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RESUMO

A pesquisa evidencia as raizes daquilo que convencionou-se chamar de narrativa cléssica dentro do
roteiro literario. Compreendendo que as formas miméticas organizam a realidade, percebemos que a
narrativa classica, forma primordial da narrativa cinematografica que perdura no cinema
representativo-industrial (BURCH), nédo é alheia a tradicdo literaria, tampouco nasce com a invengao
do cinema, mas € uma heranca da comédia aristotélica, cujo her6i é o modelo da epopeia grega, 0
qual sobreviveu na literatura popular e teve, no cinema seu retorno e sua consagracdo. Tal
configuracdo, fruto daquilo que Northrop Frye chamou de visdo comica do mundo, diz respeito a
integracdo total entre heroi e sociedade, reconciliando a antitese, em um mundo no qual desejo interior
e circunstancia externa coincidem, pois, o hero6i, signo de uma coletividade, assim como na epopeia,
é a medida de todas as coisas e corresponde a satisfacdo do espectador. No drama moderno, por sua
vez, essa configuracdo que despontou com uma certa defasagem temporal no cinema hegemanico,
herda uma viséo tragica do mundo, cujo herdi é o demoniaco (GOLDMAN), o anti-herdi romanesco,
a margem de seu tempo, pois a alma nao corresponde mais ao tamanho da jornada. Como objeto de
analise, elencamos a narrativa-filmica O apartamento (2016), de Asghar Farhadi, cujo dialogo com
a literatura atravessa o intertexto com a obra de Arthur Miller — A morte do caixeiro viajante (1949)
— e carrega para sua forma, da configuracdo do enredo a construcao dos personagens, tracos latentes
dessa visdo tragica de mundo e de um her6i moderno, sob a égide da separacao entre sujeito e objeto
(SARRAZAC). Assim, como resultado, percebemos que a relacdo entre literatura e cinema vai além
da adaptacdo, mas um género mimético possibilitou as formas narrativas do outro, uma vez que as
estruturas do drama, no cinema, avizinham-se com a forma do romance (LUKACS) e do drama
moderno (SZONDI), e nisso jaz a intersec¢do fundamental entre ambas as artes.
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812



[Aqui Jaz o Ultimo Ato: 3° Cine-Férum da Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul]

INTRODUCAO

Para compreendermos a relagéo entre Cinema e Literatura, por meio de uma chave que nos
possibilite acessar veredas outras que ndo a da adaptacao das linguagens — ja tdo bem exploradas por
Stam (2005), Hutcheon (2006) e Sanders (2006) —, é importante notarmos como 0s géneros narrativos,
quer na literatura, quer no cinema, nao sdo incolumes as transformacées sociais, mas mimetizam um
modo de ser e estar no mundo pertinente aos problemas histérico-filoséficos da sociedade que
engendra-se em termos artisticos. Assim, se as adversidades historicas determinaram as formas
dramaticas, as obras também possibilitam ler os modos de subjetivacdo que sucedem ou conflitam-se
historicamente (HAUSER, 1982); i.e., as formas miméticas sdo organismos historicos que
configuram as expressdes de conteldo ao organizar a concepcdo de mundo do modo de subjetivacdo
da sociedade que a produziu. A guisa de exemplo, tomemos rapidamente o inicio da dissolucdo do
texto dramatico, no século XVIII, quando Diderot prope a mescla de estilos, entre a comédia séria
e a tragédia cotidiana (2005). Com o advento da subjetividade individual, as formas cléssicas ja ndo
abarcavam a realidade social em toda complexidade e transformac6es do mundo movedico daquele
novo século, sobrevivendo apenas enquanto codigos artificiais que procuravam naturalizar-se
legitimando a nobreza no poder através da viabilizacdo artistica dos valores axioldgicos dessa classe.

