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RESUMO: Depois de sua primeira apresentacao no Abbey Theater, em 1990, em
Dublin, a pega Dancing at Lughnasa, do dramaturgo irlandés Brian Friel, recebeu
varias premiacbes, dentre elas o prémio Tony de melhor peca. Reconhecida
nacional e internacionalmente, em 1998 a obra foi adaptada para o cinema, com
roteiro de Frank McGuinness, também dramaturgo, e direcdo de Pat O’Connor. A
luz da semiotica de Peirce, este artigo se propde a fazer uma analise da obra
filmica, levando em conta o conceito de traducdo intersemidtica e a forma como
este processo se da, envolvendo transformacGes do ambito da linguagem e da
cultura.
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ABSTRACT: After its first performance at the Abbey Theater in 1990 in Dublin, the
play Dancing at Lughnasa by the Irish playwright Brian Friel received several
awards, one of them was a Tony award for best play. Recognized nationally and
internationally, in 1998, it was adapted to cinema with a screenplay by Frank
McGuinness and directed by Pat O'Connor. In the light of Peirce's semiotics, this
article aims to make an analysis of the film, taking into account the concept of
intersemiotic translation and the way this process takes place, involving
transformations in the scope of language and culture.
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INTRODUCAO

A peca Dancing at Lughnasa, do dramaturgo irlandés Brian
Friel, foi apresentada pela primeira vez em 1990, no Teatro Abbey, conhecido como
o Teatro Nacional da Irlanda, fundado em 1904, por Willian Butler Yeats e Lady
Gregory, com o objetivo de apresentar pegas sobre a Irlanda, escritas por
dramaturgos irlandeses. Embora o Teatro Abbey tenha sido posteriormente palco
para varias pecgas estrangeiras de dramaturgos estrangeiros, esta apresentagdo de
Dancing at Lughnasa segue o propdsito inicial do teatro.

Como uma peca memorialista, apresenta Michael como um
narrador que conta a histéria de sua familia composta majoritariamente por
mulheres. Ao narrar suas memorias individuais, Michael aborda também fatores
importantes para a memoria coletiva irlandesa, dentre eles, o inicio do processo de
modernizacdo da Irlanda. Com um tom nostalgico, Michael apresenta uma Irlanda
rural afetada pela industrializacdao e pela chegada da tecnologia e todos os
sacrificios familiares relacionados a estas mudangas, em uma Irlanda patriarcal.

Em 1998, a peca foi adaptada para o cinema, com roteiro de
Frank McGuinness, também dramaturgo, e direcdo de Pat O'Connor. Baseando-se
na semidtica de Peirce e nas discussdes sobre o conceito de traducdo, este artigo
tem como objetivo analisar alguns aspectos intersemidticos da transposicdo de
Dancing at Lughnasa para o cinema, aspectos esses que vao além da problematica
das linguagens, adquirindo uma amplitude que envolve também fatores culturais e
estéticos do contexto da producdo e da expectativa de recepcdo da obra
cinematografica.

SOBRE A SEMIOTICA DE PEIRCE

Enquanto a linguistica é a ciéncia que se ocupa apenas da
linguagem verbal, a semidtica, como ciéncia dos signos, amplia o conceito de
linguagem, abarcando além do verbal, o ndo-verbal, que se manifesta através de
imagens, de gestos, de movimentos, sons, formas, texturas etc. E nesse sentido
que Santaella define a semidtica como a “ciéncia de toda e qualquer linguagem”
(SANTAELLA, 1983, p. 7). Em sua obra intitulada O que é semidtica, Santaella
chama a atengdo para a diferenga entre lingua e linguagem que nado é levada em
conta e enfatiza o privilégio dado a lingua que muitas vezes é considerada como
Unica forma de linguagem, através da qual os saberes se disseminam, esquecendo-
se de que o ser humano se utiliza de outros meios para se comunicar, produzir
significado e transmitir conhecimento.
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(...) em todos os tempos, grupos humanos constituidos sempre
recorreram a modos de expressdo, de manifestacédo de sentido
e de comunicacdo sociais outros e diversos da linguagem
verbal, desde os desenhos nas grutas de Lascaux, 0s rituais de
tribos "primitivas”, dangas, musicas, cerimoniais e jogos, até as
produgbes de arquitetura e de objetos, além das formas de
criagdo de linguagem que viemos a chamar de arte: desenhos,
pinturas, esculturas, poética, cenografia etc. (SANTAELLA,
2005, p. 11, énfase no original)

Tendo sua raiz na palavra grega semeion que significa signo, a
semidtica se ocupa dos signos de um modo geral. Nossa percepcdo e conhecimento
das coisas sdo sempre mediados por eles. Para se conhecer qualquer coisa, é
necessario que exista uma representacdo. Logo, se algo é e existe é porque tem a
capacidade de representante. A teoria semidtica desenvolvida pelo matematico,
cientista, légico e filésofo norte-americano Charles Sanders Peirce define o signo,
ou representamen, como “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo
para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente dessa pessoa, um signo
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido” (PEIRCE, 2000, p. 46). O signo
representa seu objeto, “ndo em todos os seus aspectos” (p. 46) conforme afirma
Peirce. Todo signo difere da coisa significada na medida em que apenas a
representa. Um signo leva sempre a outro signo, seu “interpretante” (p. 46), e
assim infinitamente, sendo a semiose um processo continuo de produgado de sentido
e significacao.

