UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE COMUNICACAO E EXPRESSAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ESTUDOS DA
TRADUCAO

DEISIRE AGLAE AMARAL

LUZ EM ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA: ME'[AFORA VISUAL
SOB O OLHAR DA TRADUCAO

FLORIANOPOLIS
2011






DEISIRE AGLAE AMARAL

LUZ EM ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA: METAFORA VISUAL
SOB O OLHAR DA TRADUCAO

Dissertacdo apresentada como
requisito a obtencdo do titulo de mestre
no Programa de Pos-Graduagdo em
Estudos da Traducdo da Universidade
Federal de Santa Catarina.

Orientadora: Dr.a Ana Claudia de
Souza.

Coorientadora: Dr.a Rejane Croharé
Dania.

FLORIANOPOLIS
2011



Catalogagio na fonte pela Biblioteca Universitaria
da
Universidade Federal de Santa Catarina

A4851

Amaral, Deisire Aglaé
Luz em ensaio sobre a cegueira [ dissertacdo] : metafora
visual sob o olhar da tradugdoc / Deisire Aglaé Amaral ;
orientadora, Ana Claudia de Souza. - Floriandpolis, SC, 2011.
103 pwy Al

Dissertac¢do (mestrado) - Universidade Federal de Santa
Catarina, Centro de Comunicacdo e Expressdo. Programa
de Pés-Graduacgdo em Estudos da Traducgio.

Inclui referéncias

1. Tradugdo e interpretacdo. 2. Metéfora. 3. Semidtica.
4. Cor. I. Souza, Ana Claudia de. II. Universidade Federal de
Santa Catarina. Programa de Pés-Graduacdo em Estudos da
Tradugdo. III. Titulo.
CDU 801=03




DEISIRE AGLAE AMARAL

LUZ EM ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA: MEIAFORA VISUAL
SOB O OLHAR DA TRADUCAO

Esta Dissertagdo foi julgada adequada para obtencéo do titulo de Mestre
em Estudos da Tradugéo e aprovada em sua forma final pelo Programa
de P6s-Graduacdo em Estudos da Tradugdo da Universidade Federal de
Santa Catarina.

Florianopolis, 28 de setembro de 2011.

Prof.a Andréia Guerini, Dr.a
Coordenadora do Curso

Banca Examinadora:

Prof.a Ana Claudia de Souza, Dr.a
Orientadora (UFSC)

Prof.a Rejane Croharé Dania, Dr.a
Coorientadora (Udesc)

Prof. Heronides Maurilio de Melo Moura, Dr. (UFSC)

Prof.a Monique Vandresen, Dr.a (Udesc)

Prof.a Maria José R. Damiani Costa, Dr.a (UFSC)






Houve um tempo em que eu respondia que ndo queria ver a cara das
minhas personagens quando me chegavam pedidos de adaptacdo de
romances meus ao cinema. Digamos que eu era entdo uma espécie de
radical da escrita: o que ndo passava pela palavra posta num papel
simplesmente ndo existia. Fernando Meirelles foi uma das vitimas dessa
intransigéncia. Quando o Ensaio sobre a cegueira foi publicado no
Brasil, salvo erro em 1995, imediatamente me escreveu para manifestar
0 seu interesse em adapté-lo. Teria sido o seu primeiro filme, antes de
Cidade de Deus, antes de O jardineiro fiel, se ndo tivesse esbarrado com
0 muro da resisténcia do autor a conhecer os atores que iriam dar
consisténcia e outra realidade as figuras desenhadas pela sua
imaginagdo. Ndo me lembro do que sucedeu depois. Escrevi a Fernando
expondo-lhe as minhas raz8es? N&o lhe escrevi sequer, deixando que o
siléncio respondesse por mim? Melhor do que eu, ele o sabera. Ao autor
do livro sé Ihe resta pedir desculpa e agradecer a sua generosidade de
espirito, uma generosidade que Ihe permitiu aceitar a minha recusa sem
a menor acrimonia. Tanto mais que, agora sim, ja conheco a cara das
minhas personagens. Sera preciso dizer que gostei delas? Sera preciso
dizer que gostei, e muito, do filme? Nunca esquecerei a tremenda
emocao que experimentei ao ver passar por tras de uma janela, em fila,
as mulheres que vado pagar com 0s seus corpos a comida que lhes havia
sido sonegada, a elas e aos seus homens. Essa imagem resume, para
mim, todo o calvario da existéncia da mulher ao longo da Histéria.

José Saramago, declaracdo para Cegueira, um ensaio (2010)






RESUMO

Dizer o que se quer ndo exige o uso da linguagem literal,
independentemente da sua natureza. No plano néo verbal, outros
elementos de linguagem sdo usados para transmitir informacGes que
extrapolam os contornos supostamente visiveis, as metaforas visuais. Na
obra literaria Ensaio sobre a cegueira (1995), de Saramago, tem-se a
construgdo de uma meté&fora para a caracterizacdo da cegueira branca.
Tomando tal construgdo, o filme homdnimo, objeto de analise desta
dissertacdo, de Fernando Meirelles (2008), constroi a metafora na sua
forma visual. Esta pesquisa visa & andlise de metaforas visuais, salientes
em 25 sequéncias da obra cinematografica, apresentadas por meio do
elemento cor branca e preta. Abrangendo-se os dominios da semiotica,
as bases tedricas de Peirce fundamentam a andlise dos processos
tradutérios envolvidos na compreensdo das metaforas visuais.

Palavras-chave: traducdo; meté&fora; semiotica; cor.






ABSTRACT

To say what you want does not require the use of literal language,
independent of its nature. In the non-verbal sphere, other elements of
language are used to transmit information that goes beyond the
supposedly visible contours: the visual metaphors. In the literary work
Blindness (1995), by Saramago, there is the construction of a metaphor
for the characterization of white blindness. Taking this construction, the
film of the same name, directed by Fernando Meirelles (2008), which is
the object of analysis of this dissertation, builds the metaphor in its
visual form. This research aims at analyzing the salient visual metaphors
in twenty-five sequences of the cinematographic work, and presented
through the white and black element. Covering the domain of semiotics,
Peirce’s theory provides the basis for the investigation of the translating
processes involved in the comprehension of visual metaphors.

Key words: Translation; Metaphor; Semiotics; Colour.
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1 INTRODUCAO

1.1 A PESQUISA E SEU CONTEXTO

A presente pesquisa, intitulada “Luz em Ensaio sobre a cegueira:
metafora visual sob o olhar da traducdo”, derivou do interesse desta
pesquisadora pela metafora. Primeiramente, a pesquisa visou considerar
0 papel das cores na producdo de linguagem metaférica. As leituras
levaram a busca pela compreensdo da metafora manifestada visualmente
em cores. Posteriormente, decidiu-se explorar tais manifestacfes na
linguagem cinematogréafica. Decorrente da necessidade de limitar o
objeto de estudo, optou-se por investigar o elemento cor,
especificamente o branco e o preto, em sequéncias filmicas selecionadas
da obra Ensaio sobre a cegueira.

Em Ensaio sobre a cegueira (1995, 2008),' Saramago descreve a
condi¢do dos seres humanos na sociedade contemporénea, na qual as
pessoas se relacionam entre si e com o mundo modernizado e complexo.
VEé-se demais, e esse excesso € uma espécie de se ver nada. Por meio da
linguagem verbal, acompanha-se, nessa obra, a descricdo de uma
epidemia de cegueira branca. Tal epidemia foi retextualizada para o
cinema, por meio do trabalho de Fernando Meirelles, em obra
homénima (Rhombus Media, 2008), mantendo o excesso de luz como o
principal meio de manifestacéo, desta vez, audiovisual e imagética, de
cegueira que impede a visdo pela abundancia, pela claridade que carece
de nitidez.

E exatamente a0 modo como essa cegueira social é materializada
imageticamente que esta pesquisa se volta, analisando as manifestacdes
de mensagens expressas por meio do elemento cor: branca e preta.
Tratando a manifestagdo dessas cores como elemento metaférico da
linguagem da obra filmica e ainda considerando que tal manifestago
implica sucessivos processos tradutorios, na conducdo desta pesquisa,
inter-relacionaram-se perspectivas teéricas dos estudos da traducdo, da
metéfora e da semidtica.

! Quando houver duas datas na indicacdo intratextual das fontes de consulta, trata-se de
explicitacdo do ano de publicacéo da primeira edigdo do original e da edigdo consultada, seja
traduzida para o portugués ou ndo, respectivamente.
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1.2 OBJETIVOS

Assumindo enfoque perceptivo e com base em abordagem
cognitiva e conceitual, nesta pesquisa, objetiva-se explorar a
manifestacdo de valores metaféricos por meio das cores branca e preta,
na linguagem filmica de Ensaio sobre a cegueira.

Como desdobramento do objetivo geral, visa-se discutir a
concepcdo de traducdo, de modo a explorar o dominio cognitivo da
recepgao como e no processo tradutorio.

1.3 METODOLOGIA

Para o estudo da metafora que se manifesta nas cores branca e
preta, adotou-se a metodologia de andlise qualitativa de 25 sequéncias
do filme Ensaio sobre a cegueira, selecionadas com base na relevancia
da presenca ou da auséncia de luz para a producédo de sentidos relativos
a cegueira. Das 25 sequéncias, oito foram destacadas para a conducdo de
exame e discussao apurados. Esse conjunto de sequéncias sera utilizado
na caracterizacdo metaférica da cegueira por meio do elemento cor. A
perspectiva de analise adotada é perceptiva, em que se considera o
dominio da recepcdo. Fala-se de recepcdo de metafora com o intuito de
demonstrar que o foco do trabalho estd centrado nas supostas reacdes e
relacdes cognitivas possivelmente estabelecidas pelo sujeito espectador
com a pelicula.

As metaforas em cores serdo estudadas em contexto de recepcéao
por oposicdo a criacdo. Para estudar os processos de compreensao das
linguagens é que se delimitou o estudo & compreenséo da metéfora em
cores. Levando em consideracdo a perspectiva de Steiner (2005), na qual
a compreensdo ¢ um modelo de tradugdo, todo o processo sera estudado
como tradugdo, envolvendo desde a recep¢do, passando & percepgao e
aos processos de interpretacdo que participam da compreensédo, até a
possivel recriacdo das metéaforas.
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1.4 DELINEAMENTO DO OBJETO E DO PERCURSO TEORICO

Adaptando o livro, o filme Ensaio sobre a cegueira retextualiza a
concepcdo de cegueira e de sociedade construida por Saramago na obra
literaria. No processo de tradugdo do livro em filme, ha a elaboragéo de
verbo em imagem, de obra literaria em obra cinematografica. Mesmo
por meio de corpos tdo distintos, romance literario e pelicula guardam
tragos que os caracterizam como linguagem, que lhes permitem produzir
sentidos, criar vinculos comunicativos e também gerar efeito estético.

Comunicar € caracteristica imprescindivel, intrinseca aos seres
humanos, que nos insere num contexto social e nos diferencia de outras
espécies por nossa qualidade de pensamento e reflexdo (EYSENCK;
KEANE, 2007; VOLLI, 2007). Com o intuito de interacdo, 0 homem se
utiliza, por exceléncia, da linguagem verbal, cuja manifestacdo se da de
maneira instintiva e exclusivamente humana (PINKER, 1994, 2002).
Por essa razdo, a comunicacdo verbal € um dominio de estudos
intensamente explorado no ambito académico. Apesar da maci¢a
pesquisa no plano verbal, este estudo focaliza a linguagem n&o verbal
que também participa expressivamente nas interagdes comunicativas
humanas: o cinema.

Um traco necessario ao cinema é a imagem em ilusdrio
movimento. A expressdo em forma de imagem implica a presenca de
luz. Sem luz ndo ha acesso a imagem, assim como, de acordo com nossa
percepcdo, sem cor ndo ha imagem. As cores sempre estdo presentes nas
obras filmicas e ndo chegam ao espectador sendo por imagens em
movimento e cores. Portanto, ainda que se trate de filmes em preto e
branco, consideram-se as imagens gque chegam ao espectador como
compostas das cores preta e branca, a despeito de, nos estudos
cromaticos, ndo raras vezes se encontrar a afirmacdo de que preto e
branco ndo sdo cores. Assim, a cor & um elemento indispensavel a
linguagem cinematografica, que é fundamentalmente (audio)visual e
que, portanto, s6 é vista por cores. Uma imagem depende de cores para
sua manifestacdo; enxerga-se com os olhos e com a mente 0 mundo em
cores.

Com o advento das filmagens coloridas, as representacGes de
realidades passaram a ganhar mais vivacidade; assim, quem produz um
filme tem diversas possibilidades de manipulagdo, de criagdo, de
producdo intencional por meio do uso de cores. As cores, na perspectiva
aqui assumida a partir dos estudos da linguagem e da traducéo, vao ser
sempre elemento, ndo constituindo linguagem por si s6, uma vez que
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sdo dependentes de outros elementos nos quais se manifestam. Visto que
sdo elemento necessario, as cores podem ser ou ndo significativas. Caso
0 sejam, manifestam alguma intencionalidade.

Os usos simbolicos das cores podem comunicar sentidos mais ou
menos  convencionalizados, dependendo do contexto e do
compartilhamento de informagdes e conhecimentos entre 0s sujeitos
envolvidos na interacdo. Usos ndo convencionalizados caracterizam
metaforas novas e dependem de contexto e glosa especificos para serem
compreendidos. A manifestacdo da cegueira, por exemplo, ¢é
socialmente caracterizada pela auséncia de luz, pela escuriddo, sendo o
preto a cor que a representa convencionalmente. Uma cegueira branca,
como a de Ensaio sobre a cegueira, €, portanto, uma representagdo ndo
convencional da cegueira, uma metafora nova.

Normalmente, quando as cores sdo usadas como elemento
significativo de linguagem, elas tém motivacdo e podem, entdo, servir
para dizer coisas que ndo poderiam ser ditas sem a sua intervengédo
(SETARO, 2008).

Quando manifestada, a linguagem esta carregada de valores,
sejam eles metafdricos ou ndo. Uma cor, quando transmite valores, o faz
por ser elemento significativo de linguagem, linguagem que, por sua
vez, é representacdo do pensamento, daquilo que se pretendeu
comunicar ou no minimo materializar, exteriorizar. O fato de comunicar
por meio de metafora ndo é mais ou menos representativo do que outros
modos de comunicagdo. Comunicar metaforicamente parece ser
intrinseco ao homem, uma vez que, segundo Lakoff e Johnson (1980,
2002), pensamos e nos relacionamos com o mundo de maneira
metaférica.

A metéfora, em grandes linhas, é um recurso comunicativo que se
manifesta nas acdes humanas, sejam elas linguisticas, gestuais,
imagéticas (pictoricas) ou sinestésicas (FORCEVILLE; URIOS-
APARISI, 2009; SEITZ, 1998). A metafora ndo verbal da qual
trataremos aqui € imagética e, portanto, visual. Para denominar a
manifestacdo metaforica nas cores, optou-se por chama-la de metaforas
em cores.

As cores, quando carregadas de valores metaféricos, recebem
tracos advindos de outro elemento de linguagem, o veiculo, que pode ser
um conceito, uma imagem ou mesmo um conjunto de imagens. E,
assim, passam a carregar informacGes acrescidas a sua manifestacdo
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como simples cor (cor-luz, cor-pigmento?) e ampliam as possibilidades
de interpretacéo.

