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Resumo

MARTINS, Ana Claudia Sampaio. O estranho na transcriagdo cinematogréafica de
Luchino Visconti para O estrangeiro, de Albert Camus: uma analise da abertura
filmica. 91 folhas. Dissertacdo (Mestrado em Letras — Literatura Comparada) —
Programa de POs-Graduacdo em Letras, Centro de Letras e Comunicacgéao,
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2015.

Esse trabalho discute as diferentes representacdes de estranho nas narrativas
L’Etranger, de Albert Camus, e Lo straniero, de Luchino Visconti. Para tanto, nossa
reflexdo baseia-se nos preceitos elencados por Tiphane Samoyault sobre o conceito
de intertextualidade de modo a entender como as obras artisticas se relacionam.
Pensamos, ainda, o significado de adaptacéo a partir das proposicoes feitas por Linda
Hutcheon. Sob essas perspectivas, discutimos questdes referentes as teorias do
estranho de Julia Kristeva e Bernhard Waldenfels em relacdo ao recorte proposto das
narrativas — o incipit do romance camusiano e a abertura filmica da pelicula de
Visconti. Desse modo, fazemos a anélise do comportamento estranho da personagem
principal das narrativas literaria e filmica, Meursault, a fim de problematizar a hipétese
da pesquisa, que busca entender se a narrativa filmica é capaz de restituir o
estranhamento do romance desde a sua abertura.

Palavras-chave: L’Etranger;, Albert Camus; Lo straniero; Luchino Visconti; estranho.



Abstract

MARTINS, Ana Claudia Sampaio. The stranger in the cinematografic transcreation
by Luchino Visconti for The stranger by Albert Camus: an analysis of filmic
opening scene. 91 pages. Dissertation (Comparative Literature Master's Degree) -
Graduate Program in Languages, Center of Languages and Communication, Federal
University of Pelotas, 2015.

This study discusses the differents representation of alien in the narratives L’Etranger
by Albert Camus and Lo straniero by Luchino Visconti. Therefore, our reflection is
based on the precepts chosen by Tiphane Samoyault about the concept of
intertextuality in order to understand how the works relate. We also consider the
meaning of adaptation by the proposition of Linda Hutcheon. Under this perspective,
we discuss the issues concerning the theory of alien of Julia Kristeva and Bernhard
Waldenfels in the narratives thematic focus — the incipit from the novel and the opening
scenes of Visconti’s film. Thereby, we analysis the alien behavior of the main character
in the literary and filmic narratives, Meursault, in order to discuss the hypothesis of the
research that seeks to understand if the filmic narrative is able to repay the strangeness
of the novel since the opening.

Keywords: L’Etranger; Albert Camus; Lo straniero; Luchino Visconti; stranger.
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1 Introducéo

Inserido no ambito da Literatura Comparada — apresentada, de forma simples,
como uma metodologia de leitura que considera textos em consonancias e/ou
divergéncias —, esse estudo analisa duas obras muito proximas quanto ao enredo,
mas diferentes em relacdo as linguagens, proporcionando um namero maior de
producdes de sentido em ambos os textos. Dessa forma, propomos-nos a consideratr,
em termos tedricos e reflexivos, os procedimentos e efeitos de leitura resultantes da
relacdo entre literatura e cinema da obra literaria L’Etranger, de Albert Camus, de
1942, adaptada para a linguagem cinematogréfica no filme Lo straniero, de Luchino
Visconti, de 1967.

Considerando a articulacdo entre literatura e cinema, a intertextualidade é
indispensavel para a investigacdo das relacbes dialdgicas entre os textos. O termo
intertextualidade — ja passados, no entanto, 0s seus empregos iniciais —, remete, hoje,
a um conceito problematico, sendo, por vezes, uma noc¢do ambigua do discurso
literario. Tiphaine Samoyault (2008), que aponta para esse excesso de uso formal do
termo, defende que, apesar disso, ele ainda € o mais indicado, pois apresenta “a
vantagem, gracas a sua aparente neutralidade, de poder agrupar Varias
manifestacfes dos textos literarios, de seu entrecruzamento, de sua dependéncia
reciproca” (SAMOYAULT, 2008, p. 9).

A partir de 1982, com a obra Palimpsestes, Gérard Genette desloca
definitivamente o termo intertextualidade da linguistica para a poética. Ampliando o
dialogismo bakhtiniano para a nocéo de transtextualidade, no qual a intertextualidade
esté inserida, Genette inaugura uma tipologia geral que procura dar conta de todas as
relacbes que os textos entretém com outros textos. Das relagBes transtextuais,
podemos mencionar as aproximac¢des nao apenas de textos literarios, mas de textos
de codigos estéticos diferentes. Nesse sentido, também as relagdes entre o cinema e
a literatura perpassam pelo principio da intertextualidade, ou, no seu aspecto
ampliado, da transtextualidade.

O presente estudo das narrativas é desenvolvido a partir de uma perspectiva
comparatista, e, por conseguinte, as analises criticas feitas por Tiphaine Samoyault
sobre a intertextualidade e as de Gérard Genette sobre as relacdes intertextuais
possiveis sdo contempladas como bases para a comparacdo. No seu livio A

Intertextualidade (2008), Samoyault aponta para as varias dire¢cdes tomadas para o
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termo, ao longo dos anos, por outros tedricos, facilitando a obtencdo de um panorama
global sobre a temética e as suas implicacdes nos textos que sao, aqui, comparados.

O termo intertextualidade foi proposto por Julia Kristeva, como aponta
Samoyault, em Semeiotiké, Recherches pour une Sémanalyse (1969), a partir da
ideia emprestadada de Mikhail Bakhtin de que “todo texto se constréi como um
mosaico de citagcbes, todo texto € absor¢do e transformacdo de um outro texto”
(KRISTEVA, 2012, p. 142). Assim:

O estatuto da palavra define-se, entéo, a. horizontalmente: a palavra no texto
pertence simultaneamente ao sujeito da escritura e ao destinatario, e b.
verticalmente: a palavra no texto esté orientada para o corpus literario anterior
ou sincrénico (KRISTEVA, 2012, p. 141).

A ideia proposta por Kristeva indica que um texto pode adquirir maior
significacdo quando colocado em relacdo a outro texto com o qual dialoga. Assim, ao
se apropriar de um texto e incorpora-lo em si, o texto capacita-se a construcao de
novos significados. Pensando, ainda, sobre a influéncia dos estudos de Bahktin na
obra de Kristeva, Samoyault salienta a questao do dialogismo, a qual tem por base a
reflexdo de Bakhtin acerca da constru¢cdo de um novo texto a partir dos textos ja
existentes:

O texto aparece como o lugar de uma troca entre pedacos de enunciados que
ele redistribui ou permuta, construindo um texto novo a partir dos textos
anteriores. Nao se trata, a partir dai, de determinar um intertexto qualquer, ja
que tudo se torna intertextual; trata-se antes de trabalhar sobre a carga
dialégica das palavras e dos textos, os fragmentos de discursos que cada um
deles introduz no dialogo (SAMOYAULT, 2008, p. 18).

Sendo essa uma nog¢ao que norteara as pesquisas sobre o tema no seu inicio,
a abordagem dada posteriormente por Genette foi importante para que os estudos
sobre a intertextualidade fossem formalizados. Assim, Genette deu a intertextualidade
o status de um campo formal, o qual se desenvolve ao elaborar categorias taxindmicas
das relacdes literarias possiveis.

Assim, o autor de Palimpsestos introduz o trabalho sobre a relagdo de um
texto com um outro texto, e define, entdo, a intertextualidade como a
‘presenca efetiva de um texto em outro”; distingue-a da relacéo pela qual um
texto pode derivar de um texto anterior, sob a forma da parddia e do pastiche
e que ele chama de hipertextualidade. Ele chama transtextualidade o objeto

da poética, isto €, o conjunto das categorias gerais de que cada texto procede
(SAMOYAULT, 2008, p. 29, destaques da autora).
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Dessa forma, Genette consegue colocar a intertextualidade em um terreno
menos instavel, compreendendo estudos criticos de maior alcance. Nesse contexto,

Genette categoriza a intertextualidade da seguinte maneira:

O primeiro [estudo] foi, ha alguns anos, explorado por Julia Kristeva, sob o
nome de intertextualidade, e esta nhomeacdo nos fornece evidentemente
nosso paradigma terminoldgico. Quanto a mim, defino-o de maneira sem
davida restritiva, como uma relacdo de co-presenca entre dois ou varios
textos, isto &, essencialmente, e o mais frequentemente, como presenga
efetiva de um texto em um outro. Sua forma mais explicita e mais literal € a
pratica tradicional da citagdo (com aspas, com ou sem referéncia precisa);
sua forma menos explicita e menos candnica é a do plagio (em Lautréaumont,
por exemplo), que é um empréstimo ndo declarado, mas ainda literal; sua
forma ainda menos explicita e menos literal € a aluséo, isto €, um enunciado
cuja compreensdo plena supde a percep¢do de uma relacdo entre ele e um
outro, ao qual necessariamente uma de suas inflexdes remete (GENETTE,
2010, p. 14).

Assim, com Genette, o termo adquire uma conciséo, ndo sendo tdo abrangente
e instavel como outrora. Segundo essa proposicao, a qual melhor se encaixa com o
trabalho aqui desenvolvido:

O texto refere-se diretamente a textos anteriores, segundo modos de
integracao bem visiveis.

E a proposicdo mais simples da literatura em segundo grau, em que o termo
intertextualidade adquire todo o seu sentido: ndo mais, como no caso do
dialogismo, pela abertura direta sobre o mundo, mas numa estreita relacéo
dos textos entre si. [...] O [procedimento] tipolégico e descritivo, de Gerard
Genette, pressupde observar fatos precisos: o autor de Palimpsestos recusa
a ideia de que Dom Quixote possa ser lido como uma parédia vaga dos
romances de cavalaria e prefere considera-lo no seu estatuto hipertextual,
como protétipo de um género que ia se constituir com o titulo de “anti-
romance” (SAMOYAULT, 2008, p. 44, destaques da autora).

Portanto, ciente da importancia dos estudos da literatura comparada e da sua
configuracdo como um instrumento para 0s estudos literarios, essa pesquisa pretende
refletir sobre um corpus artistico especifico com base em uma analise comparativa
entre a literatura e o cinema. O estudo aqui apresentado baseia-se em entender os
processos de criacdo e transcriacao artisticas, percebidos como procedimentos do
fazer artistico que viabilizam a leitura intertextual do mundo por meio dos textos.

Os esforgos desse estudo partem da concepgao de que toda narrativa, por ser
dotada de valor estético, possui carater polissémico, por isso a sua linguagem
caracteriza-se como ambigua, metaforica e implicita. No recorto pretendido,
colocando as duas narrativas eleitas em aproximacdo por meio da comparacao,

buscamos analisar como uma pode ampliar, espelhar, transformar e modificar a outra
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tanto na producdo de sentidos quanto nos limites possiveis proprios a cada uma
dessas linguagens estéticas.

O intuito €&, pois, contrastar a forma como Camus e Visconti constroem as suas
narrativas e como as escolhas desses autores interferem nas suas interpretacoes,
além de incluir o periodo histérico como componente da narrativa e fazer uma analise
desse periodo. Os objetos de comparacao dessa parte do trabalho seréo o incipit e a
abertura filmica, os quais sdo vistos como importantes para o entendimento das
narrativas da qual fazem parte, e, mais ainda, sdo pensados como partes cruciais das
mesmas. Para entender como o estranho se apresenta nas entradas em ficcao eleitas,
€ necessario propor uma analise do contexto de inser¢do das narrativas de modo a
compreender o que significa o conceito de estranho em cada situacao socio-historica-
cultural, e ndo apenas de maneira isolada da realidade externa.

O objetivo principal € problematizar alguns aspectos especificos das obras
citadas, com vistas a construcdo de sentido em ambos os textos, além de considerar
0 processo de adaptacdo, em suas peculiaridades, do livro para o filme. Para tanto,
levamos em conta o percurso dos estudos comparados de literatura e cinema,
problematizando o incipit e a abertura filmica — momentos estratégicos para a adesao
do leitor/espectador ao universo narrativo — e 0s impactos desses componentes na
leitura de ambas as narrativas, além de discutir alguns conceitos que lhes séo
peculiares, a exemplo da compreensdao sobre o estranho a partir da
personagem/protagonista Meursault.

A fim de organizar essa andlise comparativa, no primeiro capitulo sao
estudadas as entradas em ficcdo representadas pelo incipit e pela abertura filmica,
assim como conceitos sobre a adaptacdo cinematografica de obras literarias. Essa
organizacao faz-se pertinente porgue, nesse trabalho, buscamos demonstrar que os
momentos inaugurais de um texto sdo dotados de grande significacdo e importancia,
sendo percebidos, entdo, como um rico ponto de analise, uma vez que, por serem 0
primeiro contato do leitor com o que € narrado, desempenham um papel relevante na
leitura do todo. Para corroborar essa hipétese, iniciamos a analise com a
problematizagcéo das entradas em ficcdo. Assim, abordamos o incipit — que, em nosso
recorte, engloba os dois paragrafos iniciais do livro camusiano —, a fim de mostrar que,
ja na entrada romanesca, pode-se observar o estranhamento comportamental da
personagem Meursault por meio da caracterizacdo proposta por Camus, na qual é

possivel identificar o protagonista do romance como um “estrangeiro”.
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No que tange a abordagem da adaptacéo cinematografica de Luchino Visconti,
no filme Lo straniero (1967), investigamos se a narrativa filmica é capaz de restituir
0 estranhamento do romance desde a sua abertura. Para tanto, esse estudo pensa
na abertura filmica nos mesmos moldes utilizados para trabalhar com o incipit, visto
que os dois estao situados no limiar do texto. A abertura filmica consiste, em nosso
recorte, nos primeiros trés minutos e quarenta segundos da adaptacdo. Esse
fragmento é interessante porque rompe com a linearidade do livro, sendo o momento
mais marcante da transposicdo para a linguagem cinematografica, ja que o diretor
antecipa uma cena em relacdo ao livro, possibilitando novas interpretacdes a
narrativa. Assim, a densa reflexdo de Nicole de Mourgues (Le Générique de Film,
1994), ao refletir sobre a sequéncia genérica, serve de suporte teérico ao estudo
dessa questao.

Como base tedrica para o estudo da adaptacao cinematogréfica, utilizamos o
texto Uma teoria da adaptacao (2013), de Linda Hutcheon, a fim de propor uma
reflexdo acerca do processo de transposicdo que a narrativa filmica sofre, comparada
a literaria. O texto cinematografico aqui analisado, homoénimo da obra de Albert
Camus, tece, a principio, varias relacdes transtextuais com o texto primeiro, o literario.
Ambos, no entanto, sendo pecas ficcionais resultantes de organizagfes autorais,
instauram-se como objetos distintos de estudo, ainda que sejam ressaltadas as suas
semelhancas; isso porque, enquanto codigos estéticos diferentes — 0 cinema e a
literatura —, trabalham com formas e fazeres diversos.

No segundo capitulo, sdo abordadas as concepcdes de estranho segundo as
perspectivas de Julia Kristeva e Bernhard Waldenfels. A partir dos pressupostos
tedricos desses dois autores, interpretamos o conceito de estranho/estrangeiro na
obra camusiana com base na atencdo dada ao personagem principal enquanto néo
pertencente ao espagco em que habita — nesse sentido, destacam-se a negacao de
Meursault em aceitar os padrbes com o0s quais ele ndo se identifica, a sua
conformacao com a sua diferenca, e, ainda, a sua indiferenca para com o que o cerca.
Nesse capitulo, entdo, a nog¢éo de estranho/estrangeiro é vislumbrada mediante a sua
relagdo com o corpus analisado — primeiramente, no romance e, posteriormente, na
adaptacao cinematografica.

O ultimo capitulo dessa pesquisa visa a aprofundar a comparacao dos textos —
literario e filmico —, seja ela a partir da aproximacdo das duas narrativas ou, entéo,

das suas divergéncias, além de pensar a adaptacdo como sendo uma leitura critica
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do texto fonte. Fazemos uma andlise comparativa entre as duas entradas em ficcdo —
romanesca e filmica —, ja analisadas separadamente no primeiro capitulo, partindo
das congruéncias entre elas, a fim de averiguar as questbes concernentes ao
comportamento estranho da personagem principal, comportamente esse evidenciado,
desde os primeiros momentos, em ambas as narrativas.

Levando em consideracao os aspectos socio-historico-culturais das narrativas
literaria e filmica, contrastamos a constru¢éo do estranho nas mesmas, ou seja, como
0S seus autores desenvolvem esse conceito nas suas narrativas. O protagonista,
Meursault, transgride as convencdes sociais e, por isso, € entendido como um
“estrangeiro” pela sociedade na qual se insere. Desse modo, a reflexdo acerca do
estranhamento conferido ao protagonista das narrativas, que € sentido pelo
leitor/espectador, sustenta-se na percepcéo de Bauman (1998), defendida em O Mal-
estar na Pés-modernidade, de que a sociedade constréi os seus estranhos ao
instituir convencdes arbitrarias de comportamento social. Esse ponto de vista leva a
investigar a forma como tais elementos sao condicionados socialmente. Portanto, e
utilizando, também, as noc¢des propostas por Antonio Candido em Literatura e
Sociedade (2010), buscamos entender a atuagéao dos fatores sociais sobre as obras
analisadas. Para tanto, as no¢0es de agregacao e segregagcao servem para nortear
esse estudo:

A primeira [agregacao] se inspira principalmente na experiéncia coletiva e
visa a meios comunicativos acessiveis. Procura, neste sentido, incorporar-se
a um sistema simbolico vigente, utilizando o que ja esta estabelecido como
forma de expressdo de determinada sociedade. A segunda [segregacao] se
preocupa em renovar o sistema simbdlico, criar novos recursos expressivos
e, para isto, dirige-se a um nimero ao menos inicialmente reduzido de
receptores, que se destacam, enquanto tais, da sociedade (CANDIDO, 2010,
p. 33).

Consequentemente, torna-se importante entender as relagdes do artista com o
meio em que vive e, além disso, perceber as reflexdes que a sociedade proporciona
para a obra literaria e vice-versa. Sobre essa questdo, Candido entende que:

Achar, pois, que basta aferir a obra com a realidade exterior para entendé-la
€ correr o risco de uma perigosa simplificacao causal.

Mas se tomarmos o cuidado de considerar os fatores sociais (como foi
exposto) no seu papel de formadores da estrutura, veremos que tanto eles
guanto os psiquicos sdo decisivos para a andlise literaria, e que pretender
definir sem uns e outros a integridade estética da obra é querer, como sé o

bardo de Miinchhausen conseguiu, arrancar-se de um atoleiro puxando para
cima os proprios cabelos (CANDIDO, 2010, p. 22).
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Ainda nesse capitulo, o estudo do narrador faz-se importante, pois, para
fornecer um contraponto com o narrador romanesco, € necessario averiguar se, no
narrador filmico, € possivel encontrar caracteristicas do estranho, visto que essa
analise consiste no fio condutor dessa pesquisa. Tal analise vale-se de elementos da
narratologia filmica desenvolvidas por André Gaudreault e Philipe Marion e por André
Gardies a partir das noc¢des de Gérard Genette.

Destarte, € finalidade dessa pesquisa observar como essas hipoteses
orientam-se nas entradas que constituem o corpus do estudo, tendo em vista as
expectativas do leitor ao entrar em contato com os primeiros elementos do texto
literario e de que forma o deslocamento proposto na adaptacdo cinematografica, na
abertura filmica, afeta ou ndo o entendimento e/ou percepcao dos leitores. Além disso,
conforme mencionado, esses aspectos caracteristicos das narrativas valem nao so
em relacdo ao contraste entre as midias, mas, também, no que tange ao contexto e
aos aspectos socio-historico-culturais dos textos e as linguagens utilizadas nas suas
construcdes, sendo, portanto, importantes para entender de que forma o “estranho” é

construido nos textos.



2 As entradas em ficgcdo: a significacdo do incipit e da abertura filmica nas

narrativas

2.1 Sobre o romance

Primeiro romance publicado por Albert Camus, L’Etranger, de 1942, narra a
historia de Meursault, o narrador/personagem, e faz parte do “ciclo do absurdo” —
trilogia composta por um romance (O estrangeiro), um ensaio (O mito de Sisifo) e
uma peca de teatro (Caligula).

O romance é dividido em duas partes: a primeira, com seis capitulos, e a
segunda, com cinco. No primeiro capitulo da primeira parte, o ponto de partida para a
entrada no romance é o anuncio da morte da mée do narrador e a sua ida até o asilo
onde ela morava para a realizagdo do veldrio e enterro. Ele narra os acontecimentos
de forma direta, sendo que incorpora varios detalhes na sua narrativa, como quando
descreve o tempo que demora para chegar do lugar de origem até o seu destino final,
a temperatura, o sol e, ainda, sobre a sua indisposicdo — sendo esse um modo de
narrar recorrente na narrativa. Apos o término dos eventos funebres, no segundo
capitulo, Meursault vai a praia e l& encontra uma ex-colega de trabalho, Marie.
Passam uma tarde agradavel juntos e, em seguida, vdo ao cinema assistir a um filme
de comédia, e, a noite, Marie dorme na casa de Meursault.

No terceiro capitulo, o protagonista volta a sua rotina diaria, de trabalho e casa.
Nesse capitulo, apresenta-nos duas personagens: Salamano, um senhor idoso, que
desde a morte de sua esposa vive acompanhado apenas do seu cachorro, os quais
vivem em uma relagéo conturbada. No momento em que presencia a cena em que
esse senhor maltrata o cachorro, Meursault estd acompanhado de Raymond, um outro
vizinho, que, apos a saida de Salamano, convida Meursault para jantar e tomar vinho.
Nesse encontro casual, o narrador escreve uma carta (a qual, posteriormente, vira a
ser um agravante no seu julgamento) para a amante de Raymond, a pedido desse,
dizendo que a quer de volta, ainda que a intencéo real de Raymond seja a de humilh&-
la.

No quarto capitulo, Raymond tem uma briga com a sua amante no quarto,
chegando a agredi-la fisicamente. Na delegacia, Meursault aceita ser testemunha de

defesa de Raymond.
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No quinto capitulo, Raymond convida Meursault para ir até uma praia, perto de
Argel, na casa de um amigo de Raymond, Masson, e avisa a Meursault que esta sendo
seguido por alguns arabes.

No sexto capitulo, os trés — Meursault, Marie e Raymond — vao para a praia.
L&, depois de se divertirem com as companhias de Masson e da mulher desse, os trés
homens resolvem dar uma caminhada pela areia. Em seguida, encontram os arabes
gue estavam perseguindo Raymond, sendo que um deles é o irmdo da amante de
Raymond. E entdo Meursault, Raymond e Massson envolvem-se em uma briga com
os arabes, e Raymond se machuca. Mais tarde, Raymond e Meursault resolvem
procurar os arabes, levando consigo uma arma de fogo que, por precaucao, fica com
Meursault. Eles encontram os desafetos, mas ndo agem, voltando para a cabana.
Meursault decide caminhar pela praia mais uma vez e vai até o local onde os homens
estavam, encontrando-se com um deles. Eles trocam olhares e o arabe retira do bolso
0 que parece ser uma navalha, fazendo Meursault responder ao ato com um tiro inicial
gue atinge o homem, disparando, em seguida, mais quatro tiros.

No primeiro capitulo da segunda parte do livro, o narrador ja esta preso. Na
prisdo, é interrogado e um juiz de instrucao interessa-se pelo caso e, particularmente,
pela morte da mae de Meursault. O protagonista recebe um advogado de defesa para
ouvi-lo e entender melhor o caso; além disso, tem outro encontro com o juiz de
instrucao.

No segundo capitulo, Meursault recebe a visita de Marie e conta como é a sua
vida dentro da cadeia.

O terceiro capitulo comeca, depois de uma elipse de cinco meses, quando tem
inicio o julgamento do seu caso. As testemunhas sdo chamadas para depor:
Raymond, Marie, Masson, Tomas Perez — namorado de sua mae no asilo, que o réu
conheceu no dia do enterro —, Salamano e Celeste — o dono do restaurante que
Meursault costuma frequentar. O julgamento ocorre na presenca de jornalistas e
autoridades, e o interrogatério de Meursault manteve-se focado quase que
exclusivamente no dia do enterro da mée do réu, desviando a atencdo do assassinato
— motivo pelo qual Meursault estava sendo julgado. Cada testemunha dep®e e, da
melhor forma, tenta responder as perguntas de maneira a favorecer o acusado;
porém, algumas respostas ndo o ajudam.

No quarto capitulo, continua o julgamento e, ao final, Meursault é declarado

culpado e condenado a ter a sua cabeca decepada em praca publica.
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No quinto capitulo, Meursault esta a espera da sua execucao. Nesse momento,
recusa a visita de um padre designado para que possa confessar-se e receber o
perdao; entretanto, o religioso aparece, 0 que provoca a colera de Meursault, dando
inicio a uma discussao com o padre que culmina em agressao fisica.

Nos seus Ultimos dias, ele pensa em sua mée e reflete sobre a experiéncia
vivida na presenca do padre, experiéncia essa que da fim a sua indiferenca sentida
até entdo, percebendo que, com esse episodio, a raiva desencadeara um processo
de epifania: ao ter uma reacdo violenta diante do padre, realiza-se o estopim que
libera-lhe da esperanca da vida, desejando, assim, que no dia da sua execucéo a
praca esteja cheia. Dessa vez, ele quer a companhia dos outros.

2.1.1 L’incipit - “Cela ne veut rien dire”*

Segundo a definicdo do dicionario, incipit “designa, em sentido amplo, o verso
ou as palavras que dao inicio a um manuscrito ou a uma obra literaria, notadamente
destituida de titulo” (MOISES, 2013, p. 247). Cada inicio tem a sua importancia,
principalmente no que tange a leitura critica do texto que o procede, visto que é o
primeiro contato do leitor com o texto. Assim, conforme Lungo:

Todo comeco é uma tomada de posi¢édo, sob o perigo do julgamento de um
leitor a quem é preciso interessar e cativar. O inicio desempenha um papel
estratégico decisivo, pois que deve legitimar e orientar o texto, dar indicacdes
de género e de estilo, construir um universo ficcional, fornecer informagées
acerca da histéria narrada (LUNGO apud MOISES, 2013, p. 247).

Nessa secéo, analisamos, inicialmente, a importancia do trabalho com o incipit,
uma vez que a abertura do romance nunca é despretensiosa, pois cabe a ela, por
exemplo, realizar a passagem do mundo real para o mundo ficcional e mediar a
passagem do siléncio as palavras, do antes ao depois, da auséncia a obra. Segundo
Andrea Del Lungo, a importancia ou o interesse do incipit surge pela sua posicao de
fronteira, de marco, a qual inaugura o texto, em que o mundo exterior deixa de existir
para dar lugar ao mundo interior da narrativa.

A abertura do romance é importante na medida em que promove 0 primeiro
contato do leitor com o texto literario. Como “espaco linguistico” (LUNGO, 1994, p.