O interpretante é o responséavel pela dindmica da significacéo,
na medida em que ele a empurra para a frente, ad futurum, ja
gue o relato por ele representado pode também ser
considerado seu correlato, fato que faz dele um signo que
produz um interpretante, e assim por diante. (PINTO, 1995, p.
29)

Utilizando-se sempre de uma relacdo triadica, Peirce divide os
signos em trés, “os icones”, “os indices” e “os simbolos” (PEIRCE, 2000, p. 64) e
relaciona-os a trés categorias de experiéncia, a “Primeiridade”, a “Secundidade” e a
“Terceiridade”, respectivamente. Um icone, ou qualissigno, relaciona-se com seu
objeto por apresentar com ele qualidades semelhantes, “ou seja, a qualidade que
ele tem com a coisa o torna apto a ser um representamen. Assim, qualquer coisa é
capaz de ser um Substituto para qualquer coisa com a qual se assemelhe” (p. 64).
A propriedade deste signo é a Primeiridade que lida com aspectos puramente
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qualitativos, perceptiveis pelos 6rgdos dos sentidos e associados as sensacgdes e
sentimentos.

Ja os indices, ou sinsignos, apontam para fora de si na diregdo
do objeto, mantendo com ele uma relacao existencial. "Um indice genuino e seu
Objeto devem ser individuais existentes (quer sejam coisas ou fatos), e seu
interpretante imediato deve ter o mesmo carater” (PEIRCE, 2000, p. 66-67). A
Secundidade é a categoria da ocorréncia, daquilo que se manifesta. A fumaga, por
exemplo, é um indice de fogo.

Por ultimo, os simbolos ou legissignos se definem por seu
carater abstrato, de lei, geral, simbdlico e regulador. De acordo com Peirce, “um
simbolo € um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associacdo de ideias gerais que opera no sentido de fazer com
que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele Objeto” (PEIRCE, 2000,
p. 52). Logo, a Terceiridade tem a ver com a capacidade que algo tem de
representar, ligando a qualidade ao fato. Assim, toda Secundidade pressupde uma
Primeiridade e toda Terceiridade pressupde as duas categorias anteriores. Quanto
mais tendemos a uma Primeiridade, maior o poder evocador e maior sdo as
possibilidades interpretativas. Por outro lado, quanto mais nos aproximamos da
Terceiridade, menores sdo as possibilidades de interpretacdo, pois se caminha para
uma convencionalidade e um cédigo que deve ser compreendido.

Santaella, estudiosa da semidtica de Peirce, em seu livro
Matrizes da linguagem e pensamento define trés matrizes (a sonora, a visual e a
verbal), que se referem a modalidades de linguagem e de pensamento e as associa
aos trés tipos de signos categorizados na semidtica peirceana. A autora ressalta a
predominancia da Primeiridade na matriz sonora, da Secundidade na visual e da
Terceiridade na verbal. Porém, chama atencdo para o fato de que as matrizes,
apesar de possuirem aspectos dominantes em uma categoria, ndo sdo puras ou
excludentes, mas “comportam-se como vasos intercomunicantes, num intercambio
permanente de recursos e em transmutagdes incessantes” (SANTAELLA, 2001, p.
373).

A observacdo das midias, como meios através dos quais as
linguagens transitam, permite identificar o hibridismo e a mistura dessas matrizes.
No caso do cinema, por exemplo, em que a imagem em movimento visualizada
(matriz visual) apresenta certo ritmo (caracteristico da sonoridade) e compde uma
estrutura narrativa (associada ao verbal), as trés matrizes estdo presentes e se
comunicam e interconectam, contribuindo para a geracdo de significado da obra
filmica.

O teatro, por sua vez, é outro que se apropria das linguagens
verbo-visuais e sonoras e por esse motivo e por outras semelhancas como o uso de
atores, figurino, maquiagem e cenario, serviu de inspiragdo para o inicio do cinema.
Os primeiros filmes eram como se fossem pecgas filmadas. Uma camera era
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colocada em frente ao cenario e fazia-se um filme com toda a sequéncia.
Posteriormente, o desenvolvimento da tecnologia possibilitou ao cinema usar
recursos como o movimento de camera, a montagem e a edigdo, particularizando
sua linguagem e permitindo ao cineasta expandir o espaco limitado do drama,
chamar a atencao do espectador para detalhes importantes ou dinamizar o tempo
da narrativa com cortes e sequéncias de acdes simultaneas em outro plano. Tudo
isso contribui para a produgdao de sentido de uma obra e é objeto de estudo da
semidtica que serve como instrumento para se analisar os signos e as
especificidades de cada midia e de cada tipo de linguagem.