Logo, 0 que estd em xeque com o Discurso do Drama Burgues, de Diderot, € a tentativa de
plasmar a mudanca de sensibilidade e valores aristocraticos medievais para a ética burguesa;
entretanto, a relativizag&o das virtudes heroicas da aristocracia pde em crise o texto literario dramético
aristotélico-hegeliano, onipotente desde o Renascimento (SZONDI, 2011), juntamente com o proprio
mundo burgués, no final do XIX. O resultado viria a ser a problematizacdo do elemento verbal e da
acdo conflitual, eixo estruturante do género dramatico desde a tragédia. Agora minorado frente aos
elementos teatrais, como a encenacao, as luzes, sons, cenarios, figurinos, o corpo e a voz dos atores
etc. Ou seja, as mudancas do modos de subjetivacdo da passagem do mundo de corte ao mundo
burgués representaram mudancas na forma de representacdo do género dramatico que, por sua vez,
comecgou a explorar as fissuras estruturantes que lhe configuravam, como a ndo fabulacdo dos
conflitos e a desfiguracdo dos personagens, cuja radicalizacdo, ja em meados do século XX, sera o
divorcio entre teatro e literatura naquilo que Lehmann chamou de teatro pds-dramaético (2007).

Evidentemente que ainda é possivel falar em texto dramatico no teatro, no entanto, este
tornou-se apenas mais um dos signos que compde o espetaculo teatral, e ndo a pedra angular como
fora até o século XVII. Autores como Arthur Miller, na metade do século XX, ainda praticaram um
teatro logocéntrico, com evolucdo dramaética, conflito e personagens, contudo, o que fica da
emancipacao do teatro pés-moderno, potencializado no teatro épico de Brecht e as experimentacfes
das vanguardas, é que o género dramaético, enquanto forma literaria, no século XX florescera em outro
terreno fertil a sua sobrevivéncia e desenvolvimento: o roteiro para os meios audiovisual,
aclimatando-se a linguagem midiatica. Se por um lado o texto dramatico precisou reinventar-se, a
partir das fissuras, crises e experimentalismo que a forma sofreu, para ndo permanecer enquanto uma
arte arcaica e extemporanea, por outro, os elementos da modernizacao do género, as matizes e fraturas
da chamada Crise do Drama — como iniciada com Diderot até a epizacdo de Brecht (SZONDI, 2011)
— seriam incorporados pela industria cultural, quer no cinema ou na televisdo, os elementos
problematizadores da linguagem dramatica, do drama burgués ao épico, aclimataram-se como motor
da Forma Narrativa Representativa Industrial (EIZYKMAN, 1976).

Assim, ¢ licito arriscarmos uma relagdo ainda mais fundamental entre Cinema e Literatura,
para além da adaptacao cinematogréafica, possibilitando, por fim, como método investigativo o escopo
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das contribuicBes que os estudos literarios oferecem a narrativa filmica, visto que um género
mimético embebeu-se da tessitura formal de outro. Ou seja, 0s géneros dramaticos, pensados e
florescidos no campo da literatura, avizinham-se com formas narrativas audiovisuais por paredes
porosas e movedicgas. Logo, fundamental para a hegemonizacdo industrial do Cinema, a forma
dramaética aristotélico-hegeliano corresponde, em narrativa classica, a mimetizacdo de uma acao una,
encadeada pelo fio condutor da l6gica causal, numa progressao sempre para frente (BOILEAU, 1979,
p. 42-43), levando a resolucédo da intriga: o apaziguamento das forcas de modo satisfatorio, a sintese
hegeliana (HEGEL, 1980); pondo em evidéncia, por fim, uma visdo cémica da vida, cujo modelo de
herdi é o épico.

A FORMA DRAMATICA DA NARRATIVA CLASSICA E MODERNA
E Northrop Frye quem nos recorda que:

Um enredo tragico ou comico ndo é uma linha reta: € uma parabola que segue o
formato das bocas nas mascaras convencionais. A comedia tem um enredo em forma
de U, com a agdo afundando em complica¢Bes profundas e, com frequéncia,
potencialmente tragicas e depois repentinamente voltando-se para cima em diregdo
a um final feliz. A tragédia tem um U invertido, com a acgdo intensificando a crise
até uma peripécia e depois mergulhando numa catéastrofe por meio de uma série de
reconhecimentos, geralmente das consequéncias inevitaveis de atos anteriores.
(FREY, 1999, p. 33)