134), a abertura leva a refletir o texto como forma possivel de comunicagdo. Assim,

1 “Isso ndo esclarece nada” (CAMUS, 2014b, p. 13).
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Lungo aplica a terminologia de Jakobson para a categoria de mensagem, ou seja, 0
incipit € o momento de colocar os dois polos da comunicacdo em contato: remetente
e destinatario. Faz, também, com que seja construido o contexto e parte do enredo,
pois apresenta personagens e a relacdo que esses tecem entre si. Lungo define a
importancia do incipit da seguinte forma:
A importancia do incipit (e o interesse na sua analise) deriva da sua posicéo
de fronteira: todo texto deve, de fato, ao seu inicio, se reportar, por um lado,
a arbitrariedade da sua origem e, de outro, a arbitrariedade dos seus limites,
de seu sistema demarcativo que ficou homeado, depois de louri Lotman, de
“cadre” (LUNGO, 1994, p. 133, destaque do autor, traducdo nossa).

As primeiras frases de um livro podem revelar a presenca ou auséncia de um
narrador, o género no qual o livro se insere, a ambientacdo da trama etc. — detalhes
gue, por encontrarem-se em posicao inaugural, ttm um grande apelo, o qual desperta
no leitor a vontade de prosseguir. Dessa forma, as primeiras paginas tém a funcao de
seduzir, de captar a atencao do leitor.

Lungo resume em quatro principais as funcdes e os desafios do incipit: comecgar
um texto, interessar o leitor, colocar a ficcdo em cena e desenvolver a historia. A
primeira funcdo é, segundo o autor, a mais evidente, pois ela designa o ponto de
partida, delimitando os lugares que o texto vai percorrer. A segunda €, como ja
mencionado, a de seduzir o leitor, de captura-lo e deixa-lo com vontade de continuar
a leitura. A terceira é a de construir a narrativa ficcional a partir de informacdes
variadas, mas que precisam ser recuperadas, podendo trazer subsidios que estéo fora
do texto. A gquarta € a de desenvolver a histéria, colocando o leitor dentro da acéo, o
gue pode ocorrer ao comecar com a histdria ja em curso ou ir aos poucos dando
elementos para o leitor construir a histéria na medida em que ela acontece (LUNGO,
1994, p. 138-145).

Contudo, a delimitacdo do que é o incipit € um tanto flutuante. Considerada a
terminologia — incipio, do latim —, seria o0 comecar, designando as primeiras palavras
de um texto. Porém, Lungo acredita ndo ser necessario limitar a analise do incipit a
primeira frase e sim a uma primeira unidade do texto, cuja amplitude pode ser muito

variada. Sendo os critérios também variaveis, aqui consideramos 0s dois primeiros

2 “L'importance de l'incipit (et I'intérét de son analyse) dérive de sa position de frontiére: tout texte doit
en effet, a son début, se rapporter, d’'une part, a I'arbitraire de son origine et, de I'autre, a I'arbitraire de
ses limites, de son systéme démarcatif qui a pris le non, depuis louri Lotman, de ‘cadre” (LUNGO, 1994,
p. 133).
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paragrafos de L’Etranger, que tém o que poder-se-ia chamar de efeito de fechamento
— termo utilizado por Lungo —, pois o trecho tem uma marcacao clara: comeca com
uma linguagem telegrafica, que anuncia a sua presenca como narrador em primeira
pessoa. Passando para o outro paragrafo, tem-se algumas informacgdes que permitem
ao leitor entender as circunstancias e algumas caracteristicas do narrador, ndo
havendo uma mudanca de temporalidade — como ocorre no inicio do terceiro
paragrafo —, delimitando, entéo, o recorte pretendido, dando a esses dois paragrafos
um carater de unidade.

Considera-se que os dois paragrafos escolhidos como o incipit de L’Etranger
constituem uma unidade, pois exercem as quatro funcdes citadas acima, quais sejam,
a de delimitar um espaco da ficcdo, a de seduzir o leitor, a de construir desde o inicio
do romance o ambiente do narrador e a de colocar o leitor dentro da a¢éo, havendo,
também, uma mudanca temporal — a do inicio do terceiro paragrafo: “Peguei o 6nibus
as duas horas™ (CAMUS, 2014b, p. 13), a qual permite que o recorte seja escolhido.

A abertura de L’Etranger (1942) de Albert Camus é uma das entradas
romanescas mais estudadas da literatura ocidental. No presente estudo, conforme
mencionado, o recorte proposto para esse fragmento € composto pelos dois primeiros
paragrafos do livro, que consistem da constatacdo da morte da mée de Meursault até
a preparacao da viagem desse a cidade onde sera realizado o sepultamento:

Hoje, mamae morreu. Ou talvez ontem, ndo sei bem. Recebi um telegrama
do asilo: “Sua mae faleceu. Enterro amanha. Sentidos pésames”. Isso ndo
esclarece nada. Talvez tenha sido ontem.

O asilo de velhos fica em Marengo, a oitenta quildbmetros de Argel. Vou tomar
o O6nibus as duas horas e chego ainda a tarde. Assim posso velar o corpo e
estar de volta amanha a noite. Pedi dois dias de licen¢a a meu patrdo e, com
uma desculpa destas, ele ndo podia recusar. Mas ndo estava com um ar
muito satisfeito. Cheguei mesmo a dizer-lhe: “A culpa ndo € minha”. N&o
respondeu. Pensei, entdo, que ndo devia ter-lhe dito isto. A verdade é que eu
nada tinha por que me desculpar. Cabia a ele dar-me pésames. Com certeza,
ird fazé-lo depois de amanha, quando me vir de luto. Por ora € um pouco
como se mamae nao tivesse morrido. Depois do enterro, pelo contrario, sera

um caso encerrado e tudo passara a revestir-se de um ar mais oficial*
(CAMUS, 2014b, p. 13).

8 “Jai pris I'autobus a deux heures” (CAMUS, 2000, p. 10).

4 “Aujourd’hui, maman est morte. Ou peut-étre hier, je ne sais pas. J'ai regu un télégramme de l'asile:
‘Mére décédée. Enterrement demain. Sentiments distingués’. Cela ne veut rien dire. C’était peut-étre
hier.

L’asile de vieillards est a Marengo, a quatre-vingts kilométres d’Alger. Je prendrai 'autobus a deux
heures et jarriverai dans 'aprés-midi. Ainsi, je pourrai veiller et je rentrerai demain soir. J’ai demandé
deux jours de congé a mon patron et il ne pouvait pas me les refuser avec une excuse pareille. Mais il
n’‘avait pas l'air content. Je lui ai méme dit: ‘Ce n’est pas de ma faute’. Il n’a pas répondu. J'ai pensé
alors que je n’aurais pas da lui dire cela. En somme, je n’avais pas a m’excuser. C’était plutét a lui de
me présenter ses condoléances. Mais il le fera sans doute aprés-demain, quand il me verra en deuil.
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O fragmento textual caracteriza-se pela descoberta do narrador da morte de
sua mée. A linguagem utilizada por ele para esclarecer esse fato aproxima-se da de
uma mensagem telegrafica, com oragdes curtas, sem subordinacdo entre elas, mas
gue fazem sentido na medida em que se pensa ha sua construcao global, pois uma
preenche o que falta na outra. O que acontece no segundo paragrafo € um adendo do
primeiro paragrafo, visto que, naquele, o narrador esclarece detalhes sobre o lugar
onde a mae estava quando morreu, o que ir4 fazer para ir até o enterro e as
providéncias que tomou para o funeral, ndo rompendo, portanto, com a unidade criada
entre os dois paragrafos. Sobre esse fator da escrita camusiana em L’Etranger,
Bernard Pingaud propde que “o estilo do L’Etranger se distingue pelo emprego dos
processos emprestados da linguagem oral, precisamente 0 passé composé, uma
certa negligéncia cronolégica, a auséncia ou as raras presengas de conectivos™
(PINGAUD, 2012, p. 75, traducdo nossa).

Tal incipit tem uma grande visibilidade nos estudos sobre as entradas
romanescas. Sobre o impacto do comeco de romances, 0 romancista e ensaista
Pingaud assevera, na abertura de seu livro sobre o romance L’Etranger, que:

Um livro comeca a existir no momento em que seu autor escreve as primeiras
linhas. E a escrita é sempre uma aventura, na qual, se bem conduzida,
nenhum escritor se compromete cheio de certezas, sabendo exatamente o
que vai dizer: ele descobre escrevendo® (PINGAUD, 2012, p. 15, traducéo
nossa).

A importancia desse fragmento textual na literatura e nos estudos sobre as
aberturas é comentada por Pingaud, na passagem na qual ele resume a forca da
primeira frase de um livro:

Acontece que é suficiente abrir o romance, ler a famosa frase (tdo famosa
guanto aquela de A procura do tempo perdido): “Hoje, mamae morreu”,

para ter o sentimento de entrar em um mundo perfeitamente autbnomo, que
ndo tem a necessidade de nenhuma justificacdo particular, mas que se

Pour le moment, c’est un peu comme si maman n’était pas morte. Aprés I'enterrement, au contraire, ce
sera une affaire classée et tout aura revétu une allure plus officielle” (CAMUS, 2000, p. 9-10).

5"|e style de L’Etranger se distingue par 'emploi de procédés empruntés au langage oral, notamment
le passé composé, une certaine négligence chronologique, I'absence ou la mollesse des coordinations"
(PINGAUD, 2012, p. 75).

6 "Un livre ne commence a exister qu’au moment ou son auteur en trace les premiéres lignes. Et
I'écriture est toujours une aventure dans laquelle, si bien préparé qu’il soit, aucun écrivain ne s’engage
I'esprit clair, en sachant exactement ce qu’il va dire: il le découvre en écrivaint” (PINGAUD, 2012, p.
15).
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impde, ele mesmo, ao leitor como se o texto a cada linha o inaugurasse”
(PINGAUD, 2012, p. 15, tradu¢&o nossa).

E utilizando-se da afirmacdo de Alain Robbe-Grillet, Pingaud reforca o poder
da frase destacada, que pode ter sido apaziguado, com o passar desses anos, pelos
inUmeros estudos que contemplaram o tema; porém, a analise do tedrico insiste na

potencialidade do inicio desse romance:

Alain Robbe-Grillet observa justamente o efeito indesejado dessa
banalizagdo em torno dos “milhares de pseudointelectuais”. “O enorme
aparecimento em seminarios em teses universitarias que o homenageiam
pelo mundo inteiro, somado ao seu grande sucesso imediato e duravel, sem
contar com a recuperacgdo definitiva por todos os manuais escolares para o
ensino médio, o fazem de referéncia maldita”. E, no entanto, acrescenta
Robbe-Grillet, “Toda vez que eu retomo a leitura, [...] seu poder intacto
funciona novamente”® (PINGAUD, 2012, p. 16, destaques do autor, traducao
nossa).

A percepcéao do valor da abertura de romances em geral é também avaliada
por David Lodge ao notar a grande responsabilidade que as aberturas tém para com
o leitor. A significancia do inicio é vista por ele como indispensavel para o leitor
continuar com a leitura do livro, garantindo que o comprometimento desse com a

leitura seja efetivado, como exprime a reflexédo a seguir:

Para o leitor, no entanto, o romance sempre comeca com a frase de abertura
(que, é claro, pode muito bem né&o ser a primeira frase que o romancista
escreveu). Depois vem a frase seguinte, logo depois a outra... Quando o
comeco de um romance acaba € outra pergunta dificil de responder. O
comeco é o primeiro paragrafo, as primeiras paginas ou o primeiro capitulo?
Qualquer que seja a definicdo, o come¢o de um romance € a fronteira que
separa 0 mundo real que habitamos do mundo que o romancista imaginou.
Assim, ele deve nos “transportar”’, como se costuma dizer.

N&o é uma tarefa simples. Ainda ndo estamos acostumados com o tom de
voz do autor, com o seu vocabulario, com seus habitos sintaticos. A leitura
comeca devagar e hesitante. Temos um bocado de novas informacdes para
absorver e guardar, como o nome dos personagens, suas relacbes de
afinidade e consanguinidade e os detalhes relativos a tempo e espaco, sem
0s quais é impossivel acompanhar a historia (LODGE, 2011, p. 15, destaques
do autor).

7 "Reste qu'il suffit d’ouvrir le roman, de lire la fameuse premiére frase (aussi fameuse que celle d’A la
recherche du temps perdu): ‘Aujourd’hui maman est morte’, pour avoir le sentiment d’entrer dans un
monde parfaitement autonome, qui n’a besoin d’aucune justification particuliére, mais s'impose de lui-
méme au lecteur comme si le texte, a chaque ligne, I'inaugurait" (PINGAUD, 2012, p. 15).

8 “Alain Robbe-Grillet observe a juste titre le facheux effet de cette banalisation auprés des ‘milieux
intelectuéls a la page’: ‘L'énorme appareil de colloques et de théses universitaites qui I'nonorent a
travers le monde, joint a son trop grand succeés immédiat et durable, sans compter sa récupération
définitive par tous les manuels scolaires pour lycéen, en font aujourd’hui une référence maudite’. Et
pourtant, ajoute Robbe-Grillet, ‘Chaque fois, d'ailleurs, que j'en reprends la lecture, [...] son pouvoir
intact opére a nouveau™ (PINGAUD, 2012, p. 16).
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Sobre as frases de abertura, Raymond Jean marca a importancia da primeira
frase, mostrando que é a partir dela que o romance passa a existir: “A importancia da
frase de abertura advém, simplesmente, do fato dela realizar no livro a passagem do
siléncio a palavra, de um antes para um depois, de uma auséncia para a obra” (JEAN,
1997, p. 421, traducao nossa). Raymond Jean utiliza, ainda, a anélise de Aragon sobre

a natureza fronteirica do incipit e do seu apelo:

Atrevo-me na hip6tese de que, no inicio da criacdo, frase de despertar,
encantamento inicial, incipit de natureza particular, o bizarro ou o ridiculo das
palavras que surgem e em mim fazem o papel daquilo que se chama hoje de
trevo, me orienta numa rota inesperada do espirito, e por um gesto de desvio,
me determina, homem e criador, numa inveng¢éo de viver e de escrever. Todo
comeco, de um poema ou de um romance, faz renascer a velha imagem de
Hércules na encruzilhada, que sempre se toma por uma fabula pedagoégica,
uma fabula do destino do homem e de suas escolhas na vida. Para mim a
frase surge (ditada) de onde eu parto para qualquer coisa que vai ser o
romance, no sentido ilimitado da palavra, nessa encruzilhada de carater,
sendo entre o vicio e a virtude, ao menos entre a criagao e a infertilidade®
(ARAGON apud JEAN, 1997, p. 423, destaque nosso, tradu¢éo nossa).

O que Aragon diz seria 0 mesmo que afirmar que a localizacdo do incipit
delimita a existéncia do texto literario — ele inaugura o romance e s a partir dele que

se pode considerar a existéncia de um texto. Nas palavras de Hélene Sabbah:

A primeira fungéo do “inicio do romance” é de se fazer existir pelas palavras
gue ndo existem ainda para o leitor: uma situacéo, 0s personagens, uma
época, lugares, uma intriga. Criando, ele informa, e gracas a ele, as primeiras
linhas oferecem elementos de conhecimento. Nesse sentido pode-se dizer
que o “inicio do romance” entrega respostas a perguntas (onde? quem? o
qué? como? quando?) que se pergunta todo o leitor que se prepara para ler
uma histérial® (SABBAH, 1991, p. 4, destaques da autora, tradugdo nossa).

9 "L’'importance de la phrase-seuil d’abord tout simplement de ce qu’elle réalise dans le livre le passage
du silence a la parole, d’un avant & un aprés, d’'une absence a 'ceuvre” (JEAN, 1997, p. 421).

10 "Je risque cette hypothése que, au début de la création, phrase de réveil, incantation initiale, incipit
de telle ou telle nature, le bizarre ou le dérisoire des mot surgis joue en moi le réle de ce qu’on appelle
aujourd’hui un échangeur, m’oriente sur une route inattendue de I'esprit et, par un geste détourné, me
détermine, homme ou créateur, dans l'invention de vivre ou d’écrite. Tout début, d’'un poéme ou d’'un
roman, fait renaitre la vieille image d’hercule au carrefour, qu’on a toujours considérée comme une fable
pédagogique, une fable du destin de 'homme, de as conduite dans la vie. Pour moi la phrase surgie
(dictée?) d’ou je pars vers quelque chose qui sera le roman, au sens illimité du mot, a ce caractére de
carrefour, sinon entre le vice et la vertu, du moins entre se taire et dire. Entre la vie et la mort, entre la
création et la stérilité" (ARAGON apud JEAN, 1997, p. 423).

11" a premiere fonction du "début du roman" est de faire exister par les mots ce qui n’existe pas encore
pour le lecteur: une situation, des personnages, une époque, des lieux, une intrigue. En créant, il
informe, et grace a lui, les premiéres lignes offrent les éléments d’'une connaissance. En ce sens on
peut dire que le "début de roman" apporte des réponses aux questions (ou? qui? quoi? comment?
quand?) que se pose tout le lecteur s’apprétant a lire une histoire (SABBAH, 1991, p. 4).
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Na abertura de L’Etranger, percebe-se que, sem dissimular a sua presenca, o
narrador em primeira pessoa conta a morte de sua méae. A onipresenca do “je” é
evidente nessa passagem, a qual € narrativa e ao mesmo tempo discursiva. A primeira
frase do livro ja provoca um estranhamento no leitor: “Hoje, mamae morreu”. A frase
é curta, parece uma simples constatacdo sem nenhuma emocéo, ainda que a palavra
‘mamae” pudesse denotar intimidade. A falta de preocupacédo e o aparente descaso
sdo notados, inclusive, na frase seguinte, quando a personagem esta em duvida
guanto ao dia da morte. As indicacdes de lugar do segundo paragrafo — “O asilo de
velhos fica em Marengo, a oitenta quildometros de Argel” (CAMUS, 2014b, p. 13) — sao
mencionadas com mais atencao do que aquela que é dada a morte da mae; todavia,
alguns detalhes secundarios séo incorporados na sua fala, uma vez que a narragao
parece pueril, as frases sdo curtas e sem uma grande complexidade gramatical,
narrando sequéncias de acdes quase que de forma mecanizada. A aproximacgao da
narrativa a uma oralidade pode, também, ser identificada por essa brevidade no relato
dos acontecimentos. “Por ora € um pouco como se mamae nao tivesse morrido.
Depois do enterro, pelo contrario, serd um caso encerrado e tudo passara a revestir-
se de um ar mais oficial’*?> (CAMUS, 2014b, p. 13). Esse modo de expressdo
minimalista verifica-se na auséncia de descricdes de lugares ou pessoas — a mae
morta, que é o centro da narracdo, ndo apresenta nenhuma caracteristica, ficando
explicito apenas que ela ja era idosa, visto que o leitor ndo sabe nem ao certo a sua
idade.

Um breve estudo da personagem/narrador aponta que cada acontecimento é
visto a partir da visdo do narrador. A ruptura com os padrdes sociais, as atitudes que
se esperam da personagem, a sua indiferenca com o0 mundo e com o que o cerca séo
significadas, também, pela ruptura com a composicdo tradicional do romance, a
exemplo da utilizacdo do passé composé!3, pouco usual nos escritos da época, pois
remete mais a uma narrativa oral do que a um romance.

Apesar de se tratar de um trecho relativamente curto, ele é capaz de mostrar
ao leitor varios indicios sobre a narrativa que o sucede, como foi elucidado nas
analises dos tedricos sobre a importancia e validade da significacdo presente na

abertura dos romances. A abertura de L’Etranger possui tracos que identificam o

12 "Pour le moment, c’est un peu comme si maman n’était pas morte. Aprés I'enterrement, au contraire,
ce sera une affaire classée et tout aura revétu une allure plus officielle" (CAMUS, 2000, p. 9-10).
13 Passado composto, um tempo verbal do francés, correspondente ao pretérito perfeito do indicativo.
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texto do qual faz parte, sendo um deles o caréater formal da configuragéo sintatica do
livro — a maioria dos capitulos tem em seu inicio a aparéncia de que o que se segue
€ uma narrativa feita em forma de diario, na qual o narrador vai expor da forma que
Ihe convém os relatos mais importantes do seu dia — 0 que néo se confirma com o
decorrer da leitura, que contraria as expectativas do leitor.

O que ja é possivel ler no incipit do L’Etranger s&o alguns sinais da estranheza
de Meursault, visto que é ele quem narra a historia — a sua propria —, permitindo que
o leitor perceba a sua dic¢éo, o seu olhar sobre 0 mundo que o circunda. A proposito
da personagem central, nota-se a objetividade com a qual descreve a morte da mée,
a sua nado manifestacdo de um sentimento que poderia ser dito como comum ou
esperado nessa ocasido. Ele ndo aparenta estar triste ou abalado pelo acontecimento,
visto que esta mais preocupado com o tempo que vai demorar para chegar até o asilo
do que com o fato em si. Pode-se notar, também, como ele se relaciona como o seu
patrdo — a desconfianca desse percebida pelo narrador, assim como descrito no
momento em que fala da reacdo do seu patrdo ao ser informado sobre a morte da
mae do protagonista, em que o narrador percebe que o patrdo, sem demonstrar
compaixao, “ndo estava com um ar muito satisfeito”4 (CAMUS, 2014b, p. 13).

Pensando, ainda, na relacao do narrador com o patrédo, pode-se perceber que
ela se configura como uma forma de representar a sociedade que segrega o narrador,
posto que, quando o protagonista da importancia para o olhar e a reacdo do seu
empregador, esta preocupado com os valores sociais, com a forma que ele se expde
diante do mundo. Para isso, o narrador justifica-se dizendo: “A culpa ndo é minha”®
(CAMUS, 2014b, p. 13). A preocupacdo de Meursault com a aceitacdo da sua
“desculpa” para faltar ao trabalho é tamanha a ponto de dizer que, quando ele estiver
usando os trajes adequados para uma pessoa de luto, ou seja, estiver
performatizando o luto, mostrando exteriormente a sua condi¢c&o interna — no caso,
uma gravata preta e uma bracadeira —, 0 patrédo veria que a fatalidade é real.

A representacdo da sociedade como repressora é sutil, mas nem por iSso
menos significativa — 0s sinais de uma pessoa em luto deveriam ser visiveis pelas
reacdes emocionais, 0 que nado acontece com Meursault, ja que ele ndo consegue
demonstrar sentimentos que n&o condizem com a sua verdade. Como forma de

mostrar ao ulterior o seu luto, ele utiliza-se de meios externos a sua esséncia e flteis,

14 "Mais il n’avait pas I'air contente” (CAMUS, 2000, p. 9).
15 "Ce n’est pas de ma faute” (CAMUS, 2000, p. 9).
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como a roupa, evidenciando a sua tentativa de reproduzir a norma como uma maneira
de dizer que nado esta desviando-se das regras impostas pela sociedade; no entanto,
apesar dos seus esforcos, ndo consegue fugir dos olhares condenadores que lhe séo
dirigidos, o que é comprovado no interior da narrativa, ndo sendo, porém, o ponto de
andlise desse capitulo. Ainda que o narrador/protagonista vista-se como enlutado,
parece haver um paradoxo entre a aparéncia (vestimenta) e a esséncia, que acaba
sendo interpretado, pelos outros, como a emocéo nao existente. Por fora, enlutado —
€ iSS0 0 que o corpo vestido adequadamente mostra; todavia, € julgado pela falta de
emocao, pela expectativa de uma demonstragao de luto (choro e tristeza), que venha
do seu interior, ou seja, da esséncia. Assim, Meursault utiliza-se de subterflgios para
adequar-se aos padrdoes comportamentais aceitos pelo meio social, apostando que a
mensagem passada pela roupa seria suficiente para que a comunicacdo seja
realizada. Entretanto, no caso do luto, h4 expectativas que ultrapassam apenas a
vestir-se com roupas e apontam para “vestir’ completamente o corpo, isto €, incorporar
o papel do enlutado a partir de demonstracdes emocionais.

A sua personalidade e a sua atitude reclusa somam-se para a incompreensao
de Meursault quanto ao mundo que o entorna. Apesar de ndo se enquadrar nos
padrdes, o protagonista busca, da melhor maneira, adequar-se ao que acredita ser
certo, como chegar a tempo de velar a sua mae ou de solicitar dias de folga ao patréo,
pois esta no periodo de luto e, ainda, pedir para o seu vizinho uma gravata preta e
uma bracadeira — no paragrafo que segue o incipit —, que mostraria aos outros a sua
condicao de enlutado.

Em sendo assim, a andlise do incipit jA apresenta indicios de que o
narrador/protagonista dispde de caracteristicas que permitem enquadra-lo no conceito

de estranho, o qual estudamos no préximo capitulo.

2.2 Sobre a adaptacéao

Lo straniero, de Luchino Visconti, inicia com o protagonista, Meursault, sendo
levado algemado por dois oficiais até uma sala, e a camera faz um close em suas
maos algemadas. No filme de Visconti, o protagonista ganha um primeiro nome,
cidade e data de nascenca e uma profissdo: Arthur Meursault, natural de Argel,
nascido em 1903 e agente de transportes. Ele esta na sala com um juiz de instrugéo

que |Ihe pergunta se ja havia providenciado um advogado para cuidar do caso.
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Entretanto, o acusado explica que ndo acha necessério, pois acredita que a sua
defesa seja simples, dando inicio, assim, a um flashback que comeca com a sua ida
ao asilo no qual a sua mae morava. A camera revela Arthur correndo para pegar um
onibus para Marengo, a sua entrada na conducao e a escolha pelo assento, e pode-
se inferir que, pela locacéo e pelas roupas dos figurantes, as gravacoes do filme foram
feitas na Argélia, pais onde ambienta-se a narrativa. Ja dentro da conducéo, a camera
mostra o protagonista em um estado de sonoléncia.

O genérico, conforme mencionado, possibilita o primeiro contato do espectador
com o filme. Sendo assim, as informa¢fes que sdo mostradas nesse inicio sdo
percebidas com avidez por quem assiste. Alguns elementos sdo importantes para que
se entenda o contexto das narrativas, entre 0s quais estdo o cenario e 0 que se
pretende representar. Mourgues assim afirma que:

Da representacdo de um conjunto de objetos, passa-se, portanto ao
significado global “espaco latinoamericano”. Sera simplesmente porque eu
reconheco, a partir da selecdo de objetos, a América Latina? Ainda é preciso
reconhecé-lo, ou ja conhecé-lo. E realmente um processo hipotético-dedutivo
gue baseia essa interpretacéo e que se realiza em duas etapas?®® (GARDIES,
1993, p. 72, destaques do autor, tradu¢do nossa).

A camera esta dentro do 6nibus, e 0 som predominante € o de buzinas, de
barulho de carros, mostrando que a viagem € desagradavel, incbmoda. A narrativa
em voz off comeca com um flashback — Meursault descendo as escadas para pegar
o Onibus até Marengo. Aos 3 minutos e 14 segundos de filme, j& dentro do 6nibus,
inicia a narracdo de Meursault para o advogado de instrucdo, quando o protagonista
menciona o telegrama que recebeu do asilo. ApGs a sequéncia com o juiz de instrucéo,
o titulo do filme aparece e a narrativa filmica torna-se linear com a narrativa escrita,
mesmo que o telespectador saiba que o que estd sendo mostrado é a narracdo do
protagonista para o juiz. Meursault narra o que aconteceu com a sua mée, o telegrama
gue recebeu do asilo e 0 seu incobmodo durante a viagem de 6nibus.

