suas sensacdes, referéncias e simbolismo.

Na experiéncia que tivemos ao pesquisar a traducdo entre Macbeth e
Kumonosu-jo, pudemos constatar que os trabalhos estdo em constante ligacéo
intersemiotica, ou seja, a narrativa do filme mantém uma relacdo de sentido
constante entre suas cenas e as da peca de teatro. A estrutura semiotica essencial
da narrativa esta na pelicula, como vimos na observacéo extensiva da traducéao dos
icones entre as cenas das duas obras, por exemplo.

Os recursos tecnoldgicos inerentes a linguagem cinematogréafica
permitiram a composicdo de imagens que oscilam entre luz e sombra, tornando as

cenas do filme mais ou menos tenebrosas, de acordo com o tom sombrio da
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narrativa no momento analogo da peca. A camera pbde fornecer detalhes de olhares
apavorados e semblantes terriveis, ndo permitindo que nenhuma emocao passasse
despercebida do espectador, abrindo caminho para uma interpretacdo dos temas e
sentimentos das personagens de Kumonosu-j6 e de Macbeth, devido a relacao
tradutoria entre as obras. Sons agourentos das aves e de trovdes puderam ser
criados em estudio, e a musica, sombria e por vezes até desconcertante, realgaram
o clima de tensdo da narrativa. Aparicbes de outro mundo surgiram e
desapareceram de cena com uma simples mudanca de enquadramento, dando forca
a atmosfera fantasmagorica e ominosa de certas cenas e personagens. Atraves
dessas construcdes, Kumonosu-j6 apropriou-se das sensacdes — 0s icones —
concebidas na tragédia e as reconstruiu semioticamente segundo as proéprias
convencdes de sua linguagem — o conjunto de sonoplastia, fotografia, iluminacdo e
montagem, dentre outros elementos.

Vimos também suficientes relacdes intertextuais e indiciarias que
fundamentam a relacdo identitaria entre as obras. Encontramos diversas
personagens analogas que, apesar dos nomes e contexto cultural diferentes,
desempenham funcdes semelhantes em ambas as narrativas. Constam as mesmas
relacbes familiares, entre os primos Washizu e Miki (Macbeth e Banquo);
matrimoniais, entre Washizu e Asaji (Macbeth e Lady Macbeth); de senhorio, entre
Washizu e Tsuzuki, assim como todos 0s personagens mais relevantes do filme tém
seus analogos na peca e desempenham papeis afins a estes.

Ademais, Kumonosu-j6 também opera a traducdo do proprio género
tragico. O Japao é conhecido pela sua longa tradicdo narrativa, repleta de violéncia,
mortes ritualisticas e desespero, mas em nenhum sentido pode-se afirmar que trata-
se de uma tradicdo tragica, no sentido que a tragédia € um género cujas
especificidades literarias surgiram e foram empregadas com rigor apenas no
ocidente. O emprego de diversos recursos do teatro Noh na caracterizagdo dos
personagens de Macbeth ndo é por acaso. Eles visam traduzir as personagens da
tragédia de acordo com seus tracos mais distintivos, assemelhando-as as
personagens classicas do Noh, cujas caracteristicas sao simbdlicas e culturalmente
difundidas. Nos deparamos com outro encontro intersemiotico — a tradigdo narrativa
tragica do ocidente sendo representada pelas convencdes do teatro de méascaras
japonés. A semiose com o teatro Noh, cujos signos foram integrados aos demais

elementos compositivos da linguagem do filme, demonstra que Kumonosu-j6 é uma
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experiéncia intersemiética bastante abrangente, cuja estratégia de traducdo comeca
nos aspectos mais fundamentais da pega.

Quando chegamos na classe mais desenvolvida dos signos apresentados
em Kumonosu-j6, os simbolos, observamos uma série de discrepancias e
particularidades na obra que, em grande parte, sdo responsaveis por sua aclamacéo
pela critica e muito do que motivou esta pesquisa. E neste ponto em que a tradugéo
intercultural se desenvolve mais intensamente, conforme os aspectos simbdlicos da
cultura medieval retratada em Macbeth encontram o simbolismo da cultura samurai.
E a parte mais complexa da tarefa tradutéria empreendida por Kurosawa, ao
representar signos carregados de sentidos vindos do folclore e da historia europeia
segundo o corpo simbdlico dos costumes tradicionais do Japéao.

No entanto, a composi¢cado das imagens de Kumonosu-jo toma os signos
encontrados em Macbeth e os expande, em todos 0s seus niveis, no sentido da
tarefa mimética aristotélica. Nao basta dizer que a pelicula € uma traducdo de uma
obra literaria ocidental, ambientada na Europa medieval, para o contexto do Japao
da era Sengoku, governado pelos samurais. Nas imagens encontramos uma série
de simbolismos que, ainda que apresentados em estado de analogia com os de
Macbeth, possuem uma heranca semiética e histérica que os lancam em direcdes
diferentes, e para além, de sua relacdo com a obra que foi traduzida.