Estamos falando aqui, quanto a visdo comica de mundo, da resolucdo definitiva da antitese, o
apaziguamento satisfatério das forgas conflitantes, “a mescla do sol e do herdi, percep¢ao de um
mundo cujo desejo interior e a circunstancia externa coincidem” (FRYE, 1999, p. 25), a integracao
total do sujeito a sociedade em seu tempo. E nesta comunidade que surge a apoteose do herdi épico,
aquele cujo mundo é sua medida, e a efetivacdo de sua busca, que para totalizar-se demandard uma
mudanca de proceder no agir do herdi, um adequar-se a sociedade de seu tempo. Essa mescla de
enredo cdmico e heroi épico informa a Narrativa Classica e sobrevive na sua flexibilidade, mesmo ja
ndo sendo possivel desde o século XVIII, com o drama do individuo burgués, o sujeito de acdo que
sO responde por si — diferente da nobreza que responde por sua casta ou 0 grego por sua comunidade
— e asua liberdade de consciéncia, pedra de cal, como diz Octavio Paz, que funda 0 mundo moderno
(1996, p. 63).

Em crise com a modernizacéo de Diderot, e posteriormente problematizado pelos romanticos,
naturalistas e simbolistas, este modelo permanece na cultura de massa e é resgatado na peca benfeita
e 0 melodrama, que ndo passarao inalterados as transformacdes do género dramatico sem incorporar
as conquistas e investigacoes de linguagem da mesma forma que o Cinema fara. No 1800, a transicdo
entre 0 Drama Burgues e o Romantismo ir4 engendrar uma atrofiacdo e frivolizacdo da estrutura
dramatica proposta por Diderot, focada na identificagdo e comocao moral, e ndo filosofica, e cuja
finalidade é o aperfeicoamento por meio da dramatizacdo de um conflito intersubjetivo entre
liberdade do individuo comum e o contrato social burgués, que toque na compaixao e empatia do
espectador. Se por um lado a ideia de promover virtude veiculado pelo sentimentalismo originou o
melodrama, por outro, a radicalizacdo do efeito patético ira desencadear nos autores do seculo XI1X a
busca por aquilo que ficaria conhecido como peca benfeita: o assentamento rigido das estruturas do
drama em torno de uma sequencia de ac¢do progressiva e ascendente, em trés atos bem delimitados,
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com introducdo de personagens e conflito, complicagdo da intriga, crise, climax e desenlace de uma
catéstrofe sempre eminente e sempre adiada por circunstancias verdadeiras.

Deste modo, tanto a corruptela do drama, quanto sua clicherizacéo, seriam a resposta cultural
a producdo capitalista entrando em choque com a vida pessoal massificada de uma classe social que
surgia com a burguesia mas era marginalizada do teatro politico; na peca benfeita e no melodrama,
especie de tragédia popularizada (HAUSER, 1980), as classes populares encontravam identificacéo,
se ndo para seus anseios, a0 menos a satisfacao espetaculizada de seu sonho ou fantasia de um desejo
escapista e compensatorio.

Se por um lado o drama burgués de Diderot ir&4 degradar-se na forma melodramética, cuja
discurso e imaginag&o iriam configurar dos folhetins até a dramaturgia audiovisual (BROOKS, 1995),
por outro desembocaria no Drama Moderno (1880-1950), cuja exploracdo de suas fissuras viria ser
exploradas na técnica analitica de Ibsen, na acdo subjetiva de Stringberg, na unidade do eu de
Maeterlinck, e na acdo indireta e didlogos conversas que desembocam numa situacdo estatica de
Tchekov. Esses elementos que colocam em xeque o texto dramatico aristotélico-hegeliano ira ser
incorporado, incontornavelmente, pela narrativa filmica com a modernizacdo da linguagem
cinematografica, descortinando agora uma visdo tragica do mundo, cujo herdi é o demoniaco
(LUKACS, 2000), o anti-her6i romanesco, nos quais a alma ndo corresponde mais ao tamanho da
jornada, o sujeito esta aqguém do sonho e desejo. Ora, se a tragédia € a passagem do cosmo para 0
caos, que se inicia com o deslocamento do hero6i, cujo destino ja era pessoal, e mesmo sem merecer,
é a efetivacdo do seu exilio, ou seja, do degredo da sociedade que reitera a mudanca de sua fortuna
em isolamento (FREY, 2014, p. 148); o her6i do drama n&do serd mais melhor do que nés, mas o
homem comum, o despossuido, ordinario, os anti-herdis de Baudelaire, no sentido de serem o inverso
do classico, marginais, a margem do seu tempo, ndo se enquadram, ndo entendem onde vivem, o0
mundo se complexifica em demasia, ao ponto que se recolhem em bolhas o que Ihes da horizonte.