O protagonista chega ao asilo e é recebido por um funcionario que o identifica
como sendo da familia da falecida. Em seguida, é levado ao diretor da instituicéo, para
0 qual se justifica por ter colocado a mae no asilo, dizendo que ela estaria melhor aos

cuidados dispendidos no local. Meursault entra na sala onde esta acontecendo o

16 "De la représentation d’'un ensemble d’objets je passe donc au signifié global ‘espace latino-
américain’. Est-ce simplement parce que je reconnais, a partir de cette sélection d’objets, 'Amérique
latine? Encore faudrait-il, pour la reconnaitre, la connaitre déja. C’est en fait un processus hypothético-
déductif qui fonde cette interprétation et qui se réalise en deux étapes" (GARDIES, 1993. p. 72).
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velorio, seguido por um funcionério, Gaston, que o acompanha, e entdo a camera filma
0 caixdo e uma senhora sentada de costas para quem entra no comodo. O caixao
esta tampado e Gaston se propde a abri-lo, mas Arthur o interrompe, dizendo que néo
€ necessario fazé-lo, causando estranhamento no funcionario. Em seguida, a senhora
sai da sala. O funcionério oferece comida e café e Meursault aceita o café, ficando,
entdo, sozinho no recinto.

Anoitece e Meursault continua na sala escura. Gaston volta e anuncia que 0s
amigos da falecida virdo para o velério a noite. O funcionario acende a luz, que causa
incOmodo ao protagonista. Esse pega uma carteira de cigarros do bolso e hesita ao
colocar a cigarrilha na boca, oferecendo o mago ao funcionério, que olha para o caixao
e também hesita, mas acaba cedendo. Meursault acorda com a movimentacao dos
outros moradores do asilo que chegam para o velério. Ao fundo, escuta-se uma
senhora que chora copiosamente. O tempo passa e a maioria dos idosos esta
dormindo.

No dia seguinte, Meursault esta na rua esperando o inicio do cortejo. E avisado
pelo diretor do asilo que foi permitido a um dos idosos, Tomas Perez, acompanhar o
cortejo e o enterro, pois esse era um amigo intimo de sua mée. O enterro acontece e
Arthur diz que terd memorias vividas daquele dia — da terra avermelhada caindo sobre
0 caixdo de sua mée, de Tomas Perez desfalecendo e dos geranios escarlates nas
sepulturas do cemitério.

No dia seguinte ao enterro, Meursault retorna a Argel e vai a praia, onde
encontra por acaso uma ex-colega de escritorio — Marie. Os dois se divertem e passam
a tarde juntos. ApoOs se banharem, ele a convida para ir ao cinema e 0s dois assistem
a um filme de Fernandel. Ela percebe o luto do protagonista, que usa a bracadeira
preta, ficando chocada quando esse conta que a mée falecera no dia anterior, uma
vez que a Unica indicagéo da situacdo da morte enfrentada por ele é identificada pela
vestimenta. Mesmo assim, Marie e Meursault riem no cinema e se beijam, passando,
depois, a noite juntos.

Meursault acorda sozinho em sua casa, mas cheira o travesseiro ao seu lado.
Fica observando a rua da sua janela, analisando as pessoas que passavam até
anoitecer. Ja no trabalho, o seu chefe presta-lhe condoléncias. Em seguida, sai com
um amigo para comer no seu restaurante habitual. Chega em casa tarde e conversa
com seus vizinhos, sendo que um deles Ihe convida para subir, tomar vinho e jantar.

No apartamento do vizinho, durante a conversa, esse conta a histéria de uma amante
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sua que o traia, e, por isso, havia agredido-a e brigado com o irmdo da moca. Ele
pede a opinido de Meursault sobre uma punicao e, também, para escrever uma carta
a ela, momento em que Meursault descobre que a amante é arabe. Depois disso, 0
protagonista vai para o seu apartamento.

Marie busca-o no trabalho para passearam e pergunta-lhe se ele se casaria
com ela. Ele responde que, se esse fosse o desejo dela, casaria, mesmo acreditando
gue ndo a amava. Eles vao para o apartamento de Meursault e ttm uma relacao
sexual. Marie pergunta novamente se ele a ama e a resposta € a mesma, justificando
gue isso ndo tem importancia. Os dois voltam para a cama e sao interrompidos por
uma briga entre o vizinho, Raymond, e a amante desse. Um policial chega no local e
interroga Raymond, e a amante vai embora. O oficial intima Raymond e Meursault a
comparecerem a uma delegacia. Os dois saem da delegacia e voltam caminhando
para casa.

Por convite de Raymond, Meursault e Marie vao a uma praia perto de Argel, na
casa de um amigo de Raymond, sendo seguidos pelo irmdo da amante de Raymond
e seus amigos. Na praia, tomam banho de mar, almogcam e, em seguida, 0s trés
homens vao caminhar a beira-mar. No percurso, encontram os homens que 0s
seguiram e comecam a brigar. Raymond é ferido com uma faca, o que os faz retornar
até a barraca. Raymond vai até a casa de um médico para fazer curativos e, ao
retornar, vai com Meursault até o lugar onde se encontram os arabes. No caminho,
Raymond entrega a sua arma para Arthur, alegando que ndo quer fazer nada “de
cabeca quente”. Entdo os arabes fogem e Meursault retorna com o Raymond a
cabana. Em seguida, Meursault, aturdido pelo sol e pelo calor, decide sair sozinho e
caminhar pela praia, e, sem pensar, vai até o local onde estavam os arabes. Meursault
e os homens enfrentam-se com olhares até 0 momento em que um dos arabes tira a
faca do bolso e Meursault, por instinto, atira no homem, disparando mais quatro vezes
no ferido.

A cena corta para a entrada de Meursault em uma cela cheia de arabes. Apo6s
0 anoitecer, o0 protagonista € retirado da cela comum e levado para a cela da “solitaria”.
No dia seguinte, recebe a visita de um advogado que quer falar com ele sobre a sua
vida privada. Assim, falam da morte da mae de Meursault e o advogado questiona se
ele sofreu com essa perda. Arthur responde que n&o tem certeza, apesar de gostar
muito dela, pois a sua morte ndo agrega grande significado para ele. O advogado o

instrui a dizer que ele estava suprimindo sentimentos tidos como normais, mas
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Meursault o repele dizendo que dizer isso seria mentira. Ele € informado que o diretor
do asilo servira de testemunha de acusacao juntamente com outros funcionarios.

Meursault € chamado novamente a sala do juiz de instrucéo. L&, é questionado
sobre os sentimentos que tinha por sua mae, respondendo de um modo evasivo. Em
seguida, o juiz pergunta sobre o porqué de o réu ter atirado mais quatro vezes no
corpo estendido no chdo e, como ndo obtém resposta, pega uma cruz e coloca-a
diante de Meursault, dizendo que todos os pecados podem ser perdoados por Deus.
Pergunta, entdo, se ele acredita em Deus e, ap0s a resposta negativa, o juiz altera os
seus animos, dizendo que isso € impossivel. Ao terminar as suas perguntas, chama
Meursault de anticristo, e entdo o prisioneiro sai.

O protagonista recebe a visita de Marie, mas o0os dois ndo conseguem
conversar, pois sado interrompidos pelos gritos das outras visitas e dos outros
presidiarios que também tentam se comunicar. Ela avisa que s6 podera visita-lo essa
Unica vez, porque, por ndo serem casados, foi-lhes concedido apenas um encontro.

Cinco meses se passam e toma lugar o julgamento. O juiz do caso comeca
perguntando a Meursault se é verdade que ele internou a sua mae em uma casa para
idosos e 0s motivos que o levaram a fazé-lo. Ele responde que a colocou no asilo
porque nao tinha como cuidar dela. O meritissimo, entdo, pergunta se ele sentia-se
mal com isso, e o réu responde que, com o tempo, a sua mée e ele haviam se tornado
independentes um do outro. Depois de fazer perguntas sobre a relacao do rell com a
mae desse, 0 juiz d&a a voz ao promotor, que é o primeiro a questionar sobre o crime
cometido. O promotor quer saber se Meursault havia retornado ao local onde se
encontravam os arabes com a intencgao de ferir ou matar os homens, no que Meursault
responde negativamente. Entdo, o promotor pergunta-lhe qual a razdo de estar
armado e de ir ao local onde os arabes se encontravam. O réu responde gque as duas
coisas aconteceram por acaso. Nisso, 0 seu advogado tenta defendé-lo, porém é
interrompido pelo juiz, que suspende a audiéncia.

A audiéncia é retomada com os depoimentos. O primeiro a depor € o diretor da
casa para idosos, que declara que ficou surpreso com a calma e a falta de
expressividade do réu diante do falecimento da propria mée, aléem de alegar que
Meursault ndo prestou devidamente as suas homenagens diante do timulo. A préxima
testemunha é o funcionario do asilo, Gaston, que diz que o acusado fumou, tomou
café e dormiu no veldrio da mée. E dada a palavra ao acusado, o qual ndo tem nada

a acrescentar a fala da testemunha, a ndo ser que Gaston falava a verdade. Depois,
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outras testemunhas sdo chamadas e, por mais que tentem, ndo conseguem dar um
depoimento favoravel ao réu. No final, o promotor de justica fala sobre um outro
julgamento que ocorrera no dia seguinte — trata-se de um homem que esta sendo
acusado de parricidio —, colocando os dois crimes como semelhantes, ja que
Meursault é tdo culpado por ndo ter tido uma reacdo convencional no dia das
celebragBes funebres de sua mae quanto por ter matado um homem. Entéo, ele é
declarado culpado e condenado a morte por guilhotina em praca publica.

A cena seguinte € a de Meursault esperando o dia da sua execucdo. Como
sabe que as execucbes sO acontecem pela manhd, passa as noites em claro
esperando o amanhecer e sé dorme durante o dia. Recusou-se a receber a visita de
um capeldo, pois ndo sente vontade de falar nada. Reflete, entdo, sobre o absurdo da
existéncia, dizendo que, quando se morre, nao faz diferenca se se tem 30 ou 70 anos.
Depois de um tempo, quando esta deitado, um religioso entra na sua cela e os dois
conversam. Meursault diz que ndo acredita em Deus e que a presenca do capeléo o
incomoda; assim, esse conclui que o prisioneiro esta desesperado. O condenado
nega,; entretanto, diz que tem medo. O devoto diz a ele que Deus pode afasta-lo dos
seus medos e que todos estdo condenados a morte. Meursault rebate, acrescentando
que nem todos estdo condenados a execucdo. O capeldo diz que ele encontrara nas
paredes o rosto divino, e Meursault diz que ja procurou por um rosto naquelas
paredes, mas um rosto de mulher, o de Marie. O paroco pede um abraco e o
condenado nega, e quando o sacerdote diz que ira rezar por ele, o condenado diz que
nao quer que o faca. Sozinho, esperando a sua morte, ele pensa na sua mae, reflete
a respeito da indiferenca do mundo e, no meio dos seus pensamentos, 0s guardas
vao entrando e preparando-o para a execucdo. Ele deixa escorrer uma lagrima
enguanto a camera se aproxima em close do seu rosto e, em voz off, deseja que tenha

uma multiddo no momento da sua execucao.

2.2.1 Umateoria da adaptacao

A andlise tedrica do conceito de adaptacao baseia-se, aqui, no livro de Linda
Hutcheon, Uma teoria da adaptacdo (2013). A autora compreende o termo como
sendo tanto uma entidade ou produto formal quanto um processo. Pensada como um
produto, a adaptacdo € a transposi¢cdo anunciada de uma ou mais obras, podendo

haver uma mudanca de midia ou de género. Ja como um processo de criacao, a
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adaptacao envolve seja uma (re-)interpretagcédo, seja uma (re-)criacdo, podendo ser
chamada de apropriacdo ou recuperacao. Como esclarece Hutcheon, a adaptacéo é
vista como um processo de recepcao, no qual existe um engajamento intertextual
extensivo com a obra adaptada.

A adaptacdo, portanto, pode envolver uma mudanga de midia ou de género e,
para isso, cada uma dessas formas exige o que a autora chama de “modos de
engajamentos” (HUTCHEON, 2013, p. 47) distintos por parte do publico e do
adaptador. Ela ressalta a mudanca de foco que ocorre nas diferentes midias e elenca
trés principais modos de engajamento para narrar as histérias — a saber, contar,
mostrar e interagir —, analisando as limitagdes e vantagens que cada modo oferece
para os diferentes tipos de adaptacao. Contar historias fica reservado para romances,
contos e etc; mostrar histérias cabe as midias performativas; e interagir com histérias
esta vinculado com a relacgéo, fisica e sinestésica, com o publico — 0 que acontece,
por exemplo, em videogames e passeios em pargues tematicos.

Tratar um texto como adaptacéo implica coloca-lo em uma constante relacao
com o texto adaptado — tendo esse como fonte —, anunciando que esse possui uma
relacdo com aquele. Sabendo que as adaptacdes séo trabalhos autbnomos, deve-se
interpreta-las como tal, como explica Hutcheon:

Em primeiro lugar, vista como uma entidade ou produto formal, a adaptagéo
€ uma transposicdo anunciada e extensiva de uma ou mais obras em
particular. Essa “transcodificagdo” pode envolver uma mudanga de midia (de
um poema para um filme) ou género (de um épico para um romance), ou uma
mudanca de foco e, portanto, de contexto: recontar a mesma historia de um
ponto de vista diferente, por exemplo, pode criar uma interpretacédo
visivelmente distinta (HUTCHEON, 2013, p. 29, destaques da autora).

Tendo estabelecido o que se entende por adaptacdo, devemos, agora, atentar
para a preocupacao acerca do que é adaptado. Isso considerado, o que guia essa
pesquisa € o entendimento de que a parte adaptada do texto fonte é a trama, ou seja,
0 ndcleo narrativo; ndo excluindo, € claro, as personagens e 0s temas, visto que as
personagens e o enredo sdo praticamente indissociaveis. Pensando, entdo, na
adaptacdo como processo, essa € entendida como uma interpretacao criativa por
parte do adaptador, sendo naturalmente “palimpsestuosa”, como exemplifica a autora:

Trabalhar com adaptagbes como adaptagfes significa pensa-las como obras
inerentemente “palimpsestuosas” — para utilizar o importante termo do poeta
e critico escocés Michael Alexander (ERMARTH, 2001, p. 47) -,

assombradas a todo instante pelos textos adaptados. Se conhecemos esse
texto anterior, sentimos constantemente sua presenca pairando sobre aquele
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gue estamos experienciando diretamente. Quando dizemos que a obra é uma
adaptacédo, anunciamos abertamente sua relagdo declarada com outra(s)
obra(s). E isso que Gerard Genette (1982, p. 5) entende por um texto em
“segundo grau”, criado e entdo recebido em conexdo com um texto anterior
(HUTCHEON, 2013, p. 27, destaques da autora).

A adaptacédo buscaria uma equiparacao em diferentes sistemas de signos para
diferentes elementos da histéria, como aponta Hutcheon:

A maioria das teorias da adaptacdo presume, entretanto, que a histéria é o
denominador comum, o nudcleo do que é transposto para outras midias e
géneros, cada qual trabalhando em diferentes vias formais e, eu
acrescentaria, através de diferentes modos de engajamento — contar, mostrar
ou interagir. A adaptagdo buscaria, em linhas gerais, “equivaléncia” em
diferentes sistemas de signos para os varios elementos da histdria: temas,
eventos, mundo, personagens, motivacdo, pontos de vista, consequéncias,
contextos, simbolos, imagens, e assim por diante (HUTCHEON, 2013, p. 32,
destaque da autora).

Como anteriormente mencionado, 0s modos de engajamentos Sao 0s suportes
sobre os quais a adaptacéo se desenvolve. Dessa forma, essa pesquisa privilegia os
modos contar e mostrar, visto que trabalhamos com as duas midias e géneros
distintos, os quais se enquadram nesses dois modos — o0 romance e a pelicula,
respectivamente. No que concerne aos modos contar e mostrar, pode-se dizer que as
adaptacdes sao as mais frequentes quando se fala da passagem da escrita para a
imagem. Nesse sentido, a mudanca de midia implica uma mudanca de ponto de vista,
ainda que nao decorra da mudanca de midia. Percebe-se, entdo, que, no modo contar,
a interioridade das personagens é mais facilmente apreendida pelo leitor, pois um tipo
de cdédigo distinto é utilizado, o qual, a depender das decisdes do escritor, contém
recursos como a capacidade de entrar na subjetividade da personagem. No modo
mostrar, 0 que a personagem sente deve ser passado por imagens; ndo obstante, isso
nao significa dizer gue o modo mostrar ndo tem a capacidade de revelar a interioridade
da personagem, mas essa interioridade € passada para o publico através de um
codigo ou uma forma de representacéo particular, encontrada nessa outra midia, que,
por sua vez, possui uma linguagem proépria. Sobre esse aspecto da adaptacéo,
Hutcheon tem a seguinte concepcgéao:

Portanto, rezao argumento, o cinema pode NOS mostrar personagens vivendo
e pensando, sem jamais revelar suas experiéncias ou pensamentos, exceto
através da técnica “literaria” do voice-over.

No entanto, [...] o filme pode encontrar equivalente cinematogréfico, e assim
o faz. Algumas cenas, por exemplo, podem assumir um valor emblematico,

tornando o que se passa na mente de um personagem compreensivel ao
espectador. [...]
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As aparéncias externas séo utilizadas para espelhar verdades internas. Em
outras palavras, € possivel criar correlativos visuais e auditivos para eventos
interiores, e o cinema de fato tem a seu dispor varias técnicas que os textos
verbais ndo tém (HUTCHEON, 2013, p. 93, destaques da autora).

Para ler a abertura filmica e a sequéncia genérica aqui estudadas, é importante
pensar nas particularidades desses dois modos e observar como cada um deles
expde o0 que se busca investigar — a presenca do protagonista e a sua relacdo com a
teoria do estranho. Assim, sabendo que o romance e o filme mantém uma relacéo
intertextual, as relacdes transtextuais tecidas entre eles serdo analisadas sem perder
de vista que ambos sdo pecas ficcionais resultantes de organizacdes autorais que
constituem-se como objetos distintos de estudo, ainda que ressaltadas as suas

semelhancas.

2.2.2 Abertura filmica = “Un film en train de se faire”l’

A nossa analise da abertura filmica da obra de Visconti fundamenta-se na
poética da sequéncia genérica proposta por Nicole de Mourgues em Le Génerique
de film (1994). A escolha da entrada filmica como objeto de analise deu-se pelo fato
de que, nos primeiros segundos de filme, j& sdo encontrados elementos que indicam
as bases do que se vera a seguir, no decorrer da narrativa filmica. Os estudos de
sequéncia genérica e abertura filmica sdo pouco realizados no Brasil, uma vez que as
pesquisas que envolvem o cinema déo enfoque, especialmente, a outros elementos
das obras filmicas, sendo dificil, entdo, encontrar estudos que se debrucem sobre a
andlise especifica do genérico de filmes — elementos esses que podem ser
apresentados por diferentes recursos, visuais ou sonoros.

Mourgues aponta para as caracteristicas formais do que entende como
sequéncia genérica, dizendo que esse fragmento filmico pode estar situado em uma
posicdo inaugural, de forma compacta, as vezes em posicao final, ou, ainda, dividido
entre o inicio e o fim; mas, de todas as formas, esta na “orelha” do filme. Segundo
Mourgues, quando a sequéncia genérica esta em posicao inaugural, assemelha-se a
um paratexto, no sentido dado por Genette (1987). A sequéncia genérica consiste na
indicacao dos créditos, ou seja, pessoas ou organizacdes que participaram da criacao
da obra: diretor, atores, roteirista, produtores, colaboradores. Trata-se de um

17 “Um filme no momento de sua criagdo” (tradugdo nossa). Inscricdo na tela do filme La chinoise
(1967), de Jean-Luc Godard.
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metadiscurso sobre a obra que estd sendo apresentada — tanto quanto o titulo —,
indicando que o filme € baseado em alguma outra obra ou colocando-se como um
modo de interlocu¢do com o espectador.

Assim como o incipit, a sequéncia genérica tem o papel de mediar a passagem
do mundo real para o mundo ficcional, fazendo a vez de uma “zona franca”!® entre

esses dois mundos:

No cinema, é facil constatar com que frequéncia concretiza-se a ideia de
“entrada em ficgdo” em diretores téo diferentes quanto F. Lang, H. Hawks, S.
Guitry, O. Welle, E. Schoedsack, S. Leone... na medida em que uma
guantidade impressionante de filmes possui uma porta, um lugar de entrada
por exceléncia, a entrada filmica. A porta tem uma funcdo demarcativa
evidente. T. Kintzel (1975, p. 138-139) mostrou bem que a porta, como 0s
fundos pretos nos quais ela é seguidamente associada, tem uma funcéo de
“separagao/uniao”, que ela “(des)une dois lugares diferentes”, em resumo, ela
permite a passagem natural e figurada de um lugar para outro, de um exterior
para um inferior ou inverso!®* (MOURGUES, 1994, p. 51, destaques da autora,
traducdo nossa).

A sequéncia genérica é, portanto, 0 espaco no qual as expectativas do
espectador podem ser abrandadas, no momento em que esse se depara com a
indicacdo de que 0 que esta pronto para ver € o resultado de uma producéo artistica,
a qual ndo tem compromisso com a realidade exterior em que esta inscrita. Soma-se
a essa acepcdo a de que esse fragmento filmico pode ser visto como a instauracao
de um contrato entre o filme e seu espectador, sendo, entdo, um ato de enunciagao
qgue, desde os primeiros planos, informa ao seu espectador que esta diante de uma
producéo filmica, pois:

Os primeiros planos dos filmes s&o, entdo, como as primeiras frases de um
romance, segmentos introdutérios de forte wvalor descritivo que,
seguidamente, ancoram a ficcdo no seu espaco-tempo diegético: quando
servem de suporte a sequéncia genérica, o espectador é clivado: ele fica
diante de dois sistemas discursivos que falam juntos: mesmo se ele escolhe
ler atentamente a sequéncia genérica, ele esta impregnado mesmo que

involuntariamente da atmosfera criada pelas imagens e/ou sons que avangam
paralelamente?® (MOURGUES, 1994, p. 43, tradugdo nossa).

18 "Zone franche" (MOURGUES, 1994, p. 8).

19 "Au cinéma, il est facile de constater avec quelle fréquence se concrétise cette idée d’ ‘entrée dans
la fiction’ chez des réalisateurs aussi différents que F. Lang, H. Hawks, S. Guitry, O. Welle, E.
Schoedsack, S. Leone... dans la mesure ou une étonnante quantité de films cadre une porte, lieu
d’entrée par excellence, au début de film. La porte a une fonction démarcative évidente. T. Kiintzel
(1975, p. 138-139) a bien monté que la porte comme les fondus au noir auxquels elle est souvent
associée, a une fonction de ‘séparation/liaison’, qu’elle ‘(dis)joint deux lieux différents’, bref qu’elle
permet le passage naturel et figuré d'un lieu a autre, d’un extérieur a un inferieur ou linverse"
(MOURGUES, 1994, p. 51).

20 "Les premiers plans de films sont donc, comme les premiéres phases de romans, des segments
introductifs a forte valeur descriptive qui, souvent, ancrent la fiction dans son espace-temps diégétique:
lorsqu’ils servent de support au générique, le spectateur est clivé: il doit faire face a deux systémes
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Nesse sentido, a sequéncia genérica é pensada como parte integrante da obra
— decisiva e significante —, visto que as primeiras palavras inscritas na tela ja sdo
consideradas como parte do filme. Decisiva, porque nela estéao inscritos, muitas vezes,
detalhes que mediam a leitura da obra, como informacdes extradiégeticas que
modificam e/ou treinam o olhar do espectador. Significante, porque esses mesmos
detalhes sdo resultantes das escolhas do cineasta e implicam no todo, ndo sendo
meros agradecimentos e/ou reconhecimentos pelo trabalho exercido. Corroborando
com a ideia de que esses primeiros fragmentos sao importantes para o entendimento
da obra, e como ja sendo parte do filme, Mourgues afirma: “Os primeiros segundos de
um filme, bem como as primeiras palavras de um livro, testemunham uma espécie de
surgimento, préprio de todo o nascimento”? (MOURGUES, 1994, p. 47, traducdo
nossa).

A tedrica fala sobre a nocdo de paratexto de Genette para entender a funcao
do genérico como seuil; porém, vale notar que o genérico estq, ao mesmo tempo,
dentro e fora do texto, de onde advém a sua existéncia paradoxal. Nesse sentido:

O genérico faz funcdo de camara, ele é o “vestibulo” do filme. Situado na
orelha do filme, ele é o lugar de passada obrigatéria de um mundo ao outro,
do mundo real — que é ao mesmo tempo espaco de fabrica¢édo do filme e seu
espaco de recepgdo (a sala de cinema) — ao mundo ficcional, ao universo
diegético. E, antes, em termos de espaco, que se define o genérico. Ele ocupa
a borda, a franja do texto filmico, essa “zona um pouco indecisa”, mas é
grande a euforia causada por “seuil” (GENETTE, 1987, p. 7) e, como tal,
revela parte do que G. Genette (1982, p. 9) chama de “paratexto”??
(MOURGUES, 1994, p. 22, destaques da autora, tradu¢éo nossa).

Ainda falando de Genette, a tedrica resume a sua concepc¢ao geral do genérico
com a formula do paratexto feita pelo autor:

Citemos, para resumir, a formula de Genette (1987, p. 11): “paratexto =

peritexto+epitexto”. O genérico € um elemento do texto filmico que, apesar
das variantes, ocupa uma localizagéo fixa “em torno do texto”: geralmente

discursifs qui parlent ensemble: méme s’il choisit de lire attentivement le générique, il s'impregne malgré
lui de 'atmosphére créée par les images et/ou les sons qui cheminent parallélement” (MOURGUES,
1994, p. 43).

21 "Les premiéres secondes d’un film tout comme les premiers mots d’un livre témoignent d’'une forme
d’émergence propre a toute naissance" (MOURGUES, 1994, p. 47).

22 "Le générique fait fonction de sas, il est le ‘vestibule’ du film. Situé a 'orée du film, il est le lieu de
passage obligé d’'un monde a l'autre, du monde réel — qui est a la fois I'espace de fabrication du film et
son espace de réception (la salle de cinéma) — au monde fictionnel, A I'univers diégétique. C’est avant
tout en effet en termes d’espace que se définit le générique. Il occupe la bordure, la frange du texte
filmique, cette ‘zone un peu indécise’ mais 6 combien stratégique qui fait ‘seuil’ (GENETTE, 1987, p. 7)
et qui, en tant que tel releve de ce que G. Genette (1981, p. 9) appelle ‘le paratexte™ (MOURGUES,
1994, p. 22).
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compreendido nos nossos dias como um pré-texto e um pos-texto: “Ele é o
alfa e 0 d&mega do texto” (HOEK, 1989, p. 7). Ele envelopa o texto. Serve para
o colocar em valor, o presentificar. Ele é, portanto, literalmente peritextual,
especialmente quando divide o mesmo suporte (a pelicula) que o todo do
texto filmico e que a sua disposicdo as mesmas matérias de expressao,
mesmo que, por vezes, privilegiando a linguagem sobre a forma escrita ou
oral. Podemos dizer que ele é, portanto, “ele mesmo um texto: se ele nao foi
ainda o texto, ele ja é texto” (GENETTE, 1987, p. 12)22 (MOURGUES, 1994,
p. 22, destaques da autora, traducdo nossa).

