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RESUMO: A sutileza da subversao poética das pecas de Tennessee
Williams, refletidas nas suas adaptacdes cinematograficas, e
ainda uma certa auséncia do autor americano nos ensaios
académicos, em despeito do clamor que desperta no publico
da literatura e da cinematografia, sdo fatores que constituem
um mundo novo para andlise de sua obra, especificamente
aqui a peca Um Bonde Chamado Desejo, em relagao a sua
adaptacédo para o cinema. O objetivo é investigar e ressaltar os
meandros do processo de transformacdo da palavra em
imagem contando com as teorias sobre um possivel cinema de

poesia.
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Ha muito que se dizer e que ja foi dito sobre os vieses de ambos os
ramos artisticos do cinema e da literatura. O cinema surge em momento
conturbado daquilo que aqui chamamos “histéria das ideias”. 28 de dezembro
de 1895 é a data que encontramos como a primeira exibi¢cdo publica de cinema
(BERNADET, 1985, p. 125). E alguns anos se passam até o entendimento do
cinema como forma de arte, anos estes que se confundem com a ascensao de
novas vertentes do pensamento humano, principalmente uma, nascida, assim
como o cinema na Franga, com o suigo Ferdinand de Saussure: a ciéncia da
linguistica e o desencadeamento do estruturalismo. Em seu Curso de
Linguistica Geral, Saussure mais de uma vez cita o objetivo da linguistica de
“delimitar-se e definir-se a si prépria” (2006, p. 13). Este plano se apoderou de
varios estudos sobre objetos artisticos que, logo, iniciaram uma teorizagcédo
sobre si mesmos dentro do século XX. Com o cinema n&o foi diferente: criou-se
buscando os préprios limites numa tentativa de afirmacéo do que se é pelo que
se nao é. Um exemplo disso é a busca explicita do cineasta russo Dziga Vertov

que em seu O Homem com uma Cémera (1929) inicia o filme com um aviso
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pedindo a atencdo dos espectadores para alerta-los que aquela obra era, numa
traducéo livre, “um trabalho experimental visando criar uma genuina linguagem
cinematografica baseada na sua completa separag¢ao das linguagens teatrais e
literarias”.

O cinema, irm&o mais novo das artes, tem um grande poder de
absor¢do das influéncias de seus irmdos mais velhos, por isso, por alguns,
como André Bazin (1991), € chamado, nunca de forma pejorativa, de “impuro”,
pois ele pode beber de outras artes e ainda sim se demonstrar como arte
original. Francastel chega mesmo a dizer que “o cinema, sendo a mais recente
das artes, deve aproveitar a contribuicdo da experiéncia das outras artes”
(1983, p. 175). A literatura é, se ndo a mais, uma das mais influentes veias
artisticas sobre o cinema. O que podemos observar, em grande parte das
obras filmicas, € um grande empenho de tentar transformar signos literarios em
signos cinematograficos.

A empreitada que se apresenta aqui € observar como se da tal
transformacao quanto aos aspectos literarios da obra de Tennessee Williams.
O americano Tennessee Williams se aventurou por quase todos os campos
literarios, mas obteve maior destaque como dramaturgo. Escreveu muitas
pecas durante as décadas de 1940, 1950 e 1960. Algo que permeia suas obras
€ uma preocupagao com o drama interno de seus personagens que vivem fatos
sempre envoltos em uma certa liricidade tipica do autor, como afirma Lajosy

Silva.