1.4.1 Tradugdo como processo de compreensdo

Em termos gerais, traduzir é enunciar o que estd em uma lingua
numa outra, visando & equivaléncia de sentido, ou ainda, fazer transpor
de uma lingua a outra, guardando a significacdo. Compartilhada por
varios estudiosos, Batalha e Pontes (2007, p. 11) resumiram assim uma
definicéo de traducéo:

Troca ou substituicdo de um enunciado em uma
lingua por um enunciado formal, seméntica ou
pragmaticamente equivalente em uma outra
lingua, a traducdo é uma operagdo dupla por
exceléncia, j& que a pratica da tradugdo implica
dois textos — o de chegada e o de saida — e duas
linguas que se acham envolvidas nesse processo.

Essa parece ser uma nog¢do que circunscreve a traducdo. Todavia,
a traducdo ultrapassa a transposicdo entre linguas, configurando-se
como pratica social comunicativa que se pode materializar em e entre
quaisquer recursos de linguagem.

Para esta pesquisa, assume-se, conforme Jakobson (1959, 2001),
que, por sua vez, buscou em Peirce as bases para sua formulacdo, que
existem trés espécies de traducdo: intralinguistica, interlinguistica e
intersemidtica. A anteriormente definida configura a tradugdo
propriamente dita, ou interlinguistica, consistindo na interpretacdo de
signos verbais por meio de também signos verbais em outra lingua. A
traducdo intralinguistica é a interpretacéo dos signos verbais utilizando-
se de signos verbais diferentes dos primeiros, na mesma lingua. Por fim,
h& ainda o modelo intersemidtico, que consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais. Infere-se que
0 caminho inverso, ou seja, a interpretacdo dos signos nao verbais por
meio de sistemas verbais, também se insere neste tipo de traducéo.

2 Cor-luz é a cor proveniente de objetos emissores de ondas eletromagnéticas; cor-pigmento é
0 componente de um objeto que reflete determinado comprimento de onda, permitindo que
vejamos a cor correspondente. (Para saber mais, consulte PEDROSA, 1999.)
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Assim, como se pode observar, com o implemento das pesquisas
em uma perspectiva interdisciplinar, os estudos da traducdo também
buscam a superacdo da perspectiva meramente linguistica. Conforme
constataram Batalha e Pontes (2007, p. 67), a tradugdo passa a se
afirmar como “campo privilegiado na relacdo entre linguagem e
pensamento e elemento fundamental em todo ato de comunicagdo entre
0s homens e entre as diferentes culturas”. Dentro dessa mesma
perspectiva € que se propde a ampliacdo do conceito de traducdo para
além das linguas.

Reafirmamos que traducdo ndo é unicamente o ato de transpor
uma informacdo de uma lingua a outra; que se utilizar de linguagem
verbal em uma mesma lingua para reproduzir uma informacdo dada
também é traducdo; que transitar por diferentes cadigos, verbais ou ndo,
é traducdo; e, ainda, constitui-se traducdo a passagem de informacdes de
um plano ndo verbal a outro plano, sendo este verbalizavel, mas néo
necessariamente verbalizado, donde a manifestagdo pode se dar em
pensamento (JAKOBSON, 2001; PEIRCE, 1977, 2008; STEINER,
2005).

As representacfes sdo tradugdes, portanto, no que diz respeito a
metafora; 0s processos, anteriores mesmo a sua exteriorizacdo, sdo atos
tradutérios. Uma metafora, quando externalizada, precisa ser
recebida/percebida e compreendida para se efetivar como recurso
comunicativo. Sendo assim, a metafora requer o ato da tradugéo para ser
compreendida. Tal afirmagdo se constréi a partir dos estudos sobre
compreensdo da linguagem, sobre metéafora, sobre processamento da
linguagem e sobre tradu¢do (CARROLL, 1996; EL REFAIE, 2003;
FORCEVILLE, 1994, 2002; LAKOFF; JOHNSON, 2002; KOLLER,
2008; ORTONY, 1993; PLAZA, 2008; STEINER, 2005; SEITZ, 1998;
ZIEMKIEWICZ; KOSARA, 2009), independentemente.

1.4.2 A multiplicidade de linguagens

Quando se menciona o termo “linguagem”, busca-se abranger o0s
recursos comunicativos que extrapolam o verbo. O que se considera é
forma e substancia; é aquilo que se pode acessar pelas vias sensoriais e
também o produto abstrato do estabelecimento de relacBes entre o
sensavel e aquilo a que ele se refere em dada situacéo.

Para fundamentar a pesquisa, abordam-se 0s conceitos da
semiotica, pois linguagem é comunicagdo que se da a partir de signos.
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Como ja mencionado, a linguagem humana a qual mais se recorre
cotidianamente para se estabelecer um ato comunicativo é a verbal; ela
ndo é exclusiva, porém. Conforme Santaella (2008, p. 10-11),

cumpre notar que a ilusoria exclusividade da
lingua, como forma de linguagem e meio de
comunicagdo privilegiados, é muito intensamente
devida a um condicionamento histérico que nos
levou a crenca de que as Unicas formas de
conhecimento, de saber e de interpretacdo do
mundo sdo aquelas veiculadas pela lingua, na sua
manifestagdo como linguagem verbal oral ou
escrita.

Quando o termo “linguagem” ¢é utilizado, faz-se referéncia a uma
“gama incrivelmente intrincada de formas sociais de comunicagéo e de
significacdo” (SANTAELLA, 2008, p. 11), compreendendo a linguagem
verbal articulada e todos os demais sistemas de producdo de sentido.
Afirmar que h4 uma relacdo entre o verbal e o visual na qual seus
objetos estdo imbricados é possivel. Assim assumiu o Groupe p (1992,
p. 52, tradugdo minha): “pode-se estimar que as informacgdes que
chegam ao receptor pelo canal visual sdo, em certo momento, transcritas
no cddigo da linguagem [verbal]”. Esses pesquisadores completam que
acreditar na possibilidade de visualizar um objeto simplesmente porque
a palavra que o designa existe é ingenuidade. A assercdo contraria, por
sua vez, é sustentavel: a palavra aparece, pois hd uma imposicdo
perceptiva (GROUPE 1, 1992).

Assim como a linguagem, a metafora foi vista, por muito tempo,
unicamente pelo viés linguistico (FORCEVILLE; URIOS-APARISI,
2009). No que concerne as metaforas, parece que as pesquisas no plano
metaférico ndo verbal ainda ndo consolidaram um estudo intenso sobre
0 que se escolheu denominar metaforas em cores.

Pretende-se discorrer, portanto, sobre as concepcfes de metafora
mais relevantes no panorama académico atual, assim como sobre
pesquisas que argumentam sobre as metaforas visuais. Os estudos que
contribuem, mesmo que parcialmente, com as concep¢des que esta
pesquisa pretende desenvolver servem de base tedrica para uma tematica
aparentemente pouco explorada (FORCEVILLE, 2002; FORCEVILLE;
URIOS-APARISI, 2009; GIBBS, 1993; KNOWLES; MOON, 2006;
LAKOFF; JOHNSON, 2002; ORTONY, 1993; SEITZ, 1998).
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E relevante argumentar também sobre a nocdo de traducio
assumida. Com base na assercdo de Steiner (2005, p. 70), segundo a
qual “qualquer modelo da comunicagdo € simultaneamente um modelo
da traducdo, de wuma transferéncia horizontal ou vertical de
significacdo”,? infere-se que produzir e compreender metafora é um
processo de tradugéo. Em suma, traduzir implica compreender e em todo
ato de compreensao ha processo de traducao.

1.4.3 Traducgdo, metafora e cores: detalhamento da abordagem

A partir da exploracdo tedrica sobre os eixos da semidtica, da
traducdo e da metafora, pretende-se examinar as cores como topico de
expressdo de metafora visual. Trata-se ainda de estabelecer a
compreensdo da metafora como traducdo, pois ha processo tradutério da
informacdo da cor quando essa é recebida/percebida e compreendida.
Para fazé-lo, sdo utilizadas cores que constituem signos, localizadas em
sequéncias filmicas de obra cuja expressividade da cor pode ser
percebida em seu contexto pelo publico em geral.

A ideia de metafora em cores desenvolve-se a partir da
observacdo daquilo que se tem estabelecido como metéafora. Dizer
exatamente o que se quer ndo significa usar literalmente a linguagem,
independentemente de sua natureza. No plano ndo verbal, as imagens,
por vezes, sdo usadas para transmitir informacfes que extrapolam os
contornos supostamente visiveis, configurando as metaforas visuais. Se
enunciamos para dizer algo que efetivamente ndo esta no plano literal,
por gue ndo analisar a mensagem contida nas cores que efetivamente
ndo esta configurada naquilo que vemos, o material colorido, como
metéafora?

A importancia das cores, sobretudo no mundo cromético em que
estamos inseridos, é revisitada segundo tedricos, tais como Rousseau
(1980), Guimardes (2004), Farina, Perez e Bastos (2006), e os aspectos
fisicos e socioculturais de determinadas cores recebem um espago nesta
pesquisa.

Pensando nas cores como metéfora, o primeiro paralelo que se
estabelece é com a teoria da metdfora verbal, pelo contato mais

® Distingéo feita por linguistas; vertical é diacrénico e horizontal é sincrénico (STEINER,
2005).
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favorecido e pela grande difusdo das pesquisas nessa area. Buscando
textos menos expressivos vinculados de alguma forma aos propoésitos
desta pesquisa € que se consegue verificar que a metafora visual,
externalizada em imagens, também tem recebido atencdo de
pesquisadores (CARROLL, 1996; EL REFAIE, 2003; FORCEVILLE,
2002; FORCEVILLE; URIOS-APARISI, 2009; KOLLER, 2008;
SEITZ, 1998; ZIEMKIEWICZ; KOSARA, 2009).

No que diz respeito as teorias utilizadas para se estudarem tais
metéforas, a obra de Lakoff e Johnson (2002) se destaca, pois foi um
marco de mudanca de paradigma nos estudos da metafora; ndo parece,
porém, ter um argumento consistente que explique como se da a
compreensdo da metafora, sobretudo com vistas a tradugdo, embora seja
a teoria mais recorrente encontrada nos trabalhos pesquisados
(PRANDI, 2002; SCHAFFNER, 2004). Outras pesquisas que analisam
como se da a compreensdo da metafora conseguem mostrar que
compreendemos a mensagem “ndo visivel/escrita” nos textos, pois ela
estd expressa metaforicamente e, no entanto, ha compreensdo da
informacéo, portanto hé traducéo.

Buscando um paralelo entre a metafora verbal e a metafora visual
em estudo, no caso a metafora em cores, pode-se partir para a
observacdo do mundo das coisas e perceber que muitas vezes o0s
“materiais” coloridos sdo escolhidos com uma intencdo de
comunicar/informar. Observa-se que, em qualquer modelo de
comunicacdo, incluindo o metaforico, a informacdo esta ali e, para se
efetivar, precisa ser recebida/percebida e compreendida pelo
interlocutor/espectador.

E como o interlocutor/espectador compreende essa metafora? Por
um processo de traducdo. Traduzir ultrapassa o limite das linguas, neste
caso, abrangendo os dominios da semidtica. As cores se constituem
signos quando utilizadas de forma intencional, com vistas a comunicar,
em um texto.

As informagdes e os valores metaféricos das cores sdo social e
culturalmente constituidos. Uma mesma cor pode ser usada para
expressar diversas informacdes, e uma mesma informagéo pode ter
interpretacGes diferentes. O contexto em que essa cor aparece é que mais
frequentemente demonstra a sua intencao de uso.

Outro ponto fundamental desenvolvido na pesquisa é que nao
basta uma cor estar presente em um contexto, pois vivemos em um
mundo cromatico com cores espalhadas por todos os lados. Essa cor
precisa ser recebida/percebida e compreendida. Ao olharmos para 0s
objetos ao nosso redor, nem sempre nos damos conta das cores que eles
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possuem, ndo significa dizer que elas ndo estejam sendo recebidas.
Sempre que estamos olhando para um objeto, recebemos os raios de luz
que nos possibilitam perceber as cores. A percep¢do ndo ocorre se
formos privados de recepcdo, pois, para perceber a cor, o cérebro recebe
e processa a informacdo cromatica, o que ndo implica dizer que o
possivel significado das cores ja esta compreendido. Para haver
compreensao é preciso tradugdo da informacéo, ou seja, processamento
de linguagem, que considera nossa experiéncia no mundo e nosso
repertério e se d& de acordo com a nossa cultura.

Para se proceder a analise dos trés dominios envolvidos, quais
sejam: 1) a semidtica, 2) a traducdo e 3) a metéfora, neste trabalho,
sequéncias filmicas em contexto contribuem para exemplificar as
metaforas em questdo. Escolheu-se analisar a manifestacdo das cores nas
sequéncias filmicas, devido a expressividade da linguagem
cinematogréfica nos dias atuais, podendo essa ser considerada como
representacao e criacdo de realidades, sua complexidade e riqueza como
linguagem, possibilidade de segmentacdo e analise dos elementos que a
constituem.

1.5 ORGANIZACAO DA DISSERTACAO

A organizacdo do texto segue-se assim distribuida. No que diz
respeito ao referencial tedrico, Capitulo 2, contemplam-se nogdes de
linguagem que norteiam a pesquisa sob o viés da semioética peirceana, as
concepgbes de metdfora verbal e visual/imagética com vistas a
considerar o elemento cor como topico de metafora, as diferentes
perspectivas historicas da traducdo, estendendo o conceito de tradugédo
ao processo tradutorio e, ainda, 0s possiveis processos envolvidos na
percepcdo das cores e suas caracteristicas nos planos fisico e
sociocultural. O Capitulo 3, por sua vez, dedica-se a analise semiotica
do elemento cor com foco nas cores branca e preta na linguagem
cinematogréfica de Ensaio sobre a cegueira e a discussdo da relagéo
triadica de Peirce presente no processo tradutério por meio das
sequéncias selecionadas do filme. E o Capitulo 4 apresenta as
consideragdes finais.
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2 REVISAO DA LITERATURA

2.1 SEMIOTICA - DO VERBO AO OLHAR: O ESTUDO DAS
LINGUAGENS

Em se tratando de processos de representacdo e significacdo, o
signo é um elemento fundamental. Ao se estudar a linguagem
cinematografica, a metafora e os processos tradutérios, eixos envolvidos
nesta pesquisa, os fundamentos da semidtica — ciéncia cujos objetos de
estudo sdo o0 signo —, o sentido e a comunicagdo sdo revisados, levando
em conta que os signos formam os sistemas de comunicag&o.

A partir da segunda metade do século XX, diferentes
formalizagbes investigaram a lingua através de recortes distintos: a
I6gica, a antropologia estrutural, as ciéncias cognitivas etc. A corrente
que resultou do trabalho de Saussure, na Europa, deu énfase as analises
estritamente linguisticas, sendo denominada semiologia. Esses estudos
foram a base do Curso de Linguistica Geral, publicacdo de 1916,
inspirados nas aulas proferidas pelo mestre de Genebra. No continente
americano, o tedrico Peirce concebeu e descreveu um modelo, derivado
da l6gica, que abrangeu o signo, a semidtica. S&o duas formas insignes
de compreender os signos; a origem dos termos, porém, é a mesma, pois
compartilham a raiz grega semeion, cujo significado abrange marca,
sinal, imagem.