Na pelicula analisada, o genérico inicia com duas menc¢fes ao seu restauro,
antes do inicio da primeira sequéncia: a primeira € a de que o filme foi restaurado pela
Scuola Nazionale di Cinema-Cinateca Nazionale, no ambito do “Progetto Visconti”,
com a colaboracédo de Cinecitta Holding International Picture Investiment Limited; e a
segunda tela indica que o trabalho de restauro foi realizado no periodo de primavera-
verdo de 1999, no laboratério Technicolor de Roma, sob a supervisao de Guiuseppe
Rotunno. Sobre os primeiros planos cinematograficos, Mourgues atenta para as
caracteristicas mais frequentes no cinema; e, partindo da sua afirmativa, podemos
assemelhar o primeiro plano com a primeira frase de um livro:

Dizemos que, no cinema, com o primeiro plano do filme, passamos da tela
branca e silenciosa a um conjunto organizado de palavras, de imagens e sons
e, especialmente, passamos sucessivamente da luz da sala a escuriddo e
depois ao feixe de luz da projecéo. Ainda é interessante constatar que muitos
filmes se abrem justamente sob uma passagem a luz2* (MOURGUES, 1994,
p. 47, traducdo nossa).

O filme comeca com a imagem de um corredor cheio de homens e algumas
mulheres e a aproximacdo da camera em um homem algemado sendo levado por dois
policiais, caminhando por entre aquelas pessoas. H4 um tumulto de vozes, pessoas
gue vao e vém, e esse homem segue, acompanhado dos guardas. Pode-se notar que

as roupas dessas pessoas sao caracteristicas do universo arabe, misturadas com

23 "Citons pour résumer la formule de Genette (1987, p. 11): ‘paratexte = péritexte + épitexte’. Le
générique est un élément du texte filmique qui, en dépit de variantes, occupe un emplacement fixe
‘autour du texte’: il comprend généralement de nos jours un avant-texte et un aprés-texte: ‘il est alpha
et 'oméga du texte’ (HOEK, 1989, p. 7). Il enveloppe le texte. Il sert & le mettre en valeur, a le
présentifier. Il est donc bien au sens propre du terme péritextuel, d’autant plus qu’il partage le méme
support (la pellicule) que I'ensemble du texte filmique et qu’il a a sa disposition les mémes matiéres de
I'expression méme s’il lui arrive de privilégier la langue sous sa forme écrite ou orale. On peut dire qu’il
est donc ‘lui-méme un texte: s’il n’est pas encore le texte, il est déja du texte’ (GENETTE, 1987, p. 12)"
(MOURGUES, 1994, p. 22).

24 "Nous dirons qu’au cinéma, avec le premier plan du film, on passe de I'écran blanc et silencieux a un
ensemble organisé de mots, d'image et de sons et surtout on passe successivement de la lumiére de
la salle au noir puis au faisceau lumineux de la projection. Aussi est-il intéressant de constater que
beaucoup de films s’ouvrent justement sur un passage a la lumiére" (MOURGUES, 1994, p. 47).
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trajes peculiares do ocidente. Percebe-se, também, que o calor domina a atmosfera
do lugar, pois muitos se abanam e estéo visivelmente incomodadas pelo calor.

Apls essas imagens, a camera faz um close nas méos algemadas da
personagem e, depois de percorrerem o corredor, os homens descem uma escada e
dirigem-se até uma porta, sendo possivel, pela primeira vez, o espectador vislumbrar
claramente o rosto do sujeito algemado, antes ligeiramente desfocado e coberto por
sombras enquanto caminhava. Um dos policiais bate na porta e uma voz comanda o
homem algemado a entrar. Um dos guardas abre a porta, retira as algemas do homem
e manda-o ingressar na sala. Aqui se vé mais claramente essa personagem em plano
americano, que, com um olhar discreto, examina a sala e senta-se, conforme
solicitado pelo homem a sua frente. Nesse momento, a camera foca o rosto desse
homem, que se dirige ao que acabou de entrar, proferindo um nome — Arthur
Meursault.

A camera acompanha o didlogo dos dois, filmando quem estd falando.
Meursault esta na sala com o juiz de instrucdo, que lhe pergunta, de maneira
atenciosa, se ja havia providenciado um advogado. Entretanto, o acusado explica que
nao acha necessario, pois acredita que a sua defesa seja simples, dando inicio, assim,
a um flashback que comeca com um close no rosto de Meursault — como se estivesse
entrando nos pensamentos da personagem —, e mostra a sua viagem a Marengo,
onde fica o asilo no qual a sua mae morava. O rumor de barulhos do ambiente é
cortado e tem inicio uma musica comum a filmes de suspense.

A camera corta para Arthur correndo para pegar o 6nibus; apés um esforco,
consegue entrar na conducao, pagando pelo bilhete e escolhendo um lugar para se
sentar. Ja dentro da conduc¢éo, a camera mostra o protagonista em um estado de
sonoléncia. A camera esta dentro do 6nibus, momento oportuno no qual o nome do
filme aparece e comeca a sequéncia genérica, com a mencao escrita aos detalhes de
producdo seguidos pelos nomes dos dois atores principais — Marcello Mastroianni e
Anna Karina —, além de outros detalhes técnicos, da inscri¢cdo informando que o filme
€ adaptado da obra de Albert Camus e do nome do diretor, Luchino Visconti.

Dessa forma, ao considerar o filme estudado sob a 6ética da eleicéo da abertura
filmica como momento chave da entrada em ficcdo, pode-se ver que a primeira
sequéncia do filme n&o inclui nenhuma inscri¢do de titulo, diretor ou nomes de atores.
No caso de Lo straniero, a sequéncia genérica aparece logo apds a abertura filmica

— que comega aos 2 minutos e 2 segundos de filme, com a inscricdo “DINO DE
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LAURENTIIS- Presenta”®, iniciando, assim, o genérico que termina aos 3 minutos e
10 segundos com a seguinte inscricdo “Reglia di- LUCHINO VISCONTI"?6. Ap6s o
término da apresentacdo da sequéncia genérica, da-se o inicio ao incipit do romance
de Camus, em voz off, em que Meursault est4 no 6nibus indo para Marengo e a sua
narragao para o juiz de instru¢éo é ouvida concomitantemente aos barulhos dos carros
e as demais sonoridades do filme.
Na sequéncia genérica do Lo straniero, de Visconti, aos 2 minutos e 41

segundos, |é-se na tela a menc¢ao a obra camusiana:

e .

dal ro;anzo di‘--"
ALBERT CAMUS

Edizioni Gallimard, Parigi
Edito in Italia da Bompiani

————,

Figura 1 — Mencéo ao romance em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967) aos 00:02:42 da
pelicula

Informacdes como essas sao importantes para que, ja nesses minutos iniciais,
a leitura do espectador seja mediada por essas referéncias. E, assim como o
referimento ao texto camusiano, a apresentacdo dos atores também suscita
expectativas no espectador?’.

A sequéncia inaugural do filme realiza um deslocamento da linearidade

diegética, criando uma sequéncia na qual a personagem € levada por guardas até a

25 “Dino de Laurentiis - Apresenta” (tradugéo nossa).

26 “Diregao de - Luchino Visconti” (tradugao nossa).

27 Por exemplo, ao lermos que os atores Marcello Mastroianni e Anna Karina atuam no filme, ja
lembramos das suas filmografias e caracteristicas respectivas, e provavelmente de aspectos prévios
gue Ihes foram atribuidos, como o perfil de galad dos anos 1960 de Mastroianni e o titulo de musa da
nouvelle vague francesa de Karina. Isso gera uma expectativa no espectador, afetando a sua leitura do
filme.



40
sala do juiz de instrucdo. Como ja dito, ao deslocar esse fragmento, que ocorreu
posteriormente ao ato hediondo de assassinato, optando, assim, por comecgar a sua
narrativa in medias res, o diretor d4 ao espectador uma informagao que antecipa que
algo de grave aconteceu e levou a prisdo do personagem, fazendo com que a
expectativa do leitor se aproxime mais da narrativa de um crime do que de um funeral,
como é o caso do romance.

Até o presente momento, vimos que a entrada filmica € um momento em que
ha grande apelo significativo, sendo um lugar rico em interpretacdes, as quais podem
antecipar, marcar ou construir o espaco do leitor; €, pois, 0 momento em que o texto
adquire forma e conteudo. Assim sendo, o emprego das definicbes de sequéncia
genérica é necessario para a interpretacdo de que o recorte proposto na adaptacao
cinematografica é capaz de fornecer possibilidades de investigacdo dos efeitos
causados pelo estranhamento que é perceptivel no decorrer da narrativa filmica — o
que averiguamos no capitulo seguinte, no qual sdo expostas as teorias sobre o
estranho de Julia Kristeva e Benhard Waldenfels a fim de entender como os dois
tedricos percebem o conceito e, posteriormente, como esse conceito € representado

nas narrativas romanesca e filmica visitadas.



3 O estrangeiro: o conceito de estranho e as representacdes de Camus e de
Visconti

3.1 O conceito de estranho a luz de Waldenfels e Kristeva

3.1.1 A formacgé&o do sujeito estranho segundo Waldenfels

Em sua Phenomenology of the Alien (2011), Bernhard Waldenfels postula
que o estranho é um fendmeno limitado e que sua existéncia ndo é possivel sem um
lugar estranho. No primeiro capitulo, intitulado “The human as a liminal being”, a
guestao dos limites é evidenciada ao averiguar a ordem e a fronteira, sendo que a
ordem ndo apenas contém o limite e a fronteira emerge da ordem. Ao tratar, no
dominio humano, dessa mesma questéo, a fronteira, sempre visada por Waldenfels,
€ colocada em um lugar de incerteza.

Como explana Waldenfels, o ser humano ndo é caracterizado pelo seu
comportamento e certezas, por regras instintivas ou por algum programa artificial; ele
€ uma criatura que nao tem fronteiras ou limites fixos. Dessa forma, o autor coloca em
pauta as concepcdes de propriedade (do que Ihe é préprio), de estranheza e de
intervencdo. Sua primeira afirmativa, dada no seu subcapitulo nomeado “Ownness,
alienness, contingency”, € a de que nao € possivel existir uma ordem global sem haver
uma ruptura, a ndo ser que exista um lugar especifico, no qual tudo se desenrole e
evapore. Distingue, entdo, o outro do estranho, dizendo que s&o dois conceitos
distintos. Para chegar a tal concluséo, explica que a propriedade surge quando algo é
retirado do que € proéprio, sendo isso exatamente 0 que se experimenta como estranho
ou heterogéneo. Para pensar a propriedade, em Waldenfels, € mister pensar o sentido
de own que seria o0 préprio — aquilo que é de um sé6 sujeito — e que a estranheza
pressupde que o ego deve ter uma esfera de propriedade e algo do seu proprio ser.

Na visédo do autor, a figura do estranho pode ser explicada da seguinte forma:

Filosoficamente falando, o estranho é algo que, em meio a todas as
potencialidades do tipo pessoal-disposicional, histérico-cultural, ou ainda do

tipo transcendental, prova-se ser im-possivel, a perturbacao ou o desafio para
as possibilidades existentes?® (WALDENFELS, 2011, p. 34, traducéo nossa).

28 “Philosophically speaking, the alien is something which, in the middle of all potentialities of a personal-
dispositional, historical-cultural, or even transcendental kind, proves to be im-possible, a disturbance or
challenge to existent possibilities” (WALDENFELS, 2011, p. 34).
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Quando o filésofo analisa os limites que circunscrevem a definigdo de estranho,
ele a coloca em comparacao com as nocdes de alteridade e individualidade, as quais
sao entendidas como parte da estranheza. O que caracteriza o estranho ndo € apenas
a incompreensao que ele traz junto de si, mas, também, o fato de ndo ser ou néo
pertencer a uma determinada concepcdo de normalidade. Para se considerar algo
estranho, € preciso haver uma referéncia com a qual se possa confronta-lo, sendo a
caracterizagdo da estranheza advinda, entdo, das coisas da qual ela difere — o
estranho, pois, ndo é proprio. Nesse sentido, algo é estranho porque nao é igual ao
referencial dado; assim, o estranho sé pode existir dentro dessa posicao dialética.

Outro ponto a ser esclarecido, que esta relacionado a essa dualidade, é a
questéo de pertencimento: o estranho s0 é classificado como tal porque néo pertence
a um grupo determinado. Waldenfels explica essa configuracdo do estranho do modo
que segue:

No nivel social, encontra-se a estrutura correspondente a “pertencer ou nao
pertencer”: qualquer pessoa que pertence a uma familia, povo, casta,
comunidade religiosa ou cultura nunca pertence a ela totalmente. Isolamento,
distancia, afastamento, assim como os momentos de solidéo e estar-fora-do-
lugar, para os quais os fenomenologistas se referem frequentemente nas
suas analises da experiéncia do estrangeiro, ndo significam um decréscimo
dessa experiéncia, mas eles pertencem a sua esséncia. No cerne de qualquer
fenomenologia do estrangeiro se encontra a percepcdo de que uma
experiéncia do estrangeiro [...] ndo significa uma deficiéncia, assim como a
nossa experiéncia do que esta no passado e no futuro é tampouco inferior. O
carater radical do estrangeiro néo significa que o estrangeiro seja algo
completamente diferente do préprio e do familiar, no entanto, isso significa
gue ele pode nao ser deduzido do préprio nem submisso ao universal®®
(WALDENFELS, 2011, p. 35, destaques do autor, traducdo nossa).

O estranho radical®®, na visdo do filésofo, ndo deve ser visto como algo que nédo
se assemelha com nada, bem como ndo deve ser colocado em uma categoria fixa.

Como expbe na passagem acima, o carater radical ndo € o mesmo que dizer que o

29 “On the social level, one encounters the corresponding structure of ‘belonging in non-belonging’:
everybody who belongs to a family, people, caste, religious community, or culture never entirely belongs
to it. Remoteness, distance, farness, as well as the moments of solitude and being-out-of-place to which
phenomenologists often refer in their analyses of alien experience, do not mean a diminishing of this
experience; rather, they belong to its essence. At the core of any phenomenology of the alien one finds
the insight that an experience of the alien, as we have characterized it above, does not mean a deficit,
just as our experience of what lies in the past or in the future is in no way deficient. The radical character
of the alien does not mean that the alien is something entirely different from the own and the familiar;
however, it does mean that it can neither be deduced from the own nor subsumed under the general’
(WALDENFELS, 2011, p. 35).

30 O tedrico ndo faz nenhuma distingdo entre “estranho radical” e “estranho”.
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estranho se distancia completamente de algo familiar, tampouco inferido pelo que é
intimo ou, ainda, subordinado ao que é indefinido.

A ordem é muito significativa para o filosofo, principalmente quando se trata
das defini¢cdes de estranho. A delimitacdo da ordem — da fronteira — é importante para
Waldenfels porque, nas suas acepcdes do conceito, ele tende a coloca-lo no limiar de
duas definigbes contrarias, tais como bem e mal, certo e errado, ou, até mesmo, chega
a dizer que o estranho encontra-se, também, nos dois polos dessas antiteses. Assim,
entende-se que, para fazer tais delimitacdes de estranho ou préprio, é preciso de uma
terceira parte que distinga um do outro, ou seja, uma terceira pessoa que faca os
juizos sobre as outras duas partes. Para esse autor:

Respondendo ao apelo do estrangeiro e fornecer uma resposta exemplar
tornam-se mutuamente possiveis apenas quando o préprio e o estrangeiro
sdo considerados por uma terceira parte que desenha comparacdes e, no
caso de um conflito, cria um balanco. O ponto de vista de uma terceira parte,
gue garante direito e justica, é de certa forma indispensavel3!
(WALDENFELS, 2011, p. 41, tradug&o nossa).

O autor prossegue dizendo que qualquer tentativa de tornar o estranho
equivalente ao que é proprio seria 0 mesmo que tentar colocar como simétricos o
presente e o passado ou a vida e a morte; portanto, como se qualquer um desses
conceitos pudesse atravessar o limiar que os separa. Entretanto, o estrangeiro,
segundo ele, ndo permite esse tipo de comportamento, uma vez que “se comporta
como ideias que nos ocorrem, como obsessfes que nos perseguem, como sonhos,
dos quais nédo estamos completamente acordados”®? (WALDENFELS, 2011, p. 41,
traducao nossa).

Outra problematica colocada em questdo na analise do estranho é a do lugar
fisico onde a estranheza se encontra — 0 corpo do estranho. Essa surge a partir do
guestionamento de que, para pensar 0 outro como estranho, € preciso haver
consciéncia de si préprio. Assim, o teérico afirma que a corporeidade e a estranheza
estdo intimamente conectadas, pois ndo se pode falar da existéncia de um sentimento

sem haver um corpo que o sinta.

31 “Meeting the call of the alien and giving the gift of an answer turn into mutual giving and taking only
when the own and the alien are considered by a third party who draws comparisons and in the case of
a conflict creates a balance. The viewpoint of the third party, which guarantees law and justice, is in a
certain manner indispensable” (WALDENFELS, 2011, p. 41).

32 “it behaves like ideas that occur to us, like obsessions that hunt us, like dreams from which we never
fully wake up” (WALDENFELS, 2011, p. 41).
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A identificagdo do outro como sendo estranho parte do seu “eu” proprio, ou
seja, identificando no outro as coisas que ndo lhe sdo proprias. O corpo do outro €
algo que se assemelha ao “meu”, mas que nao é igual. O corpo humano sente e é
sentido pelo outro, olha e é olhado, toca e € tocado, sendo colocado, entdo, em uma
posicdo de dualidade. Assim, mais uma vez, o préprio e o estranho estdo sendo
colocados como partes condicionadas uma da outra — de um lado, o corpo de quem
olha e quem é olhado; de outro lado, quem vé e o que vé nao coincidem.

A problematica da cultura é um fator importante para delimitar os limites do
estranho e do surgimento da estranheza. O que acontece com as diferentes culturas
acaba refletindo nos sujeitos que pertencem ou ndo a um determinado grupo — a
estranheza parte de algo familiar a “nés” e até de “nés”. Quando o individuo é
caracterizado pela marca do estranho, ele é necessariamente colocado em
comparagcdo com quem O estigmatiza;, e o mesmo acontece com a cultura, pois
qualquer separacdo ocorre partindo de uma cultura especifica, a qual pode ser um
fator delimitador para a categorizacdo de um estranho. Ele é estranho porque néo
pertence a mesma cultura de quem o olha.

A questdo da fronteira pode ser interpretada, também, no plano fisico, uma vez
que a comparacao entre o estranho e o préprio pode partir dos limites territoriais:
alguém que vem de outra terra € estranho para os locais, pois ndo pertence aquele
grupo e nem compartilha das mesmas acepg¢des. Como sinaliza o autor: “o estrangeiro
chega da outra terra. O préprio esta ligado ao eu, como um corporalmente, eticamente,
ou culturalmente manifesto eu™® (WALDENFELS, 2011, p. 73, tradugdo nossa). A
categorizacdo do estranho ndo esta somente ligada a negacdo da cultura — do
territério —, mas, igualmente, pelo que ele traz de novo, a curiosidade que desperta, a
falta de controle que imp8e aquele que quer decifrd-lo e essa impossibilidade de
compreendé-lo que o faz ser estranho, visto que o estranho esta inalcancavel.

O estranho suscita questdes como a impossibilidade de apreendé-lo, de
enquadra-lo em lugares fixos, pois sempre esta ligado as coisas que o préprio nao
consegue atingir, sendo essa uma das causas de tal oposigao:

A oposicdo entre o proprio e o estranho ndo emerge por mera separacao,

mas de um processo de in-clusdo e ex-clusdo. Estou onde vocé ndo pode
estar, e vice-versa. Chamamos um lugar de estranho quando ele é onde eu

33 “the stranger arrives from the other-land. The own is grouped around the self, as a bodily, ethnically,
or culturally marked self’ (WALDENFELS, 2011, p. 73).
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ndo estou e ndo posso estar, e onde, no entanto, eu estou na forma dessa
impossibilidade®* (WALDENFELS, 2011, p. 73, traducdo nossa).

Para Waldenfels, a definicdo de estranho é determinada por varios fatores,
alguns dos quais foram apresentados. Entretanto, para esse trabalho, elegemos os
conceitos que contribuem para iluminar a nogédo de estranho pretendida. Isso nao
significa dizer que as concepc¢des mostradas até entdo sao irrelevantes — pelo
contrario. Contudo, algumas questdes sdo mais caras para a hossa analise, como € o
caso da relacao cultural intermediada.

Atentamos, por enquanto, para as diferenciagdes entre o proprio e o estranho,
mas € oportuno falar sobre as questdes que unem essas duas acep¢des ou 0S pontos
de contato entre elas. Para isso, retomamos a ideia de que os dois conceitos estéo,
de algum modo, interligados, e que, mesmo nas suas diferencas, € preciso colocar
um diante do outro, como ocorre na seguinte passagem: “Se o proprio esté interligado
com o estrangeiro, isso também significa que o estrangeiro comeca em nGs Mesmos
e nao fora de nds, ou melhor, significa que nds nunca estamos completamente em
casa com nés mesmos™3® (WALDENFELS, 2011, p. 76, traducdo nossa). Portanto, ao
ser trabalhada a questéo cultural, percebe-se que o estranho é aquele que vem de
fora, aquele que difere da cultura de quem o observa. Isso aponta para a ideia de que
guem olha é também estranho para quem é observado. Muito embora, como sustenta
Bernhard Waldenfels, esse tipo de olhar leve para uma generalizacdo que nao faz
avancar o pensamento sobre o estranho, melhor seria colocar os dois sob a 6tica de
um terceiro, o qual institui paradigmas que permitem a definicdo do estranho e do
préprio como tal.

Ainda pensando sobre a cultura e a estranheza caracteristica desse suijeito,
deve-se olhar para a experiéncia do estranho de maneira que seja aberta a
possibilidade da existéncia de uma estranheza propria e uma alheia a si, mesmo que
elas estejam unidas, ou seja, sem afastar uma da outra, como exemplifica o tedrico

no trecho a segquir:

34 “The opposition between the own and the alien does not emerge from a mere separation, but from a
process of in- and ex-clusion. | am where you cannot be, and vice versa. We call a place alien if it is
where | am not and cannot be and where | am nevertheless, in the manner of this impossibility”
(WALDENFELS, 2011, p. 73).

35 “If the own is interwoven with the alien, this also means that the alien begins in ourselves and not
outside ourselves, or rather, it means that we are never entirely at home with ourselves”
(WALDENFELS, 2011, p. 76).
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Além disso, as estranhezas interna e externa ndo devem ser consideradas
como dois paralelos e formas separadas de estranheza, mas, de preferéncia,
como um ritmo duplo que se realiza em si proprio. Eu sou um estrangeiro para
mim assim como sou atormentado pelo estrangeiro; eu sou também
estrangeiro quando me aproximo do estrangeiro, e respondo a ele. Alguém
gue esta atonito e assustado pelo estrangeiro ndo é dono de si préprio. A
estranheza interpessoal ou intercultural ndo pode ser separada da estranheza
intrapessoal ou intracultural®® (WALDENFELS, 2011, p. 77, traducdo nossa).

Waldenfels afirma que esse terceiro pode ter diversas funcdes, tais como a de
ser quem da as ordens, o mediador ou o intérprete. Esse autor assevera, ainda, que
nao é possivel haver uma troca cultural se ndo houver algum tipo de mediador. Assim,
a relacédo do estranho com terceiros esta implicada a questdo cultural, como quando
coloca-se o estranho fora de um determinado grupo cultural. Ser estranho
(estrangeiro) significa, nesse caso, ndo pertencer a cultura na qual se esta inserido,
nao estar posto dentro da coletividade. A experiéncia do estranho ndo pode ser
vivenciada por terceiros — bem como o seu contrario —, 0 que torna a tentativa de
aproximar essas culturas no proprio no reforco das diferencas entre elas. Tal
perspectiva sobre o conceito de estranho é importante para esse trabalho, pois a
relacdo entre a estranheza e a cultura esta evidenciada de forma contundente nas
analises das narrativas propostas.

A cultura constitui um dos tracos distintivos para a configuracdo do ser como
estranho, visto que coloca o processo de estranhamento em destaque. Esse estranho,
guando contraposto com o préprio, corrobora com a ideia de que aquele deve vir de
outro lugar, um lugar fora do nés, de outra cultura, de outra localidade geografica. Nas
concepcOes de Waldenfels, o estranho seria aguele que se encontra na posi¢ao
menos privilegiada dos binarismos, apenas podendo existir em um lugar igualmente
estranho. O autor o categoriza pela marcacdo de impossivel, de ser algo que nao
poderia existir fora da “normalidade”, mesmo nao sendo caracterizado apenas pela
incompreensdo que lhe é prépria, mas, principalmente, por ndo pertencer a uma
determinada concepcéo de normalidade.

Seguindo perspectiva semelhante, a analise de Kristeva faz-se pertinente para

prosseguirmos com a reflexdo sobre o estranho.

36 “Furthermore, internal and external alienness are not to be regarded as two parallel and separate
forms of alienness, but rather as a double rhythm that realizes itself in one. | am alien to myself as | am
haunted by the alien; | am also alien as | approach the alien, and respond to it. Someone who is
astonished and startled by the alien is not his own master. Interpersonal or intercultural alienness cannot
be separated from intrapersonal or intracultural alienness” (WALDENFELS, 2011, p. 77).
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3.1.2 O lugar e 0 néo lugar do estrangeiro segundo Kristeva

Kristeva propde, em Estrangeiros parands mesmos (1994), uma analise para
o estrangeiro, definindo-o e discorrendo sobre o papel desse na sociedade. As
identidades tradicionais que vigoraram ao longo da histéria estdo em declinio e novas
construc@es identitarias se fazem necessarias no mundo moderno, ndo havendo mais
espaco para uma concepcao essencialista ou fixa de identidade. Kristeva (1994)
critica essa normatizacdo, problematizando o conceito de “nés”, pois entende a
impossibilidade de uma sociedade sem estrangeiros. Acredita, no entanto, que néo
h& uma configuracdo Unica de estrangeiro, mas, sim, uma coabitacdo desse que nés
reconhecemos ser.

Essa atitude ndo parece ser simplesmente uma resposta espontanea a
discriminacao juridica, cultural e psicolégica que o estrangeiro sofre: “Ndo me
dao lugar, portanto, preservo o meu lugar”’. Na massa — crescente no mundo
moderno — dos estrangeiros que ndo desejam ou ndo podem se integrar aqui
nem voltar para o0s seus paises, desenvolve uma nova forma de
individualismo: “Nao pertenco a nada, a nenhuma lei, eu contorno a lei, eu
mesmo faco a lei”. Essa postura do estrangeiro certamente suscita a
reprovacdo consciente dos nativos; mesmo assim atrai a simpatia
inconsciente do homem moderno — descentrado, desejante, destinado ao
absoluto, errante insaciavel (KRISTEVA, 1994, p. 108, destaques da autora).