T. Williams conseguiu manter um estilo que € comum tanto no teatro,
quanto na prosa e na poesia. Em quase todas as obras, é possivel
reconhecer uma preocupa¢do com a poesia — sobretudo a poesia
imagética e simbdlica — que descreve o microcosmo das suas
personagens na prosa e no teatro, assim como uma critica a
sociedade norte-americana que passa quase despercebida pela
critica (2005, p. 2)

Dentre as obras de Tennesee Williams, destacamos a peca Um Bonde
chamado Desejo (1947) que foi adaptada para o cinema em 1951 em filme
homénimo? pelo diretor greco-americano Elia Kazan. A peca se enreda com a

personagem Blanche DuBois, que € talvez a personagem mais complexa de
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toda obra de Williams: uma mulher de tragos sensiveis e aristocraticos, cheia
de abalos psicolégicos visiveis e fruto de uma decadéncia sulista . A peca
comecga quando Blanche chega num bonde, em que se pode ler a palavra
inglesa desire, e pede abrigo e auxilio a sua irma, Stella. O passado de
Blanche é contado aos poucos, deixando muitos vazios em sua histéria nao
mostrada. Pelos indicios, apds a familia das duas irmas se arruinar, Stella se
apega ao mundo rustico do marido, Stanley, e vive em certo contentamento
oriundo de uma aparente acomodagdo. Ja Blanche fora infeliz em sua vida
amorosa; casara-se com um rapaz homossexual que cometera suicidio, um
fato que marca depressivamente a sua vida. Blanche, entdo, em busca de
afeto, acaba por se prostituir e viver na ilusdo dos resquicios de sua beleza.

A sutileza do contexto poético da peca de T. Williams foi transportada
para o cinema por Elia Kazan com refinamento. Kazan demonstra com as
locagcbes de filmagem uma preocupagdo em obter os cenarios num aparente
fervor urbano do sul dos Estados Unidos a época da peca. Nada com grande
dificuldade, pois o filme foi gravado poucos anos depois de seu langamento
enquanto texto dramatico. Se “a adaptacédo deve dialogar ndo sé com o texto
original, mas também com seu contexto, [inclusive] atualizando o livro, mesmo
quando o objetivo € a identificacdo com os valores neles expressos” (XAVIER,
2003, p. 62), a adaptagao cinematografica do livro de Tennessee Williams gera
tal atualizacdo se fortalecendo com vestimentas assim como locagdes do filme,
algo que ajuda a criar o “espirito poético” que a peca ja continha. Com tal ideia
em mente, poderiamos crer que ao reforcar o “meio” e o “quando” da peca de
Williams, Kazan apenas salientaria o que alguns ja disseram das pegas do

dramaturgo americano:

Para muitos criticos americanos, Mary McCarthy e John Gassner e
outros brasileiros Gerard Bornheim e Sabato Magaldi, as pecas de
Tennessee Williams estdo presas a psicologismos, a tematica da
loucura e a decadéncia da sociedade sulista, reduzindo assim a

critica social e contextualizagdo histérica do seu trabalho. (SILVA,

2005, p 3.)

O escritor Arthur Miller afirmava que caso Williams “ndo mergulhasse
suas personagens na historia, elas jamais seriam verdadeiramente humanas.

Nao passariam de ficgdo novelesca e o dramaturgo teria sempre que usar o



artificio formal da crueldade para manter vivo o interesse do publico™

. Porém,
ja na obra de teatro como no filme, ha a presenca de certa busca por uma “uma
critica aos padrées estabelecidos pelo mainstream e a loucura de uma
sociedade marcada pela alienagdo, consumismo e incapaz de lidar com o
diferente” (SILVA, 2005, p. 4). A poética da peca, como veremos, transfigurar-
se-a para além das obras que tém como principal virtude nos remontar aos
calendarios passados, ela, sim, mostrara como os detalhes do microcosmo
emocional de personagens singulares atravessam a farsante metonimia do
signo “sociedade” para abarcar o objeto humano em si.