Importante ressaltar que as duas vertentes tedricas foram
desenvolvidas quase que concomitantemente, mas aplicadas a objetos
distintos: a semiologia de Saussure voltada a analise e a compreensao da
lingua; os estudos semidticos de Peirce direcionados a todo e qualquer
signo, o que também engloba os estudos da lingua. Dessa forma, a
diferenca fundamental entre semiologia e semioética reside nas tradicGes
e nos sistemas que lhes sustentam e estruturam: a linguistica e a légica.
Do ponto de vista linguistico, a concepcdo de signo analisa a relagdo
significado (conceito)/significante (imagem acustica), cuja reflexdo esta
centrada na linguagem (verbal).

Para Peirce, a composicdo do signo é triadica, isto €, o
representamen ou signo é a face significante; em vez de referente, tem-
se 0 objeto, motivo do signo; e o terceiro vértice é o interpretante,
significado que garante a existéncia do signo. Na relagdo semidtica, o
signo é tido como processo de mediacdo que abrange uma cadeia
intermindvel, uma vez que um significante é levado sempre a outro
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significante. As relagdes signo/objeto e signo/interpretante deram
origem a subcategorias. As relaces denominadas de indice, icone e
simbolo que serdo posteriormente apresentadas se manifestam em
qualquer proposicao e dependem de determinado contexto para se obter
uma determinagdo do signo (PEIRCE, 1977). A condi¢do de signo
peirceana ndao é unicamente de substituicdo, mas de interpretacéo,
paralelo encontrado com a metéfora, que, sendo signo, ndo esta limitada
a retraduzir o conteldo do signo, mas alargar sua compreensao e
possibilitar semiose ilimitada, visto que conduz ao processo em que se
produz algum efeito ou resposta, ou seja, a producdo de signos
efetivamente.

Com base no exposto, pode-se afirmar que os signos linguisticos
e 0s ndo verbais permitem-nos diferentes formas de comunicacdo. Além
da lingua, usamos imagens, gréaficos de luzes, nimeros, sons musicais,
gestos, olhares, expressdes, cheiro e tato, e, ainda assim, ndo raras vezes
nos esquecemos de

gue nos comunicamos também através da leitura
e/ou producdo de formas, volumes, massas,
interacOes de forcas, movimentos; esquecemo-nos
que somos também leitores e/ou produtores de
dimensdes e direcdes de linhas, tracos, cores...
(SANTAELLA, 2008, p. 10).

Ha de se ressaltar o primeiro axioma da comunicacao: o principio
que diz que “ndo é possivel ndo comunicar’ (WATZLAWICK;
BEAVIN; JACKSON apud VOLLI, 2007, p. 17). Cada elemento do
mundo, coisa ou pessoa, natural ou artificial, comunica, isto é, tem um
aspecto que € interpretado, mesmo que implicitamente, 0 que gera um
sentido, moldado segundo categorias ou rdtulos socioculturais, que é o
repertdrio de cada sujeito. A riqueza de sentidos dos elementos é o que
chamamos de significag&o.

Com o objetivo de refletir sobre as informagGes que um texto
pode comunicar, tomaram-se as bases da semidtica como ciéncia que se
ocupa da comunicacgdo, conforme delimita Volli (2007). Tal opgéo se
deveu ao fato de o objeto de estudo que se propde aqui analisar tratar de
textos ndo verbais.

Texto é objeto da semidtica e pode ser definido como “aquilo que
efetivamente é recebido em uma comunicacdo” (VOLLI, 2007, p. 79),
podendo ser o fragmento, ndo necessariamente continuo, de um
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processo, cuja defini¢do dos limites é sempre de responsabilidade de seu
leitor.

Assim posto, um filme, como representacdo de realidades, pode
ser elaborado para transmitir uma mensagem, para comunicar. Tanto as
mensagens quanto as significacdes comunicam; estas, pela observacéo e
aplicacdo de conhecimentos do destinatario, sem interferéncia de um
emissor, como, por exemplo, quando se deduz que vai chover pela cor
do céu; aquelas, pela criacdo intencional do emissor e posterior recepcao
e recriacdo do destinatério. Este é o caso dos filmes produzidos para o
cinema. Conforme Volli (2007, p. 20), “os fendbmenos semidticos da
comunicacdo e da significacdo, em suma, se cruzam densamente e
geralmente se contém um ao outro em diferentes niveis”. Dizemos que
h& comunicacéo, portanto, tanto nas significagdes quanto nos processos
comunicativos por meio de construcdo de mensagens. Os processos em
que se constatam recepcdo/percepcdo, interpretacdo, compreensdo e
possivel recriagdo de informagdo, por parte do destinatario, sdo
tradutorios e doravante os chamaremos de traducéo.

Segundo Volli (2007), pode-se admitir que haja comunicagio
sem emissor, desde que haja recepcdo de significagcBes, conforme
exposto acima. No entanto, ndo existe comunicagdo sem recepcdo. Para
esse autor, a recepgdo é a extracdo de sentido, que seria o ponto de
partida de qualquer interpretacdo. Nesta pesquisa, consideram-se
processos distintos a recep¢do, a percep¢do e a compreensao; receber e
perceber ndo implicam compreender, ainda que a partir da recepcdo se
possa dar inicio ao complexo processo de compreensao/interpretacéo.
“O ato semidtico fundamental ndo consiste pois na producdo de sinais,
mas na compreensao de um sentido” (VOLLI, 2007, p. 23). Os sinais,
dependendo da sua saliéncia no contexto, pedem para ser interpretados,
ou seja, ter seu sentido compreendido. Para proceder a compreensao de
um texto, é preciso situar o objeto significante (signo/representamen),
isto é, conhecer as suas diferencas sintagmaticas e paradigmaticas, de
modo a prever as possibilidades de coocorréncia ou contiguidade (eixo
sintagmatico) e substituicdo (eixo paradigmatico). E recriacdo €
verbalizagdo da tradugdo de um plano ndo verbal a lingua (oral ou
escrita).

Esta pesquisa tem como texto recortes selecionados de uma obra
filmica, que por sua vez constituem partes significativas e, de certa
forma, interdependentes de um sistema de comunicagdo complexo: a
linguagem cinematografica. Um dos elementos informativos das
sequéncias em estudo é a cor, que pode ser um fenébmeno produtor de
sentido, cabendo, portanto, a semiédtica o estudo de seus conceitos de
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interpretacdo natural e cultural. As cores, quando traduzidas e
compreendidas como tépicos de metaforas por meio dos recortes
selecionados, serdo aqui analisadas como signos.

Signo é uma relacdo social e cultural, ndo um objeto. Esta
implicada uma relagdo signica: a correlacdo entre um elemento do plano
do contetdo (significado), um elemento do plano da expressdo
(significante) e a existéncia de alguém capaz de construir a associacdo
entre significante e significado.

Os conceitos de signo adotados nesta pesquisa consideram a
concepgdo peirceana, segundo a qual os signos sdo classificados por
meio de sua relagdo signica em signos icbnicos (icone), signos
indicativos (indicio ou indice) e signos simbdlicos (simbolo) (COELHO
NETTO, 2007; PEIRCE, 2008; PLAZA, 2008; SANTAELLA, 2008),
conforme € exposto a seguir.

a) Icone: signos cujo significante é semelhante ao seu significado.
S&o signos motivados (ex.: uma fotografia de um carro, uma escultura
de uma mulher).

b) indice: signos também motivados, mas que ndo se baseiam em
semelhanca, e sim em contiguidade fisica, em uma marca ou em um
molde, recebendo sentido por meio da relagdo que tém com seus objetos
(ex.: fumaga é indicio de fogo, campo molhado é indicio de que
choveu).

c) Simbolo: signos que ndo possuem motivacao, sendo por ligacdo
histérica ou convencional; sdo, pois, arbitrarios e convencionais (ex.: a
cor verde é simbolo de esperanca, qualquer das palavras de uma lingua é
simbolo).

As cores possuem cardter informativo, sobretudo, pela
constituicdo historica e cultural de seus possiveis significados.
Analisadas como signos, podem assumir qualquer relagdo signica, seja
ela iconica, indicial ou simbolica. Para garantir, porém, seu carater
expressivo, precisam se apresentar como elementos de linguagem
significativos, uma vez que uma manifestacdo da cor sem ser
significativa ndo comunica.

Resumindo, assumir o papel de destinatario é receber e perceber
alguma coisa como mensagem de um objeto, é o reconhecimento de um
signo. Estudar um signo é procurar o seu sentido, uma relacdo que liga
um significante a um significado. O significado é um conceito, resultado
de uma construcdo cultural, “o significado, portanto, € o conjunto de
todos os possiveis sentidos que aquele signo pode ter” (VOLLI, 2007, p.
33), ja o significante é uma entidade estavel na qual a identidade pode
ser reconhecida pelos membros de um grupo.
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2.1.1 Linguagem

Os estudos linguisticos priorizam a linguagem verbal no conceito
de linguagem, posto que o objeto de estudo é o verbo. Como o objeto de
investigacdo ndo se restringe ao verbo, esta pesquisa esta ancorada nos
estudos da semidtica e dela advém a concepcdo de linguagem aqui
adotada.

Linguagem é o “instrumento através do qual o homem enforma
seus atos, vontades, sentimentos, emoc¢fes e projetos” (COELHO
NETTO, 2007, p. 15), sendo a linguagem verbal a forma mais recorrente
adotada pelo homem para se comunicar; materializa-se através da fala,
do diédlogo, da escrita e pode ser chamada simplesmente de lingua. A
forca da linguagem verbal é tamanha que ela é chamada a participar
juntamente com outras linguagens que nao nasceram com esse
componente. Esse é 0 caso da muasica, do cinema, por exemplo. Talvez
por essa razdo as pesquisas sobre metafora tenham se dedicado tdo
fortemente as expressOes de natureza verbal. Ainda que se usem
metaforas ndo verbais (gestos, movimentos, comportamentos,
expressOes corporais, imagens) cotidianamente, a explicagdo dos usos €
verbal, assim como a base tedrica que sustenta as abordagens da
metéfora é de natureza verbal.

O emprego das cores como elemento de linguagem parece ser
metaforico por exceléncia e sua compreensdo ndo passa necessariamente
por uma verbalizagdo. Compreender as metéforas manifestadas nas
cores implica traduzir a informacdo visual recebida/percebida de um
plano ndo verbal a outro plano, o do pensamento, por exemplo, que €é
verbalizavel, mas ndo necessariamente verbalizado. A representacao
mental de imagens, quantidades, relagdes de afinidade ou de l6gica pode
ser feita sem o auxilio de palavras. Conforme expés Pinker (2002, p. 82)
relatando um experimento sobre o uso da linguagem no pensamento
visual,

muitos outros experimentos corroboraram a idéia
de que o pensamento visual ndo usa linguagem
mas um sistema de graficos mentais, com
operagBes que giram, cortam, aproximam e
afastam, ddo visdes panorédmicas, deslocam e
completam padr@es de contorno.



34

Ocorre que estamos inseridos num mundo verbalizado, em que
muitas vezes ndo nos damos conta de que ha tantos outros elementos
além da lingua, tantas linguagens ndo verbais que participam nas
interacdes humanas e comunicam por si s6 ou juntamente com a
linguagem verbal. Assim expds Santaella (2008, p. 10):

Tado natural e evidente, tdo profundamente
integrado ao nosso proprio ser é o uso da lingua
que falamos, e da qual fazemos uso para escrever
— lingua nativa, materna ou patria, como costuma
ser chamada —, que tendemos a nos desaperceber
de que esta ndo é a Unica e exclusiva forma de
linguagem que somos capazes de produzir, criar,
reproduzir, transformar e consumir, ou seja, ver-
ouvir-ler para que possamos nOs comunicar uns
€om 0S outros.

Somos seres complexos, e tal complexidade se manifesta no
nosso modo de agir e interagir no mundo, assim como nas
representacbes que fazemos das realidades de mundo possiveis.
Comunicamos ndo s6 a partir da linguagem verbal, mas através de
linguagens. Assim € a linguagem cinematogréafica da qual extraimos as
sequéncias analisadas nesta pesquisa.

2.1.2 Linguagem cinematografica

A linguagem cinematografica é complexa, pois seus elementos
podem ser, eles mesmos, linguagens por si sO, caso ndo estejam no
cinema. A linguagem verbal é um exemplo: no cinema, é parte de um
sistema composto do qual ndo pode ser retirada porque perderia a
funcgéo de produzir sentidos, que sdo dependentes dos elementos com os
quais coocorre. As cores, do mesmo modo, sdo um elemento da
linguagem cinematografica. Cinema é, entéo, linguagem e seu meio de
comunicacao é o filme, que foi definido por Metz (1968, 2004, p. 56)
como “uma mensagem para que nao se Ihe tenha imaginado um codigo”.

Para se chegar a concepc¢do de que o cinema é uma linguagem
que ndo precisa apresentar 0s mesmos elementos da linguagem verbal,
muitos estudos foram realizados visando determinar as configuragdes da
linguagem cinematografica, tomando como base os estudos linguisticos



35

e fazendo aproximacdes para apresentar as dessemelhancas com a
linguagem verbal (AUMONT, 2004, 2008; MARTIN, 1985, 2003;
METZ, 2004). Aumont (2008, p. 158) afirma que “a idéia constante dos
tedricos sera, entdo, opor-se a qualquer tentativa de assimilagdo da
linguagem cinematografica pela linguagem verbal”.

Os elementos que constituem a linguagem cinematografica
subsidiam os processos de semiose e a construgdo dos signos no filme,
visto que por si s6 o conjunto forma linguagem também complexa, o
que acarreta e possibilita a construgao de metéforas.

Distanciando-se dos estudos da linguagem verbal, o estudo da
linguagem cinematografica busca compreender a nova construgdo
estética que é o filme, na qual se encontra a manifestacdo de inimeras
mensagens metaféricas que nao sdo, porém, reconhecidas, a priori, por
meio de andlises sintaticas.

Buscando provar que o cinema é um meio de expressao artistico,
acreditou-se, desde sua origem, que uma linguagem especifica deveria
ser atribuida ao cinema. Segundo Metz (2004, p. 57), Bazzin defendia a
linguagem cinematografica com suas caracteristicas proprias,
mencionando manifestacdes de cineastas que defendiam o cinema com
sua propria linguagem: “O filme deve dizer alguma coisa? Que o diga!
Mas que o diga sem se sentir na obrigacdo de manusear as imagens
‘como as palavras’”.

O cinema é sua prdpria linguagem, materializada no filme, tendo
como caracteristica predominante a complexidade, decorrente do uso da
fotografia, do movimento, da musica, dos ruidos, das cores, do verbo,
dentre outros tantos componentes que poderiam ser mencionados. Pode-
se dizer, entdo, que cinema é linguagem que comunica e, como toda
forma de comunicagdo, utiliza-se de meios de expresséo; literal ou
metaforica, a expressdo da informagdo no filme estd pronta para ser
compreendida/interpretada pelo espectador. As cores, quando compdem
intencionalmente a linguagem cinematografica, parecem se apresentar
em expressdes de metaforas, pois, sempre de carater abstrato e
dependente de constituicdo social e cultural, transmitem, porém,
mensagens que vao além do visivel nos textos. A mensagem metaférica
ndo surge por si sO; a construcdo da metafora é auxiliada e s6 se da
devido ao contexto em que estd inserida, aos elementos que permitem a
existéncia da linguagem cinematogréafica e a compreensao do filme; esta
atrelada ao e dependente do repertério de cada espectador.

Interessam-nos, na linguagem cinematografica, o filme e a forma
como se procede a recepcdo de seus elementos, aqui especificamente
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como se d& a compreensdo do elemento cor manifestado
metaforicamente e que integra as suas sequéncias.