Nesse “nos” de Kristeva esta implicita a possibilidade da existéncia de outros e
diversos “eu”, uma vez que, quando ela fala em “nds”, aponta, também, para a
problematizacéo do termo, para o paradoxo que traz junto de si — 0 “nés” representa
um eu que esta fora de mim. Entdo, o “estrangeiros para nés mesmos” do titulo refere-
se a uma comunhdo entre mais de um eu, como Se, ao reconhecer no outro a
estranheza, refletisse em mim a minha prépria. Segundo a autora: “O estrangeiro
comeca quando surge a consciéncia de minha diferenca e termina quando nos
reconhecemos todos estrangeiros, rebeldes aos vinculos e as comunidades”
(KRISTEVA, 1994, p. 10).

Cumpre salientar que, para a reflexdo proposta nesse trabalho, da nocéao
globalizante de Kristeva ndo é considerada a parte na qual ela aponta para a
estranheza relacionada com a rebeldia perante os vinculos e as comunidades,
porquanto o estrangeiro aqui estudado so6 é considerado um estranho pelo fato de nao
seguir as normas da comunidade vigente no seu contexto social e historico.

Julia Kristeva fala do nacionalismo para ressaltar a questao da estranheza que

acomete os individuos de uma nacao distinta quando inseridos no meio de outros que
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pertencem a essa mesma nagdo. O entrosamento do estrangeiro na sociedade
moderna, segundo a autora, € impossivel, pois 0s sujeitos valorizam a individualidade
e a diferenca. Logo, o nacionalismo da lugar ao individualismo, e, mesmo assim, nédo
ha espaco para o estrangeiro. Em qualquer lugar, at¢é mesmo no meio de outros
estrangeiros, ele é, ainda, estrangeiro, 0 que acarreta o seu ostracismo — ele, entéo,
€ 0 que Kristeva chama de “fanético da auséncia”, por vontade prépria, mas, também,
alheia:
Orgulhoso, agarra-se altivamente ao que lhe falta, a auséncia, a qualquer
simbolo. O estrangeiro seria o filho de um pai cuja existéncia ndo deixa divida
alguma, mas cuja presenca nao o detém. A rejei¢cdo de um lado, o inacessivel
de outro: se tiver for¢as para ndo sucumbir a isso, resta procurar um caminho.
Fixado a esse outro lugar, tdo seguro quanto inabordavel, o estrangeiro esta
pronto para fugir. Nenhum obstéculo o retém e todos os sofrimentos, todos
os insultos, todas as rejei¢des lhe sdo indiferentes na busca desse territorio
invisivel e prometido, desse pais que ndo existe mas que ele traz no seu
sonho e que deve realmente ser chamado de um além (KRISTEVA, 1994, p.
13).

A autora traz a situacao dos imigrantes, os estrangeiros vindos de outra terra,
e, como exemplo, fala dos trabalhadores imigrantes, os quais exercem ocupacgdes que
0S nativos ndo querem, por desprezo, relizar. Dessa forma, o trabalho que assumem
ao chegar nessa terra estrangeira funciona como um tipo de esconderijo, que encobre
a sua estranheza, mas que o reprime a submissdo, o que acaba reforcando a sua
condicdo de estrangeiro e causando inimizade com os demais. Contudo, mesmo em
sua propria terra, estrangeiros nunca terdo um lugar, pois o seu lugar é o néo lugar; €
sempre o0 além, o proximo, uma terra sem lugar fixo, e a terra é tdo errante quanto ele
préprio. O estrangeiro, prossegue Kristeva:

N&o pertence a lugar nenhum, nenhum tempo, nenhum amor. A origem
perdida, o enraizamento impossivel, a memodria imergente, o presente
suspenso. O espaco do estrangeiro € um trem em marcha, um avido em pleno
ar, a propria transicéo que exclui a parada. Pontos de referéncia, nada mais.
O seu tempo? O de uma ressurreicdo que se lembra da morte e do antes,
mas perde a gloria do estar além: somente a impressédo de um sursis, de ter
escapado (KRISTEVA, 1994, p. 15).

Estando o espaco do estrangeiro em constante movimento, ele tampouco se
encontra inerte. Nao obstante, continua seguro de si, estabelecido em si, e, mesmo
sendo subjugado e segregado dos demais, permanece onde estd, ciente da sua
sabedoria; dai pode advir a sensagdo dele ser um completo narcisista. No entanto,

como apresenta a autora, o estrangeiro ndo possui um “si”, pois possui “falsos selfs”:
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O que equivale dizer que, estabelecido em si, 0 estrangeiro ndo tem um si.
No limite, uma seguranga oca, sem valor, que centra as suas possibilidades
de ser constantemente outro, ao sabor dos outros e das circunstancias. Eu
faco o que se quer, mas néo sou “eu” — meu “eu” estda em outro lugar, meu
“eu” ndo pertence a ninguém, meu “eu” ndo pertence a “mim”... — “eu” existe?
(KRISTEVA, 1994, p. 16, destaques da autora).

O néo pertencimento € o ponto essencial da figura do estrangeiro, sendo esse
0 ponto que buscamos delinear nesse estudo. Outro tépico pertinente ao conceito é o
de nado formar lacos permanentes — nao tem vinculos com os familiares e as relacdes
afetivas sdo cambiaveis. Aos olhares alheios, 0 estrangeiro pode parecer ser um
sujeito insensivel, e é dessa aparente insensibilidade que advém parte da sua
identidade fragmentada. Para Kristeva, ele pode ligar-se aos outros ou a algo, porém,
apenas momentaneamente:

A categoria social ou o talento pessoal, evidentemente, imprimem variantes
sensiveis nesse apostolado. Entretanto, quaisquer que sejam as suas
diferencas, todos os estrangeiros que fizeram uma escolha acrescentam a
sua paixao pela indiferenga uma certa intransigéncia fervorosa, que revela a
origem do seu exilio. Pois € por ndo ter ninguém dentro de si mesmos para
saciar essa raiva, essa combustdo de amor e de 6dio, e por encontrar forgas
para ndo sucumbir a isso, que eles vagueiam pelo mundo, neutros, mas
consolados por haverem conseguido atingir uma distancia interior contra o
fogo e o gelo que outrora os queimara (KRISTEVA, 1994, p. 17, destaques
da autora).

Por ndo criar lagos permanentes com 0s que 0 cercam, 0 estrangeiro percebe-
se como livre, mas essa liberdade tdo estimada é sindbnimo de solidao. Ele acredita
té-la escolhido ou sente-se obrigado a suporta-la, conquanto ndo seja capaz de senti-
la sozinho. Desse modo, Kristeva aponta, uma vez mais, para um paradoxo do
estrangeiro: “Este € o seu paradoxo: o estrangeiro quer estar sozinho, porém cercado
de cumplices. No entanto, nenhum cumplice esta apto a se associar a ele no espaco
térrido de sua unidade” (KRISTEVA, 1994, p. 20).

Tal meng&o ao cumplice suscita, novamente, a soliddo do estrangeiro e o fato
de esse ter ou ndo amigos. Como se pode observar, a autora menciona os amigos do
estrangeiro como pessoas que se sentem obrigadas a ajuda-lo, talvez pela
culpabilidade de fazerem parte do grupo que o exclui, ou, ainda, sdo pessoas que se
sentem estrangeiras de si mesmos. Porém, a unido dos estrangeiros € traumatica,
visto que cada um tem a sua propria vontade de exclusédo, pois nao seria correto dizer
que, por ser estrangeiro, outro estrangeiro e ele devam ser amigos.

Os lacos formados pelo estrangeiro sdo, portanto, provisorios, pois ele detém

o controle dos relacionamentos, 0os quais sao meras distracdes e completamente
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descartaveis, de modo que, quando ndo mais forem necessarias, desprende-se delas
sem nenhum ressentimento. Dessa forma sé&o basicamente todas as suas relagoes,
baseadas na comodidade que encontra em cada uma aliada a sua vontade de fazer
ou ndo parte do mundo social, em maior ou menor grau.

Assim sendo, o estrangeiro caracterizado por Kristeva é um sujeito que tem a
indiferenca como a sua principal caracteristica, a qual é eclipsada com a sua exclusdo
por parte dos outros e por sua propria, pois o afastamento que lhe é infligido pelos
outros ndo o afeta, e, por isso, recorre a artimanha de excluir o outro primeiro,
facilitando a sua soliddo sem abalar a sua autoconfianga. Nas palavras de Kristeva:
“Enclave do outro no outro, a alteridade cristaliza-se entdo como auténtico ostracismo:
o estrangeiro exclui, antes mesmo de ser excluido, muito mais do que o excluem”
(KRISTEVA, 1994, p. 31).

Tendo percorrido as perspectivas adotas por Waldenfels e por Kristeva,
procuramos, entédo, entender como € construida a figura do estrangeiro para valermo-

nos dela nas analises dos textos eleitos nesse estudo.

3.2 O estranho camusiano

Tendo como base os textos de Kristeva e Waldenfels, a analise do estranho em
L’Etranger, de Albert Camus, contempla a personagem de Meursault. Procuramos,
assim, aproximar a nossa leitura da personagem romanesca das propostas
elaborados por esses tedricos.

Para isso, situamos a personagem no ambiente em que a narrativa se passa:
a histéria transcorre em Argel, quando ainda estava sob o dominio francés, visto que
o livro foi publicado em 1942 e o movimento de libertacdo da Argélia aconteceu entre
0S anos de 1954 e 1962.

Inicialmente, podemos notar a configuracdo de estranho da personagem a
partir da sua relacdo com as demais personagens: Meursault distancia-se das
pessoas, pois, ao ser confrontado com relacionamentos e intimidades, ndo tem as
reacoes esperadas; ele destoa da maioria, de modo que o0 seu comportamento
demostra uma falta de conhecimento sobre os costumes do espac¢o que habita, como
se fosse vindo de um outro lugar. Isso é percebido na discrepancia entre Meursault e
as personagens com quem se relaciona, como Raymond e Marie. Segundo

Waldenfels, a identificacdo da estranheza advém da relacdo entre o proprio e o
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estranho — sem a relacéo dialética, ndo € possivel fazer a identificagcdo de nenhum
deles. Quando pensamos na figura de Meursault, confronta-se a sua relacédo com os
outros, relacbes essas que surgem por conveniéncia, pois Meursault ndo esta a
procura de amigos ou namoradas. O protagonista apenas aceita a presenca do
suposto amigo, e, quanto a Marie, € ela quem impde a ele o relacionamento dos dois
— ele é sempre levado pela vontade alheia.

A noite, Marie veio buscar-me e perguntou se eu queria casar-me com ela.
Disse que tanto fazia, mas que se ela queria, poderiamos nos casar. Quis,
entdo, saber se eu a amava. Respondi, como alids ja respondera uma vez,

que isso nada queria dizer, mas que ndo amava?®’ (CAMUS, 2014b, p. 46).
Para entender o narrador como sendo estranho é preciso coloca-lo em
contraste com os modelos de “normalidade”. No livro, encontra-se a representacéo
desses modelos no diretor do asilo — visto que é um dos primeiros momentos em que
Meursault sente a necessidade de se justificar —, no juiz de instrucéo, no padre e até
mesmo no seu advogado. Segundo Waldenfels, a visdo de uma terceira pessoa, que
ndo esteja dentro do binarismo entre o estranho e o préprio, é importante para a
verificacdo de quem é o estranho e quem é o proprio, pois, na percep¢ao um do outro
entre esses dois, cada um deles é estranho por sua vez. Logo, no caso da narrativa,
fica em suspenso a interagdo com o leitor — 0s terceiros — porque néo esta dentro do
binarismo entre préprio — o juiz de instrucdo, quem o0 acusa e mesmo 0s ouvintes do
julgamento — e o estrangeiro — Meursault. S&o essas personagens que problematizam
as atitudes do narrador durante o funeral da sua mée, colocando em duavida as suas
concepcdes do que € certo ou errado, 0 que em nada abala, no entanto, as certezas
do réu. E isso pode ser problematico porque € Meursault quem narra, permitindo a
percepcao do leitor de que o narrador ndo é tdo estranho aos comportamentos sociais,
uma vez que consegue narrar a indignacao dos outros. Entretanto, iSso nao o torna
capaz de seguir as regras que observa e narra, pois, para ele, a forma pela qual se
relaciona e expressa as suas afetividades é a correta — nunca em detrimento da
vigente, pois apenas aceita a sua condicdo de estranho, de estrangeiro diante das

demais manifestacdes distintas da sua:

37 "Le soir, Marie est venue me chercher et m’a demandé si je vouais me marier avec elle. J'ai dit que
cela m’était égal et que nous pourrions le faire si elle le voulait. Elle a voulu savoir alors si je 'aimais.
J’ai répondu comme je I'avais déja fait une fois, que cela ne signifiait rien mais sans doute je ne I'aimais
pas" (CAMUS, 2000, p. 69).
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Enxuguei o suor que me cobria o rosto e s6 tomei consciéncia do lugar e de
mim mesmo quando ouvi chamar o diretor do asilo. Perguntaram-lhe se
mamae se queixava de mim e ele respondeu que sim, mas que todos os
pensionistas tinham um pouco a mania de se queixar da familia. O presidente
disse-lhe para especificar se ela me censurava por té-la colocado no asilo e
o diretor respondeu novamente que sim. Mas desta vez nada acrescentou. A
uma outra pergunta, respondeu que a minha calma no dia do enterro o
surpreendera. Perguntaram-lhe o que entendia por “calma”. O diretor olhou
entdo para as pontas dos sapatos e disse que eu ndo quisera ver mamae,
gue nao chorara uma Unica vez e que partira logo depois do enterro, sem me
recolher junto ao tdmulo. Ainda outra coisa o surpreendera: a agéncia
funeraria lhe dissera que eu ndo sabia a idade de maméae. Houve um
momento de siléncio e o presidente perguntou-lhe se o que ele tinha falado
era de fato sobre mim. Como o diretor ndo compreendia a pergunta, o
presidente disse: “E a lei.” Depois ele perguntou ao promotor se tinha mais
alguma pergunta a fazer a testemunha;

- Ah, ndo, isso basta — exclamou ele com uma tal veeméncia e um tal olhar
de triunfo na minha dire¢cdo que, pela primeira vez ha muitos anos, tive
vontade tola de chorar, porque senti até que ponto era detestado por toda
aquela gente3® (CAMUS, 2014b, p. 84).

Waldenfels argumenta sobre os estrangeiros vindos de outra terra; porém, o
narrador é tdo nativo quanto 0s outros, 0 que nao o torna, contudo, menos estrangeiro,
uma vez que nao demonstra conhecer as regras sociais locais, ainda que essas sejam
percebidas a partir de paradigmas ocidentais. Apesar disso, a sua estranheza nao
advém da sua nacionalidade, mas, sim, do seu comportamento — 0s acontecimentos
gue determinam a sua condicdo de estranho estdo ligados ao seu desinteresse
perante os fatos e pessoas com quem convive. E certo que ele sé é estranho porque
nao se comporta como 0s demais que o circundam, mas, principalmente, por ele ndo
querer ser igual, uma vez que esta confortavel com as suas escolhas, com as suas
atitudes e seguro do seu comportamento. Meursault, apesar de ter conhecimento das
regras sociais, hdo busca enquadrar-se nelas, ou ao que seria préprio para alguém

na sua condicao de enlutado. Um exemplo dessa afirmativa é o momento em que ele

38 "J'ai essuyé la sueur qui couvrait mon visage et je n’ai repris un peu conscience du lieu et de moi-
méme que lorsque j'ai entendu appeler le directeur de I'asile. On lui a demandé si maman se plaignait
de moi et il a dit que oui mais que c’était un peu la manie de ses pensionnaires de se plaindre de leurs
proches. Le président lui a fait préciser si elle me reprochait de I'avoir mise a I'asile et le directeur a dit
encore oui. Mais cette fois, il n’a rien ajouté. A une autre question, il a répondu qu’il avait été surpris de
mon calme le jour de I'enterrement, On Iui a demandé ce qu’il entendait par calme. Le directeur a
regardé alors le bout de ses souliers et il a dit que je n’avait pas voulu voir maman, je n’avais pas pleuré
une seule foi et j'étais parti aussitot apres I'enterrement sans me recueillir sur sa tombe. Une chose
encore l'avait surpris: un employé des pompes funébres lui avait dit que je ne savait pas I'dge de
maman. Il y a eu un moment de silence et le président lui a demandé si c’était bien de moi qu’il avait
parlé. Comme le directeur ne comprenait pas la question, il lui a dit: ‘C’est la loi.” Puis le président a
demandé a 'avocat général s’il n’avait pas de question a poser au témoin et le procureur s’est écrié:
‘Oh! non, cela suffit’, avec un tel éclat et un tel regard triomphant dans ma direction que pour la premiére
fois depuis bien des années, j'ai senti combien j'étais détesté par tous ces gens-1a" (CAMUS, 2000, p.
137-138).
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solicita ao seu empregador a autorizacdo de licenca para ir velar e enterrar a préopria
mae, como se observa na seguinte passagem:
Pedi dois dias de licenca a meu patréo e, como uma desculpa destas, ele ndo
podia recusar. Mas ndo estava com um ar muito satisfeito. Cheguei mesmo a
dizer-lhe: “A culpa ndo é minha.” N&o respondeu. Pensei, entdo, que néo
devia ter-lhe dito isso®® (CAMUS, 2014b, p. 13).

Waldenfels afirma que essas particularidades séo proprias da constituicdo do
estranho. Pode-se verificar essas caracteristicas quando Meursault justifica a deciséo
de colocar a mae no asilo:

Era verdade. Quando estava la em casa, mamée passava todo o tempo a me
seguir em siléncio com os olhos. Nos primeiros dias de asilo chorava muitas
vezes. Mas era por causa do habito. Ao fim de alguns meses teria chorado
se a tirassem de 14, tudo devido ao habito*® (CAMUS, 2014b, p. 14).

Na sequéncia, pode-se notar que ele também nédo sentia falta da mae, pois
afirma que ndo ia visitad-la com frequéncia e isso ndo o afetava, ja que a presenca ou
auséncia de terceiros na sua vida nada influencia. O fato de néo ir visitar a sua mae é
justificado por questbes praticas, que seriam incbmodas para ele, e isso € dito com
muita naturalidade: “Foi um pouco por isso que no ultimo ano quase nao fui visita-la.
E também porque a visita me tirava o domingo, sem contar o esfor¢o para ir até o
onibus, pegar as passagens e fazer duas horas de viagem#! (CAMUS, 2014b, p. 14).

Meursault representa o conceito de estrangeiro que € desenvolvido nesse
estudo porgue possui algumas caracteristicas que possibilitam tal interpretacao, tais
como: nao chorar no enterro da mae, ndo querer mudar de cidade, ndo amar Marie e
ainda assim aceitar casar-se com ela, ndo querer se defender diante das acusacfes
gue sofre. Pode, entéo, ser associado a caracterizacao proposta pelos teéricos citada
anteriormente, pois reage de maneira que causa estranheza para a sociedade de que
faz parte. Meursault, porém, ndo pode agregar em si todos os males que |Ihe sé&o

conferidos pelas demais personagens na narrativa — como ser culpado pela morte da

39 " J’ai demande deux jours de congé a mon patron et il ne pouvait pas me les refuser avec une excuse
pareille. Mais il n’avait pas I'air content. Je lui ai méme dit: ‘Ce n’est pas de ma faute.’ Il n’a pas répondu.
J’ai pensé alors que je n’aurais pas dd lui dire cela" (CAMUS, 2000, p. 9).

40 "C’était vrai. Quand ele était a la maison, maman passait son temps a me suivre des yeux en silence.
Dans les premiers jours ou elle était a I'asile, elle pleurait souvent. Mais c’était a cause de I'habitude.
Au bout de quelques mois, elle aurait pleuré si on I'avait retirée de I'asile. Toujours a cause de I'habitude"
(CAMUS, 2000, p. 12).

41 "C’est un peu pour cela que dans la derniére année je n’y suis presque plus allé. Et aussi parce que
cela me prenait mon dimanche — sans compter I'effort pour aller a I'autobus, prendre des tickets et faire
deux heures de route" (CAMUS, 2000, p. 12).
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mae, como é sugerido pela acusacdo no dia do seu julgamento — e, tampouco, ser
vitimizado. Seu comportamento &, pois, distinto do que se entende como aceitavel
socialmente, externando a sua emocionalidade*? conforme as suas vontades e ndo
como a sociedade pré-determina, visto que a sua personalidade caracteriza-se por
um comportamento circunspecto e alheio a tradicional coletividade social, sendo,
dessa forma, posto a margem social. Meursault, nesse sentido, pode ser entendido
como um tipo social que ndo se assemelha a maioria, e identifica-se com aquela
configuracdo social, proposta por Kristeva, que € marcada pela indiferenca,
fragmentacao e individualismo.

O sentimento de ndo pertencimento surge diluido na narrativa, pois ndo
aparece explicitamente no texto como sendo um dos elementos basilares para a
construcdo do romance. Surge na frase de abertura do livro, que mostra esse
estranhamento causado pelas manifesta¢cbes insensiveis da personagem; na
narracdo da morte da mée, que é feita de forma mecénica, sem deixar espaco para
gue o leitor identifique, nesse trecho, algum traco de sentimento.

Assim, a abertura do romance €, também, onde comeca o estranhamento, onde
h&d a desnaturalizagcdo do sentimento humano compartilhado pela maioria das
pessoas, que é a tristeza perante o 6bito da mée, juntamente com as reacdes que sao

socialmente esperadas nessa situacao.

3.3 O estranho recriado por Visconti

A adaptacado cinematografica do diretor italiano Luchino Visconti, de 1964, é
contemplada com situacfes que aproximam a personagem Meursault, interpretada
por Marcello Mastroianni, das caracteristicas de um estranho/estrangeiro.

Para fazermos a analise da adaptacao cinematografica, dois aspectos devem
ser estabelecidos de antem&o: a abertura filmica e a figura actorial da personagem
principal. A chamada figura actorial € um ponto de analise interessante, ainda que a
contemplemos brevemente. Sobre a composi¢cdo dessa figura, Gardies reflete: “Na

verdade essa figura resulta da combinac&o ndo de dois, mas de quatro componentes:

42 Rosenwein (2010) entende que as emocgdes sao sinais sociais, afirmando que ndo ha uma emocao
“real”, e sim um contrato social que imp&e ao individuo que se expresse de determinada forma em uma
situacao definida.
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0 atuante, o papel, a personagem e o ator-interprete, cada um dirigido por um sistema
préprio™? (GARDIES, 1993, p. 59, traducéo nossa).

Ainda segundo Gardies, o atuante € a personagem que atua em funcdo da
historia, visto que em um filme ha personagens que ndo sdo atuantes, como 0s
figurantes. O papel € o que € desenvolvido por esse atuante, que vincula-se ao género
do que é narrado. A personagem, por sua vez, é participante do mundo diegético que
a histéria propde. Ja o ator-intérprete esta relacionado ao corpo no qual os outros
componentes se manifestam, trazendo consigo questdes referentes a
intertextualidade e ao imaginéario sociocultural.

A figura actorial aqui em estudo é a do ator Marcello Mastroianni, que interpreta
Meursault. Na época do filme, Mastroianni era 0 que se poderia chamar de “galad”,
estrelando os filmes de grandes diretores italianos, tais como Luchino Visconti,
Frederico Fellini e Michelangelo Antonioni. Em grande parte dos filmes em que atuou,
Mastroianni representava um homem conquistador, sendo par roméantico de varias
estrelas da época, como Jeanne Moreau, Claudia Cardinale e — em Lo straniero —
Anna Karina. O ator € de muitos modos relevante para a constru¢do da personagem,
considerando-se, inclusive, a imagem que carrega de seus trabalhos antecedentes, o
que influencia no desenvolvimento de um novo projeto. Como dito, Mastroianni
sempre atraiu olhares e construiu sua fama de “latin lover’ devido a sua postura
galante. Em Lo straniero, porém, solicitar Mastroianni para interpretar uma
personagem com caracteristicas de estranho constitui uma antitese em relacao aos
papéis que costumava representar, sobretudo na figura de amado e amante,
solicitacdo essa que deve trazer uma certa antipatia do leitor para com a personagem,
sendo uma escolha, portanto, digna de estranhamento. Ainda sobre a figura dos
atores, André Gardies tem a seguinte percepc¢ao:

A manifestagdo mais importante desse apelo ao imaginario é o principio da
identificacdo, sem o qual provavelmente o firmamento das estrelas néo teria
nunca brilhado. Edgar Morin, em Le cinéma ou ’lhomme imaginaire (1956)
e Les stars (1972), analisou esse fenbmeno psicosociolégico, préprio ao
século XX, pelo qual o cinema soube criar e manter um imaginario coletivo
feito de sonhos e felicidade ilus6ria. Rudolph Valentino, Marléne Dietrich,
James Dean, Marylin Monroe e tantos outros ndo teriam provavelmente

nunca adquirido a dimens&o mitica que foi a deles sem o poder proprio ao
dispositivo cinematogréfico, verdadeira maquina de fazer do espectador um

43 "En fait cette figure resulte de la combinaison non pas de deux mais de quatre composants: I'actant,
le réle, le personnage, le comédien-interpréete, chacun relevant d’'un systéme propre" (GARDIES, 1993,
p. 59).
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sujeito em estado de grande percepcdo e de hipertensdo imaginativa*
(GARDIES, 1993, p. 15, traducéo nossa).

Em alguns de seus filmes, Mastroianni € visto como um homem sedutor; no
entanto, muitos desses relacionamentos sdo marcados por algum tipo de conflito, pois
0 homem representado por ele tem um problema com as mulheres, envolvendo-se em
relacionamentos que ndo sdo exemplares. Ndao é um homem comprometido,
apaixonado pelas mulheres com quem se relaciona, e, de fato, aparenta ter um
interesse puramente fisico pelas suas parceiras. Em Lo straniero, isso ndo é
diferente, visto que a sua personagem nao ama a personagem de Anna Karina, Marie.
Ele simplesmente gosta da sua companhia, embora ndo ache essencial ter um
relacionamento amoroso com alguém. Ademais, na abertura filmica, a presenca de
Mastroianni remete, mesmo, a ideia de um gala, ainda que o ator ja tenha incarnado
personagens em conflito. Em funcgédo disso, talvez a expectativa dos leitores fosse a
de ver atores como Alain Delon ou Gérard Philippe no papel — como foi sugerido por
Visconti na época, conforme veremos mais adiante.

Dentro da pelicula, a personagem de Meursault ganha um primeiro nome,
Arthur. Essa nominagdo da personagem faz com que ele figue mais perto do
espectador, apresentando-se menos impessoal, sendo essa uma possivel forma de
suavizar a sua personalidade estrangeira que é caracteristica do romance camusiano.