No fundo, os heréis da Narrativa Moderna, terminam sendo vencidos da vida, simulacro do
que foram um dia, e cujo modelo remete ao Quixote e Hamlet. Assim, encerram-se sob o signo da
inadequacdo com o mundo que lhes cerca — sempre lhe parece maior ou menor, isto € “(...) a alma é
mais estreita ou mais ampla que o mundo exterior que lhe ¢ dado como palco e substrato de seus atos”
(LUKACS, 2000, p. 99). Esto sob a égide da ddvida, da luta contra um destino pessoal, ndo mais
coletivo, pois modernidade é o esgarcamento da ideia de comunidade, cujas adversidades sao
materiais, ndo metafisicas, e desaguam na impossibilidade da conciliagdo entre o eu e o0 outro, a cesura
que inaugura 0 mundo moderno.

O mundo moderno, portanto, transforma o que era um género dramatico, a tragédia, na
condicdo tragica da subjetividade moderna, da alma solitaria em conflito com seu destino. A angustia
de um mundo em constante aceleragdo historica, cujos eventos mudam permanentemente numa
velocidade maior do que nossa capacidade de apreensdo. Semelhante condicdo tragica encerra a
narrativa filmica moderna, de um herdi solitario rodeado por incertezas e o desajuste entre o desejo
interior e a instabilidade permanente de um mundo consciente do abandono divino. O tragico tornado
dispositivo literario configurador da narrativa filmica consome a vida, cuja totalidade intensiva da
essencialidade (LUKACS, 2000) ndo se resume mais a um Unico dia no qual o destino do herdi ira
cumprir-se, mas dilata-se na propria reflexdo sobre sua existéncia, em um conjunto de ac¢bes que
alargam o hiato entre a alma do her6i e a vida, traduzida na angustia da incomunicabilidade
intersubjetiva.
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O GENERO DRAMATICO EM O APARTAMENTO

Como objeto de analise, tomemos rapidamente o roteiro de O apartamento (2016) escrito por
Asghar Farhadi, melhor roteiro no Festival de Cannes do mesmo ano, no qual o dialogo com a
literatura vai além da intertextualidade com A morte do Caixeiro viajante (1949) de Arthur Miller,
mas € transpassado por tracos latentes dessa visdo trdgica de mundo e de um herdi moderno. A
narrativa inicia com a montagem de um palco de teatro ao longo dos creditos iniciais; as luzes se
acendem, as cortinas se abrem, e 0 espago da representacédo é acionado. Em seguida a cena inicial, o
prédio em que o casal Emad (Hosseini) e Rana Etesami (personagem de Taraneh Alidoosti) moram
racha e precisa ser evacuado. Emad e Rana — ambos atores e ele, também, professor secundarista de
literatura — s&o empurrados para um novo apartamento, oferecido por Babak (Babak Karimi), amigo
do casal, enquanto a situacdo se estabiliza. Contudo, na noite de estreia da peca, Rana volta mais cedo
para arrumar a casa, Emad ainda estd na rua, quando a esposa se prepara para o banho. Toca o0
interfone, a julgar ser o marido, Rana destranca a porta sem perguntar quem €, e entra no banheiro.

A cena corta e retoma com a chegada de Emad, que se depara com o apartamento vazio, e a0
buscar a esposa, encontra-a no hospital, com um ferimento na cabeca e em estado de choque. Os
vizinhos contam ao ator como encontraram sua companheira, a partir deste ponto esta estabelecido o
conflito do drama, focado na recuperacdo traumatica de Rana, e na busca de Emad pelo agressor da
esposa, tendo a figura da antiga moradora do apartamento como um segredo fantasmagorico a ser
descoberto. A ironia aqui é dupla, pois a davida de Emad sobre a natureza dos fatos que sua esposa
vivenciou é também a duvida do espectador, alimentada por planos curtos, com uma trilha sonora
ausente em quase toda narrativa, e uma trama atravessada pelo suspense e tensao dramatica, no qual
ndo apenas o siléncio e o olhar constroem a acdo, mas sobretudo o ndo dito pela imagem, i.e., 0
entreatos.