O caos gerado ao Blanche abalar a aparente paz cheia de submissédo e
machismo do casal formado por sua irma e seu cunhado é de uma natureza
familiar, intima e pessoal. E importante ressaltar que no inicio da trama,
Blanche menciona o caminho que fez para chegar até a casa da irma:
“Disseram-me que eu tomasse um bonde chamado Desejo, depois passasse
para um outro chamado Cemitério, andasse seis quarteirdes e desceria nos
Campos Eliseos” (WILLIAMS, 1976, p. 11). Blanche, como a pega nos conta,
deixa-se levar pelos desejos em sua vida, algo que acaba a matando por
dentro, dai, entdo, o simbolo do cemitério. Ja sobre os Campos Eliseos, tem-

se:

Na parte ocidental da Terra, banhada pelo Oceano, ficava um lugar
abengoado, os Campos Eliseos, para onde os mortais favorecidos
pelos deuses eram levados, sem provar a morte, a fim de gozar a
imortalidade da bem-aventuranca. Essa regido feliz era também
conhecida como os Campos Afortunados ou llha dos Abencoados.
(BULFINCH, 2002, p. 8).

A felicidade simbolizada pelos Campos Eliseos era a calmaria baseada
em submissao € machismo em que o casal Stella e Stanley formava. Logo, os
gestos refinados e a cultura de Blanche, que ndo aceita a miséria e vive
sempre a devanear sobre sua juventude gentil e delicada em Belle Réve, sao
uma verdadeira afronta ao rude Stanley, que passa a ver nela a inimiga que
tem de ser destruida. Quando descobre fatos do passado escandaloso de
Blanche, Stanley conta-os a seu amigo Mitch, este que por sua vez havia

iniciado um relacionamento com Blanche. Incapaz de lidar com fatos que
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contradizem a imagem idealizada que fazia dela, Mitch a humilha e termina o
relacionamento. A degradacdo mental de Blanche, que ja se desenhava, se
acentua, e sua alienacgdo total se da quando ela ¢ violentada por Stanley. Por
fim, ela é levada a um manicémio, enquanto Stella e Stanley retomam a vida
anterior.

Percebe-se que os personagens da peca se apresentam por meio de
histérias. Tomamos conhecimento deles por meio de contos e narragées. Um
certo aspecto narratoldgico, ou seja, o sentido das coisas através de histérias,
é visivel. Por exemplo, na pec¢a, o passado sombrio de Blanche é desvendado
numa cena em que ela se banha e cantarola enquanto Stanley conta a mulher
o que ficara sabendo de sua irma, através de um viajado fornecedor. Depois do
suicidio de seu marido homossexual, Blanche se prostituira e apoés algum
tempo acabou ficando com uma ma fama em sua cidade Laurel, situagdo
agravada com a acusacgao de ter se metido com um rapaz de dezessete anos,
ao qual dava aulas no ginasio. Stanley conta a histéria para o amigo e
pretendente de Blanche, Mitch, o qual, em outro momento, forga a protagonista
a contar toda a verdade. Outra vez, Blanche discorre toda a sua histéria, de
modo sutil, com um sentimento de autodefesa em suas palavras.

No cinema, tais momentos, que desvendam a vida de Blanche, séo
apresentados de forma a favorecer um sistema narratolégico. A pe¢a mantém
em si o que Genette alcunha de “duplo esquema”, fendbmeno dos romances
literarios, ou seja, “a relagdo entre os eventos narrados e a maneira ou
sequéncia pela qual sdo contados” (in STAM, 2006, p. 36). Sabemos que uma
histéria recontada pode respeitar ou ndo a original. Podem-se embaralhar os
fatos, aumentar os detalhes, adicionar e subtrair personagens, porém, nao é
isso o que acontece com Um Bonde Chamado Desejo e sua adaptagéo
cinematografica. Tanto na peg¢a, como vimos, assim como no cinema ha um
certo propésito de manter o desenvolvimento da histéria. Elia Kazan parece
mesmo negar qualquer efeito exuberante, talvez, para ndo, como disse Stam,
“evitar o desenvolvimento linear e alterar a sequencialidade”, pois isso,
continua Stam, gera “anacronias”, como analepses (grosseiramente,
flashbacks, ou meméoria repetida do passado) e prolepses (grosseiramente,
flashfowards, ou premoni¢des) (2006, p. 37). O passado de Blanche, entéo,

nao € mostrado no filme nos trazendo imagens de outrora contando talvez com



uma narragdo numa voz over, como facilmente poderia ter sido, mas, sim,
exatamente como na pega, ele é apenas contado.