No filme de Visconti, acontecem outras mudancas de perspectiva em relacao
ao romance, como a mais relevante delas, que decorre da percep¢cao de que o
estranhamento causado pelo inicio do romance n&o acontece no filme. A personagem
nos € introduzida em uma situacdo que coloca o espectador imediatamente em
suspeicdo — Meursault estd sendo conduzido algemado por guardas, enquanto, no
romance, ele € apresentado como alguém que perde um membro importante da
familia. Na pelicula, o espectador esta esperando descobrir que Arthur cometera

algum crime ou que seja explicado o porqué de o protagonista estar nessa situacao,

44 "La manifestation la plus importante de cet appel a I'imaginaire, c’est bien le principe d’identification,
sans lequel probablement le firmament des stars n’aurait jamais brillé. Edgar Morin, dans Le cinéma
ou ’homme imaginaire (1956) et Les stars (1972), a analysé ce phénoméne psycho-sociologique,
propre au XXe siecle, par lequel le cinéma a su créer et entretenir un imaginaire collectif fait de réves
et de bonheur illusoire. Rudolph Valentino, Marléne Dietrich, James Dean, Marylin Monroe et bien
d’autre encore n’auraient probablement jamais acquis la dimension mythique qui fui la leur sans le
pouvoir propre au dispositif cinématographique, véritable machine a faire du spectateur un sujet en état
de surperception et d’hypertension imaginative" (GARDIES, 1993, p. 15).
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ndo pressupondo, portanto, um estranhamento imediato com o que esta sendo
mostrado.

Outra leitura possivel quando considerada a nao linearidade da narrativa
escolhida pelo diretor ao optar pelo deslocamento da sequéncia € a de que, apés o
fim da sequéncia inicial, quando o protagonista corre atrds de um o6nibus, uma
interpretacéo equivocada do enredo seria possivel: a de sua liberacé@o pelos oficiais.
Mas essa leitura é descartada no momento em que o espectador percebe que o corte
da sequéncia se deu pelo fato de o protagonista ter comecado uma narrativa em
flashback, a qual corresponde ao seu relato para o juiz de instrucdo. A continuagao
dessa sequéncia remete ao inicio do romance. Desso modo, o estranhamento
causado pela primeira frase do romance perde o seu impacto dentro do arranjo inicial
do filme montado por Visconti.

Pode-se, entdo, notar a estranheza em Meursault nos momentos em que
vemos a sua relacdo com as demais personagens da pelicula. A principio, ndo se
sabe muito da sua vida. No decorrer da narrativa, ele encontra Marie, a antiga
datilografa do escritorio onde trabalha, que saiu da empresa antes que eles pudessem
comecar um relacionamento. Eles estédo na praia e encontram-se por acaso, divertem-
se no mar, vao ao cinema e, em seguida, ao apartamento de Meursault, onde passam
a noite juntos. O relacionamento dos dois tem inicio no dia posterior ao enterro da
mae de Meursault, e a impressao que isso causa no espectador limita-se a percepcao
de que os dois tém vontade de ficarem juntos, mas sem compromisso. A medida que
a narrativa se desenvolve, percebe-se que Marie quer ter um relacionamento sério,
guer casar-se com Meursault, e esse aceita, porém, sem demonstrar afeicdo pela
parceira, ja que, quando ela pergunta se ele gostaria de casar-se com ela, obtém como
resposta a opinido de Meursault que diz, friamente, que esta de acordo com a uniao
se essa for a vontade dela. Marie pergunta se ele a ama e recebe a negativa, com a
explicacdo de que ele ndo acha que isso seja importante ou relevante para o
relacionamento dos dois.

Considerando a perspectiva de Meursault em relacdo ao seu relacionamento
com Marie, percebe-se a presenca da indiferenca do estrangeiro, da sua falta de
apego com as pessoas proximas a ele. Em Estrangeiros para nés mesmos (1994),
Kristeva identifica esses aspectos na personagem camusiana Meursault, leitura essa
gue podemos estender ao Arthur Meursault de Mastroianni, que também nao sente

paixao, a qual a autora define a seguir:
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A paixdo talvez esteja no ponto infinito de uma queimadura que, para o
psiquismo, equivale ao ponto zero do congelamento: branco, vazio.
Sexualmente, sim: os seus enlacamentos com Marie séo intensos e avidos,
0 sabor de suas bocas na agua perturba de prazer o leitor mais frio, mais
precavido. Amor? Ou um sentimento reabsorvido em sensacao? Em todo
caso, um estado estranho, onde a sensacao nao ousa refletir. Por medo ou
entdo falta de tempo, ela se reprime em pele irisada, em olhares mais do que
penetrantes, em olfato apurado e... em palavras, mas palavras breves,

densas, exatas (KRISTEVA, 1994, p. 32).
A indiferenca de Arthur Meursault acomete, também, a suposta amizade que
tem com Raymond, seu vizinho. A relacdo entre eles € despretensiosa, assim como 0
relacionamento de Meursault com Marie. Tanto Marie quando Raymond séo
dispensaveis para o protagonista — a presenca ou a auséncia dos dois nao faria
nenhuma diferenca para ele, pois ele basta-se enquanto individuo. Mesmo que os dois
relacionamentos sejam diferentes, nota-se uma semelhanga entre a vontade de
Meursault em ter um relacionamento nos dois casos. Ainda que ndo ame Marie, ele
aceitaria se casar com ela, e, mesmo ndo tendo nada além de um apartamento no
mesmo prédio que Raymond, Meursault decide ajuda-lo. As cenas a seguir expressam

tais aspectos:

Entao apenas caminhamos lentamente para casa.
Raymond estava muito agradavel comigo.




E pensei que noite agradavel
havia sido.

Figuras 2 e 3 — Cenas de Meursault e Raymond em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967) aos
00:33:39 a 00:33:44 da pelicula, respectivamente

Essas duas imagens mostram que o Meursault de Visconti apresenta-se mais
amigavel com Raymond, ndo externando a sua indiferenca para com o amigo, em
comparacao ao que ocorre no trecho do romance em que a presenca ou auséncia de
um amigo lhe é irrelevante. No filme, essa percepcdo da personagem a torna menos
estrangeira e a aproxima das convenc¢des sociais, 0 que atenua a ideia de indiferenca
marcante no livro.

Mesmo assim, Arthur Meursault ndo tem sentimentos correspondentes ao que
se espera de um amigo, ou namorado, nem tampouco tem 6dio ou algum conflito com
0s arabes que nutrem uma inimizade com 0 seu suposto amigo, o que nao impede
Meursault, contudo, de cometer um crime contra um desses arabes. Mas ele ndo mata
0 arabe para se defender ou para sair em defesa de seu amigo — a sua justificativa
para o assassinato € a de que estava muito quente e que, no momento dos disparos,
foi atrapalhado pelo sol. Nao ha remorso na fala de Meursault quando relata o ocorrido
— nao ha sequer um sentimento de culpabilidade; tudo aconteceu por conta do
atordoamento que sentiu, e isso, para ele, justifica tudo. A irrelevancia da morte é tdo
ou maior do que a da prépria existéncia do arabe, pois tal indiferenca existe,
cristalizada, no estrangeiro. Kristeva interpreta essa personagem (no caso, a do
romance) da seguinte maneira: “Enquanto a inquietante estranheza que sinto diante
do outro me mata lentamente, a indiferenca anestesiada do estrangeiro, em

compensagao, explode em assassinato de outrem” (KRISTEVA, 1994, p. 33).
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Sendo assim, a estranheza presente na adaptacéo é representada por Arthur
Meursault, visto pela figura actorial de Mastroianni. Em alguns momentos, porém,
esse estranhamento parece diluido na narrativa, visto que a escolha do diretor ao
adiantar uma sequéncia narrativa faz com que parte das expectativas do espectador
guanto ao crime cometido pela personagem inferido na sequéncia de abertura esteja
mais aproximada de tal acontecimento do que se a pelicula tivesse a mesma abertura
do romance. Mas, ainda que parte das expectativas do leitor em relacdo ao
assassinato sejam correspondidas, a personagem continua agregando em Si
caracteristicas tipicas de um estrangeiro, tais como a seguranca de si, a apatia
perante as convencgdes sociais e, principalmente, a grande indiferenca para com o
mundo.

Face as nossas analises, as teorias referentes ao estranho suscitam
importantes reflexdes, tais como a relacao entre o que é préprio e 0 que é estrangeiro,
0 que caracteriza um individuo como pertencente a uma categoria de estranho, bem
como os elementos capazes de apontar para uma estranheza intrinseca ao individuo,
para o local de insercdo desse sujeito. Por esse motivo, esses conceitos serao
retrabalhados no préximo capitulo, em que colocamos as duas obras em comparacao
e aprofundamos a andlise sobre elas, levando em consideracdo, além dos aspectos
ja mencionados, a contextualizacdo socio-histérica-cultural que engloba as narrativas

literaria e filmica estudadas.



4 Textos e contextos em O estrangeiro

4.1 As relacdes entre as narrativas

A relacao intertextual que pretendemos estabelecer nesse estudo baseia-se
nas nogdes gerais indicadas por Genette, Kristeva e Samoyault. Desse modo, a
analise dos textos eleitos é posta no ambito dos estudos sobre a intertextualidade,
com o foco na comparacao entre livro e flme e com o objetivo de entender como as
duas narrativas permitem a representagéo do conceito de estranho, isto €, como essas
narrativas articulam-se com as definicbes tedricas apresentadas e como tal
representacdo do estranho configura-se na personagem principal. De modo a colocar
0s textos em comparacéo, € importante entender como cada texto funciona, e, para a
andlise dos processos de transescritura, utilizamos as perspectivas adotadas por
André Gaudreault e Philippe Marion.

Em termos gerais, as inovacdes da linguagem cinematografica fizeram com que
0 cinema se tornasse cada vez mais proximo da literatura. Isso porque alguns recursos
cinematograficos ndo atuam propriamente apenas em funcdo de sequéncias de
intensa narratividade filmica (imagética), mas, sim, em funcdo da narratividade da
histdria, que é prépria a literatura. Tais recursos revelam-se como um dos pontos altos
da capacidade do cinema de trabalhar com o contraste e a distancia, e ndo somente
com a integracao com o escrito literario.

Pensar que a imagem empenha-se para ser esquecida, enquanto um meio
contingente de representacao, significa dizer que a imagem deixa de ser apenas uma
forma efémera de representacdo. Mesmo sabendo que, por meio dos seus recursos
imagéticos, o cinema pode representar uma narrativa de um modo distinto das demais
formas estéticas, a imagem ndo sera, aqui, tomada como a forma essencial do
cinema, no sentido de que a imagem é um dos recursos para contar a histéria, mas
nao o unico. Contudo, uma vez que trabalhamos com duas midias diferentes, é mister
saber que os seus modos de fazer sdo especificos de cada uma. Nas palavras de
Gaudreault e Marion, o assunto é tratado da seguinte maneira: “Como um projeto
narrativo, a fabula é encarnada através da interagdo com a midia” (GAUDREAULT;
MARION, 2012, p. 121). E ela que é adaptada no filme de Visconti — a fabula criada
por Camus em L’Etranger passa para outra midia, o cinema, sendo transformada em

um outro objeto estético a partir dos materiais de expressao dessa nova midia. Trata-
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se, entdo, da adaptacdo do que foi chamado de fabula pelos formalistas russos
(Chklovski, Pétrovski & Tomachevski), sendo ela o objeto da adaptacédo®.

A fabula dos russos seria o0 equivalente a fable dos franceses. Tomando-a como
a parte a ser adaptada, tem-se a ideia de que poderia existir sem uma midia na qual
se realizar; mas, talvez seja probleméatico imagina-la sem uma encarnag¢édo midiatica.
Como argumentam Gaudreault e Marion, as midias devem ser pensadas na
articulacéo do que elas querem falar com o meio de expressao do qual fazem parte:
“Qualquer midia expressiva e, especialmente, uma midia expressiva artistica deve,
entdo, ser moldada tendo em mente a resisténcia oferecida pela materialidade do
meio de expresséo escolhido” (GAUDREAULT; MARION, 2012, p. 110).

A primeira sequéncia do filme coloca-se, assim, como uma decisao filmica de
alterar uma dada sequéncia de fragmentos narrativos originais (isto é, do texto de
origem, de Camus). O primeiro momento narrativo inovador e modificador na
transcricdo feita por Visconti corresponde a primeira sequéncia do filme, que ocupa
0S seus cerca de um minuto e quarenta segundos iniciais, em que a personagem
principal, Meursault, € conduzida algemada ao inspetor e a esse se apresenta.
Quando questionado se ja dispde de um advogado para interceder pela sua causa,
Meursault responde que ndo considera a contratacdo de um advogado necessaria,

pois vé a sua defesa como sendo demasiadamente simples.

Figura 4 — Close nas méaos algemadas de Meursault em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967)
aos 00:00:36 da pelicula

45 Como na nossa apreciacdo da proposta de Hutcheon no capitulo 1.
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A imagem que se vé acima é dos 36 segundos iniciais de filme e mostra um
cut-in feito nas maos da personagem algemada, levantando a suspeita de que tenha
cometido um ato ilicito. Logo nessa entrada, o espectador tem uma visao diferente da
personagem, uma vez que um close é feito — no cinema, essa técnica normalmente &
utilizada para enfatizar um detalhe que nao poderia ser visto pelo olhar ampliado do
espectador; € uma forma de o diretor dizer para o seu publico que esse detalhe &
relevante. Para a leitura que buscamos nesse estudo, a distincdo na identificacéo da
personagem como estranho que ocorre entre as narrativas literaria e filmica se da a
partir do deslocamento feito na transcriacdo, pois, enquanto no livro a estranheza
deriva da aparente falta de subjetividade do protagonista, na pelicula, tal percepcéo é
oriunda da suspeicdo criminosa atribuida a Meursault ja na primeira sequéncia. O
aspecto inicial de leitura da pelicula, a partir do deslocamento dessa sequéncia para
a entrada da narrativa filmica, aponta para a impressao de que, na obra transcriada,
0 espectador € prontamente avisado que o narrador da historia €, em verdade, um
criminoso. Essa informacéo (que no livro de Camus é dada somente depois do fato
que o leva a prisdo, em sequéncia cronolégica linear) gera outros sentidos de leitura
dos espectadores, os quais sabem de antem&o que o protagonista esconde uma
trajetéria que, aos poucos, espera-se que seja revelada.

Essa revelacdo do fato faz com que o estranhamento causado no leitor seja
dissolvido na leitura cinematografica em comparacao ao texto de Camus, trazendo a
tona outra forma de perceber o estranho. Observa-se que o estranhamento que a
personagem Meursault provoca no leitor é realizado com maior intensidade na obra
camusiana, uma vez que o anuncio da morte da mae é o ponto de partida da narrativa,
seguido da evidente confusdo do narrador — tanto ao que se refere a data exata do
falecimento da mae quanto ao que tange a narragdo em Si — ao contar 0s
acontecimentos.

ApOs o corte da sequéncia, o que se Vé no filme corresponde também ao inicio
do livro. A partir desse momento, o filme segue basicamente as sequéncias literarias,
reproduzindo, muitas vezes, as mesmas falas e acbes das personagens transcritas
no romance. E importante lembrar que, no livro, existe uma sequéncia semelhante a
do presidio, porém mais adiante no texto. Novamente na pelicula, vemos as imagens
da camera de dentro do 6nibus, acompanhando a viagem de Meursault e mostrando

um contraste entre a escuriddo do lado interno da conducédo e a claridade do lado
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externo, 0 que nos permite imaginar que as janelas se parecem com pequenas telas
de cinema, no sentido de haver uma alusdo a transposi¢cdo do romance para a tela,

especialmente se considerado o momento em que isso ocorre no filme — momento em

que, oportunamente, o filme da inicio a sequéncia genérica.

A

v

Regia di
LUCHINO VISCONTI

Figura5—Luz e sombra em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967) aos 00:03:05 da pelicula

o | gl

Mamae morreu hoje.

Figura 6 — Parte do filme que coincide com a entrada romanesca em Lo straniero (Luchino
Visconti, 1967), com a duracédo de 00:03:16 a 00:03:40 da pelicula

Apesar de a sequéncia que inaugura o generico filmico assemelhar-se ao incipit

de Camus, ela ndo tem a mesma capacidade de causar estranhamento no
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espectador, uma vez que o que é enfatizado pelo narrador em voz off € apenas o seu
cansaco e sono, sem haver mencéo a morte da méde nem a sua apatia em relagédo ao
mundo.

As escolhas dos autores foram mediadas majoritariamente pela ideologia de
cada um, ainda que Visconti tenha reproduzido a sua transcria¢cdo seguindo algumas
condi¢des impostas no contrato com a produtora. Portanto, coloca-se em evidéncia a
ideologia por tras das predilecfes pessoais dos artistas, as quais também dependem
dos recursos da propria linguagem cinematogréafica, a exemplo da focalizacdo da
camera na abertura, em gque o ponto de fuga centralizado acompanha a aproximagao

do protagonista.

Figura 7 — A entrada da personagem em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967) aos 00:00:34 da
pelicula

Essa escolha de manter a camera parada tem por intuito acompanhar a visao
do espectador, o qual, supostamente, deve estar acomodado no mesmo lugar durante
toda a exibicdo do filme. Esse recurso proporciona ao filme uma entrada literal, em
gue alguém entra no espaco cinematografico. Na cena em destaque, a personagem
entra no ambiente e posiciona-se por entre as outras pessoas que estao no corredor,
e entdo o espectador vai aos poucos distinguindo essa personagem das demais,
processo que conclui-se com a escolha de fazer um cut-in nas méaos algemadas da
personagem, deixando evidente que ela esta sendo acusada de algo e, pondo, assim,

em duvida a sua idoneidade desde as primeiras sequéncias narrativas.
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Essas escolhas sao determinadas pela ideologia particular do autor de colocar
em evidéncia um ou outro detalhe da fabula, para dar esse ou aquele sentido a partir
das sequéncias de imagens. No livro intitulado A linguagem do cinema (2013),
Robert Edgar-Hunt, John Marland e Steven Rawle falam sucintamente sobre a
guestao da ideologia no cinema:

Com o tempo, duas grandes escolas de pensamento se desenvolveram em
torno da natureza da ideologia e de como o cinema deve ser tratado. Elas
podem ser definidas como texto e contexto. O texto vé o filme como filme e
extrai temas que refletem sobre a sociedade, enquanto o contexto vé o
contexto em que o filme foi produzido (EDGAR-HUNT; MARLAND; RAWLE,
2013, p. 97).

Os autores esclarecem que a analise ideoldgica que importa acontece no
entrecruzamento entre o texto e o contexto. Sobre esses dois pontos, é importante
notar que as narrativas de Camus e de Visconti foram feitas em diferentes periodos —
0 cineasta lanca o filme vinte e cinco anos depois da publicacdo do romance. Tendo
isso em vista, entende-se que os interesses de Visconti ao realizar a pelicula sédo
distintos dos que fizeram Camus escrever; e, ja que 0s contextos sdo distintos, as
escolhas ideoldgicas também diferem. O diretor escolhe fazer o filme pensando nos
seus contemporaneos: o filme foi feito para expressar algo para aquele momento
histérico no qual se insere.

No mesmo ano de lancamento do filme, Luis Bufiuel lancava Belle de Jour e
Jean-Luc Godard lancava La Chinoise. O publico desses dois filmes é possivelmente
o0 mesmo do de Visconti, e 0 que cada um deles estava buscando exprimir para o
publico dos seus respectivos filmes € o que esta por tras da ideologia. Sobre o tempo
e 0 espaco de recepcao dos filmes em relacdo ao pensamento ideoldgico, sabe-se
que Visconti, assim como seus colegas, buscava exteriorizar os seus préprios ideais
para os receptores daquela época:

Pode parecer 6bvia a observacdo de que suas crencas sdo extremamente
dependentes de onde vocé vem e da época em que vive. Teorias da ideologia
sugerem que, como individuos complexos, somos, na verdade, uma
amalgama de experiéncias que aconteceram para “nos construir’. Isso
significa que pode haver ideologias universais que compartilhamos, mas que
também ha questdes especificas que sdo contingentes ao tempo. As vezes
isso é chamado de “determinismo contextual” (EDGAR-HUNT; MARLAND;
RAWLE, 2013, p. 97, destaques dos autores).

Os componentes ideoldgicos presentes nas obras de Camus e Visconti sdo

diferentes entre si, pois, como mencionado, os dois estdo inseridos em contextos
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histéricos diferentes, os quais devem ser levados em consideracéo a fim de discutir
as motivaces de cada autor. L’Etranger foi criado por Camus, acompanhando,
assim, os ideais defendidos por ele. A sua atitude diante da literatura nunca foi aquela
gue hoje se chama de literatura engajada; o proposito desse autor ndo era o de falar
sobre os acontecimentos presenciados na sua terra natal, como forma de posicionar-
se politicamente sobre as atitudes tomadas pelos governos. Muito embora, no
romance, a Argélia ndo seja configurada apenas como pano de fundo — meramente o
cenario onde as acdes ocorrem —, pois 0s acontecimentos narrados sé adquirem a
significagdo que tém por causa do contexto argelino, a morte do arabe sendo vista
como secundaria perante a indiferenca da personagem no enterro da mae é uma das
evidéncias dessa relacéo especifica com a ambientacdo do romance. Nesse sentido,
essa ambientacao corrobora para que os eventos sejam narrados da forma que foram.

Os anos vividos na Argélia sob o dominio francés e a ideologia de Camus séo
refletidos, sobretudo, nos textos jornalisticos e nos ensaios desse autor; porém, nao
ha como negar que parte da sua ideologia esta presente, também, nos seus textos
literarios. A sua vontade de fazer textos que falem do absurdo é uma prova desse
comprometimento com os ideais proprios. Assim, podemos assumir que, mesmo nao
sendo uma ideologia partilhada por um grande niumero de pessoas, ela configura-se
como ideologia, visto que é a verdade em que o autor acredita. Como explica Terry
Eagleton:

0 que as vezes se percebe como ideoldgico em uma forma de consciéncia
ndo € o modo como ela ocorre, ou se € verdadeira ou ndo, mas o fato de ser
funcional para legitimar uma ordem social injusta. Desse ponto de vista, hdo
€ a origem das idéias que as faz ideoldgicas. Nem todas as idéias que se
originam na classe dominante sdo necessariamente ideoldgicas;
inversamente, uma classe dominante pode apoderar-se de idéias que
germinaram em outro lugar e utiliza-las para seus propdésitos. A classe média
inglesa encontrou a mistica da monarquia ja pronta, elaborada por uma
classe dominante anterior a ela, e adaptou-a eficientemente a seus proprios
fins (EAGLETON, 1997, p. 50).

Ainda que Eagleton atribua a ideologia o carater legitimador da ordem social,
no caso da ideologia que atribuimos aos textos de Camus, ndo seria tomada a ideia
de que o autor busca, por meio desses textos, criar uma ideologia para combater as
injusticas que ele presenciava, mas que ele queria, por meio da escrita, mostrar o
absurdo da existéncia.

O absurdo € uma questéo que teve uma grande importancia na vida de Camus,

pois por muitas vezes ele foi associado aos pensamentos e ideologias do
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existencialismo — o que ele, todavia, negava, e, inclusive, acabou acarretando o fim
da amizade entre ele e o principal lider do movimento existencialista, Jean-Paul
Sartre. Ao adotar o absurdo como abordagem do seu primeiro romance, ele coloca a
existéncia ndo como Sartre propunha, mas questionando a vida e os seus absurdos.
Nos cadernos de Camus dos anos 1935-1937, encontram-se notas que podem ser
associadas as caracteristicas absurdas da vida presente em O estrangeiro, 0 seu
romance inaugural: “Narrativa — o homem que ndo quer se justificar. A ideia que se
tem dele mesmo lhe é preferivel. Ele morre sozinho guardando a consciéncia de sua
verdade. — Inutilidade desse consolo” (CAMUS, 2014a, p. 39).

A escolha do autor em escrever um romance sobre um “homem que néo quer
se justificar” (CAMUS, 2014a, p. 39) é condizente com a sua ideologia, pois Meursault
decide ndo responder aquilo que ndo o representa, ndo fingir ser o que ndo € e
continuar fiel a sua verdade. Em consequéncia, acaba sentenciado a morte, o que é
preferivel para a personagem. Os anos que o escritor passou em Argel e em Oréd
foram relevantes para a construcdo d’O estrangeiro, visto que as suas atividades em
jornais como o Alger Républican séo ligadas a politica, manifestando-se criticamente
sobre os eventos sociopoliticos importantes da época. A sua preocupacdo com a
situacao dos franco-argelinos e a condicao de estrangeiro comecgaram a aparecer nos
seus cadernos, como na seguinte passagem: “Em um pais estrangeiro, sol que doura
as casas sobre uma colina. Sentimento mais forte que diante do mesmo fato em seu
préprio pais. Nao é o mesmo sol. Eu sei bem que ndo € o mesmo sol” (CAMUS, 20144,
p. 40).

A situacdo da Argélia era incobmoda para o autor. Quando mudou-se para a
capital francesa, trabalhando, entre os anos de 1940 e 1941, no jornal Paris-Soir,
onde também termina de escrever L’Etranger, Camus sente-se como estrangeiro e
reflete sobre a situacdo dos seus compatriotas. Segundo Franck Nouchi, ele ndo
conseguia esquecer-se das vitimas do seu pais e tinha a seguinte vontade: “A
propésito da Argélia, ‘seu’ pais, essa impossibilidade de esquecer as vitimas o
conduzia a querer o impossivel: a coexisténcia na igualdade de direitos, dois povos

numa mesma nagao”*® (NOUCHI, 2013, p. 3, destaque do autor, traducédo nossa).

46 "A propos de I'Algérie, ‘son’ pays, cette impossibilité a oublier les victimes le conduisit a vouloir
'impossible: la coexistence dans I'égalité de droits, deux peuples dans une méme nation" (NOUCHI,
2013, p. 3).
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A condicdo desses dois povos € absurda, mas o sentimento de estranho de
Meursault no seu proprio pais, no bairro em que morava junto com a mae, no qual
nada realmente mudou, é algo ainda mais profundo, o que poderia, inclusive, tornar
qguase irrelevante a sua estranheza perante o mundo. No entanto, ao publicar o seu
romance, em 1942, ano no qual a Argélia ainda ndo era independente, Camus faz
com que o texto possa ser entendido como uma critica aos acontecimentos historicos
— ser estrangeiro na sua propria terra é o que estava acontecendo com muitos
argelinos naguele momento, em que havia a cultura europeia, sempre sobreposta aos
costumes locais, e 0 ndo pertencimento a nenhuma das duas culturas. Esse cenario
afligia tanto descendentes de franceses que ali viviam quanto os argelinos. Sobre essa
situacdo de ndo pertencimento no préprio pais, Camus expressa o0 seu sentimento:

Sou suspeito para os nacionalistas dos dois lados. Para uns, meu erro é nao
ser suficientemente patriota. Para os outros, sou patriota demais. Nao amo a
Argélia a maneira de um militar ou de um colono. Mas sera que posso ama-
la de outro modo que ndo como francés? O que muitos &rabes néo
compreendem é que a amo como um francés que ama os &arabes e deseja
gue, na Argélia, eles estejam em sua terra sem que por isso ele mesmo se
sinta estrangeiro (CAMUS apud TODD, 1998, p. 739).