O filme faz o que a tragédia jamais intentou fazer, assemelhando-se a um
publico ao qual a peca esta distante, incorporando o enredo a uma cultura a qual a
obra literaria ndo pertence e, assim, contando uma histéria nova, diferente da
narrativa de Shakespeare. O que pretendemos dizer € que Kumonosu-j6, através de
um minucioso trabalho de traducdo de uma narrativa que nos alerta para 0s riscos
da ambicdo e o mal que pode surtir da subverséo dos préprios valores, também esta
traduzindo este discurso critico, aplicando-o ao contexto cultural de outro povo e ao
periodo histérico da traducao.

E ao que mais nos atentamos, entre tais aspectos simbdlicos e suas
ramificagbes historicas e discursivas, foi a cultura honorifica. Todas as cenas do
flme servem de caracterizacdo dessa cultura, que esta representada,
narrativamente, em analogia com o0s processos ideolégicos que impulsionaram o
desenvolvimento histérico japonés desde a era Meiji até o fim da Il Guerra Mundial.
Assim como podemos interpretar que o texto shakespeariano contém um teor

politico destinado as audiéncias elisabetanas, que viviam um intenso periodo de
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transformacdes politicas e econdmicas, temos o mesmo sentimento de que a
pelicula de Kurosawa é um enderecamento critico ao desenvolvimento historico
japonés ja citado, evidenciando nosso segundo problema de pesquisa, 0 momento
histérico em que a producao de Kumonosu-jo esta situada.

Afinal, como vimos no segundo capitulo, a cultura honorifica japonesa nédo
deixou de existir com as mudancas operadas pelo governo Meiji e seus sucessores.
Ela sofreu um intenso processo de reformulacédo, incitando uma onda nacionalista
que alimentou o impeto belicoso do pais, especialmente a partir do século XX. A
histéria nos mostra como o engajamento japonés nas duas guerras mundiais
culminou em desastre — apds o qual, derrotado na Il Guerra, o Japdo dava seus
primeiros passos quando Kumonosu-jo foi produzido.

A tensdo dialética opositiva entre ocidente e oriente foi uma das
ideologias que catalisaram o belicismo japonés no século XX. De forma
contraditoria, a0 mesmo tempo que os desenvolvimentos tecnolégicos, econdémicos
e institucionais oferecidos pelas nac¢des ocidentais eram bem-vindos, 0 processo de
mudanca social por eles desencadeados era considerado uma ameaca aos valores
e tradigbes que compunham a identidade legitimamente japonesa. Com base nessa
contradicdo formou-se a ideologia do espirito politico japonés, ou kokutai, que incitou
a formacéo do estado moderno japonés aliado a um forte sentimento antiocidental.

Kumonosu-jo, lancado quando o Japao readquiria sua soberania e o
direito de expressao livre, elabora um complexo argumento que questiona a suposta
incompatibilidade entre as culturas ocidentais e a japonesa, demonstrando a
traduzibilidade entre os dois contextos. Mais importante, o flme n&o se trata de uma
apologia ao ocidente ou oriente. Ele estabelece uma critica sistematica a
reformulacdo da cultura honorifica japonesa para a constru¢cdo de um nacionalismo
expansionista, ao mesmo tempo que critica 0 ocidente pelos mesmos valores,
através de Macbeth como sua func¢éo referencial.

O Japao usurpou seus proéprios valores em favor de satisfazer as suas
ambicdes, assim como Washizu transformou tudo o que Ihe conferia valor em
ferramenta e justificativa para cometer inUmeros crimes sem se responsabilizar pelos
seus atos. Mas nao foi isso 0 que aconteceu, por fim. A histéria de Washizu — e a
histéria do préprio Japdo — circundou rumo a um destino tragico. Washizu foi
oprimido pelas for¢as da sorte; e 0 Japédo, pela implacabilidade da memoria.

Também observamos que o cinema japonés, ainda que uma arte
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desenvolvida no ocidente, insere-se no continuo de uma longa tradi¢cdo de producao
artistica coletiva do Japdo que auxiliou na difusdo de conhecimentos estéticos e
outros elementos culturais. Ainda que diferente das artes za, que deram inicio a
esse processo difusor séculos atras, o cinema jidaigeki ndo pode ser ignorado como
espaco dos discursos que circulavam na época. Este género de cinema participou
ativamente da propagacdo das ideologias e, assim, do desenvolvimento
civilizacional japonés no século XX.

Nesse contexto, Kumonosu-j6 faz parte desse movimento civilizatorio
engendrado pelas artes, mas que oferece um discurso critico e ndo subserviente as
ideologias que orientaram o curso da historia japonesa até entéo. E o faz do lado de
dentro desse discurso ideolégico, no proprio género jidaigeki, que muitas vezes
pregou a conformidade com os ideais nacionalistas e o0 ressurgimento da cultura
honorifica japonesa. Mas, ao longo do filme, percebemos que seu discurso critica
nao o valor da honra em si mesmo, mas a perversao do conceito em favor de
interesses particulares. Nao estd em questdo a posicdo da honra como um dos
principais tracos culturais civilizadores do Japdo; mas sim sua reformulagcédo
arbitraria e oportunista, e que, seja na virtude ou na perversao desta, 0s japoneses

nao estao tdo distantes do ocidente.
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