Ora, no drama absoluto, nos recorda Szondi (2010), os fatos e personagens acontecem e sdo
construidos ante os nossos olhos, aqui, ndo apenas a acao é deslocada para fora do espaco visivel, o
que pde em xeque o proprio carater dramatico, mas as informacgdes sdo produto de um siléncio, o0 ndo
dito, a linguagem ndo verbalizada é o que motiva as personagens e move suas a¢fes. Logo, o modelo
dramatico fincado no conflito de uma agdo intersubjetiva enredada na dialética da causalidade é
tensionado ao maximo, na representacdo de um sujeito cindido e conflituoso ndo com as instituicdes
sociais, mas consigo mesmo, entre sua natureza material e espiritual com a linguagem. As fissuras do
drama moderno também sdo relativizadas e evidenciadas na narrativa filmica de Fahadi, no qual a
acdo do conflito transcorre ao subtexto, os acontecimentos ndo realiza-se em cena, tampouco esta
contido no dialogo, mas se encerra sob o signo das pausas, do siléncio, i.e., na incomunicabilidade.
Ainda ha uma acdo e conflito intersubjetivo, mas o que se renuncia agora é uma dialética que encerre
uma sintese, uma afirmacdo univoca e apoditica sobre 0 mundo que reconcilie suas contradices,
ainda que de maneira catastrofica, como no drama hegeliano.

Ademais, o suspense como procedimento literario faz valer a maxima de que a trama sonega
informacdes da fabula (BORDWELL, 2005); ou seja, o narrador filmico ndo impde significados nem
as situagdes psicoldgicas dos personagens para o espectador, mas deixa que seja construido na mente
desse através de sua propria capacidade metaférica (BENJAMIN, 1994). Portanto, o desenlace
explode em possibilidades de leituras uma vez que nao se pode ter uma viséo totalizante, mas parcial,
pois as informacgdes sdo apresentadas por canais ruinosos. Entre fabula e trama h& um ruido que
aproxima a narrativa daquilo que Eco chamou de Opera Aberta, nas quais o processo de significacéo
é colaborativo através de estratégias de preenchimento dos espagos vazios que leva o destinatario a
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tirar do texto aquilo que ele ndo diz, mas que pressupGe, promete, implica e implicita, a produzir
prazer e fruicdo na livre intervencéo interpretativa (2004, p. 1X). Portanto, diferentemente da narrativa
classica, na qual o narrador retira do espectador o direito a interpretacdo, esta nova configuracao é
um signo aberto, exalta a impossibilidade de aprender por inteiro tanto a fabula quanto personagens,
uma vez que ha uma opacidade nas informagdes. O desenlace ndo se fecha em sentido univoco, mas
convoca o espectador a ser coparticipe, de modo que a cognicibilidade € igual ou menor do que a das
personagens, pois os didlogos sdo construidos dentro de uma logica cujo principal veiculo ndo é mais
fincada na palavra, mas na imagem.

Assim, entre uma cena e outra, pontua-se elipses narrativas que se abrem para a ambivaléncia,
ndo apenas do enredo, mas dos personagens que revelam varias camadas de interioridade e conflitos
internos, os quais ganham relevo em relacéo aos externos, de modo a produzir um ruido entre o que
eles falam e sentem. Tdo desconhecedores dos fatos quanto Emad, prismados por subjetividades
indignas de confianca, é no entreatos que a principal acdo acontece, fora da cena e longe de nosso
olhar, revela mais significados do que as cenas em si que contrapostas se abrem em varias
significacbes, maiores que ao nivel dos planos tomados isoladamente. Babak parece esconder quem
era a antiga proprietaria, e o porqué dessa omissdo nunca € assumido pelo personagem, mas
sinalizado; Rana ndo quer ir a policia, tampouco falar sobre o ocorrido, uma vez que apds o trauma
qualquer ruido se torna tormento para ela, desejosa de esquecer.

No entanto, como um detetive, Emad tenta reconstruir o evento e chegar ao agressor, e
remetendo a uma trama policialesca, as pistas que o levam ao criminoso véao sendo deixadas, como
migalhas a serem seguidas. As mentiras lentamente vém a tona, e o casal descobre que a antiga
moradora do apartamento era uma prostituta, e, por conseguinte, um de seus clientes o agressor. Mais
do que uma analise sobre a condicdo feminina do Ird, ou um thriler de vinganca, € a
incomunicabilidade tragica a forca estruturante da narrativa filmica de Farhadi; os personagens
margeiam, mas nunca tangem o0s assuntos ou as suas desconfiancas, medos e motivagdes ascendem
ao nivel do significante. Somos convidados a encarar o duro cotidiano pds-traumético e o lento
deteriorar de suas vidas e relagdes ao tentarem conviver com a nova configuragdo estabelecida pelo
trauma entre eles; o que colocara a prova toda consciéncia que 0s personagens possuem de si mesmos.