No que tange a situacdo sociohistérica da producdo do filme de Visconti, a
guerra da Argélia ja estava terminada havia cinco anos na época de lancamento do
filme. No entanto, os conflitos ainda causavam debates; tanto que, ao decidir fazer a
adaptacdo do romance camusiano, o diretor italiano pretendia refletir sobre os
acontecimentos do passado, denunciando, assim, que o presente ainda esta marcado
pelos traumas dos anos anteriores. Sobre o modus operandi de Visconti, Schifano
afirma:

Humanista, de modo algum disposto a fazer tabula rasa do passado, seus
retrocessos, seus grandes flashbacks ndo sdo retornos aos distantes
paraisos perdidos de uma infancia, de um casulo familiar, de um acalanto
perdido na memoria, ou de uma evasao para mundos imaginarios: sao antes
uma decifracdo dos signos, e todas as releituras que ele faz das grandes
obras do passado ali estdo para pér o dedo nos signos precursores de
mutacdes histdricas que s6 se exprimirdo anos mais tarde. [...] Mais que uma
paisagem nostalgica, a memoéria desenha uma perspectiva na qual se ligam
0 passado mais distante e 0 presente mais atual, quer o presente repita o
passado, quer o passado anuncie o presente do qual contém todos os germes

e 0s primeiros sintomas das enfermidades das quais o presente sofre ainda,
e por vezes com mais intensidade (SCHIFANO, 1990, p. 365-366).



Figura 8 — Meursault na cela com arabes em Lo straniero (Luchino Visconti, 1967) aos 00:55:42
da pelicula

Na sequéncia trazida pela Figura 8, na qual Meursault € levado para uma cela
comum, percebe-se que a separacao entre o narrador e seus companheiros de cela
€ muito significativa, pois, ao estar rodeado por arabes, € mais estrangeiro ainda.
Meursault ndo compartilha com eles as caracteristicas fisicas, nem a aparéncia, nem
a vestimenta, muito menos sabe como se portar nesse ambiente. Ao ser questionado
por um dos prisioneiros sobre o motivo que o levou a ser encarcerado, responde de
imediato que “matou um arabe”, no que é imediatamente alvo dos olhares dos presos,
mas nao se sente intimidado. Essa é uma forma de o diretor mostrar que, dentro da
cela, s6 existem arabes, que ele é uma excecéao, pois guem normalmente se encontra
na posicdo de marginalidade sao os excluidos da sociedade, o que ele agora também
é, enfatizando a sua posicdo de estrangeiro.

Como nas adaptacdes de Visconti feitas de Il gattopardo (1963), romance de
Giuseppe Tomasi di Lampedusa, e de Morte a Venezia (1971), de Thomas Mann, o
diretor propde-se a discutir os problemas da época. Segundo Laurence Schifano,
Visconti tinha essa mesma vontade com o Lo straniero:

Assim deveria ter acontecido com O estrangeiro de 1967, que ele [Visconti]
renegara por nao ter podido dar-lhe o sentido que lia nas entrelinhas: no
assassinato, por exemplo, [Visconti diz que] “o terror do pied-noir que, criado
naquele meio, sente-se rejeitado, e sabe que vai ter que partir, deixando
aquela terra para seus donos” — 0 anuncio, portanto, da guerra da Argélia,

que acabava de terminar: “Minha [de Visconti] interpretagdo e meu roteiro d’'O
estrangeiro existem mesmo [...] eu o escrevi com a colaboracéo de Georges
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Conchon, e é algo completamente diferente do filme. Havia ali ecos d'O
estrangeiro — ecos que, como percebemos, chegavam até hoje, até a OAS,
até a guerra da Argélia; este era realmente o significado do romance de
Camus. Eu diria que ele previa 0 que aconteceu, e essa previsao que se
encontra no romance, eu a teria concretizado cinematograficamente”.
Francine Camus, a vilva do autor, nem quis ouvir falar no assunto.
(VISCONTI apud SCHIFANO, 1990, p. 366)

A intencdio de Visconti era de mostrar, na sua adaptacdo do L’Etranger, a
situacdo das pessoas que sofreram com as circunstancias, e que ainda sofriam
mesmo com o fim da guerra, com a rejeicdo de ser um estrangeiro, principalmente
quando se trata de sé-lo em seu proprio pais. Como dito por Schifano, a ideologia por
trds da montagem do Lo straniero ndo pode ser concebida no filme, em sua plenitude,
parte por objecdo da vilva do autor, mas também por dificuldades ocasionadas pelo
produtor, Dino De Laurentiis*’.

Exemplo da intervencdo de De Laurentiis fora em relagdo a opcao inicial de
Visconti pela presenca de Alain Delon, que, segundo o diretor, teria dado o tom certo
para o Meursault que imaginava; contudo, Mastroianni estava produzindo o filme para
De Laurentiis e Visconti estava ligado, por contrato, com o produtor. Acerca disso,
Mastroianni comenta a sua participa¢ao no filme:

— Disseram: “Mas por que Mastroianni?” [...]; pensava-se provavelmente num
protagonista tipo Gérard Philippe (eu sei que foi cogitado o nome de Delon,
antes do meu), e devo dizer que isso era um erro, pois o personagem d’'O
estrangeiro ndo era um intelectual, ndo era esse arcanjo misterioso do
género Philippe. Meursault € um mediterraneo, um sangiiineo, um homem
inteiramente normal, que ama as mulheres, a comida, a companhia dos
amigos. E dai que nasce o lado extraordinario do personagem, que é alguém
muito sadio, muito normal e muito mediterraneo (MASTROIANNI apud
SCHIFANO, 1990, p. 366).

De fato, Meursault ndo era um intelectual, mas tampouco acreditmos ser
alguém definido por “amar as mulheres, a comida, a companhia dos amigos”, e que
devesse ser visto como “muito mediterraneo”. Essa perspectiva sobre o personagem
€ 0 que talvez tenha composto o lado do Meursault de Mastroianni que nao
condissesse com os anseios de Visconti. Nao se pode negar que parte da estranheza
atribuida a Meursault advém do fato desse ser um individuo comum, ter uma vida
pacata, sem muitas reviravoltas, emprego fixo, hamorada, porém ndo € como 0s

outros que se encontram em situacao semelhante: ndo aparenta sentir o mesmo pela

47 Schifano (1990) chega a sugerir, inclusive, que o resultado final do filme nao fora o desejado pelo
diretor, visto que queria colocar na tela os problemas que Camus antecipara em 1942 e que viriam a
acontecer no dia 31 de outubro de 1954, quando se iniciou a guerra da Argélia.
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namorada que ela sente por ele, e é indiferente aos amigos, agindo apenas por acaso,
em posi¢do de cumplice de Raymond. No filme de Visconti, a indiferenga para com
Raymond pode estar menos evidente que no romance, pois ndo tem a presenca
marcante dos comentarios que encontramos no livro, como quando ele o ajuda com
uma carta, em que Meursault diz: “Tanto fazia ser ou ndo amigo dele, e ele parecia
realmente ter vontade disso™® (CAMUS, 2014b, p. 37).

Sobre a escolha do ator para o papel, Schifano fala da possibilidade de ter
Delon ou Philippe no papel principal e as diferencas que isso teria causado em relacéo
a atuacao de Mastroianni:

Uma visdo muito terra-a-terra do personagem, que convém a primeira parte
do romance e do filme, mas bem menos a segunda, onde o muito
stendhaliano Gérard Philippe néo teria ficado deslocado, e onde Visconti teria
conseguido, sem davida, evidenciar aspectos mais finos e mais profundos da
personalidade de Alain Delon. “Talvez — confirma Suso Cecchi d’Amico —
Mastroianni ndo fosse exatamente o ator indicado, pois ele ndo tem
problemas existenciais, é preguicoso, enfim, ndo d4 ao filme uma dimenséo
suficiente”. Mastroianni permanecia muito “italiano”, e ninguém mais que
Visconti era sensivel aquilo que a origem de um ator pode dar ou tirar de um
personagem (SCHIFANO, 1990, p. 367, destaques do autor).

Assim, € possivel que a personagem de Meursault ndo tenha sido idealmente
representada no corpo de Mastroianni. Aqui, interessa-nos destacar que a presenca
de Mastroianni pode ser um fator que implica para diminuir o estranhamento — que se
encontra no romance — na transposicao filmica, uma vez que a personagem, ao ser
interpretada pelo ator italiano, traz consigo uma aparéncia menos deslocada e que
adquire com maior intensidade a estranheza apenas nos momentos em que existem
as intervencdes em voz off, em que € possivel saber o que a personagem esta
sentindo. Vemos isso na atmosfera criada pelo diretor, principalmente ao dispor o sol
e o calor de maneira intensa como sendo adversarios a personagem, o que faz com
gue o espectador sinta o desconforto sofrido por Meursault, que se sente incomodado
pela sociedade que o entorna. A fotografia criada por Giuseppe Rotunno evidencia o
clima pesado evocado no romance; a relagéo da presenca da luz, do contraste entre
imagens escuras e outras de grande luminosidade aparecem como a traducdo do
sentimento desconfortavel que sente a personagem.

Indo de encontro a interpretagcéo de Visconti do romance camusiano, a grande

estranheza, percebida no filme, advém da situagdo nao estar “em casa” em lugar

48 “Cela m’était égal d’étre son copain et il avait vraiment I'air d’en avoir envie” (CAMUS, 2000, p. 54-
55).
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nenhum, ndo estar confortavel na prépria pele. O Meursault de Visconti € indiferente
aos amigos, as convencdes sociais, as arbitrariedades das rela¢cdes humanas; porém,
ele ndo é indiferente a propria vida, pois acredita estar vivendo a sua verdade, nao
sendo afetado pela concepcao alheia — ele esta bem consigo, a ponto de ndo sentir
necessidade de justificar-se no dia do seu julgamento. Nao se sente obrigado a
corresponder as expectativas de quem o julga, nem de se enquadrar para 0
julgamento, ainda que isso tenha sido recomendado pelo seu advogado de defesa.

Destarte, no romance de Camus e na pelicula de Visconti, a personagem de
Meursault incorpora tragos que podem classifica-la como sendo diferente das demais
pessoas, pois ela ndo se adéqua aos padrdes admitidos pela sociedade na qual esta
inserida. No livro, é possivel entender, j& a partir do incipit, a falta de destreza do
narrador nas relacfes humanas como uma rejei¢cao a normatividade vigente, visto que
0S outros ndo compreendem as suas a¢des e as condenam, como no ja citado pedido
de licenca de Meursault ao patréo para a ida ao enterro de sua mée. Ja a personagem
criada por Visconti leva o espectador a perceber nela alguma estranheza, porém como
ela parece estar envolvida com as outras personagens, muitas vezes deixando
transparecer que esta inclusa naquele meio, faz com que a sua estranheza fiqgue mais
diluida na narrativa, ao passo que as suas falas em voz off ajudam o leitor a entender
0S seus pensamentos e sentimentos para com 0S outros e as situagdes por ele
vivenciadas, sendo possivel, dessa forma, perceber que Meursault € indiferente
perante aos seus. Assim, percebe-se que ambas as personagens tém caracteristicas
do “estranho” que, no entanto, sdo representadas de maneira diferente, em vista,
também, do cddigo estético no qual se inserem.

Para entender os motivos que levam a personagem Meursault a ser
caraterizada como estrangeiro, € necessario entender que a trama criada por Camus
desenvolve-se em uma sociedade segregadora, tornando a absor¢cdo do estranho
inaceitavel, pois a sociedade ndo compreende a subjetividade dos individuos, ainda
gue cada um aprecie a sua individualidade.

Meursault traz consigo as caracteristicas do individuo reconhecido pelo leitor
como estrangeiro: € um homem individualista, indiferente em relagdo aos outros.
Solitario, vive uma rotina dividida entre a sua casa e o0 seu trabalho, ndo almejando
nenhuma mudanga em sua vida. A construgdo da personagem é linear, sem dar
espaco a hesitagbes, duvidas, arrependimentos e inquietacbes, tornando-a, entao,

apatica. Kristeva analisa o romance camusiano e nota esses aspectos a partir,
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sobretudo, da linguagem utilizada pelo narrador/protagonista para contar a sua
historia, linguagem essa que se caracteriza pela narragédo telegrafica, minimalista.
Para a autora:
De uma exatiddo metalica, essas palavras ndo sao contagiantes, nao
comovem. Elas dissociam, dissolvem a comunidade possivel dos
interlocutores. Elas nos devolvem — a propdsito desses objetos e desses
estados — essa lucidez “a parte” que as comunidades tentam suprimir
(KRISTEVA, 1994, p. 34, destaque da autora).

Essa indiferenca caracteristica, refletida nas frases curtas e ausentes de
sensibilidade tipicas da linguagem utilizada, pode ser percebida em diferentes trechos
das narrativas literaria e filmica, visto que, no decorrer da historia, o narrador néo
exterioriza qualquer emocéao ao narrar fatos importantes. Além disso, traz consigo uma
verdade que acredita ser absoluta — ou melhor, reveste-se de uma certeza sobre
aquilo que narra. No segundo capitulo do livro, quando € interrogado pelo juiz de
instrucdo sobre o0 assassinato que cometera, Meursault diz ndo precisar de defesa,
pois 0 seu caso € simples, sem haver a necessidade de maiores explicacdes — isso
seria um traco de indiferenca no seu discurso, no sentido de que ele se abstém de
defender-se, pois acredita ser tal defesa dispenséavel. Ainda sobre esse tema, Kristeva
aponta a indiferenca como caracteristica primordial do estrangeiro:

A indiferenca é a carapaga do estrangeiro: insensivel, distante, no fundo ele
parece fora do alcance das agressdes que, contudo, sente com a
vulnerabilidade de uma medusa. E que o afastamento onde o mantemos
corresponde aquele em que ele préprio se aloja, recuando até o centro indolor
daquilo que chamamos de alma, essa humildade que, definitivamente,
constitui-se de uma nitida brutalidade. Ali, purgado de emotividade fingida,
mas também de sensibilidade, tem o orgulho de possuir uma verdade que
talvez seja uma simples certeza — a capacidade de expor claramente o que
as relacdes humanas tém de mais abrupto, quando eclipsa-se a seducéo e
as conveniéncias cedem em proveito do julgamento dos confrontos: choque
dos corpos e dos humores. Pois o estrangeiro, do alto dessa autonomia
escolhida unicamente por ele, quando o0s outros permanecem,
prudentemente, “entre si’, de forma paradoxal confronta a todos com um
simbdlico que se recusa a civilidade e reconduz a uma violéncia desnudada.
O cara-a-cara dos brutos (KRISTEVA, 1994, p. 15, destaque da autora).

A falta de apuro social da personagem aparece, também, no modo de narrar os
acontecimentos: ele descreve cenas como o enterro de sua mae com uma frieza que
nao condiz com o que seria socialmente esperado para um filho na mesma situacéo,
atentando para detalhes que poderiam ser facilmente ignorados por qualquer um — a

exemplo das roupas que o amigo de sua mae usava no enterro —, detalhes com os
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quais, provavelmente, um filho de luto ndo estaria preocupado nesse momento. Tal

cena é transcrita a seguir:
Diante da porta [do asilo] estava o carro: envernizado, comprido e reluzente,
me lembrava um porto-canetas. Ao lado dele estava o agente funerério,
homenzinho de roupas ridiculas, e um velho com ar constrangido.
Compreendi que era o Sr. Pérez. Tinha um chapéu de feltro, de copa
arredondada e abas largas (tirou-o quando o caixdo atravessou a porta), um
terno cujas calgas se enrolavam nos sapatos e uma gravata de tecido preto,
pequena demais para a camisa branca de colarinho alto*® (CAMUS, 2014b,
p. 21-22).

Outro aspecto que destacamos € o da certeza que a personagem tem sobre a
verdade com que reveste as suas acoes, certeza essa que se instabiliza quando ele
€ confrontado com 0s seus proprios pensamentos na prisdo, onde as palavras nao
podem se converter em ac¢des. Nesse momento — antes da sua execugéo —, quando
Meursault € tomado por sentimentos nostalgicos, a fragmentacdo da sua existéncia
torna-se evidente, mas “essa insensibilidade, essa dureza em estado de auséncia de
gravidade € um absoluto que ndo dura muito” (KRISTEVA, 1994, p. 16). Ainda nessa
passagem, a personagem, ao encontrar-se, contra a sua vontade, com um padre,
revolta-se com a presenca do intruso naquela sua hora de reflexdo, como se alguém
invadisse o0 seu espaco. Esse desconforto sentido por Meursault pode ser entendido
com um sintoma do seu narcisismo, pois alguém de fora tenta colocar as suas proprias
certezas no lugar das do protagonista, e esse, por sua vez, € seguro de si e ndo aceita
nenhum tipo de intervencao.

Essa representacdo do estrangeiro é, portanto, adepta a neutralidade — nédo
pertence a lugar nenhum —, e a sua insensibilidade transforma-se em um discurso
irbnico e extremamente cético em relacdo as questdes do mundo. A estranheza
atribuida a Meursault deve-se ao fato de esse ser caracterizado pela indiferenca e
fragmentacao, o que Ihe confere o status de estrangeiro na sociedade. Percebe-se,
entdo, que ele € um substrato da sociedade, que evidencia o vazio de significado que
se tenta silenciar. Esse siléncio, visivel na composi¢gdo da personagem, “nao lhe é
imposto, ele estda em vocé€” (KRISTEVA, 1994, p. 24), ou seja, o siléncio estd em todos

nos. A sociedade, todavia, ndo admite que essas caracteristicas sejam naturais ou

49 "Devant la porte, il y avait la voiture. Vernie, oblongue et brillant, elle faisait penser a un plumier.A
cété d’elle, il y avait I'ordonnateur, petit homme aux habits ridicules, et un vieillard a I'allure empruntée.
J’ai compris que c’était M. Pérez. Il avait un feutre mou a la calotte ronde et aux ailes larges (il I'a 6te
quand la biére a passé la porte), un costume dont le pantalon tire-bouchonnait sur les souliers et un
nceud d’étoffe noire trop petit pour sa chemise a grand col blanc" (CAMUS, 2000, p. 25-26).
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intrinsecas ao individuo, preferindo segregar aquele que as evidencia de forma
contundente, o que, no romance, manifesta-se pelo afastamento que Meursault
mantém das demais personagens; por ser estrangeiro, ele esta a margem da

sociedade.

4.2 O mal-estar causado pelo estranho

As duas narrativas analisadas focalizam principalmente no estranhamento que
0 protagonista Meursault causa no meio social no qual esta inserido, e, também,
permitem a percepcdo desse estranhamento fora das diegeses. A personagem é
caracterizada por ndo seguir os padrées sociais vigentes e, dessa forma, nao
experiencia uma recepcdo positiva tanto dentro quanto fora das narrativas; mas,
principalmente, ela ndo se sente deslocada e tampouco infratora das normas sociais,
agucando, assim, a rejeicdo que lhe é imposta.
Em linhas gerais, viver em sociedade significa participar de uma vida social na
qual os critérios foram estabelecidos de anteméo. De acordo com Bauman (1998),
enquanto existem aspectos considerados positivos pelo meio social, outros, sao
esquecidos, ndo mencionados, afastados do campo de visdo dos cidadaos de modo
intencional e planejado. A sociedade, portanto, impde a necessidade de “pureza”
(BAUMAN, 1998, p. 14), ou seja, visa a uma situacao de ordem, na qual cada individuo
encontra-se em determinado lugar, desempenhando uma determinada fung&o. Dessa
forma, aqueles que se opdem a ordem instaurada s&o os “agentes poluidores”
(BAUMAN, 1998, p. 14), considerados infratores dessa ordem e rotulados como
estranhos pela sociedade.
Bauman caracteriza o estranho do seguinte modo:
O estranho despedaca a rocha sobre a qual repousa a seguranca da vida
diaria. Ele vem de longe; néo partilha as suposi¢cdes locais — e, desse modo,
torna-se essencialmente o homem que deve colocar em questdo quase tudo
0 que parece ser inquestionavel para os membros do grupo abordado. Ele
“tem de” cometer esse ato perigoso e deploravel porque ndo tem nenhum
status dentro do grupo abordado que fizesse o padrdo desse grupo parecer-
Ihe “natural”, e porque, mesmo se tentasse dar o melhor de si, e fosse bem-
sucedido, para se comportar exteriormente da maneira exigida pelo padréo,
0 grupo ndo lhe concederia o crédito da retribuicdo do seu ponto de vista
(BAUMAN, 1998, p. 19, destaques do autor).
No entanto, a sociedade moderna caracteriza-se pela fragmentacéao, e, entao,

o sonho da “pureza” mostra-se ineficaz, visto que a multiplicidade de identidades
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invalida a possibilidade de padronizagédo. Nesse sentido, a “sujeira” existe no olhar do
observador, pois os padrdes a serem conservados mudam de acordo com 0 contexto
social. Bauman (1999) reflete sobre essa questéo:

A intolerancia é, portanto, a inclinacdo natural da pratica moderna. A
construcdo da ordem coloca os limites a incorporacdo e a admisséao. Ela exige
a negacéo dos direitos e das razdes de tudo que nao pode ser assimilado —
a deslegitimacao do outro (BAUMAN, 1999, p. 16).

O estranho, assim, ndo se adéqua aos ideais de pureza, mas, tampouco, pode
ser considerado um inimigo na sociedade, desconstruindo, também, o binarismo
estabelecido socialmente que determina sempre uma definicdo em oposicao a outra
e exclui aqueles que ndo se encaixam nesse conceito. O estranho &, pois, o principal
membro dos indefiniveis, ndo se vinculando ao binarismo social existente. Assim
sendo, ele evidencia as fragilidades sociais, confrontando a sensacédo de ordem e
representando a vulnerabilidade da sociedade:

Nenhuma classificacdo binaria usada na constru¢do da ordem pode se
sobrepor inteiramente a experiéncia continua e essencialmente ndo discreta
da realidade. A oposi¢do, nascida do horror a ambiguidade, torna-se a
principal fonte de ambivaléncia. A imposicdo de qualquer classificacéo
significa inevitavelmente a producdo de anomalias. [...] Dificilmente havera
uma anomalia mais anémala que o estranho. Ele se situa entre amigo e
inimigo, a ordem e o caos, dentro e fora. Ele representa a deslealdade dos
amigos, o gracioso disfarce dos inimigos, a falibilidade da ordem, a
vulnerabilidade interna (BAUMAN, 1999, p. 70-71, destaques do autor).

Bauman acredita que, “hum mundo moderno constantemente em movimento,
a angustia que se condensou no medo dos estranhos impregna a totalidade da vida
diaria” (BAUMAN, 1998, p. 21), pois as normas vigentes ndao dao conta daqueles que
desrespeitam as leis e subvertem a ordem estabelecida socialmente, visto que eles
entendem que a construcdo identitaria se da subjetivamente e, assim, buscam
constituir-se como individuos sem a necessidade de herdar uma identidade
preestabelecida. Entretanto, os projetos de vida individuais ndo encontram nenhum
terreno estavel em que possam acomodar uma ancora, e os esforgos de constituicdo
da identidade individual ndo podem corroborar com a ndo adequacao do estranho.

O estranho, pois, ndo tem um lugar estavel socialmente, sendo perseguido ou
marginalizado pelo meio social. Percebe-se, portanto, que a sua anulacdo é
consequéncia das relagbes de poder, originadas da politica de exclusdo, a qual se
sustenta na logica da polarizacdo, ou seja, impde o carater de exce¢do aqueles que

nao se adaptam ao binarismo que vigora na sociedade.
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A situacao avassaladora na qual Meursault (do livro e do filme) se encontra é
marcada pelo comportamento estéril e pela atitude silenciada, sendo, dessa forma,
uma personagem que nao se relaciona com as demais da forma que seria socialmente
aceitavel e, portanto, adquire caracteristicas que o definem como estranho. Assim, o
sentimento de exclusédo permeia as duas narrativas, evidenciando que a personagem
se vé diante de um mundo que nao lhe acrescenta valores e tampouco sentimentos
gue despertem o seu interesse e entendimento de pertencimento. Bauman comenta
acerca da classificacdo do que € estranho e de como acontece a rotulacdo de uma
determinada pessoa no trecho que segue:

O que faz certas pessoas estranhas e, por isso, irritantes, enervantes,
desconcertantes e, sob outros aspectos, “um problema”, € — vamos repetir —
sua tendéncia a obscurecer e eclipsar as linhas de fronteira que devem ser
claramente vistas (BAUMAN, 1998, p. 37, destaque do autor).

Como ja mencionado, o fato de o individuo ndo se situar em nenhuma das
posi¢cdes bindrias que a sociedade determina faz com que esse individuo cause
desconforto nos demais, uma vez que problematiza o lugar do outro, iluminando um
caminho gue era inexistente no pensamento normativo. O estranho € um individuo de
fronteira; ndo se estabiliza em nenhum dos lados e caracteriza-se pelo fato de néo
reproduzir a ordem sistémica que lhe € imposta, assim como aponta Waldenfels:

No limite de toda ordem, o estrangeiro emerge como algo extraordinario que
nado pode encontrar lugar na sua respectiva ordem, e, a0 mesmo tempo, como
0 que esta sendo excluido, ndo é nada. Uma vez que nédo esta excluido como
tal, mas é ainda excluido de uma ordem especifica, o estrangeiro significa
mais do que o cinza-no-cinza de uma mera indeterminagdo®
(WALDENFELS, 2011, p. 4, traducdo nossa).

Nesse sentido, € necessario refletir acerca do contexto social no qual Camus
estava inserido ao escrever 0 seu romance, com a finalidade de entender a analogia
tragcada com o conceito de estranho proposto.

Sartre, assim como diversos autores (inclusive o proprio Camus), vé
semelhancas entre o escritor franco-argelino e a obra camusiana, percebendo que ha
particularidades das vivéncias de Camus na sua escrita. Em uma analise de

L’Etranger, Sartre afirma:

50 “At the limits of every order, the alien emerges in the shape of something extraordinary that cannot
find it place in the respective order, and, at the same time, as what is being excluded, it is not nothing.
Since it is not excluded as such, but is rather excluded from a specific order, the alien signifies more
that the gray-on-gray of mere indeterminacy” (WALDENFELS, 2011, p. 4).
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O estrangeiro é uma folha da sua vida [de Camus]. E como a vida mais
absurda deve ser a vida mais estéril, 0 seu romance pretende ser de uma
esterilidade magnifica. A arte é uma generosidade inatil. Ndo nos
amedrontamos excessivamente: por debaixo dos paradoxos de Camus
encontro algumas avisadas observacdes de Kant com respeito a “finalidade
sem fim” do belo. De qualquer modo ai temos O estrangeiro, desligado de
uma vida. Injustificado, injustificavel, estéril, instantaneo, ja desamparado
pelo seu autor, abandonado em troca de outros presentes. E é assim que o
devemos tomar: como uma comunh&o brusca de dois homens, o autor e o
leitor, no absurdo, para além das razdes (SARTRE apud FONSECA, 2013, p.
2, destaque no original).

A relagéo feita por Sartre entre Meursault e Camus € perfeitamente aceitavel,
visto que o0 meio social no qual esse escritor se insere determina a sua relacdo com o
mundo, e o mundo que pretende criar em O estrangeiro estda em conexao com o
mundo em que se situa. A aproximacado entre os dois suscita a ideia de que a
representacdo do estranho feita por Camus € determinada intensamente pela sua
forma de ver o mundo, pela sua bagagem; o escritor comunica-se por meio da sua
leitura do mundo, sendo essa leitura indispensavel para a sua formagéo como escritor.
Essa relacédo entre o autor e 0 seu meio social € comentada por Antonio Candido:

A obra depende estritamente do artista e das condigbes social que
determinam a sua posi¢cdo. Mas por motivo de clareza preferi relacionar ao
artista os aspectos estruturais propriamente ditos. Quanto a obra, focalizemos
o influxo exercido pelos valores sociais, ideologias e sistemas de
comunicacao, que nela se transmudam em contetdo e forma, discerniveis
apenas logicamente, pois na realidade decorrem do impulso criador como
unidade inseparavel (CANDIDO, 2010, p. 40).