2.2 METAFORA

O estudo da metafora passou por uma grande mudanca
paradigmética no final da década de 1970. Antes estudada como
ornamento linguistico, propriedade da linguagem ou expressdo poética
de algo que pode ser dito no plano literal, a metafora passa a ser vista, a
partir de entdo, como processo cognitivo. A abordagem da metéfora
como unidade de pensamento ganhou popularidade com a obra de
Lakoff e Johnson, Metaphors we live by, publicada em 1980 (GIBBS,
1994).

Em consequéncia do longo periodo de estudos a partir de um
ponto de vista linguistico e/ou conceitual, a metafora que ndo fosse
expressdao verbal foi ignorada ou no minimo ndo focalizada nas
publicagdes académicas. Mesmo nos casos em que as pesquisas tomam
por base as metaforas conceituais, como, por exemplo, os estudos de
Lakoff e Johnson (2002), a exploracdo da expressdo da metéfora se da
pela via linguistica. Evidentemente, a linguagem verbal constitui a
principal forma de expressdo, comunicagdo e interacdo humanas; porém,
ndo é unica.

Os estudos mais recentes realizados no dominio da metafora néo
verbal datam de meados da década de 1990 e inicio do século XXI
(CARROLL, 1996; EL REFAIE, 2003; FORCEVILLE, 1994, 2002;
FORCEVILLE; URIOS-APARISI, 2009) e ndo chegam a um consenso
de como a metafora visual pode ser entendida, tampouco apresentam
caracteristicas e conceitos que a diferenciariam da metafora verbal (EL
REFAIE, 2003).

Na abordagem tradicional, a metadfora se apresenta na
comunicacdo verbal como um ornamento, sendo um desvio do sentido
literal, transpondo o sentido de uma palavra a outra. Nessa perspectiva, a
metafora se caracteriza como uma simile implicita, repousando sua
manifesta¢do na palavra. Exemplo recorrente para esta metafora é Maria
é uma flor, em que se quer dizer: Maria é como uma flor. Ainda numa
abordagem comparativa, 0 paradoxo da metafora é o de designar uma
coisa com o nome de outra, conforme explicam Gineste e Scart-
Lhomme (1999, p. 449, traducdo minha):
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descrever um objeto, uma situagdo, uma pessoa,
um conceito, ndo pelas suas caracteristicas
proprias, isto €, por uma expressdo literal, mas
pela atribuicdo do nome de um outro objeto, de
uma outra situagdo, de um outro conceito.

Os estudos sobre a compreensao da metafora sob essa abordagem
apontam que, para 0 seu entendimento, ha, primeiramente, a passagem
pelo sentido literal, que é refutado como uma ndo verdade, para ser,
entdo, compreendido como metafora. Tal hipétese ja foi refutada por
diversos pesquisadores (GIBBS, 1994), que, por meio de testagens,
mostraram que, para se compreender uma metafora, ndo ha passagem
necessaria pela compreensdo de sua significacao literal.

A teoria da interacdo (ORTONY, 1993) postula que as metaforas
sdo compreendidas sem que se facam comparagdes. A justificativa
utilizada para sustentar o argumento é a assimetria das metaforas, o que
a teoria da comparacdo ndo consegue explicar, pois dizer Livros séo
minas de ouro ndo é o mesmo que Minas de ouro sdo livros. As
representacdes sdo completamente diferentes, ainda que os termos sejam
0s mesmos. Em uma comparacdo é possivel dizer Maria é leve como
uma pluma e Uma pluma é leve como Maria.

A metafora Meu advogado é um tubardo perde seu sentido se
transformada em O tubardo é um advogado, haja vista a transferéncia de
sentido entre a fonte (tubardo) e o alvo (advogado) no primeiro caso. A
inverséio ndo é possivel porque h&d mudanca de significagdo,
considerando que o sentido é transferido de um dominio a outro de
forma ndo equilibrada, isto é, um termo ndo assume exata e
completamente os sentidos do outro.

Em sua estrutura, a metafora se compd@e, fundamentalmente, de
dois termos. Para Glucksberg (1998), o tdpico é aquilo de que falamos e
o0 veiculo é o termo a partir do qual a analogia é criada. As propriedades
do veiculo sdo atribuidas ao tépico com base nas dimensdes do préprio
tépico e assim o elemento-topico passa a ser incluido na categoria do
veiculo (KOGLIN; SOUZA, 2008). H&, portanto, uma relagdo cruzada
guanto a denominagdo fonte e alvo, em que a metafora é mapeamento
entre dominios conceituais, de modo que nossos conhecimentos
preexistentes do dominio fonte sdo levados ao dominio alvo, por meio
de inferéncias. Para Oliveira (1997), diversos fatores contribuem para a
interpretacdo de uma sentenca metaforica, sendo a sintaxe um deles.

A grande mudanca de paradigma no que concerne aos estudos da
metafora foi a passagem da concep¢do tradicional de comparagdo
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implicita como um mero fendmeno de linguagem a concepcdo da
metafora como expressdo do pensamento, com valor cognitivo. Para
Lakoff e Johnson (2002), o nosso pensamento € metaférico. Em sua
concepgdo € possivel observar a consolidacdo tedrica da ruptura do
enfoque objetivista do qual a metafora fez parte por muito tempo, visto
gue a metafora mudou “do status de uma simples figura de retdrica para
0 de uma operacdo cognitiva fundamental” (LAKOFF; JOHNSON,
2002, p. 13). A conceituacdo de metéafora é ainda a de compreender e
experienciar uma coisa em termos de outra (LAKOFF; JOHNSON,
2002, p. 48). O método de andlise desses tedricos se da por meio de
expressdes linguisticas e da inferéncia de um sistema conceitual
metaférico, o qual é subjacente a linguagem. A base para tal concep¢édo
é 0 estudo da metéafora do conduto, de Reddy (1979, 2000).

Os enfoques dados a metafora priorizam a andlise na sua
manifestacio verbal. E preciso esclarecer, no entanto, que, “como
interacdo entre dois conceitos dissimilares, a metafora permeia nosso
ambiente. Ela surge em diversas vestimentas visuais, gestuais, auditdrias
e linguisticas” (SOUZA, 2004, p. 51). Metafora € um recurso
comunicativo e, quando manifestada por meio de cores, facilmente pode
ser vista como um ornamento.

Glucksberg (1995, 1998, 2001) e Glucksberg e Haught (2006)
propuseram uma nova abordagem da metéafora. Para eles, a metéafora
quer dizer aquilo que ela efetivamente diz; criam-se, porém, novas
categorias a partir das ja existentes, sua compreensdo se da por
processos de categorizagdo. Retomando o exemplo Meu advogado é um
tubardo, é possivel observar que determinados tracos do veiculo (um
tubardo) passam a existir no topico (meu advogado). Sdo propriedades
do tubardo no seu significado literal: cruel, predatério, agressivo, tenaz,
nadador rapido, tem barbatanas, dentes afiados, pele, guelras. As
propriedades que passam a existir no tdpico, associadas ao significado
metaférico de tubardo, sdo crueldade, predatoriedade, agressividade e
tenacidade.

A perspectiva adotada para o estudo das metaforas nas cores sera
a de asser¢do categorial, envolvendo mais de um dominio conceitual.
Para exemplificar, tomaremos a manifestacdo da metafora Preto é luto.”
Assim, tem-se o veiculo (luto) que oferece as caracteristicas que passam
a existir no topico (preto). Verbalizando alguns sentidos que o luto pode

* Fago referéncia & representagéo social das cores, por isso preto é cor, embora efetivamente
ndo o seja a menos que se refira a pigmento (conforme se¢do 2.4.1).
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transmitir, mencionam-se tristeza, dor, angustia, pessimismo, perigo,
morte, trevas, maldade, auséncia, vazio, soliddo, siléncio, entre outros.
Guardado o contexto, preto também pode receber tragos de discricdo,
respeito, elegancia, nobreza, distin¢do, masculinidade, conforme se pode
observar nas pequenas amostras abaixo.

a) A situacdo ta preta: atribuem-se a cor preta tracos como
dificuldade, perigo, valores que definem a situag&o.

b) As ruas ficaram pretas de gente: atribuem-se a cor preta
caracteristicas salientes do contexto, isto é, ruas lotadas.

¢) Imagem do filme Morte no funeral: ao preto das vestimentas
atribuem-se conceitos como luto, morte, tristeza.

Figura 1 — Imagem do filme Morte no funeral: traje preto no funeral: luto

d) Imagem do filme MIB: homens de preto: ao preto das
vestimentas atribuem-se conceitos como discri¢do, respeito, elegancia,
distin¢éo, masculinidade.
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Figura 2 — Imagem do filme MIB: homens de preto: traje eto no trabalho:
discri¢do

Optou-se pela ampliagdo de um conceito de metaforas verbais,
considerando que os estudos de metaforas visuais encontrados ndo
contemplam a perspectiva de que a metafora nas cores significa
exatamente o que manifesta, sendo o signo cor compreendido por um
processo de traducéo e criacdo de uma nova categoria, recebendo tragos
salientes do contexto em que ela aparece.

No que concerne aos estudos da metafora visual, duas categorias
foram descritas por estudiosos, conforme Henle (apud SEITZ, 1998): 1)
metaforas com similaridade qualitativa direta; e 2) metaforas com
estruturas similares. Tém-se como exemplos marcas de azul em um
mapa que indicam agua, uma similaridade qualitativa, e o0 préprio mapa
denota uma relagdo espacial com o mundo real, uma estrutura similar.
N&o se acredita, porém, que as metaforas visuais comportem sempre
tracos de similaridade.

Para a teoria cognitivista da metafora, com enfoque nas metéforas
ndo verbais, compreender “metdfora envolve transferéncia de
propriedades entre sistemas de simbolos” (GOODMAN, 1976 apud
SEITZ, 1998). Conforme exposto anteriormente (se¢do 2.1) e
considerando a perspectiva peirceana de signo, os simbolos
mencionados por esse estudioso sdo chamados de modo geral de signos.
Observa-se, por exemplo, que a cor vermelha no esmalte de unha, caso
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queira comunicar, é simbolo de sensualidade, de seducdo; na mancha
vermelha no asfalto, é indicio de acidente com vitima.

As cores ndo sdo analisadas dissociadas do contexto em que elas
estdo inseridas e ndo sdo o0s Unicos elementos metaféricos das
sequéncias analisadas; elas por si sO, porém, tém uma carga importante
de informagbes que pode ser traduzida pelo espectador quando
interpretada a sua intencdo de uso.

2.2.1 Metafora e cor-pigmento

As cores, quando elemento significativo de linguagem,
comportam informacgdes metaféricas em determinados contextos. Sabe-
se que os valores culturais atribuidos as cores se manifestam, por
exemplo, mas ndo s, nos costumes sociais, que interferem nas escolhas
(na cultura ocidental, por exemplo, preto é a cor do luto, ja na cultura
oriental, é 0 branco a cor usada nas manifestagcdes de morte). Conforme
Farina, Perez e Bastos (2006, p. 87), “em determinadas culturas, é
habito diferenciar, através da cor, as vestes das mulheres mais idosas das
vestes usadas pelas mais jovens”.> Tal caracteristica ja foi notada por
Goethe (1940, 1993) em sua doutrina das cores, quando expds que “0
carater da cor da roupa tem a ver com o carater da pessoa. E possivel,
desse modo, observar a proporcao das cores isoladas, relacionando-as a
feicOes, idade e posigdo social” (GOETHE, 1993, p. 152).

As cores participam na diferenciacdo dos sexos. Na atual cultura
ocidental j4 é possivel observar o enfraquecimento desses hébitos
sociais. A mudanca pode ser assinalada pela “invasao de cores na roupa
masculina, o que até ha bem pouco tempo se reservava as roupas
femininas” (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 87). Um exemplo é o
cor-de-rosa, que recebeu, durante muito tempo, atribuicdes ligadas ao
feminino e, quando usado por homens, carregava uma forte carga de
feminilidade/homossexualismo, tendéncia que vem desaparecendo.

Os significados das cores derivam de habitos sociais
estabelecidos por um longo tempo e orientam inconscientemente
inclinacbes individuais. Baseando-se no quadro proposto por Farina,
Perez e Bastos (2006), sdo perceptiveis algumas manifestacGes sociais

® Acredita-se que se trata da cultura ocidental, visto que a obra em questdo esta inserida no
contexto de publicacéo brasileiro. O autor ndo faz mengéo a exemplos.
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impregnadas de valores culturais; é o caso no vestido de noiva, de cor
branca, para informar pureza. O sangue, sinalizado pelo vermelho,
significa calor, dinamismo, acéo e excitacdo. O cor-de-rosa para menina
e 0 azul para menino nos enxovais de bebés expressam,
respectivamente, graca e ternura, e pureza, fé e honradez.

A informag&o contida na cor expressa significados enraizados na
cultura de um povo. Podem-se citar, para o Brasil, algumas expressdes
linguisticas frequentes que definem metaforicamente estados emocionais
ou situag@es vividas pelos individuos.

De repente, a situagdo ficou preta;

Fulano estava roxo de raiva;®

Ela sorriu amarelo;

O susto foi tdo grande, que ela ficou branca;
Estava vermelha de vergonha;

A imprensa marrom insistia em publicar suas
historias;

Estou verde de fome;

Ela vivia em um mundo cor-de-rosa (FARINA,;
PEREZ; BASTOS, 2006, p. 87).

Em uma anélise mais consistente das acepcfes da cor vermelha,
Guimaraes (2004, p. 117) aponta a coexisténcia de significados opostos,
“como violéncia e paixo ou guerra e amor, convivendo na mesma cor”,
mas ndo na mesma manifestacdo. Kandinsky (apud GUIMARAES,
2004) relacionou vermelho a fogo e sangue, pois esse pode produzir
uma sensacao penosa, até dolorosa. Visto por outro prisma, o vermelho
¢ a cor do amor divino. Guimardes (2004, p. 118) aponta que “o
vermelho buscara toda a sua forga no sangue de Cristo”, caracterizando-
se como a cor do Pentecostes e do Espirito Santo, na cultura crista. Esse
mesmo vermelho esta presente na nossa sociedade como a cor do sangue
da vida, pode ser vista na Cruz Vermelha Internacional, da medicina
curativa. E também usada na fita vermelha, simbolo da campanha de
luta contra a Aids, comportando ainda conceitos como de prevencéo e
de solidariedade. O amor ¢é simbolizado pelo coragdo vermelho. A maca
do Paraiso é vermelha; é a cor do pecado, do vinho e das vestimentas de
Baco, sendo a cor de Dionisio, na cultura paga, a cor da sensualidade, do
erotismo, da paixdo e do fogo. Vermelho da proibigdo, do perigo. Os
prostibulos recebem a designacdo de “casa da luz vermelha” devido as

® Em algumas regies, pode-se ouvir a expressao “azul de raiva”.
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luzes vermelhas que os iluminam. Essa cor € a puni¢do maxima nos
jogos de futebol e é usada para assinalar a correcdo de provas, de
anotacOes de adverténcia e de nota abaixo da média. Vermelho ¢ a cor
da guerra, de Marte, do manto de Séo Jorge, que, por sua vez, remete ao
sangue derramado, a representacdo do crime e da violéncia. Representa
também as chamas do inferno e da mulher impura (menstruagdo), na
tradicdo judaico-cristd. As provocacOes nas touradas sdo feitas com um
pano vermelho. Como cor da revolugdo, desde 1871, na Comuna de
Paris, o vermelho indica comunismo e a posi¢do politica de esquerda. E
ndo se esgotam aqui as representatividades que essa cor pode assumir.