Farhadi sugere um curioso sistema de ecos que ressoa entre o0 palco de teatro em que encenam
A morte do caixeiro viajante, e o cotidiano do filme, cujo significado ira dilatar-se num jogo de
espelhos e signos espelhados. Desta forma, ha correspondéncia entre o personagem interpretado por
Babak e 0 agressor, Naser; entre a personagem de Sanam, a diretora do espetaculo, e a prostituta; e
entre Emad e Rana e seus personagens. Ademais, as crises nas relacées e os conflitos intersubjetivos
do mundo extradiegético dos atores passam para 0 espacgo de representacdo, no palco, de modo que a
peca e desficcionalizada como espaco do possivel e passa a materializagdo do desejo: como quando
Emad discute ndo com o personagem de Babak, mas com o proprio ator que porta a mascara,
xingando-o diferentemente do que escrito no texto dramatico que interpreta-o; ou ainda quando Emad
e Rana discutem, ndo como seus personagens, precisando interromper a apresentacdo tamanho o
desentendimento. Assim, o texto dramatico no cinema subverte a ldgica sacrificial do teatro, no qual
0 desejo do espectador é realizado no espetaculo pois este torna-se o espago proprio da materializagdo
dos afetos e pathos mais violentamente humanos. Ante isso, dificil tomarmos a cena climatica da
narrativa filmica de Farhadi sem percebermos o intratexto com o drama moderno de Arthur Miller,
mais do que o enredo, a estrutura dramatica moderna e modernista, o tema da inadequacao do heroi
e incomunicabilidade tragica, e a propria simbologia do palco como espaco da catarse, de expurgar 0
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pathos sdo adaptados. A narrativa progredia até entdo como uma sucessédo de contrarios, no qual entre
Emad e Rana comeca a emergir um abismo, um hiato cuja interioridade ndo lhes é mais a mesma
medida; ou seja, no ultimo ato, o desenlace da trama, nem mesmo a resolucéo catartica de Emad é
suficiente e capaz de reestabelecer a unicidade entre o professor e sua esposa.

Mas o maior dialogo da narrativa fahadiana e o texto dramatico de Arthur Miller, talvez, seja
a sobrevivéncia em meios audiovisuais da visdo de mundo moderno, herdeiro da crise do género
dramaético deflagrada ainda no Drama Burgues de Diderot. A cosmovisao de uma subjetividade cuja
completude da vida desterrou-se, i.e., uma subjetividade que ndo encerra mais em si mesma a
possibilidade da “transcendéncia, pois com ela a vida ndo seria absurda, numa natureza desprovida
de Graca” (ROUANET, p. 18, 1984). Portanto, se o mundo fica de ponta cabec¢a, como nas mascaras
gregas que mencionava Frey, assim permanecera, pois agora a resolucao do conflito ndo é mais um
fim satisfatério, da mesma forma que a Crise do Drama se instaura sob o signo da separacédo, aqui
torna-se também insustentavel o proprio modelo cléssico aristotélico-hegeliano, no qual conflito
interpessoal resolvia-se com uma catastrofe, visto que tal subjetividade esta imersa numa sociedade
em que o divarcio entre sujeito e objeto tornou-se ja ferida exposta (SARRAZAC, 2012, p. 23).