DO PALCO PARA ATELA

O filme Dancing at Lughnasa (1998) ja se relaciona com a peca
de Brian Friel pelo titulo. Obras homoénimas, tanto a apresentacdo da peca no
Teatro Abbey, em 1990, quanto o filme foram produzidos por Noel Pearson,
produtor irlandés de teatro e cinema. Financiado pela Capitol Films, Sony Pictures
Classics and Channel Four Films, em associacdo com a Bord Scannan Heireann -
criada para ajudar na producdo e divulgacao de filmes irlandeses dentro e fora da
Irlanda, como uma maneira de despertar um interesse pelo pais, pela sua cultura e
seus filmes - e a Radio Teilifis Eireann, a emissora de radio e televisdo publica da
Irlanda, o filme traz em seus créditos iniciais uma nota afirmando de que se trata
de um filme baseado na pega original de Brian Friel, dirigido por Pat O’Connor,
tendo como roteirista Frank McGuinness.

Embora conserve unidades culturais, pois tanto a pega quanto o
filme foram produzidos e dirigidos por irlandeses, a traducdao de Dancing at
Lughnasa para o cinema se fez ndo apenas no nivel das linguagens, mas também
em aspectos culturais que estdo envolvidos no conceito de traducdo intersemidtica.
Antes de se entrar nos conceitos de tradugdo cultural e intersemiotica, convém
primeiro pensar sobre o que é traduzir e quais sdo as implicagdes que este ato
produz no contexto atual.

De acordo com Campos, “o verbo ‘traduzir’ vem do verbo latino
traducere, que significa ‘conduzir ou fazer passar de um lado para outro’, algo como
‘atravessar’” (CAMPOS, 1986, p. 7, énfase no original). Assim sendo, grosso modo,
traduzir seria passar de uma lingua para outra. Porém, o conceito de traducgdo vai
se mostrar bastante complexo, vindo a sofrer alteracdes com o passar do tempo e
com as novas formas de se conceber o mundo.

Diniz (2003), em introducao ao seu livro Literatura e cinema:
da semidtica a traducdo cultural, chama a atencdo para as transformagoes
importantes sofridas no campo da traducdo. Sob um ponto de vista mais
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tradicional, a nogdo de tradugdo estava ligada ao conceito de mimese, que
concebia a lingua como uma imitacdo da realidade. Dessa forma, os nomes
estariam agregados as ideias, podendo se falar em uma traducgdo integral e fiel de
uma lingua para outra. Antes, para que as traducdes da Biblia e de outros textos
classicos da cultura dominante pudessem ser considerados confidveis, traduzir
consistia em reproduzir o significado inerente aos textos originais, transportando-o
para outra lingua. Baseada em um critério de fidelidade, as tradugdes eram
julgadas como boas ou ruins, fiéis ou ndo. Para que fossem consideradas bem
sucedidas, deveriam conter todos os aspectos e caracteristicas do original.
Conforme afirma Diniz, “a tradugdo, assim conceituada, implica um fluxo
unidirecional, da cultura originaria para a cultura tradutora” (DINIZ, 2003, p. 27-
28).

Com o pos-estruturalismo e o poés-modernismo, que
questionaram a originalidade e passaram a conceber o leitor como um construtor
do texto, a traducdo passou a ser compreendida como uma leitura realizada pelo
tradutor, deixando a condicdo de reproducao mimética e assumindo um carater de
transformacdo ou transcriagdo. De acordo com Plaza:

Fazer traducdo toca no que ha de mais profundo na criagéo.
Traduzir é por a nu o traduzido, tornar visivel o concreto do
original, vira-lo pelo avesso. A partir disso, pode-se afirmar que,
a maneira de vasos comunicantes, traducdo e invencdo se
retroalimentam. (PLAZA, 2003, p. 39)

Dessa forma, traduzir é criar um novo texto a partir de outras
leituras e, de alguma forma, revisitar um texto fonte, reconfigurando-o e
atualizando-o. Pela relacdo de similaridade que ha entre traducdo e texto fonte é
gue se pode dizer que ambos sdo signos iconicos um do outro. Além disso, em uma
traducdo, o sentido atribuido ao texto fonte é o resultado de uma interpretagao, o
gue da origem a outro signo que se configura como seu interpretante. Conforme
afirma Diniz, sobre a tradugdo de pecgas para o cinema,

(...) dois textos, considerados como tradug&o um do outro, um
flme e uma peca de teatro, sdo obras inteiramente
independentes, sui generis, mas, ao mesmo tempo,
intimamente relacionadas. Como resultado do processo
transformacional, surge uma estrutura totalmente nova. E o
texto tem de ser visto como uma obra autbnoma que néo pode
ser adequadamente compreendida e julgada, se tomada

apenas como uma transformacdo uma da outra. N&o se pode,
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entretanto, negar que esteja intimamente ligada ao outro, pois
funciona como seu “interpretante”. (DINIZ, 2003, p. 32, énfase
no original)

O interpretante é outra representagdao e, como representagao,
também possui um interpretante e assim, infinitamente. Ao desenvolver a ideia da
traducdo como interpretante, Diniz enfatiza o fator cultural de toda e qualquer
traducdo. Segundo a autora, a cultura pode ser definida como “um processo
cumulativo, resultante de toda a experiéncia histérica de geragGes anteriores, que
limita ou estimula a agdo criativa do individuo” (DINIZ, 2003, p. 35). Toda traducao
se da dentro de um contexto, segundo uma ideologia, com determinado propdsito e
é tarefa do tradutor fazer a mediacdo entre as culturas e tradigdes, tornando o
original mais acessivel aos receptores do texto traduzido. Cliver, em seu texto Da
transposicdo intersemiética, afirma que:

Qualquer traducéo oferecera inevitavelmente, mais do que o
texto original oferece, e também menos. O sucesso de um
tradutor ndo dependerd somente de sua habilidade e
criatividade, mas também das decisBes sobre o que serd
eliminado e sobre o equivalente que precisa ser encontrado.
Essas decisbes serdo determinadas pela fungdo a qual a
traduc@o se presta e pelo contexto no qual ela aparece —
consideracdes igualmente envolvidas na transposi¢éo
intersemidtica. (CLUVER, 2006, p. 117)

O conceito de tradugdo intersemiética ou transmutacao foi
primeiramente explicitado por Roman Jakobson. Estudioso da linguagem, o autor
distinguiu trés tipos de traducdo: 1. a “intralingual” (JAKOBSON, 1971, p. 261), que
consiste na parafrase de um texto dentro da mesma lingua; 2. a “interlingual” (p.
261), que envolve a traducdo de um texto verbal para uma lingua diferente; 3. a
“traducdo intersemidtica ou transmutagdo” (p. 261), que consiste na interpretacdo
de signos verbais por meio de signos ndao-verbais ou na traducao de um sistema de
sighos para outro.

Apesar das caracteristicas semelhantes entre o teatro e o
cinema que ja foram explicitadas, a traducdo de pegas em filmes apresenta
dificuldade no que se refere a transposicdo do espaco cénico para o filmico e do
verbal para o visual. A traducao para o cinema implica na transformacao da
oralidade, que em Friel é bastante acentuada, em imagem em movimento. O filme
Dancing at Lughnasa basicamente mantém os aspectos indiciais que apontam para
o enredo da pega e conta a histdoria da desintegracdo da familia Mundy, formada
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pelo menino Michael, suas quatro tias Kate, Rose, Agnes e Maggie e sua mae Chris.
Os fatos ocorrem quando recebem seu tio padre, Jack, de volta de uma missdao na
Africa completamente influenciado pelas crencas pagés, e também a visita de Gerry
Evans, pai de Michael, que apenas de vez em quando aparece para ver Chris. Estes
acontecimentos, juntamente com a chegada do radio na casa da familia,
correspondem a época do Festival de Lughnasa na comunidade rural. Este festival
era celebrado com fogueiras e dancas em honra ao deus pagao celta Lugh,
considerado deus da luz e da musica.

No inicio do filme Dancing at Lughnasa, enquanto sd&o
apresentados os créditos, as experiéncias do Padre Jack, reportadas pelo discurso
oral na peca, sdo representadas por fotografias, cumprindo estas um papel de
flashback, que retrata a existéncia de rituais africanos dos quais Padre Jack fez
parte, em sua permanéncia na Africa. Essas fotografias funcionam também como
indices que explicam a manifestacdo do comportamento pagao de Father Jack, no
decorrer da histéria. Na ultima fotografia, que mostra o ritual de troca de chapéus,
posteriormente reapresentado no filme, na situacdo em que Jack e Gerry se
despendem, simbolizando a troca de experiéncias desse encontro, um movimento é
dado a imagem, imprimindo a sensacdao de que o filme se inicia. Logo apds essa
imagem, aparece uma cena que se repete também no final do filme: o menino
Michael tenta controlar uma pipa em movimento, mas ela escapa e vai embora.
Nela esta impresso um rosto que, por conter tracos que se assemelham a desenhos
primitivos, funciona como um icone, remetendo a ambientacdo de paganismo
presente na narrativa. A repeticdo dessa cena ao final transforma a pipa em um
simbolo que representa a mobilidade e as transformagdes que fogem ao controle
dos personagens.

A figura do narrador, presente na peca, é substituida pelo
recurso cinematografico do voice over, no qual uma gravacdo com a fala do
narrador é acrescentada a imagem, quando este ndo estd presente na cena. A voz
¢ do adulto Michael, que narra suas memodrias e apresenta 0s personagens,
atribuindo-lhes caracteristicas que vao se comprovando por suas agdes, em uma
construgdo que se da pelo verbal e pelo visual.

Personagens secundarios representados apenas verbalmente na
peca, no filme ganham corpo e agdo: o Padre, dono da escola onde Kate trabalha;
Austin Morgan, por quem Kate se sentia atraida; Vera McLaughlin para quem Agnes
e Rose trabalhavam tricotando luvas; sua filha Miss Sophia e Danny Bradley, por
quem Rose era apaixonada.