Ha uma unica inser¢ao no filme, neste caso, ndo presente na peca: uma
cena na fabrica em que Stanley e Mitch trabalham e que apresenta os dois
homens no fim de uma discussao, aparentemente dando a entender que Mitch
ndo gostou de ter ouvido a revelagdo tragica sobre sua futura mulher. Nada
que afete a linearidade da trama. O evento “passado de Blanche” se encaixa
no que Genette postula como narragao repetitiva dentro das obras de ficgéo,
em que existe uma historia, e ela é contada varias vezes com diferentes
perspectivas. Além deste caso de frequéncia, Gennete ainda considera a
“narragcdo singulativa” que seria um evento sendo narrado uma unica vez; a
“narragdo iterativa”, ou seja quando um evento que ocorreu diversas vezes é
relatado uma unica vez; e ainda menciona o caso de narragdes diversas sobre
um evento repetitivo dentro de sua histéria. Stam compartilha de mais uma
ainda, e que talvez se encaixe no evento “passado de Blanche”, que seria a
“narragdo cumulativa”, ou seja, “casos onde um unico evento casual é
gradualmente detalhado através de memoérias repentinas”, Stam comenta
sobre isto ser feito com flashbacks, mas ndo ha nada que impeca de
pensarmos que também pode ser verbalmente (2006, p. 39).

A narratologia faz perguntas sobre si mesma ao visualizar-se como
objeto de estudo. Stam indaga: “Que eventos da histéria do romance foram
eliminados, adicionados, ou modificados e o mais importante, por qué?” (2006,
p. 40). Tais modificagdes seriam a visdo, ou como comumente se diz, “a fala”
do diretor, do autor de cinema? O que podemos inferir sobre escolhas de
Kazan, onde esta a sua fala se ele aparenta ter uma tentativa de fidelidade ao
texto de origem? E claro que ele usufrui dos recursos unicamente
cinematograficos (closes, enquadramentos, diferentes niveis de iluminacdo),
mas se o diretor ndo extrapola no uso de flashbacks ou jogos de camera muito
explicitos, como podemos notar a linha ténue de seu “toque” na histéria? Em
que momento ouve-se a sua voz € nao a dos personagens?

O que podemos inferir sobre Kazan em sua adaptacédo é que ele
mantém a premissa de que a “a diferenciagdo entre fala do autor de cinema e
personagem filmica é feita pelo estilo, e ndo pela linguistica” (Savernini, 2004,

p, 46). E o estilo demonstrado em sua adaptacéo é repleto de sutileza, sem



mudancas bruscas de cenario nem cenas demasiado apelativas em tom
sensual ou mesmo dramatico. Kazan marca sua adaptag¢do “atualizando”, ou
seja, reacendendo a maneira que a obra escrita se executa, fazendo isso ao
nao se alongar em passagens metaféricas ou comparativas (isso a denunciaria
explicitamente), mas, sim passando em pequenas por¢des a ideia poética que
a trama original contém.

As palavras “poética”, “poesia’ quando se referem ao cinema nos fazem
adentrar algo de ardua e hermética discussdo. Um dos motivos, se nao for o
principal, para isto acontecer é a intrinseca ideia dos interessados sobre o
assunto de que “poesia” remete por si s6 as palavras e versos. O que se pode
notar, no entanto, € um esfor¢o de estudiosos da area como Pasolini e Bunuel*
sobre a adaptacdo cinematografica. Para melhor entendermos a ideia de
“cinema de poesia”, aprofundaremos tal elemento.