Semelhantemente ao apartamento, que racha no inicio do filme, as relacGes intersubjetivas
dos personagens também racham, de maneira tal que tem-se no signo da rachadura uma metafora para
as vidas levadas ao limite. No climax, configuracdo dramatica herdeira da tragédia, na qual efetua-se
o0 reconhecimento e mudanca de fortuna do heroi, repete-se no texto filmico de Fahadi, contudo sem
resolver o conflito, aqui o reconhecimento do velho Naser como 0 agressor ndo repara o dano de
Rana, a empresa de Emad é malograda, sua jornada é incompleta e tal o heréi do drama de Arthur
Miller o personagem encerra com um abismo entre ele e 0 mundo que lhe rodeia. Emad busca
vinganca de Naser e 0 obriga a confessar o crime a sua propria familia, a tenséo dilata-se a medida
que o abismo entre her6i demoniaco e mundo aumenta. Na cena do apartamento a humanidade dos
personagens é tensionada ao limite, Rana perdoa Naser e pede para Emad esquecer, a interioridade
de Emad, que delineara-se ao longo da narrativa como um homem de boa indole moral e racional (um
bom marido, amigo e professor aos seus estudantes), ap6s o trauma as potencias mais baixas e
patéticas do sujeito irrompem em agonia. Se Shakespeare, como diz Harold Bloom, ao dar aos seus
personagens vontades contraditorias e inconcilidveis instaura o conflito interno e assim “inventou o
humano” (2001), no texto dramético fahadiano este é levado ao esgarcamento de sua interioridade e
das pathos violentamente mais humanas, no rachar das relagdes intersubjetivas. Emad agride Naser,
materializando a vinganca de maneira silenciosa, e 0 casamento dos atores, construto assim como o
prédio do apartamento, entra em ruina. As cortinas se fecham, luzes se apagam e o palco do teatro
esvazia-se.

CONCLUSAO

Se com o Drama Moderno o conflito deixa de ser o motor do teatro, a acdo € desembocada
pela situacdo extatica numa radicalizacdo das tragédias domesticas que resultard no teatro estatico de
Beckett, sem mobilidade e cuja Unica acdo dramatica possivel é a espera, o dialogo torna-se conversa,
fala que ndo comunica, e depois no proprio espago dedicado ao siléncio (LEHMANN, 2007); o género
dramaético ird sobreviver na narrativa filmica, seja na visdo comica do mundo, na classica, ou na
condicéo tragica internalizada da narrativa moderna. Contudo, ainda que a forma permanece enquanto
artificio, ela ndo deixou de, em certa medida, plasmar nossa contemporaneidade, visto que a
imaginacdo melodramatica corresponde ao nosso desejo de inteligibilidade e satisfacdo, é o anseio
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mitico de suprir a nossa precariedade e contradigdes do mundo moderno, de suplantar a cisdo
fundamental entre o eu e o outro, quer seja urdido por uma comunidade identitaria fechada (HUGO,
2004, P. 17), quer seja urdida na figura de um “deus, herdi ou semideus” (DEBRAY, 1994, p. 247),
ou seja, um mito.

Todavia, na tensdo da narrativa filmica Forushande, o desejo de continuidade esbarra
na consciéncia de uma impossibilidade de apreenséo significativa e totalizante da experiéncia da vida;
da comunh@o entre natureza e humano, integracao entre o eu e o outro, que viole a individualidade e
nos religa a algo. Noutras palavras, a desarmonia entre Emad e Rana e o mundo que Ihes rodeia néo
se resolve, como na narrativa tradicional, que ainda que seja em desgraca concilia as partes, mas por
uma “sintese provisoria que impede todo desenlace efetivo”, pois toda conciliagdo agora € precaria,
passivel de ser revogada, cuja solucdo é temporaria e insatisfatdria, pois rejeita sinteses definitivas
(PAZ, 1996, p. 71). Diferente da pega benfeita e do melodrama que configuram a narrativa filmica
classica, 0 cosmo nao € reestabelecido e os personagens findam desintegrados a sociedade que antes
constituiam, agora reordenada e insustentavel. Ademais, semelhante a Willy Loman, Emad termina
expulso da sociedade que é incapaz de abarcar, disjuntivo da unidade de um mundo cujo signo é o da
separacao, do degredo interior e da incomunicabilidade tragica. O didlogo com o género dramatico,
por fim, nos recorda que todo triunfo sera temporario (FREY, 1999, p. 25), como se a totalidade da
vida so fosse possivel no palco de teatro. E nisso jaz a intersec¢do fundamental entre ambas as artes:
se a aventura, na narrativa filmica, € insatisfatoria para transpor a descontinuidade do herdi, a jornada
inteira € incapaz de reatar Emad e sua Rana, mas no palco da representacdo, a0 menos, no curto
espaco de tempo da projecéo, as fronteiras entre eu e o outro se esfumagam assim como no Drama,
nos possibilita um triunfo temporario, o de adejar sobre o abismo. E nessa verdade que notamos o elo
entre literatura e cinema e a forca de ambas enquanto narrativa em nossa sociedade.
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