Tanto quanto Meursault, Camus ndo se ajustava ao binarismo social que
vigorava. Em um periodo p6s-guerra, o escritor teve divergéncias com a sua geracgao,
pois defendia um pensamento distinto, o qual ndo se encaixava bem nem nos ideais
capitalistas e, tampouco, no comunismo. Sendo contrario aos regimes totalitaristas,
sua originalidade esta ligada a necessidade de renovacao, visto que ndo se apoiava
em ideias fixas, acreditando, também, que a a¢éo politica ndo devia ser desvinculada
das ac¢0Oes culturais e artisticas.

Os tragos biogréaficos presentes na obra camusiana derivam da necessidade
gue o autor tinha de interrogar acerca das desigualdades que percebia em seu pais,
a Argélia. Em Argel, Camus viveu em um bairro operario, Belcourt, proximo dos
arabes, percebendo, entdo, as disparidades sociais provocadas pela colonizagédo
francesa que o pais sofreu. Essa colonizacdo teve forte impacto na vida dos

argelianos, provocando o afrancesamento da nagéo e a consequente segregacao dos
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arabes. Assim, incentivou, também, a marginalizacdo daqueles que ndo se
enquadravam nas normas estabelecidas pelos colonizadores®!. O sentimento de néo
pertencimento de Camus deriva da sua origem social e historica, de ndo ser aceito
entre os franceses e tampouco entre os argelinos. Relativa a isso, Mario Vargas Llosa
tem a seguinte visdo sobre Camus:

Acho que para entender-se o autor de L’Etranger é (til levar-se em conta
sua tripla condicdo de provinciano, homem da fronteira e membro de uma
minoria. As trés coisas contribuiram, parece-me, para sua maneira de sentir,
de escrever e de pensar. Foi um provinciano no sentido cabal da palavra,
porque nasceu, educou-se e se fez homem muito longe da capital, no que era
entdo uma das extremidades remotas da Franca: Africa do Norte, Argélia.
Quando Camus instalou-se definitivamente em Paris, tinha cerca de trinta
anos, quer dizer, ja era, em esséncia, 0 mesmo que seria até sua morte. Foi
um provinciano para o bem e para o0 mal, mas sobretudo para o bem, em
muitos sentidos (LLOSA, 1983, p. 231).

A separacao entre determinados grupos é culturalmente produzida; o que é
estranho para uma cultura, pode ser, dentro das mesmas circunstancias, aceitavel
para outra. Desse modo, a criacdo dos estranhos comeca dentro da comunidade onde
0 estranho se encontra, sendo essa a comunidade de origem ou ndo. Assim, Camus
€ estrangeiro tanto na Argélia quanto na Franca. Ao relatar a incoeréncia da vida
humana, Camus relata, também, a problematica das separa¢des entre os grupos de
individuos. Assim, as experiéncias narradas por Meursault demonstram o absurdo da
existéncia. Ao apresentar a histéria narrada pela voz em primeira pessoa desse sujeito
sem tato, que estd despreparado para a missdo de narrar, o autor faz com que a
narracdo desse sujeito seja clara, transparecendo, através dela, a tamanha
absurdidade da vida e os modos como o narrador reage diante dessa vivéncia.

N&o se deve, no entanto, colocar a personagem de Meursault como sendo
extensdo da vida de Camus; porém, consideramos o autor como participante efetivo
do meio social, capaz de desenvolver ideologias que tém papel no tempo e espaco
em que ocorrem. Camus identificava-se com 0s movimentos nacionalistas que

lutavam a favor da multiplicidade cultural e religiosa, em parte por, provavelmente,

51 De acordo com o estudo de Fonseca, “durante a histéria da colonizagdo e da luta pela descolonizagdo
da Argélia, um traco sociocultural ficou evidente: o dilema argeliano da busca por uma identidade
cultural a partir da metropole francesa, definida pela ideologia democratica e colonialista; em
contraposigdo a esse dilema, o da constru¢do de uma nacionalidade genuina, interna, que ja tinha sua
historia, que fora submetida pelo imperialismo francés. Esse mesmo dilema que oscila entre o
afrancesamento e o nacionalismo foi sentido por Camus. [Camus], que tanto se posicionou a favor da
autonomia do povo argeliano, faleceu em 1960, ndo presenciando a independéncia de seu pais.
Todavia, viveu em meio a essas agitagdes politicas de forma ativa e consciente” (FONSECA, 2013, p.
10).
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sentir-se um estranho na sua prépria nacdo. Assim como Meursault, Camus encontrou
o seu lugar longe das manifestacbes estabelecidas pelas relacdes futeis da
sociedade; via “o litoral como um paraiso perdido, onde o sol, o mar, a luminosidade
e o sentimento de liberdade e prazer predominavam nesse ambiente” (FONSECA,
2013, p. 5). Percebe-se, portanto, uma aproximacdo entre autor e personagem da
narrativa analisada, os quais se sentem deslocados no meio social de que se originam,
preferindo viver do modo mais distante possivel desses contextos.

Nesse bojo, é importante entender as relacfes do artista com o meio em que
vive e, além disso, perceber a influéncia que a sociedade exerce sobre a sua obra
literaria e vice-versa. Sobre essa questdo, Candido afirma:

Ha neste sentido duas respostas tradicionais, ainda fecundas conforme o
caso, que devem todavia ser afastadas numa investigacdo como esta. A
primeira consiste em estudar em que medida a arte é expressdo da
sociedade; a segunda, em que medida é social, isto é, interessada nos
problemas sociais. [...] A segunda tendéncia € a de analisar o conteudo social
das obras, geralmente com base em motivos de ordem moral ou politica,
redundando praticamente em afirmar ou deixar implicito que a arte deve ter
um conteldo deste tipo, e que esta é a medida do seu valor (CANDIDO, 2010,
p. 29-30, destaque do autor).

Sob essa perspectiva, vale refletir sobre como ocorrem as influéncias sociais
no processo de producéo literaria, pois o autor (qualquer autor) elabora a sua obra
seguindo os padrdes de sua época, e o produto dessa interacdo age sobre o meio.
Assim, a obra ndo esta concluida no final da sua escritura, mas, sim, apos o efeito
resultante da recepcao dela pelo publico leitor. Percebe-se, portanto, que autor, obra
e publico exercem uma influéncia muatua, a qual € importante para que se obtenha um
entendimento mais amplo e fecundo da obra literaria. Candido comenta que:

Na medida em que a arte é [...] um sistema simbdlico de comunicacéo inter-
humana, ela pressupde o jogo permanente de relacdes entre os trés, que
formam uma triade indissoltvel. O publico da sentido e realidade a obra, e
sem ele o autor ndo se realiza, pois ele € de certo modo o espelho que reflete
a sua imagem enquanto criador (CANDIDO, 2010, p. 47-48).

Entende-se, pois, que fazer essa relacdo € necesséario porque corrobora na
percepcdo de que um escritor, quando produz uma obra literaria, desempenha um
papel social, pois traz consigo elementos da realidade da qual faz parte. Candido
comenta o papel do escritor da seguinte forma:

o0 escritor, numa determinada sociedade, € ndo apenas o individuo capaz de

exprimir a sua originalidade (que o delimita e especifica entre todos), mas
alguém desempenhando um papel social, ocupando uma posicao relativa ao
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seu grupo profissional e correspondendo a certas expectativas dos leitores
ou auditores. A matéria e a forma da sua obra dependeré@o em parte da tenséo
entre as veleidades profundas e a consonancia ao meio, caracterizando um
dialogo mais ou menos vivo entre criador e publico (CANDIDO, 2010, p. 83-
84, destaques do autor).

O leitor, por seu turno, ndo € um simples receptor da obra, pois esse tem
opinides sobre o mundo e é fundamental para a configuracdo do produto final da
producdo literaria.

A literatura é pois um sistema vivo de obras, agindo umas sobre as outras e
sobre os leitores; e s6 vive na medida em que estes a vivem, decifrando-a,
aceitando-a, deformando-a. a obra nédo é produto fixo, univoco ante qualquer
publico; nem este é passivo, homogéneo, registrando uniformemente o seu
efeito. S&o dois termos que atuam um sobre 0 outro, e aos quais se junta o
autor, termo inicial desse processo de circulacao literaria, para configurar a
realidade da literatura atuando no tempo (CANDIDO, 2010, p. 84).

Assim sendo, é possivel notar em L’Etranger o engajamento que Camus tinha
em demonstrar as deficiéncias de seu pais; entretanto, evidenciou, também, as suas
dificuldades individuais, tais como o estranhamento que nutria em relacdo ao meio
social no qual estava inserido, sentindo-se deslocado do mesmo. Sempre atento as
acOes politicas e culturais de seu pais, 0 escritor se opunha aos conceitos
universalistas e totalitarios vigentes, rejeitando, inclusive, ser vinculado ao movimento
existencialista, sob o argumento de que “o existencialismo de Sartre edifica conceitos
e formula razdes, enquanto que ele [Camus] busca a compreensao da existéncia pela
interpretacdo do vivido, pois rejeita o universalismo contido no existencialismo”
(FONSECA, 2013, p. 15).

Por ndo se adequar as linhas de pensamento existentes, Camus buscou
superar a sua fase do absurdo, defendendo o tema da revolta. No entando, sofreu,
por isso, criticas ferrenhas, pois a sua forma de pensar destoava da maioria. Aqui, se
evidencia a aproximacdo que o autor mantinha com a personagem Meursault, visto
que, além da sua condicdo de estranho j& mencionada anteriormente, ambos
desconstituem-se da caracterizacdo absurda, aderindo a revolta. Meursault, no fim do
romance, adquire consciéncia da sua existéncia.

Dessa forma, escritor e personagem distanciam-se do ndcleo social — mesmo
gue nao por vontade prépria, pois simplesmente ndo se enquadram nesse nucleo —,
provocando, a partir de suas atitudes, intensa reflexao e inquietacao acerca do mundo
absurdo, o qual é composto por contradi¢cdes, angustias e constante sensacdo de

impoténcia por parte dos que tém pouca significancia social. Camus, entdo, vestiu a
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sua obra de uma perspectiva social, ou seja, interessada nos problemas sociais,
trazendo as suas inquietacbes para a literatura a fim de refletir sobre a sociedade
daquele periodo.

Quando se fala sobre Visconti, por seu turno, 0s assuntos que tangem a
apreciacéo do filme sdo diferentes aos da obra do escritor franco-argelino, uma vez
que a obra do italiano foi considerada por alguns criticos como sendo inferior as outras
da sua filmografia pelo fato de romper com as premissas encontradas em obras
anteriores, a exemplo da representacdo da realidade social e econébmica de uma
época realizada em Ossessione (1942). Em Lo straniero, a estranheza da
personagem abranda-se no apelo das imagens, visto que podemos dizer que, ao
transcodificar a obra camusiana para o cinema, as palavras que impactavam o leitor
do romance perdem-se na boca de Mastroianni, e o que fica mais evidente, nesse, é
0 Seu rosto inexpressivo.

Como j4 trabalhado aqui, a abertura da pelicula de Visconti configura uma
sequéncia fundamental para o entendimento dessa narrativa filmica. A atmosfera
criada faz com que o espectador transporte-se para a Alger dos anos 1940. Essa
reconstituicao feita pelo cenarista Piero Tosi ajuda a confrontar o peso, criado por
Camus, de um ambiente claustrofébico, onde o sol est4 a espreita, sendo um lugar
que é sufocado pelo ambiente, onde a natureza ndo tem nada de roméantica ou
bucodlica. A natureza €, antes, aterrorizadora: as cores escolhidas evocam essa
sensacao de submissdo do homem perante o clima, especialmente o calor e o sol.
Essas caracteristicas de cenario tentam atingir, em profundidade, os sentimentos da
personagem que esta — e sente-se — sozinha sob o sol da Argélia.

Ainda que Meursault esteja em seu pais de origem, entre 0s seus, ele nunca
podera sentir-se “em casa”, pois € um estrangeiro, ndo importa onde. Sobre essa
caracteristica do estrangeiro, Bauman tem a seguinte afirmativa:

Todos os individuos sdo deslocados e de forma permanente, existencial —
onde quer que se encontrem no tempo e o que quer que facam. Sao
estranhos em toda parte e, apesar dos seus esforgos em contrario, em todos
os lugares. Nao h& um sé lugar na sociedade em que estejam realmente a
vontade e que possa conferir-lhes uma identidade natural (BAUMAN, 1999,
p. 211, destaque do autor).

O desconforto que o filme traz em relagdo ao estranhamento ali encenado
advém ndo apenas da personagem, mas, também, por meio das sequéncias da

narrativa cinematografica e do seu enredo. As sequéncias eleitas por Visconti
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conferem a pelicula uma organizacdo distinta do seu intertexto, assim como uma
interpretacdo também distinta. A carga semantica presente na primeira sequéncia
filmica distancia-se do estranhamento causado nas primeiras linhas do romance
homonimo, de tal modo que o protagonista do filme ndo €, de imediato, segregado
dos demais. Meursault encontra-se em uma posicao de marginalidade, pois sabe-se,
pelas indicagdes visuais, que ele alguma vez transgrediu a ordem; todavia, ainda nao
se tem, em tal sequéncia, a dimensdo dessa sua transgressao. A principio, o0 motivo
pela prisdo pode ser de qualquer tipo; contudo, na sequéncia seguinte, na qual ha a
mencéao ao dia da morte da mae de Meursault, o espectador pde-se, atentamente, em
estado de suspeicdo perante o narrador, visto que ja no inicio ele ndo se apresenta
confiavel.

Essa desconfianca criada desde os primeiros minutos de filme destoa, porém,
da cumplicidade que o leitor de Camus tem para com o narrador, porque, mesmo
sabendo do crime cometido por Meursault, € possivel que o leitor passe a sentir-se
condescendente com 0 que aconteceu com o protagonista, chegando, até mesmo, a
acreditar que o réu foi condenado injustamente.

Novamente no filme, podemos inferir que a personagem de Meursault nao
aparenta ser tao indiferente as pessoas e ao mundo (em comparagdo ao romance), e
um dos aspectos que explica isso é que, por estar associado desde a abertura filmica
a um crime, a incompreensao de Meursault sobre o que o rodeia ndo se apresenta tdo
marcante. Outro aspecto pertinente € percebido quando, ao relacionar-se com Marie,
ela aparenta vivenciar uma certa felicidade: na praia, pouco antes do assassinato do
arabe, as duas personagens brincam na agua e sorriem; Meursault esta alegre com o
sol e 0 mar a sua volta, ou seja, pelas suas feicdes, subentende-se que ele se encontra
em comunhdo com o ambiente e com as pessoas. Ja o Meursault do livro de Camus
foi construido de maneira que a sua estranheza seja percebida pelo leitor desde as
primeiras frases da narrativa; ao passo que, em Visconti, a personagem, quando se
apresenta ao espectador — quando € vista pela primeira vez na tela — ja encontra-se

em uma situagao complicada e comprometedora.



5 Consideracgdes finais

Nesse trabalho, buscamos relacionar o romance L’Etranger, de Albert Camus,
com o filme Lo straniero, de Luchino Visconti, partindo das teorias do estranho
desenvolvidas por Benhard Waldenfels e Julia Kristeva com vistas a perceber se a
narrativa filmica de Visconti € capaz de restituir o estranhamento da obra camusiana
desde a abertura da pelicula. Além disso, a teoria da intertextualidade foi utilizada
como forma de colocar essas duas obras em contato, pois, uma vez que se considera
o filme como intertexto, esse tece uma relacéo intertextual — a adaptagao. Procuramos
identificar, no recorte do corpus estabelecido, a representacdo do estranhamento que
€ comumente atribuido ao protagonista das obras, e, para tanto, aplicamos o método
comparativo de modo a estabelecer o dialogo entre as duas narrativas.

A relacao entre literatura e cinema foi pensada de maneira a aproximar as duas
midias pelo carater narrativo que as constitui, culminando, assim, em uma
comparacao menos estrutural e mais ligada a construcéo de significados. A literatura
e o cinema foram colocados, aqui, em posicao de igualdade no que tange as suas
formas de representar por meio de narrativas, pois ndo procuramos limitar as analises
a contornos fixos jA muito estudados nos estudos comparados, podendo, entéo,
problematizar o que as narrativas literaria e filmica sdo capazes de construir enquanto
expressdes de estranho. Ademais, a comparacédo da adaptacdo de um cédigo estético
a outro ndo caracterizou-se pela potencialidade interna dos formatos, mas pela
representacdo obtida em cada um deles, contrapondo a obra literaria a sua adaptacao
filmica em niveis ideoldgicos e interpretativos, ainda que, para isso, tenha sido
necessario entender que o meio do qual se utilizam para narrar € importante para o
resultado final das obras respectivas.

Sobre a adaptacdo e a intertextualidade, trazemos a fala que Hutcheon
empresta de Edward Said para corroborar com as no¢des que foram defendidas nesse
estudo:

a literatura é “uma ordem de repeti¢do, ndo de originalidade — mas uma ordem
excéntrica de repeticao, baseada na diferenga” (SAID, 1985, p. 12). O mesmo
€ verdade para a adaptacao. Apesar de ser temporalmente posterior, ela é

um ato interpretativo e criativo; trata-se de contar uma histéria como releitura
e reinterpretacdo (HUTCHEON, 2013, p. 156).
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A adaptacéo foi entendida, entdo, como uma leitura critica do texto a que se
filia. No romance, a escolha do incipit foi determinante para as analises comparativas
entre os dois textos, visto que, na obra de Camus, identifica-se, desde as primeiras
linhas, o estranhamento da personagem, percebendo-se, portanto, que existe uma
carga interpretativa de grande valor nesse fragmento textual. Desse modo, estudamos
0 incipit como sendo a primeira unidade significativa de um texto, ja que funcionada
como mediador entre o leitor e a obra. Observou-se como esse fragmento de
L’Etranger é capaz de traduzir a personalidade do narrador, sendo notado, desde ali,
0 aspecto estrangeiro que essa personagem carrega. Ao trazer essas questdes para
a andlise do filme Lo straniero, pusemos como correspondente do incipit a abertura
filmica, visto que essa €, igualmente, o ponto inicial de leitura do texto filmico.

Nessa comparacdo, fez-se interessante a teoria do estranho proposta por
Waldenfels, a qual, investindo na busca pelo lugar do estranho, descobre que o
estranho caracteriza-se por ser um sujeito que se encontra no limiar. Essa categoria
de sujeito impossibilitara a leitura de que o estranhamento percebido em Meursault se
da exclusivamente pelo seu sentimento de ndo pertencimento a sociedade, mas que
esse sentimento era intrinseco a ele, ou seja, ele era estranho em qualquer lugar, ndo
existindo um lugar que seja “seu”. Acrescido a tal percepcao esta o entendimento de
gue o pertencimento, segundo o filosofo, ndo pode ser percebido pelo estranho ou
pelo seu oposto, mas, sim, pelo olhar de uma terceira entidade, que identifique os
dois.

O questionamento acerca do pertencimento em Kristeva, por seu turno,
apontou para a possibilidade de o sujeito relacionar-se ou ainda de ligar-se a
outro/algo momentaneamente. Com essa reflexdo, colocou-se outra questédo
fundamental para o entendimento sobre o estrangeiro: a indiferenca. Kristeva entende
gue a participacao do sujeito estrangeiro no mundo e as suas relacdes com os demais
ocorrem de forma provisoria, uma vez que esse individuo detém o controle sobre os
seus relacionamentos, de sorte que, quando essas relacdes ndo mais Ihe agradam ou
ja serviram ao seu propaésito, o estrangeiro simplesmente desfaz-se delas, escolhendo
retirar-se do mundo social e optando pela prépria companhia apenas. Assim, a sua
indiferengca vem acompanhada da solidao.

Uma indiferenga assim caracterizada foi percebida no romance, uma vez que a
indiferenca de Meursault € identificada desde a sua primeira frase, quando informa ao

leitor sobre a morte de sua mée, ndo demonstrando ter, diante desse fato, qualquer
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tipo de emocdo. A frase de abertura € sintaticamente simples, porém abarca em si
grande valor porque € a partir dela que o leitor inicia a interpretagdo do estranhamento
gue perpassa toda a narrativa, sendo possivel asseverar, ao ler as frases que seguem
ao primeiro paragrafo, que o sujeito que narra ndao tem muita intimidade com a mae e
que o falecimento da progenitora ndo o afetara do modo que seria socialmente
esperado. Meursault, ainda, utiliza a fala de outro para complementar o ocorrido,
tornando impessoal a narracdo da morte da mae.

Quando comparamos a entrada romanesca com a entrada filmica, foi possivel
perceber a discrepancia entre as duas — tanto no que tange ao enredo quanto a
intencionalidade dos autores. Conforme analisado, a entrada camusiana tem a
representacdo do estranho bem articulada logo no seu inicio; enquanto que, em
Visconti, a apresentacao da relacdo indiferente com a mae apareceu atenuada pelo
assassinato, que foi antecipado pela interrogacao policial que precedera a sequéncia
sobre o enterro. Encontramos, em L’Etranger, uma estranheza instantanea e, em
contraponto, em Lo straniero, a representacao da estranheza foi tardia, isto &, o filme
precisou de mais tempo para fazer com que o espectador percebesse tal caracteristica
na personagem de Meursault.

Nas andlises feitas, percebemos que, na abertura filmica, Meursault foi
apresentado como um individuo em divida com a lei, ndo sendo confiavel desde a sua
primeira aparicdo, o que faz com que o espectador ndo se torne o seu cumplice de
imediato. Assim, a representacao do estranho desenvolve-se lentamente na pelicula,
visto que as sequéncias foram construidas para dar um ritmo narrativo especifico em
relacdo ao objetivo de mostrar o que se passa com Meursault e com 0s sentimentos
desse.

Desse modo, como foi explanado, a presenca da voz off deu a narrativa filmica
a possibilidade de explorar as emocfes e pensamentos internos do protagonista de
uma forma direta; mas, mesmo fazendo isso, acreditamos que a narrativa ndo chega
a demonstrar a estranheza de forma contundente, pois a narragcdo em off centra-se
nas exposi¢cdes concretas dos acontecimentos, como situar o passar do tempo
intradiegético. Um momento especial da narrativa filmica quanto a esse aspecto
ocorre quando Meursault fala o que sente por Marie, no que o espectador percebe a
indiferenca do protagonista para com o amor — tanto ao amor que poderia dar quanto
ao que recebe. Os momentos de estranheza da personagem ficam mais aparentes,

todavia, no final da pelicula, a medida que a vida do protagonista € posta em jogo,
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pois, mesmo estando em tal situagédo, ele ndo apresenta comocao ou desejo de
defender-se a si mesmo, a sua vida.

Portanto, apdés os esforcos completados dessa pesquisa, surge como
conclusiva a percepc¢éao de que as representacdes das manifestacdes do estranho néo
séo identificadas na pelicula com a mesma intensidade com que séo apresentadas no
romance, uma vez que o distanciamento e e estranhamento causados pelo
narrador/protagonista afeta o leitor desde o incipit do livro, ndo havendo, porém, essa

mesma representatividade no filme homoénimo.



89

Referéncias

BAUMAN, Zigmund. Modernidade e ambivaléncia. Trad. Marcus Penchel. Rio de
Janeiro: Zahar, 1999.

. O mal-estar na pds-modernidade. Trad. Mauro Gama e Claudia Matrtinelli
Gama. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.

CAMUS, Albert. Esperanca do mundo. Trad. Rafael Aradjo e Samara Geske. Sao
Paulo: Hedra, 2014a.

. CAMUS, Albert. L’Etranger. Paris: Gallimard, 2000.

. O estrangeiro. Trad. Valerie Rumjanek. Rio de Janeiro: BestBolso, 2014b.

CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade: estudos de teoria e histéria literaria. Rio
de Janeiro: Ouro Sobre Azul, 2010.

EAGLETON, Terry. Ideologia — uma introducdo. Sao Paulo: Boitempo; UNESP,
1997.

EDGAR-HUNT, Robert; MARLAND, John; RAWLE, Steven. A linguagem do
cinema.Trad. Francine Facchin Esteves. Porto Alegre: Bookman, 2013.

FONSECA, Ludmilla Carvalho. O envolvimento e a ruptura de Albert Camus com o
pensamento de sua época. Revista Garrafa 31, julho-setembro de 2013.

GARDIES, André. Le récit filmique. Paris: Hachette, 1993.

GAUDREAULT, André; MARION, Philipe. Transescritura e midiatica narrativa:
questdes de intermidialidade. In: DINIZ, Thais Flores Nogueira (Org.).
Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporanea. v. 1. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2012. p. 107-127.

GENETTE, Gérard. Palimpsestos: a literatura de segunda mao. Trad. Cibele Braga
et al. Belo horizonte: Edi¢gbes Viva Voz, 2010.



90

. Palimpsestes. La littérature au deuxieme dégrée. Paris: Seuil, 1982.
. Présentation. Poétique n° 69, Paratextes, 1987, p. 3.

HUTCHEON, Linda. Uma teoria da adaptacao. Trad. André Cechinel. Florianépolis:
Ed. UFSC, 2013.

JEAN, Raymond. Ouvertures, phrases-seuils. Critique, n°® 288, maio, 1997, p. 421.

KRISTEVA, Julia. Estrangeiros para n0s mesmos. Trad. Maria Carlota Carvalho
Gomes. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

. Introducdo a Semanalise. Trad. Lucia Helena Franca Ferraz. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012.

LLOSA, Mario Vargas. Contra vento e maré. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1983.

LODGE, David. A arte da ficcdo. Trad. Guilherme da Silva Braga. Porto Alegre:
L&PM, 2011.

LUNGO, Andrea Del. Pour une poétique de lincipit. Poétique, n°® 94, abril 1994, p.
131-152.

MOISES, Massaud. Dicionario de termos literarios. Sdo Paulo: Cultrix, 2013.
MOURGUES, Nicole de. Le générique de film. Paris: Méridiens Klincksieck, 1994.
NOUCHI, Franck. Um homme libre. Hors-Série Le Monde, Paris, set.-nov, 2013.
PINGAUD, Bernard. L’étranger d’Albert Camus. Paris: Gallimard, 2012.

ROSENWEIN, Barbara H. Problems and methods in the history of emotions. Passion
in Context I, 2010.

SABBAH, Héléne. Les début de roman. Paris: Hatier, 1991.



91

SAMOYAULT, Tiphaine. A Intertextualidade. Trad. Sandra Nitrini. Sdo Paulo:
Aderaldo & Rothschild, 2008.

SCHIFANO, Laurence. O fogo da paixao. Trad. Maria Helena Martins. Rio de Janeiro:
Nova fronteira, 1990.

TODD, Olivier. Albert Camus: uma vida. Rio de Janeiro: Record, 1998.

WALDENFELS, Bernhard. Phenomenology of the Alien: Basic Concepts. Trad. A.
Kozin e T. Stahler. Evanston, IL: Northwestern University Press, 2011.

Filmografia

VISCONTI, Luchino. Lo straniero. Franca, Italia, Argélia: Paramount, 1967. DVD
(204mim).