No ano de 1965, Pasolini ja aventava um possivel “cinema de poesia’,
que seria o cinema alheio a uma certa alfabetizagéo filmica e que ai resultou no
que ele chama de “cinema de prosa”. Assim como Pasolini, 0 cineasta Luis
Buiuel (1958) também aponta para a funcdo poética do cinema que se da
quando o cinema subverte a gramatica de sua propria prosa previsivel.
Christian Metz (1974), sobre a tese criada por Pasolini, aponta que o cineasta
italiano faz ligagdes demasiadamente linguisticas e que os temas filmicos, quer
sejam de prosa ou poéticos, dizem respeito a temas também semidticos. No
sentido técnico, Metz afirma, devido ao fato de que o cinema nao tem o signo
arbitrario, unidades minimas e a dupla articulagdo da linguagem verbal, que ha
uma dificuldade para uma distincao entre cinema de poesia e cinema de prosa,
tal distincdo seria insuperavel, por ndo haver uma linguagem especificamente
cinematografica. Segundo Pasolini, o cinema de poesia cabe em muito as
escolhas do cineasta quanto aos planos e imagens usadas e, sobretudo,
quanto a montagem filmica que, como nos textos literarios, usa de uma
estratégia de vazios que devem ser preenchidos pelo espectador. Ao lidar com
essas indeterminagdes, ou seja, o ndo 6bvio, o cinema de poesia exige mais da

interpretagdo pessoal do espectador, segundo Savernini (2004), “um nivel de

* Tanto o cineasta italiano como o espanhol ja haviam atentado sobre uma possivel ideia de
“‘cinema de poesia”’, ou seja, um cinema que fugisse duma certa “gramatica filmica” que se
alastrara e guiava como era feita a maioria dos filmes produzidos.



atividade intelectual mais acentuado”, de modo que o cinema de poesia jamais
vai permanecer em certa acomodacgao do pensamento, fruto de uma obra sem
perguntas ou descontinuidades. Assim, quanto mais se tenta a compreensao
da instituicdo do signo “cinema de poesia”, mais se privilegiaria o contato do
publico com a alta elaboragdo da linguagem cinematografica, o que s6 tem a
somar e avancgar nao s6 dentro da historia tedrica do cinema como também na
praticidade do convivio mundano e social, ja que o cinema de poesia lida
diretamente com as possibilidades da prépria realidade.

Para Pasolini, “a propria presenca fisica dos objetos, pessoas ou coisas
constituiriam signos a serem decifrados — signos icénicos de si préprios”
(SAVERNINI, 2004). Logo, decifrador € mundo cifrado mantém-se em
constante comunicag&o na vida diaria e essa comunicag¢ao tanto se da como
resulta na realidade. Assim, haveria uma alfabetizacdo na interpretacdo
pessoal do mundo, ou seja, uma certa légica na organizacdo dos fatos do
cotidiano. Esta logica ndo se negaria, mas se reformularia na qualidade
profunda de imaginagdo e de sonho, da qual, segundo Pasolini, o cinema é
também constituido. Pasolini assume que o cinema lida com regras tal qual a
realidade assim o faz, e aquele é a representacdo desta. Porém, ha um
afastamento entre a realidade e o cinema em questdes temporais, pois a “vida
vivida” estda sempre imersa num presente descoordenado, e a “vida
reproduzida” em um passado organizado. Dai que Pasolini retira a ideia de que
o0 cinema é ligado a memoéria, que é fato passado, lembrado, enfim, que é
narrado. Para Pasolini, ha uma tendéncia, cinema de prosa, de se produzir
cinema que se apresenta numa narrativa tradicional que se esforca para se
fazer compreender e ser compreensivel, numa univocidade interpretativa. E
outra, cinema de poesia, que favoreceria uma ambiguidade interpretativa, que
caracterizaria a experiéncia do cinema como imaginativa, subjetiva, nao
concreta, intangivel. Para se conseguir um cinema de poesia, Pasolini aponta
para a montagem que daria tal sentido ao cinema que seria um lugar “onde o
verdadeiro protagonista € o estilo” (PASOLINI in SAVERNINI, 2004).

Os termos prosa e poesia carregam um cunho da linguagem das
palavras, e é de como esta linguagem assim se propde que Pasolini tira suas
comparagdes e argumentos organizativos quanto a linguagem cinematografica.