Séo inlmeras as manifestagdes das cores. Cada nova ocorréncia
da cor é uma nova oportunidade de se estabelecer um ato comunicativo,
e quanto mais programada e intencional ela for, maiores serdo as
chances de se concretizar como elemento significativo de linguagem.
Para tanto, é preciso que um interlocutor/espectador processe e
compreenda as metaforas das cores, a partir de um processo tradutério.

Dentre essas diversas atuacfes em que a cor pode se manifestar,
esta pesquisa vai deter-se na funcgéo signo que constrdi texto metaférico
e, levando em conta que texto é sempre cultural, o elemento cor também
sera visto sob esse angulo, haja vista a representacdo metaforica que a
opacidade assume no elemento cor branco. Segundo Silva (2003, p. 4),
branco

€ a imagem da sintese operada pela recepcdo das
mil e uma informagdes coloridas que a cada
instante afetam nossas retinas, deixando-nos
cegos, impossibilitando-nos de distinguir 0s
constituintes do real, que se torna opaco. As
consequéncias desse mal-branco [em Ensaio
sobre a cegueira] sdo radicais; a incerteza quanto
ao espaco condena os doentes a perderem a
capacidade de representacdo e a modificar habitos
0s mais interiorizados. A presenca — fundamental
na relagdo entre os homens — é percebida de forma
completamente diferente do normal.

E preciso admitir que, para compreender tais atuacdes
metaforicas, operam processos tradutorios que podem ficar
comprometidos, caso aqueles que participam da interacdo nao
compartilnem repertdrio dessa representacéo signica.
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2.3 TRADUCAO

Os Estudos da Tradugdo, area que se dedica as abordagens
tedricas sobre a atividade, surgiram a partir das experiéncias praticas de
tradutores. Estudiosos e tedricos que se dedicam a compreensdo da
atividade tradutéria estabeleceram algumas premissas para tratar de sua
abordagem: traducdo € uma préatica social comunicativa; o conceito de
traducdo é bem mais amplo do que a simples passagem de uma lingua a
outra; e traducdo é sempre possivel (BATALHA; PONTES, 2007, p.
10).

Seguindo as mesmas bases, tenta-se demonstrar que a traducdo
possui caracteristicas como todo ato de comunicacdo exige o ato da
traducdo; ndo obrigatoriamente ha envolvimento de diferentes linguas; a
compreensao de textos se da a partir de processos tradutorios, sendo 0s
textos sempre passiveis de serem traduzidos, ainda que nem sempre a
traducdo seja realizada.

Conforme proferiu Jorge Wanderley (apud BATALHA;
PONTES, 2007, p. 9), em conferéncia no Instituto de Letras da UERJ,
“toda operagdo intelectual envolve a questdo da traducdo”. Produzir e
compreender metaforas é uma operagdo intelectual e exige, portanto,
tanto do emissor quanto do receptor, o exercicio da tradugdo.

Jakobson (2001) foi o primeiro tedrico a relatar em seus estudos
que existem processos tradutérios que vao além da transposicdo de uma
lingua a outra. A tradugdo interlinguistica, essa que envolve mais de
uma lingua, que pode ser chamada também de traducdo propriamente
dita, consiste em interpretar signos verbais por meio de signos em outra
lingua. A traducdo intralinguistica ocorre na mesma lingua, sendo a
interpretacdo dos signos verbais através de signos também verbais,
porém diferentes dos primeiros. Ele também descreveu o modelo
intersemidtico, que consiste na interpretagdo dos signos verbais por
meio de sistemas de signos néo verbais.

Para este estudo, infere-se que o caminho inverso, ou seja, a
interpretacdo dos signos ndo verbais por meio de sistemas verbais,
também se insere na traducéo intersemidtica. Quer-se demonstrar que a
linguagem das cores, um sistema de signos ndo verbais, demanda
traducdo para ser compreendida, sobretudo quando se faz uso da cor
intencionalmente escolhida e sendo sua utilizagdo feita com vistas a
transmitir, de maneira metaforica, uma informacdo. Observa-se também
que nem toda manifestacdo da cor constitui linguagem e que a
compreensdo dessa linguagem metaférica ndo implica necessariamente
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verbalizacdo. Compreender a metafora significa dizer que ela é
verbalizavel, podendo ou ndo haver a sua recriagdo’ linguistica.

As origens do termo “traducdo” datam do século XVI, tendo
surgido para denominar a atividade de operacdo mental do intérprete, o
responsavel por fazer a ponte entre um texto dificil e o acesso a um
mundo estrangeiro (BATALHA; PONTES, 2007). Traduzir ndo é tarefa
facil. Acreditava-se até bem pouco tempo em certa facilidade da
traducdo, na ideia de que bastava ter bons conhecimentos em uma lingua
estrangeira para se poder traduzir bem. Ndo é verdade. Como bem
ressaltam Batalha e Pontes (2007, p. 11), “o ato tradutério envolve nédo
sO 0 autor e o texto original, mas também toda a cadeia que vai desde o
autor do texto de origem até o receptor do texto traduzido”.

O texto ndo é necessariamente verbal para esta pesquisa de
dissertacdo. Via de regra, o termo “texto” aqui utilizado envolve
subjetividades linguisticas. Traduzir um texto é compreender suas
informag0es verbais ou ndo, pois

a pratica do tradutor ndo esta isenta de decisdes
que ultrapassam a simples esfera do conteldo
linguistico e implica escolhas pessoais, modelos
criticos e poéticas, predominantes ou nao, de uma
determinada época (BATALHA; PONTES, 2007,
p. 12).

A evolugdo dos estudos da traducdo faz com que tal disciplina
interaja cada vez mais com outras areas de conhecimento,
impulsionando estudos de outros campos de pesquisa correlatos, como
se pode observar de modo geral nos estudos da linguagem e nos estudos
culturais; aqui se pode mencionar ainda a participacdo da traducdo na
semidtica.

2.3.1 Da histéria da teoria da traducéo a compreensdo como traducéo

Durante toda a histéria da traducdo, é possivel observar conflitos
guanto a teorizacdo da pratica da atividade. Discussbes sobre temas

" Tomando por base os estudos de Travaglia (2003) e ampliando o conceito de texto adotado
pela autora conforme o que se entende por texto nesta pesquisa, pode-se estabelecer uma
analogia entre retextualizagdo e 0 que denominamos de recriagéo.
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como traducdo literal ou fidelidade & forma, ou traducdo livre,
priorizando sentido e contetido, sobretudo com relacéo a textos literarios
e religiosos, ocuparam, e ainda ocupam, tempo e dedicacdo de muitos
tedricos.

Bassnett, que publicou Estudos da traducao: fundamentos de uma
disciplina, assume que é um grande perigo apresentar uma periodizacéo
ou compartimentalizacdo da historia literaria. A autora afirma que o
campo dos estudos da traducdo é fértil para futuras investigacdes e
certos conceitos de traducdo que prevalecem em diferentes épocas
existem e podem ser documentados, mas que

esses estudos de tradutores e traducGes do passado
tém-se concentrado mais na questdo da influéncia,
no efeito do produto na lingua de chegada sobre
um dado contexto cultural, do que nos processos
envolvidos na criagdo desse produto e sobre a
teoria subjacente a criagdo (BASSNETT, 2003, p.
79).

A estrutura proposta por Bassnett para fundamentar a histéria da
traducédo se da por linhas de abordagem, mostrando concepgdes como a
de traducdo literal e a de traducdo do sentido e seus (re)aparecimentos
com diferentes graus de énfase desde os romanos até o século XX,
passando pela traducdo da Biblia, pelos primeiros teorizadores, pelo
Renascimento, pelo Romantismo, entre outros momentos.

Furlan (2003, 2005a, 2005b) realizou um estudo que abrange a
época classica romana até o Renascimento, um longo periodo da histéria
com poucos registros sobre a pratica da traducdo. Os precursores dessa
histéria sdo assim considerados por terem deixado registros, muitas
vezes nos prélogos e comentérios de suas préprias traducGes. Desse
periodo, que gira em torno de 18 séculos, destacam-se grandes nomes
como Cicero, Horacio, Jerbnimo, Lutero, Dolet, Du Bellay, Bruni,
Humphrey, Chapman, entre tantos outros que colaboraram com a
bibliografia sobre teoria, pratica e histdria da traducéo.

Para Steiner (2005), um grande nome dos estudos da traducdo, o
periodo supracitado compde apenas o primeiro momento de uma
proposta que distribui a histéria da teoria da tradugdo em quatro
periodos. Para ele, o segundo momento é marcado pela teoria e pela
investigacdo hermenéutica, iniciado por Schleiermacher e seguido por
Schlegel e Humboldt. Outros nomes desse periodo sdo Goethe,
Schopenhauer, Arnold, Valéry, Pound, Benjamin, Ortega y Gasset. Esse
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periodo é marcado pela teorizagdo prépria para a abordagem da tradugédo
e se estende até a publicacdo Sous I’invocation de Saint Jerome, de
Larbaud (1946).

O terceiro momento é o chamado periodo moderno e contempla
também os escritos sobre traducdo automatica. Com a aplicacdo de
teorias linguisticas e da estatistica & tradugdo, proliferam-se revistas e
publicagbes sobre o assunto. Sdo representativos do periodo textos de
autores como Fedorov, Brower e Arrowsmith e Shattuck. Muitas
pesquisas de abordagens ldgica, contrastiva, literdria, semantica e
comparativa ainda estdo sendo desenvolvidas, o que leva o autor a
afirmar que, “sob muitos aspectos, estamos ainda nesta terceira fase”
(STEINER, 2005, p. 261).

O quarto periodo parece ser este em que estamos inseridos,
mesclando os estudos de diferentes areas, caracterizando a tradugdo
como uma pratica cada vez mais interdisciplinar. Para Steiner (2005, p.
261), desde o inicio da década de 1960, observa-se “um retorno a
hermenéutica, a investigacfes quase metafisicas sobre traducdo e
interpretacdo”.

Traduzir implica compreender e todo ato de compreensdo
demanda tradu¢do. Conforme Plaza (2008, p. 18), a partir dos estudos de
Peirce, quando se estd pensando, também se esta traduzindo aquilo que
se tem presente a consciéncia, podendo ser imagens, sentimentos ou
concepgOes, em outras representaces. Essa nocdo de traducgdo é que nos
interessa, pois se acredita na traducdo como processo, no qual estdo
envolvidos desde a recepgdo, seguida de percepcdo e de processos de
interpretacdo que participam da compreensao, até a possivel recriagdo
das metéaforas aqui exploradas pelo elemento cor.

2.4 PERCEPCAO E COR

Fendmenos psicoldgicos sdo envolvidos na percep¢do. Sternberg
(2008, p. 117), discorrendo sobre percepcéo e ilusdes perceptuais, diz
gque “aquilo que sentimos (em nossos Orgdos sensoriais) ndo €
necessariamente 0 que percebemos (em nossas mentes)”. Com base em
um conjunto de processos é que se torna possivel reconhecer, organizar
e entender as sensagdes recebidas dos estimulos ambientais e configurar
assim o que se denomina percepgao.
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Ao se tratar desses processos, é preciso considerar que 0S N0ssos
sentidos estdo envolvidos; assim participam a visao, a audicdo, o olfato,
o paladar, o tato e, ainda, 0 sentido cinestésico e o organico.

As pesquisas sobre o assunto enfatizam a percep¢do visual,
justificando-se para tal que o ser humano se utiliza predominantemente
desse sentido para sua relagdo com o mundo, também sendo esse o
sentido mais acurado no homem (BARBER; LEGGE, 1976; SIMOES;
TIEDEMANN, 1985; STERNBERG, 2008). As cores, um dos eixos
norteadores desta pesquisa, sdo informagfes recebidas através da
percepcéo visual, uma modalidade que considera o sentido especifico da
viséo.

2.4.1 Denominacao das cores

A percepcdo e 0 processamento de informagdes sdo de natureza
individual, ainda que a concepc¢do e a denominacdo das cores sejam
delineadas culturalmente. Conforme Farina, Perez e Bastos (2006, p.
14), “a cor é uma linguagem individual. O homem reage a ela
subordinado as suas condicOes fisicas e as suas influéncias culturais”.
Visto que compartilhamos de informagdes culturais e sociais, aquilo que
recebemos de maneira geral torna-se uma linguagem individual,
frequentemente compartilhada.

No grande espectro optico, h4 formacdo de cerca de 10 milhGes
de cores. Entretanto, a percep¢do cromatica humana abrange somente as
sete cores do espectro solar e suas variag@es, conforme se pode observar
na ilustracdo do espectro visivel humano a seguir.

600 700

Luz visivel

Ondas mais curtas . : Ondas mais longas

RainsGamaE Raios X E Ultravioleta : Inlrnvermelhn% Microondas | Ondas de radio

2 10° 10* 10° 10% 107 10% 10° 10 10 102 10" 10M
Comprimento de onda {nm)

Figura 3 — Espectro visivel humano
Fonte: Kolb e Whishaw (2002, p. 281).
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A cor-luz s6 existe em funcdo de um individuo que a percebe, da
existéncia de luz e de um objeto que a reflete. A cor é uma sensagédo
gerada por raios de luz no 6rgdo da visdo, ndo tendo existéncia material.

As cores, por se tratarem de realidades sensoriais, atuam sobre a
emotividade humana. Assim surge, portanto, a denominagéo de cores
quentes e cores frias (GUIMARAES, 2004). O vermelho, o laranja e
pequena parte do amarelo e do roxo sdo chamados de quentes, pois
tendem a dar sensacgdo de proximidade, calor, densidade, opacidade e
secura e sdo estimulantes. As cores frias integram grande parte do
amarelo e do roxo, o azul e o verde, parecem distantes, leves,
transparentes, Umidas e aéreas e sdo calmantes.

Em nossa sociedade, o nome da cor pode ter mais valor do que a
prépria cor percebida. E muito dificil, porém, dissociar o nome da cor de
sua percepcdo, e o fato de nomearmos a cor percebida, pelo menos em
nossa mente, é quase incontrolavel.

Participam na nomeacdo das cores o cérebro, os cddigos
linguisticos e os codigos culturais. Para esta pesquisa, 0s aspectos
relacionados a cultura e sua relagdo com as cores tém maior relevancia,
pois é o sistema de codigos socialmente compartilhado que faz uma
informacdo expressa de modo intencional através de determinada cor
constituir-se como metéfora.

Uma andlise das cores feita pela dimensdo cultural nos mostra
que, independentemente dos aspectos fisicos que determinam a
existéncia de um espectro Optico de luz visivel, nomeamos uma
variedade maior de cores e atribuimos a elas valores socioculturais.
Assim, consideram-se cores o branco e o preto, por exemplo.

As cores, quando escolhidas com a intencdo de comunicar, se
configuram como signos de sua prépria linguagem. A recepcdo e a
percepcdo/processamento desses signos podem desencadear processos
de interpretacdo e compreensdo das informagdes subjacentes a eles,
caracterizando a traducdo da linguagem metafdrica nas cores. Mas, para
que a cor carregue consigo informacgdes, sua manifestacdo deve ser
elemento significativo e quase sempre intencional de linguagem.