Além disso, acontecimentos e espacos citados e descritos na
peca sdo representados visualmente. O espaco cénico da cozinha é expandido para
0 cinema. Outros espacgos sao introduzidos no filme. A casa e seu entorno, o
armazém onde Kate faz suas compras, o lago Lough Ana aonde Rose vai com
Danny Bradley, atras das montanhas onde ocorrem as festividades de Lughnasa.
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Os planos gerais dao énfase aos vastos campos da Irlanda, enfatizando as belezas
naturais do pais. As cenas em que esse espacgo externo é explorado sdao cenas com
mais movimento, transmitindo uma sensacdo de liberdade, diferente da ideia de
clausura e controle do espaco doméstico, onde as irmas Mundy estao todo o tempo
a trabalhar e a servir Kate. Pessoas trabalhando no campo e na colheita indicam o
tempo em que se passa a acao do filme: agosto, época em que se celebra
Lughnasa.

Uma cena em que Padre Jack se lembra do Festival de
Lughnasa e reconhece sua semelhanca com os Festivais da Africa também é
introduzida no filme. Ele vai até as montanhas, onde normalmente ocorria esse
festival, e 14 se encontra com Rose, que havia saido escondido com Danny Bradley.
A representacdo desse espaco desperta medo, como um lugar proibido, nao
adequado para mulheres. Esse espaco e as pessoas que dele participam sao
representados no filme conforme o ponto de vista de Kate na peca.

Kate (muito brava, quase gritando) Eles sdo selvagens! Eu
conheco aquelas pessoas das montanhas! Eu dei aula para
eles! Selvagens é o que eles sdo! E as praticas pagas que eles
realizam ndo nos interessam, nenhuma delas. E triste ouvir
isso em uma casa Cristd, uma casa Catolica! (FRIEL, 1999, p.
29)3

O Cristianismo e o catolicismo da casa sao representados no
filme pelos simbolos cristdos: crucifixos e imagens da virgem Maria estdo presentes
no cendrio e aparecem em segundo plano quando os personagens sao
apresentados em close up. No quarto de Padre Jack, a imagem da virgem Maria é
focalizada lado a lado com o galo, antecipando o fato de que este, posteriormente,
seria oferecido em sacrificio ao deus Lugh. Todos esses sdo simbolos, além de
outros, como a mascara e o chapéu que Padre Jack trouxe da Africa, usados para
representar o catolicismo e o paganismo coexistentes na cultura irlandesa.

Esses sao exemplos da transposicao do teatro para o cinema
que se configuram no nivel da linguagem. Porém, Julio Plaza amplia esse conceito
e, em seu livro Traducdo intersemidtica, recupera a definicdo de Jakobson,
desenvolvendo a ideia da tradugdo de cunho intersemidtico como uma tradugdo
interlinguagens, que “sofre a influéncia ndo somente dos procedimentos de
linguagem, mas também dos suportes e meios empregados, pois que neles estdo

3 “Kate (very angry, almost shouting) And they're savages! | know those people from the back hills! I've
thought them! Savages — that’s what they are! And what pagan practices they have are no concern of ours
— none whatever! It's a sorry day to in a Chistian home, a Catholic home!” (Todos os textos originais em
inglés apresentados em nota foram traduzidos, no corpo do texto, pela autora deste artigo).
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embutidos tanto a histéria quanto seus procedimentos” (PLAZA, 2003, p. 10).
Nesse sentido, além das diferencas semidticas entre o teatro e o cinema, é
importante considerar também, na traducdo intersemidtica, os fatores histdricos e
culturais envolvidos, os aspectos estilisticos do diretor e de sua equipe, bem como
sua expectativa de recepgao.

Ao contrario do teatro, que se realiza em um espaco e tempo
determinados e para o qual é possivel se prever um publico presente fisicamente e
diante do qual a histéria se desenvolve, o cinema é de uma abrangéncia mais
ampla e imprevisivel. Conforme Diniz afirma sobre o trabalho do cineasta:

(...) [este] se diz um cidaddo global, trabalhando num meio
realmente internacional, que é o cinema, com toda a riqueza de
seus recursos. Nao hesita em usar formas artisticas de outras
culturas como base para sua prépria  criacdo.
Concomitantemente, ndo perde de vista os aspectos culturais
da relacdo entre as duas realizagdes de um mesmo texto.
(DINIZ, 1999, p. 53)

Pat O’Connor tem em seu histdrico, antes de Dancing at
Lughnasa, o trabalho de direcdo de varios filmes que foram traduzidos de romances
ou contos para o cinema. Dentre as suas traducGes estdo trés contos de William
Trevor (The ballroom of romance (1982), One of ourselves (1983) e Fools of
fortune (1990)); o filme Cal (1984), baseado no romance homonimo de Bernard
MaclLaverty; A month in the country (1987), no romance de J.C Carr, Stars and
bars (1988), no romance de William Boyd, e Circle of friends (1994), no romance
de Maeve Binchy. Este ultimo foi o filme produzido pela Bord Scannan Heireann que
foi mais bem sucedido comercialmente. Até entdo, os filmes criativos sobre a
Irlanda ndo conseguiam competir com o cinema americano. Entao, Circle of friends
(1994) fez parte de uma onda de filmes que adotaram a tematica da cultura
irlandesa apresentada sob a formula hollywoodiana, em uma tentativa de manter
uma identidade cultural e ao mesmo tempo alcancar um publico maior.