Pasolini fala das narra¢des cinematograficas em “discurso direto”, “mondlogo



interior”, que sado também técnicas narrativas antes de natureza literaria.
Porém, ndo se pode perder-se em comparagdes de tais linguagens. O que
Pasolini afirma é que se pode usar de tais termos para formular suas teses, e
nao que uma linguagem se organiza exatamente como a outra. Pasolini
inclusive compreende que o sistema cinematografico da fala do autor, por
exemplo, se da pelo estilo e ndo pela linguistica com uma intuicdo, portanto,
cooperacéo légica do espectador.

Para Bufiuel, assim como para Pasolini, o cinema de poesia seria a
metafora da visdo subjetiva de um autor, o diretor, na maioria das vezes, que
se preocuparia em tocar o fantastico e o desconhecido da ordem aparente das
coisas, reinventando a realidade. Realidade da qual o cinema classico,
seguindo a arte como o conceito aristotélico de mimese, retiraria apenas a
coeréncia dos gestos e jeitos exteriores dos fatos, enquanto o cinema de
poesia se ateria ao ritmo ilégico subjetivo e subconsciente das emocdes
humanas. Algumas imagens, segundo BufAuel, devem ser exploradas pelo
deleite que trazem e pelas suspeitas e sentimentos despertados nos
espectadores, sem terem obrigatoriedade de envolvimento com a trama
narrativa. Tal qual um sonho, que pode indicar mudanca na realidade em si
como também pode néo indicar.

Sobre essa questdo do clima onirico, € necessario apontar que Bufuel
esta envolvido com o movimento surrealista. Sabendo que a linguagem poética
cinematografica se da de forma mais expressiva e menos funcional do que a do
cinema de linguagem tradicional, o cinema de poesia conseguiria suscitar
emogdes e pensamentos ambiguos, e assim ultrapassar as fronteiras da
realidade palpavel. O proprio Buiuel aplica em suas obras seus conceitos,
criando filmes que mostram desconcertos, vazios, zonas indeterminadas, de
modo a trazer desconforto no espectador acostumado a decodificar narrativas
lineares. Para Savernini (2004), as teorias de Pasolini e Bufiuel e a filmografia
do cineasta espanhol auxiliam-nos a delimitar o que seria 0 cinema de poesia,
poesia — aceita no pensamento de Buduel — “no sentido libertador, de
subversdo da realidade, de limiar do mundo maravilhoso do subconsciente, de

inconformismo com a estreita sociedade que nos cerca”.’
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Devemos ter em mente que Pasolini fala em reformulagdo da ordem
estipulada pela realidade reproduzida pelos caminhos do cinema de prosa, e
Buriuel fala da subversdo desses valores; jamais nenhum dos dois fala em
negacdo. O cinema de poesia ndo é sé negagdo do de prosa e das normas
l6gicas da realidade, mas sim € uma sutil operagdo de desvirtuamento, de
desvio daquilo que se constitui como lei, trazendo a tona, através da mecénica
das montagens, um campo imagético, prazeroso a0 mesmo passo que
desconfortavel, fotogénico, suscetivel a pensamentos, a vontades de
restauracdo de sentidos, e fugidios das delineac¢des narrativas.

Estas premissas acerca do cinema de poesia podem se encontrar com o
objeto Um Bonde Chamado Desejo, obra literéria e filme: Na peca, ap6s um
tenso didlogo entre Stella e Blanche, esta é deixada sozinha por aquela, que
vai ao encontro do marido. O casal que mora no andar de cima corre e
gargalha pelas escadas. Cai a noite € a musica € lenta e ftriste. Blanche
mergulha num leve torpor, quando é acordada por um rapaz, que veio cobrar a
taxa de um jornal. Segue-se um dialogo entre ambos, ele mais esquivo, e ela
mais atirada, embora de forma sutil e delicada. Alguns trechos da fala de
Blanche sado plenos de metafora: “(...) Vocé ndo gosta dessas longas tardes
chuvosas de Nova Orleans quando uma hora ndo é apenas uma hora, mas um
pedacinho de eternidade caindo-lhe nas méos... e quem sabe o que fazer com
ele?”. Agora a musica é um piano blue; ela elogia o rapaz e fala que vai beija-
lo, e assim o faz, muito rapidamente, e logo o solta e pede que ele va embora.
Eles se olham fixamente por um momento, ele sai, e ela fica a fita-lo indo
embora, como que sonhando depois de ter ele desaparecido.