Apos terem sido apresentados os conceitos que fundamentam as
metaforas nas cores, tratar-se-a de analisar algumas sequéncias filmicas
nas quais as cores sdo utilizadas com vistas & comunicacéo,
constituindo, portanto, elemento significativo e intencional de
linguagem. No proximo capitulo, apresenta-se o filme Ensaio sobre a
cegueira, que da base as andlises desta pesquisa, e exibem-se, analisam-
se e discutem-se ocorréncias de metaforas nas cores branca e preta.
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3 APRESENTACAO, ANALISE E DISCUSSAO DOS DADOS

Neste capitulo, busca-se apresentar e descrever qualitativamente
o0 elemento cor na linguagem cinematogréfica, presente e ilustrado nas
sequéncias escolhidas da obra filmica, ressaltando as articulagdes na
ocorréncia das metaforas da cegueira expressas nas cores branca e preta.
Foram tomados como critérios a ocorréncia da metafora nas cores e 0s
processos tradut6rios nas tensdes presentes nas sequéncias filmicas.
Obedeceu-se também ao encadeamento cronoldgico da obra, sequéncia
linear de surgimento, pois se quer situar e demonstrar o uso intencional
da tensdo do elemento cor branco e preto presente em tais recortes, que
permitem perceber a passagem de uma cor a outra e a representacdo
metaférica de cada uma delas, quer isoladamente, quer no contraste —
n&do na oposicao — entre elas.

Assim, foram identificadas e selecionadas 25 sequéncias do filme
para descricdo e primeira analise, detendo-se, posteriormente, em apenas
oito dessas sequéncias, que se caracterizam por representar todas as
demais.

3.1 A CEGUEIRA BRANCA

Uma cegueira luminosa, branca, surge e contagia pouco a pouco
uma cidade inteira. E luz para mostrar o que n&o se consegue ver. O nio
ver para mostrar visdo. Seria, entdo, o excesso de visdo uma cegueira?
H4 tanto para ser visto que se acaba por ndo ver. A representagdo dessa
cegueira ndo poderia ser a privacdo de visdo — cegueira preta —, auséncia
de luz. Saramago, em seu livro Ensaio sobre a cegueira, descreve a
condicdo e as relagBes dos seres humanos em sociedade, em interacdo,
em negociacdo com vistas a sobrevivéncia. O mesmo o faz, por meio da
linguagem sincrética e catalisadora do cinema, Fernando Meirelles em
obra homdnima que se propde a retextualizar a obra literaria.

Para esta pesquisa, analisam-se as ocorréncias de mensagens
metaféricas expressas nas cores. Tomam-se, como objeto da andlise,
fragmentos do filme adaptado da obra de Saramago Ensaio sobre a
cegueira. A obra literaria ndo foge as caracteristicas préprias do escritor
portugués: o modo peculiar de escrever, com frases e periodos longos e
escassez de pontuacéo.
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A adaptacdo e a criagdo audiovisual da obra sdo fiéis ao original
no que diz respeito ao encaminhamento dado aos personagens € a reagdo
do espectador idealizada no momento de criagdo da obra, com respaldo
dado pelo proprio Saramago, quando disse: “Fernando, eu me sinto tdo
feliz hoje, ao terminar de ver este filme, como quando acabei de
escrever 0 Ensaio sobre a cegueira”, manifestacdo de Saramago apoés a
exibicdo da pelicula a ele e a sua esposa, Pilar, no cine So Jorge, em
Lisboa (Cegueira, um ensaio, 2010, p. 140). Saramago assume que 0
filme ndo é espelho de seu livro e que nem poderia ser, pois cada pessoa
tem uma sensibilidade diferente. Ressalta-se que, no cinema, o nucleo é
visual e a histdria vai se consolidando mediante as acbes dos
personagens, ja no livro h4 um narrador que descreve os cendrios, conta
pensamentos e expde 0s sentimentos dos personagens. Considerando
que a linguagem dos textos é diferente, compreende-se por que aspectos
da obra literaria ndo sdo abordados no filme. Algumas das
caracteristicas salientes do livro, mantidas na obra filmica, apontam para
personagens sem nome que sao identificados por meio de profisséo,
parentesco ou caracteristica fisica marcante. N&o existem marcas
temporais ou espaciais no romance, o leitor é levado a percepcao de que
a histéria poderia se passar no presente ou em qualquer outro tempo, em
qualquer lugar do mundo, ou ainda, de que a historia poderia se repetir
diariamente, conforme apontam Percio e Oliveira Filho (2009).

A opcdo pela linguagem filmica, para esta pesquisa, se deu pelo
interesse em investigar a metafora em contexto que ndo o verbal,
propondo assim uma reflexdo acerca da metéafora visual, tendo como
ponto de partida os estudos linguisticos e buscando uma imbricagdo com
as artes visuais.

O filme Ensaio sobre a cegueira (2008), do diretor Fernando
Meirelles, baseado, portanto, no enredo do romance, conta a historia de
uma inédita e inexplicavel epidemia de cegueira que atinge uma cidade:
a chamada “cegueira branca”, visto que as pessoas atingidas passam a
ver apenas uma superficie branca, leitosa. Inicialmente, a doenca surge
em um homem no transito e, aos poucos, se espalha pelo pais. A medida
que os afetados sdo identificados, colocados em quarentena e
submetidos a servicos muito precarios oferecidos pelo Estado, as
pessoas passam a ter de lutar por suas necessidades basicas, expondo
seus instintos primarios. Nessa situagdo, a Unica pessoa que enxerga
com os olhos é a mulher de um médico, que, juntamente com um grupo
de internos cegos, tenta preservar tracos de humanidade até o fim do
filme.
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A manifestacdo da cor branca possibilita a expressdo da metafora
mais saliente da obra. A percepcdo das cores branca e preta constitui
elemento significativo de linguagem em momentos importantes, mas,
como se ressalta ao longo da pesquisa, nem sempre que ha ocorréncia
dessas cores sua manifestacdo € metaférica.

A cegueira, que socialmente é vista como auséncia de luz, de
visdo, como escuriddo, tal como fechar os olhos, é, neste filme,
representada pela claridade, por uma luz branca, uma visdo leitosa,
constituindo uma intrigante metafora a ser analisada.

Dada a relevancia da trama na expressdo da metafora da cegueira,
inicia-se essa apresentacdo, seguida de discussdo, descrevendo as
sequéncias filmicas em que a cor branca é saliente, procedendo a uma
analise de cada uma delas, para em seguida discorrer sobre a cor preta e
posteriormente articula-la a cor branca, obedecendo a cronologia das
ocorréncias de suas tensdes ao longo do filme.

Iniciado o filme, as imagens sequenciais apresentam o
movimento do transito de uma grande cidade. O vermelho e o verde dos
semaforos indicam o movimento do transito que anda e que para. Aqui
0s ruidos também sdo elementos salientes da linguagem
cinematografica, marcam a movimentacdo e a parada dos carros.
Entretanto, ainda que sejam elementos significativos, ndo sdo o foco
desta pesquisa (00h00min30seg).® Imagens aéreas da cidade aproximam
do espectador os carros que circulam conforme o ritmo do trafego. Neste
momento, um dos carros arranca e para inusitadamente. Os demais
motoristas, que tém a passagem impedida pela situagdo, reagem,
buzinam (00h01min30seg). Os passantes mais atentos param, olham,
aproximam-se, tentam compreender. Um senhor se aproxima — outros
também tém a mesma reagdo —, bate no vidro, faz perguntas e oferece
ajuda. Tomando conhecimento de que se trata de uma cegueira
repentina, outro passante se predispde a dirigir para o0 cego seu carro até
a residéncia que ja nao esta longe. Os pedestres ajudam, com bastante
dificuldade, a colocar o cego no banco do passageiro e comegam a se
dispersar. Neste momento, o0 cego, um rapaz jovem de tragos orientais,
ja sentado ao lado do motorista, fecha os olhos e vé& branco
(00h03min25seg). Recorta-se a primeira sequéncia a ser analisada —

8 Os tempos indicados entre parénteses dizem respeito & localizagdo temporal das sequéncias
no filme.
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sequéncia 1° — o surgimento da cegueira branca marcada pela
experiéncia desse homem que tem a visdo comprometida por uma
nuvem branca, por um mar de leite que impossibilita sua acuidade
visual. Ao longo do caminho para a casa, 0 mesmo artificio é utilizado
mais vezes, marcando a cor branca na linguagem cinematografica como
elemento na representacdo da cegueira. Ha intromissfes de luz branda,
pouca luz, para marcar o contraste com a descrigdo da cegueira,
expressa também verbalmente, bem como para marcar 0 movimento do
carro por ruas abertas e caminhos cobertos.
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° Em razdo da estaticidade da linguagem verbal escrita e de seu veiculo, neste caso a folha de
papel, fica-se impedido de apresentar ao leitor a sequéncia filmica que respeitaria o trago
fundamental da linguagem cinematografica: as imagens, a fotografia em movimento. Assim,
assumindo a restricdo da linguagem e do meio de que aqui se dispde, sempre que se quiser
mostrar ao leitor sequéncias do filme, optar-se-4 por apresentar sequéncias de frames em
fotografia.
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Figura 4 — Frames da primeira ocorréncia da cegueira branca: sequéncia 1
(00h03min25seq)
Fonte: Ensaio sobre a cegueira, 2007."

Interessam-nos, neste momento, as intervengdes brancas, que sao
0 primeiro contato com as metaforas visuais ricamente descritas e
exploradas na obra literdria e posteriormente representadas no filme.
Essa primeira aparicio da metdfora marca um espaco de
guestionamento, de estranhamento, de uma cegueira diferente que surge
de forma inesperada.

Esse mesmo homem ¢ levado de taxi pela esposa, uma mulher
elegante também de tracos orientais, a um consultdrio oftalmolégico
(00h08min05seg). O caso é atendido como prioridade, provocando
reacbes nos pacientes que aguardavam na sala de espera lotada. A
avaliacdo de rotina constata que ndo ha nenhuma anomalia fisioldgica
causadora de cegueira. H4 um enquadramento do fundo do olho do
paciente, abrindo luzes brancas muito claras do aparelho que realiza o
exame, 0 que remete novamente a reflexdo sobre a cegueira branca.
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0 Todas os outros frames do filme Ensaio sobre a cegueira foram retirados da mesma fonte.
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Figura 5 — Frames da consulta oftalmlégica do primeiro cego: sequéncia 2
(00h08min05seq)

O médico prescreve um encaminhamento e continua o
atendimento de seus pacientes: um menino estrabico, uma garota de
oculos escuros, um velho de venda preta. Posteriormente, 0s mesmos
pacientes que aguardavam atendimento também ficam cegos.

Nesse interim, ha a ocorréncia do segundo caso de cegueira: o
passante que se dispds a dirigir para 0 primeiro cego e que se aproveitou
da situacdo para roubar o carro fica rotulado de ladrdo
(00h09min44seg). Nessa condicdo, esse homem se vé obrigado a evitar
passar por uma barreira policial e abandona o carro. Sai andando pela
rua escura, quando seus gemidos, acompanhados de um clardo de um
farol de carro, seguido da ocorréncia de um branco total da tela,
conduzem a traducdo da metafora visual da cegueira e a cogitacdo de
contaminacao e de punic¢do por ter roubado o veiculo (00h10min24seg).
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Figura 6 — Frames do segundo caso da cegueira: sequéncia 3 (00h09min44seg)

Considera-se também importante a sequéncia do médico no
consultério — sequéncia 4 — pela incidéncia da cor branca como foco de
atracdo, do ponto centralizador, pois ali estdo reunidos os proximos
cegos. A representacdo do elemento cor ndo aparece como dicotomia,
oposi¢cdo ou contraste porque ele ndo assume a configuracdo de outro
sentido (00h10min39seg).
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Figura 7 — Frames do médico atendendo em seu consultério: equéncia 4
(00h10min39seq)

Apb6s o expediente de trabalho, o médico continua pensando
sobre o caso e conversa com outro especialista; em casa, divide com a
esposa, na hora do jantar, suas hipoteses e, em seguida, se debruga em
livros na busca por novas explicagdes (00h11min24seg).

Enguanto isso, ainda que tarde da noite, a grande cidade ndo para.
Aqui, o olhar do filme é para a personagem que representa uma
prostituta. Essa personagem, anteriormente atendida pelo mesmo
médico, estd numa farmécia usando 6culos escuros e comprando
medicamentos conforme prescrices médicas. A passagem dela pela
farmacia — sequéncia 5 — € introduzida por uma tela branca que ndo é
mais do que um piso cerdmico nesse ambiente alvo, tdo branco, que seus
atendentes, vestidos também de branco, ficam salientes ao olhar do
espectador, especialmente aquele cuja cor da pele é negra
(00h13min57seg).
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Figura 8 — Frames da personagem que representa uma prostitut: sequéncia 5
(00h13min57seq)

Saindo da farmécia, a garota toma um téxi e se dirige ao hotel
onde vai atender seu préximo cliente. No quarto do hotel, ao término do
ato sexual, hd um estranhamento, uma sensacao nova, incompreensivel:
uma brancura visual afeta seus olhos (00h15min06seg).
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Figura 9 — Frames da personagem contaminada pela cegueira:sequéncia 6
(00h15min06seg)

Ha um corte na sequéncia com a prostituta para retomar o ladrédo
anteriormente apresentado. Ele estd acompanhado de um policial, a
porta de uma residéncia que diz ser sua, e é ignorado pela mulher que
atende a porta. Ela cré que esse homem, supostamente seu marido, esta
acompanhado de policiais por razdes de violagdo da lei. Na verdade, o
ladrdo recebeu a ajuda dos policiais por ter sido tomado pela cegueira
branca repentina, e ndo devido ao roubo (00h15min56seg).
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Figura 10 — Frames do ladréo ajudado pela policia: sequncia 7
(00h15min56seg)

Retomando a sequéncia com a prostituta no hotel, ela tateia o
chédo do corredor em busca de suas roupas que foram ali jogadas pelo
cliente ao ouvir dela que ficou cega. O desconforto com a nudez fisica é
demonstrado pela tentativa de esconder o corpo, e a cegueira,
explicitada verbalmente por “Eu ndo enxergo”, é a justificativa para
deixar de se vestir e ir embora (00h16min28seg). Pode-se pensar em um
constrangimento decorrente da situacdo experienciada por essa
personagem, uma vez que esta nua no corredor de um hotel.
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Figura 11 — Frames da prostituta cega: sequéncia 8 (00h16min28seg)
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Segue-se ao amanhecer: 0 médico acorda cego e outras pessoas
sdo tocadas pela mesma cegueira branca, informacéo oferecida aos
espectadores por meio de sequéncias marcadas pelo branco total da tela,
recurso saliente da linguagem cinematografica desta obra, que passa a
ser recorrente e mais facilmente acessado, pois 0s processos de traducéo
se tornam repetitivos (00h17min23seg).
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Figura 12 — Frames do médico cego: sequéncia 9 (00h17min23seg)

Os casos aumentam e 0 governo, visando ao bem publico, decide
recolher os sujeitos afetados e aqueles que tiveram contato com esses
para que sejam imediatamente levados a quarentena no hospicio, para
investigacdo, ou isolamento, ou por preconceito. Um desses sujeitos, a
esposa do médico, ndo é cego e, intencionalmente, decide acompanhar o
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marido. Ela mente sobre seu estado de salde, demonstrando perspicécia
e solidariedade em relagdo ao parceiro (00h20min05seg).
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Figura 13 — Frames da esposa do médico: sequéncia 10 (00h20min05seg)

Chegando ao local destinado, a mulher explora o espaco,
tomando conhecimento de localizacdo, distancia, disposi¢cdo dos leitos,
para, entdo, se acomodar nas proximidades da entrada, pela qual,
supostamente, chegardo os suprimentos (00h21min31seg). Discutindo
sobre a vontade de permanéncia irrefletida da esposa ndo cega e 0s
riscos aos quais ela esta se submetendo, o casal é surpreendido com a
chegada de novos aprisionados (00h22min40seg).