Dancing at Lughnasa (1998) também se situa nesse contexto de
tentativa de ampliacdo do cinema irlandés, por meio de uma aceitagdo
internacional. Conforme Frank McGuinness afirma sobre a busca por um sucesso
comercial no cinema, “no mundo do filme, o dinheiro governa. A paixdo é o lucro,
a palavra do produtor é lei. O custo mais infimo do filme mais simples é
astron6mico em comparagdéo com a produgdo da maior peca teatral"4

4 “(...) in the world of film, money rules the roost. The passion is profit, the producer’s word is law. The
sheer cost of even the most simple movie is astronomical compared to all but the most lavish theatrical
production.”
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(MCGUINNESS, 2017). A peca que deu origem ao filme foi apresentada na
Broadway, em 1991, e ganhou varios prémios Tony, incluindo o de melhor peca.
Além disso, Maryl Streep, consagrada atriz hollywoodiana, interpreta o papel de
Kate, a personagem principal, o que gera uma expectativa com relacao ao filme.

Outra caracteristica condizente com o objetivo da industria
cinematografica irlandesa foi a adaptacdao do enredo da peca para a forma da
narrativa classica hollywoodiana. Bordwell, em seu texto O cinema classico
hollywoodiano: normas e principios narrativos, faz um estudo das caracteristicas da
narrativa desenvolvidas pelo cinema de Hollywood. Para Bordwell:

O filme hollywoodiano classico apresenta individuos definidos,
empenhados em resolver um problema evidente ou atingir
objetivos especificos. Nessa sua busca, 0s personagens
entram em conflto com outros personagens ou com
circunstancias externas. A histdria finaliza com uma vitéria ou
derrota decisivas, a resolugdo do problema e a clara
consecucdo ou ndo-consecuc¢do dos objetivos. O principal
agente causal é, portanto, o personagem, um individuo distinto
dotado de um conjunto evidente e consistente de tracos,
qualidades e comportamentos. Embora o cinema tenha
herdado muitas das convengdes de caracterizacao do teatro e
da literatura, os tipos de personagens do melodrama e da
ficcdo popular s8o compostos por motivos, tracos e
maneirismos Unicos. Paralelamente, o star system tem como
uma de suas funcdes a criagcdo de um protétipo de personagem
béasico que é entdo ajustado as necessidades particulares de
cada papel. O personagem mais “especificado” &, em geral, o
do protagonista, que se torna o principal agente causal, alvo de
qualquer restricdo narrativa e principal objeto de identificacao
do publico. Esses aspectos do syuzhet [da trama] n&o
surpreendem, embora ja exibam importantes diferengcas com
relacdo a outros modos narrativos (por exemplo, a relativa
auséncia de personagens consistentes e orientados para um
objetivo preciso na narrativa do cinema de arte). (BORDWELL,
2005, p. 278-279, énfase no original)

Enquanto na peca ndo ha um personagem que se destaca, no
filme, Kate é o principal agente causal. Seu objetivo € manter a casa em ordem
segundo as normas de uma sociedade irlandesa patriarcal e catdlica. A chegada de
Padre Jack e de Gerry trazem transformacdes no comportamento das irmas que
entram em conflito com seus objetivos. Elas passam a ter comportamentos
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pagdos, que, além de estarem ligados a pratica de rituais como a vontade de
participar das dancas do Festival de Lughnasa, estdao relacionados aos desejos e
prazeres do corpo. Temendo que sua familia ndo seja bem vista pela sociedade,
Kate tenta a qualquer custo manter as irmds sobre controle, mas nao consegue. As
mudancas externas acabam atingindo sua casa e, por ndo conseguirem se adaptar,
tém um destino triste. Assim, a estrutura da narrativa classica se completa com um
personagem principal, um objetivo coerente a personalidade desse personagem,
obstaculos e conflitos e a solugdo ou desfecho. O principio de causa e efeito
predomina na montagem dos planos de forma que cada plano seja o resultado
l6gico de seu antecessor e 0s personagens e seu comportamento acabam
reiterando os dados fundamentais da historia.

Na peca, o processo de construcdo da narrativa de Michael é
desvelado pela diferenca entre o que é narrado e representado no palco, pelo
carater fragmentario de suas memdrias e por sua tentativa de construir uma
causalidade entre fatos diferentes. Porém, no filme, esta narrativa ja se apresenta
de maneira linear. Ela esta pronta para o espectador e a ele se apresenta através
de uma camera que ocupa o lugar de um “observador invisivel ideal” (BORDWELL,
2005, p. 288), tendo acesso a tudo o que ocorre. Apesar de o recurso de voice over
indicar que se trata das memdrias de Michael, no filme seu papel é reduzido a
explicacdo do contexto da histéoria e a caracterizacdo dos personagens.
Posteriormente, uma “onisciéncia” (p. 287), outra caracteristica da narrativa
classica hollywoodiana, segundo Bordwell, é assumida e os personagens detém o
controle da transmissdao das informagGes. Essa onisciéncia € ressaltada por uma
onipresenca espacial em que o recurso de corte e montagem paralela de varios
locais ddo a sensacdo de se estar em todos os lugares ao mesmo tempo. Ao final
da narrativa, a cdmera se recolhe para um plano geral dando a ideia de que agora
sabemos de tudo.