No filme, a camera mostra Stella deixando Blanche, ouvem-se as
gargalhadas do casal do outro andar a correr pelas escadas, ha um corte para
o casal que passa correndo e deixa o quadro que mostra Stella e o seu marido.
A camera enquadra Blanche sentada no sofa com a m&o na cabecga, ouve-se o
barulho de sinos e da campainha e entdo o rapaz do jornal aparece. Trava-se 0
dialogo, idéntico ao da pec¢a, porém sbé depois que o rapaz sai de uma sombra
que encobria seu rosto é que Blanche parece se inebriar com aquela beleza
jovem. Nesse ponto, a musica muda para um tema um tanto quanto alegre,
mas quando Blanche se aproxima do rapaz a musica assume um tom

melancdlico e se torna mais lenta, para voltar, quando os dois se separam, ao



mesmo tom alegre de antes. O movimento da cdmera na cena € mais lento nos
atos da personagem Blanche, em seu pequeno caminhar pela sala, e o que
podemos sentir através disso, € que o personagem do rapaz que cobrava as
taxas da revista € um mero qualquer. Sua presenca € necessaria, porém o
assunto importante da cena é a reagdo de Blanche na busca do prazer, da
aceitacdo, do afeto, e do amor, busca que ultrapassa mesmo qualquer
personagem para se transformar em algo que atinge todos os espiritos
humanos. Sendo assim, mesmo Blanche é apenas mais uma pec¢a, talvez a
mais importante, dos temas melancoélicos da soliddo, nostalgia, e repressao as
pequenas felicidades que percorrem a obra de Tennessee Williams.

Voltando a pecga, a cena se demonstra de carater poético com as falas e
gestos ambiguos de Blanche. Ndo se consegue capturar por completo ao certo
quem é Blanche, por que € que agiu assim, por que € que beijou o rapaz, por
que é que devaneou sobre temas metaféricos. A cena deixa varios vazios a
serem pensados, e a personagem de Blanche se torna para noés uma
personagem que é tanto delicada quanto alguém de forte apelo sensual, ou
seja, ndo mais conseguimos prever suas agdes. E, no filme, ndo sé os atos da
atriz, mas os aspectos da mise-en-scéne garantem dessa maneira o carater
duplo do cinema de poesia. Algo que para Buinuel seria sempre como estar
narrando duas histérias. No cinema de poesia, ha um plano interpretativo em
que se destacam os oficios da metalinguistica e que se refere ao coédigo em si,
e o0s propoésitos emotivos que se referem ao remetente da obra
cinematografica.

Na cena filmica em questdo, ndo ha construcdo descarada. Ha& um jogo
sutil de iluminagdo, que se inicia com o rapaz saindo de um lugar escuro
quando Blanche puxa assunto com ele, é ai que o jogo musical também
comecga. A musica remete o cinema duplo de Bufuel, algo onirico e oriundo da
realidade da peca: Williams escreve: “Ouve-se, em rapida e febril melodia de
polca, a varsoviana. A musica esta na mente dela” (1976, p. 183). Logo, entao,
ficamos suspensos a poesia de nao se saber se a musica que por vezes
ouvimos tanto na pega quanto no filme é a verdade de Blanche, o seu sonho
acordado, ou é a realidade em si. No filme, temos maior dificuldade, e quica,
nesse sentido, maior grau de tal “suspensao poética”, de percebermos que a

cancao toca numa “radio interna” existente apenas na cabeca de Blanche, pois



nao vemos um “aviso por escrito” sobre o assunto, como temos na obra
literaria.