A medida que novos infectados chegam — sequéncia 11 —, novas
intromissbes de telas brancas podem ser observadas e recebidas,
mediante processos de traducdo, metaforicamente (00h23min04seg).
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Figura 14 — Frames da chegada de novos infectados no manicomio: sequéncia
11 (00h23min04seg)

Ha, neste momento do filme, uma passagem de branco
prolongada, marcando o reencontro de um casal, 0 primeiro cego e sua
esposa: € como se a cegueira de um estivesse indo ao encontro da
cegueira do outro, aglutinando-se (00h29min01seg).
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Figura 15 — Frames do encontro do casal oriental: sequécia 12
(00h29min01seg)

O nUmero de internos ja é consideravel; as relagdes entre 0s
personagens comegam a se complexificar; as diferencas, as divergéncias
e os conflitos eclodem. Essas tensBes sdo mostradas no filme através dos
dialogos, dos ruidos, das imagens e também, acentuadamente, das cores,
que comecam a perder luminosidade e brilho; as imagens tendem a
auséncia de cor, a opacidade, a escuriddo (00h34min56seg). Nota-se a
oscilacdo gradativa do claro/escuro nos episddios de chegada de outros,
telas brancas, e de movimentacdo dos j& internos, diminuigdo de
luminosidade — sequéncia 13.
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Figura 16 — Frames da diferenga claro/escuro: sequéncia 13 (00h34min56seg)

Pode-se dizer que ha passagem da predominancia da metafora na
cor branca, que se sobressaiu até entdo, para a manifestacdo acentuada
da cor preta, que marcara as atitudes mais instintivas do ser humano.
Ainda que haja confraternizagdo, aproximacdo, compartilhamento, os
contatos humanos estdo abalados, a melancolia, a tristeza e a
desesperanga dominam o ambiente, assim como a iluminagdo
diminuida, acinzentada (00h36min01seg).

Noticias do mundo externo ao isolamento sdo contadas por um
novo interno: a cegueira branca esta fazendo mais vitimas. O portador
dessas noticias € um homem negro que ja possuia a visdo de um dos
olhos comprometida indicada pelo uso de uma venda preta em adicdo a
visdo do outro olho fragilizada em decorréncia da catarata
(00h38min00seg).
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Figura 17 — Frames do negro cego: sequéncia 14 (00h38min00seg)

Nas sequéncias em que novos casos de cegueira branca sdo
relatados por esse cego, percebe-se a proeminéncia de luminosidade, de
clardo, de brancura, consolidando a metéafora visual da cor branca
(00h38min27seg).
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Figura 18 — Frames de novos casos da cegueira: sequénia 15
(00h38min27seq)

Relatos de acidentes, de caos, da sociedade em sua totalidade
ficando cega séo narrados. As sequéncias filmicas buscam construir um
olhar para uma sociedade nula, vazia, abandonada por si mesma, mas
gue na verdade estd isolada, que vé demais, sem ver aonde vai
(00h39min43seg).
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Figura 19 — Frames do impacto da ceguelra na sociedade: sequenma 16
(00h39min43seq)

Em um momento de reunido em torno do “radinho” de pilhas do
personagem da venda preta, um pouco de musica é compartilhada.
Lagrimas se fazem presentes; ndo se sabe se de alegria ou de tristeza
(00h40min32seg).

Logo em seguida, hda um tempo de siléncio, marcado pelo fim da
musica. Entdo surge uma tela preta e ocorre a chegada de uma grande
guantidade de cegos — sequéncia 17 —, depositados, jogados como
objetos e empurrados uns pelos outros como se ndo fossem humanos,
sob a pressdo das forcas policiais, que exigem dos cegos um senso de
organizagdo que ja ndo pode ser cumprido, devido a debilidade que
aquela cegueira causara. Alguns deles foram mortos como punigéo por
suas atitudes desobedientes (00h42min19seg).
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Figura 20 — Frames da chegada de novos cegos ao manicomio: sequéncia 17
(00h40min32seq)

Os internos que ainda mantém um pouco de solidariedade ao
proximo solicitam uma pa para enterrar 0s mortos. E nessa sequéncia
que a esposa do médico mostra sua indignacdo e sua forte
personalidade; uma cena marcada por luzes claras que evidenciam a
oposicdo da situagdo da carceragem dentro e fora do manicémio
(00h43min59seg).

A organizagdo de uma nova sociedade comeca a se consolidar,
isto é, de um lado uma ala representada e liderada pelo médico,
aparentemente democratica, tentando organizar uma distribuicdo justa
tanto das tarefas (enterro dos mortos) como dos beneficios (a comida), e,
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do outro lado, a estabilizacdo de uma ala monarquica, comandada pelo
autonomeado e autodenominado rei da Ala 3'! (00h45min23seg).

A chegada da comida gera novos conflitos, e o rei da Ala 3,
possuidor de uma arma, se declara proprietéario de toda a comida e exige
que o0s cegos das outras alas recolham todos os pertences de valor para, a
partir daquele momento, trocar por comida (00h55min00seg).

Tentando confortar 0 médico, a prostituta se aproxima dele e o
consola, dando inicio as sequéncias de carinho e de sexo entre eles, as
quais sdo ilustradas em tela branca, com luzes muito claras e
esfumacadas, evidenciando carinho e lividez, quebrados subitamente
pela chegada da esposa do médico, que enxerga a cena e se afasta. Logo
depois, ela confidencia a prostituta que pode ver e pede para manter a
informacdo em segredo (1h04min53seg).
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1 Os individuos acometidos pela cegueira branca e também aqueles que tiveram contato com
0s cegos e correm risco de contrair a doenga foram colocados em quarentena no hospicio e
divididos em trés alas, conforme a disponibilidade de leitos em cada recinto. A Ala 2,
inicialmente, foi reservada aos ainda ndo cegos.
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Figura 21 — Frames do conflito entre 0s cegos no manicoémio: sequéncia 18
(00h43min59seq)

O conflito entre as alas ja esta declarado. A Ala 3 exige
pagamento para a distribuicdo da comida; os pertences de valor
acabaram; a exigéncia agora é que as mulheres usem seus corpos para
satisfazer os desejos sexuais dos homens da Ala 3 e recebam comida em
troca (1h07min43seg). A sequéncia é construida por meio da auséncia
de luz, o preto, em contraste com a luminosidade, o branco.
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Figura 22 — Frames da violéncia sexual: sequéncia 19 (1h07in43seg)

Ainda que as mulheres tenham se submetido a troca (sexo por
comida), a sequéncia mostra forte conotacdo de violéncia e de repulsa
evidenciadas pelas expressdes das mulheres que aceitaram a condicdo
imposta (1h08min31seg). Neste momento, a passagem de uma ala a
outra € marcada também pela luz, a principio muito forte, evoluindo
para uma luz de um escuro denso. Os atos sexuais terminam com a tela
preta e a volta das mulheres carregando uma de suas companheiras nos
bracos, morta (1h12min24seg).
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Figura 23 — Frames das mulheres carreando a companheira morta sequéncia
20 (1h12min24seq)

O mesmo procedimento é aplicado para as mulheres da segunda
ala. E quando a esposa do médico aproveita 0 momento para virar a
situacdo. Ela invade a orgia e mata o rei a facadas. A guerra esta
decretada. A mulher do médico anuncia que pode ver. Enquanto os
presos da Ala 1 resolvem se unir para armar um plano, uma das
mulheres vai até a Ala 3 e ateia fogo num travesseiro. O fogo se alastra,
as pessoas comecam a fugir. Alguns ficam presos. No pétio, a esposa
chama pelos guardas e percebe que eles ja ndo estdo mais ali. Ela abre o
portdo, a tela fica completamente preta — sequéncia 21 — e ouve-se um
grito de liberdade (1h28min23seg).
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Figura 24 — Frames da morte do rei a liberdade: sequéncia 21 (1h28min23seg)

Saindo em dire¢do a cidade, o grupo guiado pela mulher que pode
ver se depara com o siléncio. A cidade esta vazia;, a desordem esta
espalhada por todos os lados; ha pessoas dispersas que buscam
desesperadamente por comida, por abrigo. O casal deixa seu grupo num
estabelecimento e vai buscar comida, que é rara, pois 0s supermercados
e armazéns ja foram todos saqueados. Apesar dessa dificuldade, eles
conseguem alguns embutidos em um depdsito e também alguns
agasalhos. A esposa do médico para e senta em uma escadaria para
descansar. As lagrimas correm pelo rosto e um cdo se aproxima,
enxugando com a lingua o rosto dela. Uma grande chuva comega. O
grupo busca refligio em uma igreja para passar a noite, e ela percebe que
as estatuas estdo todas com os olhos vendados (1h38min34seg).
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Figura 25 — Frames da saida do manicomio: sequéncia 22 (1h38min34seg)

Seguem, na manha seguinte, para a residéncia do casal, tomam
banho e recebem roupas limpas. A noite seguinte é marcada pelo
reconhecimento de relagfes de afeto entre eles. O momento é feliz,
comemorado com comida e agua. Estdo reunidos o primeiro cego e sua
esposa, a mulher que vé, o médico, a prostituta, que agora faz casal com
o velho da venda preta, e também o menino estrabico.

Na manhd seguinte, tiram-se fotos e um café da manhd é
preparado pela esposa do médico. Uma xicara de café, preto, e o leite,
branco, sendo derramado sobre o preto introduz a predominéncia da
tensdo do preto para o branco. E o antincio da alegria da volta do branco
em detrimento do preto (1h50min).
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Figura 26 — Frames da primeira refeicdo: sequéncia 23 (1h50min)

E também o momento em que o primeiro cego volta a enxergar —
sequéncia 24 — e a esperanca toma conta de todos ali reunidos, assim
como preocupa o velho da venda preta, que sofre no mundo dagueles
que veem o superficial, o exterior (1h50min).
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Figura 27 — Frames do primeiro cego que volta a enxergar: sequéncia 24
(1h50min)

Aquela que nunca perdeu a visao, a esposa do médico, olha para
0 céu que alveja a tela, deixando-a branca por completo e questionando
se sera esse 0 seu momento de cegueira branca. Mas ela volta seu olhar
a cidade e continua a enxergar, portanto o branco do céu ndo caracteriza
uma metéfora de cegueira (1h51min29seg).
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Figura 28 — Frames da visdo da sposa do médico: sequécia 25
(1h51min29seg)
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32 O ELEMENTO COR: RETOMADA DE SEQUENCIAS
REPRESENTATIVAS COM FOCO NOS AFETADOS PELA
CEGUEIRA

Branco é, conforme expde Pedrosa (1999), a denominacéo dada a
sintese aditiva de todas as cores, ou seja, de todos 0s matizes do espectro
solar. Quando pigmento, chama-se de branco a superficie que reflete o
maior nimero possivel de raios luminosos contidos na luz branca. A cor
branca, assim como a preta, tem sua qualidade de cor negada por
grandes nomes, como Leonardo da Vinci, por exemplo, que ndo exclui a
importancia do uso dessas na pintura. Branco é extremo, estd nas
extremidades. Na fisica, & a soma de todas as cores; na psicologia, ¢ a
auséncia total das cores. Essa cor indica, nos rituais misticos, mutagdes
e transicbes do ser. E o simbolo de representagio da morte e do
nascimento ou ressurreicdo. No Oriente, a tradicdo do branco na
representacao da morte ainda esta presente no pensamento simbolico; na
Europa, essa tradicdo durou até o século XVI, quando foi substituida
pelo preto.

O preto, também conforme Pedrosa (1999), com status de cor
negado, é a auséncia ou privacdo de luz. A propriedade fisica da
absorgdo de quase todos os raios luminosos incidentes, refletindo uma
quantidade minima desses raios, é que possibilita a percepcéo visual do
pigmento preto. Preto, como substdncia, estd entre as cores mais
empregadas nas atividades humanas. Maior presenca e forga possui o
preto em oposicdo ao branco. Preto é outro extremo, marcando o inicio
ou o fim da gama cromatica. Luto, aflicio e morte sdo alguns dos
sentidos que essa cor pode assumir. Psicologicamente, pode evocar o
mal, a angustia, a tristeza, 0 caos, 0 nada, as trevas; é o simbolo maior
da frustracdo e da impossibilidade.

O branco, por sua vez, €, convencionalmente, a cor da pureza,
presente na primeira comunhao, na iniciacao cristd e no véu e nas vestes
da noiva como brancura virginal. Nas especulacgdes estéticas, o branco é
de possibilidades infinitas. O branco tem significagdo simbolica de
pureza, inocéncia, verdade, esperanca e felicidade, representando, com
maior vigor no século XX, a paz, principalmente a paz entre 0s povos.

No filme, sdo varios 0s momentos em que se pode observar tais
cores. Cada aparicdo vem delimitada por um contexto que colabora
substancialmente para compreender-se a mensagem comportada naquela
sequéncia de imagens. A cor é um elemento visual de linguagem e,
como elemento significativo, nela sdo manifestados valores metaféricos.
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No primeiro fragmento de filme selecionado, sequéncia 1, nota-
se, por meio dos elementos que constroem a sequéncia, dentre eles a
linguagem verbal que descreve sensagdes e 0 fechamento dos olhos do
personagem que levam a um clardo da tela, que se trata efetivamente de
uma metéafora: tem-se, pois, um branco que ofusca e que inebria a viséo.
A sequéncia filmica constrdi uma passagem para outro dizer, outra
expressao, construindo um novo sentido, ndo convencional, a cor
branca, que é o da opacidade, da cegueira.

A metéfora se consolida, nessa sequéncia, quando o espectador,
ao ver a tela branca, atribui a ela um novo significado, conferindo ao
signo, coisificado na tela branca das sequéncias imagéticas, a definicao
de cegueira. Até aquele momento, a cegueira, verbalizada ou
representada, apresentava outra definicdo, convencionalizada
socialmente, ou seja, a auséncia de luz, o preto. A partir da visualizacéo
e da compreensdo da mensagem atribuida aquelas imagens, cuja
interpretacdo s6 é possivel mediante processos tradutérios, é que a
metafora se consolida. Atribuem-se a cor branca (t6pico) propriedades
da cegueira (veiculo). Sdo tragos, caracteristicas da cegueira que passam
a existir na cor branca.

Na terceira sequéncia em questdo, que comeca logo em seguida a
ocorréncia do segundo caso de cegueira (ladrdo) demonstrada também a
partir de uma metéafora na cor branca, o elemento cor ndo assume a
configuracdo de outro sentido, ndo ha metafora expressa na cor branca,
pois a cor ndo surge como dicotomia, oposicdo, contraste,
estranhamento. O branco estd em seu contexto, de forma bastante
corriqueira: no uniforme branco do médico. Vé-se a normalidade de um
consultério, um ambiente comum, onde os pacientes sdo atendidos. A
sequéncia ndo apresenta evidéncias de que caracteristicas do veiculo, a
cegueira, estdo sendo atribuidas ao tdpico, a cor branca; ndo h3,
portanto, metafora na cor branca: o que ocorre é o encaminhamento de
informacdes a partir do contexto e da apresentagdo dos personagens.