Apesar de o fim das irmas ter sido tragico, com Agnes e Rose
indo morar em Londres e morrendo @ mingua, Chris tendo que trabalhar em uma
fabrica e odiando cada dia, Kate chorando inconsolavel e Maggie tentando assumir
o controle da casa, como se nada estivesse acontecido, a tendéncia ao final feliz,
muito presente nos filmes hollywoodianos, é permitida pela memoria da cena em
que as irmas dangam juntas, no jardim.

Essa cena, apresentada na peca, no primeiro ato, é transposta
para os momentos finais do filme, ocupando o lugar em que, em um filme classico,
o climax se insere na narrativa. A andlise dessa cena revela ndo apenas a escolha
por uma narrativa classica hollywoodiana, mas também muito a respeito do que o
roteirista Frank McGuinness optou por traduzir. Ao falar sobre sua experiéncia de
tradugao, ele recupera algumas obras de Friel em que normalmente se enfatiza a
questdo da lingua e chama atengdo para a riqueza de tematicas e as diversas
outras discussdes que suas pecas podem suscitar. No caso de Dancing at Lughnasa,
McGuinness focou na primeira impressdo que a peca lhe causou ao ser dedicada “a
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memdria das cinco mulheres valentes de Glenties”> (FRIEL, 1999, p. 1), referéncia
as tias de Brian Friel. Segundo McGuinness, embora haja esta dedicatoria, a peca é
masculina, pois o narrador € um homem, o deus Lugh é masculino e sdo os homens
Jack e Gerry os responsaveis por trazer as mudancas em suas vidas. Sua
tentativa ao fazer a tradugdo foi transformar uma peca de homem em um filme de
mulher. O préprio McGuinness ja havia se utilizado da tematica do trabalho das
mulheres em sua pega Factory girls (1982).

Dancing at Lughnasa retrata as mulheres sempre trabalhando e
lutando por seu sustento, em oposicdao aos homens que estdao em busca de alguma
dignidade: Padre Jack, que, decadente e desmemoriado, é representado de
maneira caricaturada, a procura de sua espiritualidade; Gerry Evans, um homem
charmoso e conquistador de mulheres, mas que nao se fixa em lugar algum e
busca na guerra um objetivo para sua vida; Danny Bradley, representado como um
louco e selvagem, é casado e tenta um relacionamento com Rose. Essas mulheres,
apesar de fortes e independentes financeiramente, ainda demonstram certa
dependéncia emocional dos homens, dependéncia essa que se revela na cena
nostdlgica em que vasculham albuns de fotografia, lembrando-se de seus amantes,
e da qual se libertam na cena da danca. Iniciando a analise dessa cena por seus
aspectos indiciais, tem-se o que se manifesta no espaco e no tempo. As irmas
Mundy estdo no interior da casa, realizando suas atividades domésticas. Elas mal
conversam entre si. Gerry esta do lado de fora da casa, consertando a antena do
radio e, de repente, comega a tocar a tradicional musica irlandesa. As irmds, uma a
uma, comegam a dancar. Da cozinha, de mdos dadas, elas vdo para a area externa
da casa. Elas dancam por algum tempo e, quando a musica para, elas também
interrompem sua dancga.

Santaella, ao tratar da danca, em seu livro sobre as matrizes da
linguagem e do pensamento, argumenta que o corpo em movimento, além de nao
ser privilégio da danca, ndo se constitui em si mesmo em uma linguagem. Ndo é
somente o visual que estd em jogo na danga, mas também o sonoro, em que
predomina a Primeiridade. Segundo a autora,

(...) a danca ndo poderia ser outra coisa sendo a matriz da
sonoridade corporificada na plasticidade do corpo. O corpo,
dando forma plastica a temporalidade evanescente do som. E
nessa forma temporalizada que o movimento do corpo se
constitui em linguagem, e ndo sem ela. Por isso mesmo, a
danca é visual e sonora. Nao se deve entender com isso que a
danca é sonora porque vem, via de regra, acompanhada de

musica. O que se quer dizer aqui € que a danca é visualmente

S “(...) in memory of those five brave Glenties women”.
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sonora porque, em si mesma, ela da corpo a logica da
sonoridade, mesmo se nao vier acompanhada de musica.
(SANTAELLA, 2001, p. 384)

Nesta cena, predominam os qualissignos responsaveis por
despertar sensacdes e sentimentos no espectador. O sentimento de monotonia é
quebrado pela musica alegre que contagia as irmds e as leva a dangar. O ritmo, a
execucdo dos movimentos expansivos, rapidos e cheios de energia, bem como os
gritos enquanto dangam despertam sensacdes de liberdade e felicidade.