A troca de temas soturnos e alegres é feita de forma a um invadir
sutiimente o outro. A demora da cdmera mostrando as expressdes de Blanche
nos deixa em duvida quanto a quais serdo os seus proximos atos. Blanche
escreve a cena filmica com seu andar pela sala, a cAmera a enquadra dando
espaco bom e iluminado ao rapaz que estd ao fundo num quadro em que
Blanche aparece destacada em primeiro plano. Blanche. Os dois se
aproximam, e trocam de posicdo quanto a disposicdo dentro do
enquadramento. O fundo é tomado por Blanche que discursa e se aproxima do
rapaz, e em tal ponto a iluminagao dispensa uma “perfeicdo”, deixa escapar
sombras, mesmo no rosto dos personagens, 0 que nos parece representar o
clima desconcertante e neurético da cena em si. Porém, no apice de se
declarar ao rapaz, Blanche é mostrada bem iluminada, e o beijo, com direito a
close-up, que se segue, também nao mostra sombra alguma, como um
momento pequeno de redencdo dos sofrimentos acumulados da vida. Tais
recursos cinematograficos, na mise-en-scéne produzida por Elia Kazan,
revelam fatos que o texto dito — e que € o texto da peg¢a — ndo expressa. Ou
seja, Elia Kazan ndo nega o teor poético ja oriundo da pegca nem nega a
linearidade dos discursos da realidade, mas sim subverte ambos, entrando em
pleno acordo com a idéia de cinema de poesia apontada tanto por Bufuel

como Pasolini, pois, o cineasta aproveita

o fato de que a fruicdo e interpretacdo de um filme n&o se encontram
apenas na compreensdo da trama, mas s&o sobremaneira
determinadas pelas imagens utilizadas e relagées estabelecidas entre
elas. Uma experiéncia Unica, intraduzivel. (SAVERNINI, p.127).

Savernini (2004) comenta que para Bufuel, “o predominio da fungao
poética da linguagem determina um produto filmico cujo formato, por si so,
constitui uma narrativa menos funcional e mais expressiva, na qual a
interpretagdo ambigua é suscitada pela obra”. Portanto, a obra em si, ao
manter-se com uma sutil légica poética, revela que ndo é a “negagado” do
cinema de narrativa tradicional, mas sim uma subversdo deste, além de

mostrar uma possivel gramatica do cinema de poesia, que seria a propria



organizagao operacional de se criar algo que se pretenda manter-se em
equilibrio na corda bamba do cinema de poesia.

A empreitada, é claro, continua, sendo esta aqui mais uma, entre tantas
tentativas ndo de se elucidar, mas sim, investigar mais profundamente ainda os
problemas respectivos ao tema da adaptacdo. Se num momento, no nosso
objeto, temos a transfiguragdo da palavra escrita ao mundo das imagens, aqui,
no nosso texto, humildemente temos o contrario. descricdo de cenas,
palavragdes de imagens indiziveis que sdo apenas para serem vistas. Talvez
chegue um tempo em que até o verbo dos artigos académicos seja, também,
cinematografado, ou, as tecnologias ficardo tdo acessiveis que os exemplos
das analises filmicas sejam as proprias cenas em si. Acontecendo isto ou nao,
€ importante que a empresa da pesquisa jamais deixe de fazer seu papel,
mantendo-se sempre em seu lugar de protagonista nas tramas problematicas

que os objetos artisticos podem suscitar.

Abstract

The subtlety of poetic subversion found in Tennessee Williams’ plays, reflected
in their film adaptations, and even a certain lack of academic papers on this
American author, in spite of the public outcry that he awakens in literature and
film admirers, are factors that constitute a new world for analysis of his work,
particularly here the play named A Streetcar Named Desire, in relation to its film
adaptation. The goal is to investigate and highlight the intricacies inside the
process of transformation of the words into image relying on theories about a
possible cinema of poetry.
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