Em uma analise dessa cena, em seu nivel simbolico, tém-se
duas abordagens possiveis, tanto no que se refere ao que essa danga representa
guanto a questdo da montagem, que, por se tratar de um codigo do cinema,
corresponde a categoria da Terceiridade. A dancga corresponde a um momento de
libertacdo emocional dessas mulheres, uma epifania para as personagens. Sempre
em segundo plano, pode-se enxergar uma luz, signo que faz alusdo tanto ao deus
Lugh quanto ao processo de iluminacdo e autodescoberta dessas personagens. Na
cozinha, tém-se as personagens enquadradas em primeiro plano, com cortes secos
gue focalizam a expressao facial de tédio de cada uma. Quando a musica se inicia,
os planos-detalhe evidenciam os pés e as maos que comegcam a se movimentar de
forma contida, até que, uma a uma, as irmas se levantam e dancam, primeiro de
maneira isolada e depois juntas, culminando em uma unido na diferenca.
Enquadradas em primeirissimo plano enquanto dancam, tem-se uma sensagao de
confinamento e falta de espaco para o extravasamento de tanta alegria. Quando se
dirigem ao jardim o plano se abre, focalizando o conjunto. As irmas dancam, ora se
juntando, ora se afastando, ora em circulo e os planos se alternam, ora mais
abertos ora mais fechados, sob diferentes angulos, dando movimento a cena e
focalizando as expressdes faciais de energia e alegria das irmds e de surpresa dos
homens que apenas observam de longe, em segundo plano, isolados desse
momento. As mdos dadas apontam para a unido, os bracos dados para o afeto e
fraternidade e a danca circular faz referéncia as dancas antigas celtas em festivais
e comemoragoes religiosas e as realizadas durante Lughnasa. As irmds sao
proibidas por Kate de participarem da danga da colheita, mas a realizam em sua
propria casa, tendo a lareira como substituicio da fogueira presente nesses
eventos. Por fim, a cena termina com a camera em movimento circular mostrando
a reacdo facial de cada uma das irmas no instante em que a musica para, deixando
transparecer o carater altamente reflexivo proporcionado pela danca.

A memoria desse momento feliz é retomada pelo narrador no
final do filme. Na Ultima cena as mulheres realizam uma danca circular em camera
lenta, seguida da imagem em que o menino Michael dorme, sugerindo que se trata
de um sonho. Dessa vez, a musica ndo faz parte da cena. Trata-se de uma trilha
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sonora que, em ritmo lento, sugere o sentimento de nostalgia com que termina o
filme. As Ultimas palavras do narrador em voice over sdo:

Mas a memoéria daquele verdo é como um sonho pra mim. Um
sonho de musica que é tanto ouvida quanto imaginada e
parece ser ela mesma e seu préprio eco. Quando eu me
lembro disso, eu penso nisso como uma danca. Dancando
como se a lingua tivesse se rendido ao movimento. Dangando
como se a lingua ndo mais existisse porque as palavras nédo
eram mais necessarias. (DANCING, 1998)6

Apesar de ter focado na questao da mulher, nessa ultima cena,
McGuinness usa algumas frases da peca que retomam a questdo da lingua, tdo
guestionada por Friel quanto ao seu carater representativo, tanto em Dancing at
Lughnasa como em outras de suas pegas. A lingua, relacionada a Terceiridade, a
leis e normas, rende-se a uma linguagem do corpo que, associada a Primeiridade,
diz respeito as emogbes. Tanto no teatro como no cinema, os gestos e o corpo sdo
capazes de expressar mais do que a linguagem verbal. Ai se situa o principal ponto
de confluéncia entre a peca e o filme.

CONCLUSAO

Conhecer o tipo de signo usado e como esses signos se
organizam é importante quando se vai tratar da transposicdo de um sistema
semiodtico para outro. Segundo Diniz, “diante de dois textos, um teatral e outro
filmico, que se apresentam como signos iconicos um do outro, signos numa mesma
cadeia semidtica, cada um pode ser considerado uma transformacdo, ou traducao,
do outro” (DINIZ, 2003, p. 30). Dancing at Lughnasa peca e filme sao dois textos
diferentes, mas que mantém uma relacdo entre si e, utilizando a metafora do deus
Lugh, iluminam o significado um do outro tanto por suas diferencas quanto por
seus pontos de contato.

Apesar das semelhancas entre cinema e teatro, no que se
refere a cenario, figurino, atores e ao uso de uma linguagem do corpo para

6 “But the memory of that summer is like a dream to me. A dream of music that is both heard and
imagined that seems to be both itself and its own echo. When | remember it, | think of it as dancing.
Dancing as if language had surrendered to movement. Dancing as if language no longer existed because
words were no longer necessary.”
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transmitir as informagdes, os signos enfatizados, bem como a forma como se
apresentam, sao diferentes. A traducao de Dancing at Lughnasa em filme implicou
varias modificagdes para que o resultado atendesse nao sé a linguagem do meio,
mas também a seu contexto de producdo e recepcao. Coube ao ato criativo da
equipe cinematografica o papel de acomodar e/ou incomodar esses signos
conforme seus objetivos, considerando que o cinema irlandés se encontrava em
busca de reconhecimento internacional e assercao de sua identidade.

Ao reduzir o verbal, diminuindo o papel do narrador, e ao
apresentar a danca como climax e desfecho do filme, diretor e roteirista, além da
tematica da cultura irlandesa, traduzem a primazia dada a Primeiridade na peca,
com as sensacgdes e sentimentos universais que 0s qualissignos poderiam vir a
despertar no espectador de cinema.
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