O quinto fragmento selecionado — sequéncia 5 — descreve a
personagem prostituta. A partir da exibicdo da tela branca sélida, somos
levados a acreditar que hd um novo caso de cegueira. Na verdade, a cor
branca presente na sequéncia, chdo da farmécia, casaco da personagem
prostituta e uniforme dos atendentes, assume tracos do veiculo, mas nédo
se consolida, uma vez que o espectador refuta as hipdteses
anteriormente construidas a partir de processo tradutério. Leva-se em
conta a possibilidade de ele construir ou ndo a metéafora. Trata-se,
portanto, do elemento cor (branca) tratado de forma solida, aquele que
ndo inebria a visdo, ndo leitosa tal como aparece nas ocorréncias de
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cegueira branca. Ao longo do filme, o espectador passa a construir 0s
critérios para distinguir quando ha ou ndo metafora na cor branca com
base na triade peirceana: o signo representado pelo objeto chdo branco e
pelos demais elementos da mesma cor na sequéncia passa por processo
tradutério para estabelecimento do significante e do significado. O
primeiro é mantido; o segundo oscila entre a hip6tese metaférica e
aquela ndo metaférica. Mediante um novo processo de traducdo,
portanto, o sentido passa a ser aquele em que o elemento cor ndo assume
as caracteristicas do veiculo. Dessa forma, uma nova interpretacéo se da.
O branco ndo é representacédo de cegueira.

A sequéncia 11, por sua vez, inicia com uma tela branca, leitosa,
que é um indicativo de novos casos de cegueira levados a quarentena: o
primeiro cego, o ladrdo, 0 menino e a prostituta. Diferentemente ao que
ocorre na sequéncia 5, percebe-se a presenca do elemento cor branco
leitoso levando & construgdo de processo tradutdrio e atribuicdo de
caracteristicas do veiculo no tdpico, isto é, a tela branca leitosa introduz
a sequéncia em que 0s quatro personagens acima mencionados tateiam
as paredes procurando caminhar por um espaco desconhecido sem cair.
As caracteristicas da cegueira branca, inseguranga, medo,
desconhecimento, constrangimento, desconforto e excesso de luz, séo
atribuidas ao tdpico, que é o elemento cor branco, a sequéncia em
questdo.

O sentido assumido pelo topico é metaforico, uma vez que o
significado inicialmente proposto, o elemento branco como
representacdo da cegueira, é construido através de processos tradutdrios,
e ndo refutado ao longo da passagem de signo para sentido.

Na sequéncia 13, ha a passagem da predominancia da cor branca
para a cor preta, construida através de um jogo intencional de
movimento de tempo e de luz. Mostrando o espago do corredor,
percebe-se o contraste inicial da presenca e do excesso de luz na
aparicdo do jovem que vagueia para a diferenca do uso do elemento cor
levando a diminuicdo da luz, da claridade e posterior escuriddo nas
sequéncias que passam a predominar no filme. Quando esse jovem
vagueia, ha presenca de metafora, pois o elemento cor que domina a
sequéncia possui caracteristica do veiculo a ele atribuido, o que quer
dizer que caracteristicas da cegueira branca como desconhecimento e
inseguranga sdo atribuidas ao tdpico mediante processo tradutdrio.

Na sequéncia, a metafora da cor preta ndo se consolida, pois a
diminuicdo da intensidade da luz representa exatamente o que ela é: algo
sombrio explorado na sequéncia. Ha um indicativo, portanto, de que as
dificuldades advindas da cegueira branca se intensificam porque as
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relagBes entre os personagens do filme entram em conflito, porém o
elemento cor preto ainda ndo foi apresentado ao espectador e, portanto,
a auséncia de luz ou diminuicgdo da luz ndo assume as caracteristicas do
veiculo.

Observa-se a mudanca de narrador, desde a descri¢do dos eventos
gue acontecem no mundo (acidentes, catastrofes etc.), marcando a
disseminacdo da cegueira branca na populagdo que conduz a sequéncia
17, dada por uma tela completamente preta que marca o inicio da
entrada de um nUmero bastante grande de novos cegos ao espacgo de
confinamento. O elemento cor preto passa a assumir as caracteristicas
antes atribuidas a cor branca. Dessa forma, o significado do preto é o de
aflicdo, morte, tristeza, angustia, caos, trevas, conforme descrito por
Pedrosa (1999). O sentido assume o signo convencional.

H& um salto em termos de tempo cronoldgico para o recorte das
sequéncias a seguir. Apés momentos de dificuldades ocorridos no
hospicio, a sequéncia 21 mostra a personagem esposa do médico
abrindo a porta do manicomio e gritando “Estamos livres”. Essa
sequéncia é marcada pela presenga da tela preta, que indica que os
personagens estdo libertos, uma vez que os portGes ndo estdo mais
trancados. Observa-se que esse fato nos leva a perceber que ndo havera
mais conflitos. A tela preta representa uma metafora porque marca a
possibilidade de encontrar, do outro lado daqueles muros, a liberdade e a
paz, que se fazem representadas convencionalmente pela cor azul. A
disputa por alimentos, por sobrevivéncia, ainda que continue a fazer
parte da vida dos personagens, ndo é mais fator negativo, pois passa a
ser uma conquista.

Por fim, na sequéncia 24, que é recortada do momento em que 0
primeiro cego volta a enxergar, nota-se o retorno da predominancia da
cor branca em detrimento da preta. Ha novamente uma passagem
importante — do signo para o sentido — que, mediante processo
tradutdrio, permite a recepgdo e a interpretacdo da sequéncia, na qual o
leite ¢ derramado sobre uma xicara com café preto. A cor branca
assume, novamente, tracos do veiculo, que é a cegueira branca, pois a
mensagem metaférica transmitida é carregada de medo, de desconforto,
uma vez que ndo se sabe quem voltard a enxergar ou se, neste momento,
a esposa do médico perdera a visao.

Ha interferéncias de preto ao longo do tempo em que o branco é
predominante, assim como o0 branco aparece nos momentos em que 0
preto € mais saliente, porque, como mencionado e como se pode
perceber na descrigdo das sequéncias selecionadas, nem sempre que 0s
elementos cor preto e branco estao presentes, ha metaforas.
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3.3 DISCUSSAO DOS DADOS

Para a discussdo dos dados, retomam-se as oito sequéncias
selecionadas, dentre as 25, como representativas da construgdo da
metéafora da cegueira por meio da cor branca. Na obra filmica, busca-se
mostrar a cegueira branca, leitosa, em contraste com o brilho, a nitidez e
a vivacidade. Decorrente dessas representacfes, € possivel pensar em
uma analogia entre as apresenta¢des do elemento cor, quando ele ocorre
em sua forma metaférica ou néo.

Na sequéncia 1, vé-se o desdobramento do primeiro evento em
que a cegueira branca se manifesta. Por ser a primeira sequéncia na qual
tal cegueira se faz presente no filme, trata-se de uma sequéncia longa e
que mostra as decorrentes dificuldades de alguém que se depara com
essa doenca que surge de repente. Ndo ha elementos anteriores a essa
sequéncia que permitam prever essas dificuldades, ainda que o primeiro
cego seja ajudado por transeuntes, ja se percebe que 0 outro se aproveita
das situagOes para tirar vantagens, que se consolidam ao longo do filme,
toda vez que novos casos surgem, as dificuldades e as limitagOes sdo
recorrentes. Em que medida as pessoas se dispdem a ajudar sem
interesse? E evidente que terceiros levaram vantagens. Como pano de
fundo, essa problematizacdo revela questfes éticas, morais, voltadas a
ajudar o outro com ou sem interesse.

N&o ha possibilidade de a cegueira branca, que surge pela
primeira vez no filme, ndo ser assumida como metafora, uma vez que ha
conflito entre as simbologias socialmente estabelecidas, dadas a cor
branca, que sdo refutadas por sua representacdo, construindo, portanto,
novos sentidos a cor. A cegueira branca se repete ao longo do filme,
reforcada pelas sequéncias aqui analisadas. A cor, aqui se apresentando
branca, opaca, leitosa, representa a cegueira branca.

Em oposicdo ao exposto acima, a sequéncia 3 apresenta 0
elemento cor em seu contexto usual, isto €, o branco ndo metaférico
presente no jaleco do médico, nas cadeiras, nas imagens claras, nitidas,
que contrastam com a cegueira branca ja mencionada. Dessa forma, o
filme constr6i um jogo de oposicéo de cor, de nitidez e de brilho, como
se pode observar por meio dos pares branco e preto, opaco e brilhoso.
Ndo ha metafora da cegueira nessa sequéncia, pois o elemento cor
branco ndo assume esse sentido. Trata-se da cor branca no sentido de
limpeza e higiene, neste caso uma metafora convencionalizada.
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Ja na sequéncia 5, ha um reforco do mesmo sentido acima
descrito, uma vez que a cor branca se repete no chdo da farmécia, nos
uniformes dos atendentes, nos moveis do estabelecimento. Observa-se
que a tela branca que da inicio a sequéncia parece indicar uma metafora,
pois leva a crer que haverd um novo caso de cegueira branca, mas a
hipdtese é refutada imediatamente, porque apresenta a cor branca como
componente de alguns materiais da sequéncia. A partir de entdo, é
possivel estabelecer alguns tragos diferenciais do elemento cor como
metafora ou ndo, visto que até entdo a metafora consolidada é leitosa,
esfumacada, ndo nitida e, neste caso, tem-se o branco solido.

A sequéncia 11 mostra a chegada de novos cegos a quarentena.
Observa-se que os tracos assumidos pela cegueira branca séo reforgados
pelo comportamento dessas pessoas, isto €, a inseguranga, 0 medo, 0
desconhecimento, o constrangimento, o desconforto e o excesso de luz
anteriormente mencionados. H4 novamente a ocorréncia da metéfora da
cor branca, porque as caracteristicas acima descritas fazem parte do
sentido do elemento em analise. Ndo se refuta a hipdtese do sentido
metaforico da cor branca, pois ele se consolida no momento em que se
nota a presenca de personagens realmente atingidos pela cegueira
branca.

Na passagem da predominancia da cor branca a cor preta, a
sequéncia 13 apresenta 0 jogo do claro e do escuro. Parte-se da
ocorréncia de uma metafora da cor branca, pois se nota um rapaz
acometido pela cegueira branca que vagueia em meio a um corredor
saturado de cor branca e que se transforma em uma sequéncia mais
escura. A dicotomia do claro/escuro marca a passagem de tempo e de
mudanca no comportamento dos personagens. Discute-se aqui a
esséncia dos grupos humanos sociais em formacdo no confinamento.
N&o héa preocupagio em mostrar 0 bom versus o mau. E saliente mostrar
0 contraste entre tais grupos, a medida que o espaco fisico se torna sujo,
desorganizado, escatol6gico, nas palavras de Saramago. E, na sequéncia,
as mudangas na cor e no espaco fisico revelam as transformagdes nas
pessoas em seus grupos. Pode-se pensar em uma analogia entre a
mudanga da cor, do espago fisico e da sujeira presente na sequéncia, 0
que leva o espectador a pensar na contaminacao do corpo fisico e moral.
Ha deteriorizacdo do espaco por meio da presenca de lixo, urina e fezes
espalhados pelo chdo; paredes danificadas, moveis desgastados. A
presenca da nudez entre os confinados ndo é percebida, porém o efeito
causado no espectador possibilita uma reflexdo sobre o efeito
escatologico, sobre os valores sociais de vergonha, pudor, negacéo,
necessidade do uso de roupas naquele contexto.
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O contexto filmico é escuro nesse ponto, pois a mudan¢a da
predominéncia da cor do filme e as principais menc¢6es e ocorréncias de
branco remetem ao mundo externo ao confinamento e as ocorréncias da
cegueira branca, que sdo, por sua vez, intromissGes da metafora na cor
branca no momento de saliéncia do preto.

Na sequéncia 17, a tela preta anuncia a chegada de novos cegos,
sem o uso da metafora da cegueira branca. O sentido que se quer dar a
essa sequéncia é de aflicdo, morte, tristeza, angustia, caos, trevas,
conforme j&a descrito anteriormente. Justificam-se tais sentimentos
porque ndo ha espago para a atribuicdo de novos sentidos a cor preta,
pois o contexto nos leva a limitar a compreensdo da sequéncia em
questdo, que é de reafirmacdo de relagdes de poder, expressas também
pela modulagdo da voz que ordena e intimida os novos confinados.

A metafora da cor preta ocorre na sequéncia seguinte, sequéncia
21, em que o preto é preludio de liberdade. A tela totalmente escura,
preta, juntamente com a informacdo verbalizada pela personagem, é o
signo coisificado de uma mensagem que ndo pode ser sendo metafdrica,
pois ela leva o tdépico a assumir tracos do veiculo ndo
convencionalizados na cor preta. A liberdade possui tracos de néo
submisséo, de coragem, de confianca, de independéncia, de autonomia,
de espontaneidade, de autoafirmacdo, de desejo, de vontade e de poder
sobre si que, quando ndo atribuida a um contexto em sentido metaférico,
ndo é caracteristica inerente a cor preta.

Na sequéncia 24, a cor branca poderia, talvez, ser vista como uma
retomada de caracteristicas ndo metaféricas atribuidas a essa cor
convencionalmente, tais como verdade, esperanca e felicidade, mas
ainda assim é signo com novo sentido, considerando as tensdes em
andlise nesta pesquisa. Aqui, tratamos a cor branca de modo metaférico,
pois se nota o retorno de sua predominancia em detrimento do preto no
que concerne ao enredo do filme e, com ele, a volta da
saliéncia/predominéncia da cegueira branca.

As sequéncias descritas acima procuraram construir as relacdes
entre metafora, processo tradutério e linguagem filmica. A andlise
qualitativa realizada buscou a) contemplar as relacBes que se procurou
construir, isto &, a linguagem filmica fazendo uso de representagdes que
permitem construir metafora e processos tradutérios que advém dessas
representacdes; b) descrever nas sequéncias escolhidas o elemento cor
presente na linguagem cinematogréfica; e c) explorar e discutir as
representacdes metaforicas e ndo metafdricas das cores preta e branca.

Tomando como base a triade de Peirce — o representamen, o
objeto e o interpretante, sendo o primeiro a face significante, o segundo
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motivo do signo e o terceiro a garantia da existéncia do signo —, buscou-
se construir um percurso tedrico de analise qualitativa das sequéncias
recortadas do filme Ensaio sobre a cegueira, tomando como objeto a
andlise das cores branca e preta na linguagem cinematogréafica da obra.
As andlises acima descritas mostram se, quando e onde houve a
presenca da metéfora da cegueira nas sequéncias.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Retomando as questbes e 0s objetivos de pesquisa a partir da
proposi¢do de explorar as nogdes de linguagem, realizou-se uma revisdo
da literatura acerca dos temas concernentes & metéafora, & linguagem,
focando a linguagem filmica, a traducdo. Ancorada nas teorias
peirceanas de signo, assumiu-se a concepcao de linguagem na qual os
objetos possuem representagdo signica e constituem linguagem néo
limitada ao verbo.

Com base nesse lugar de representacdo, a pesquisa foi
direcionada a explorar a metéfora e as consequentes representagdes do
elemento cor na linguagem cinematografica. Os processos tradutorios
que também compbem a triangulacdo da analise permitiram, com base
nas sequéncias analisadas, afirmar que onde h& representacdo, ha
tradugdo. Tal relacdo permite afirmar que compreensdo e interpretacao
possuem natureza cognitiva, pois, a partir do objeto e de sua
representacdo, a teoria peirceana também defende uma relacdo que
envolve aquele que a traduz. O sujeito intérprete, que ndo é foco da
pesquisa, constrdi novas representagdes com base em seu repertorio,
experiéncias prévias, pois é a partir desse conhecimento internalizado
que ele compreende tais representacdes.

No caso do filme Ensaio sobre a cegueira, as sequéncias aqui
recortadas permitem afirmar que se estabelece uma relagdo entre o
objeto e sua representacdo metaférica. Fazendo mencao as tensdes do
elemento cor que ocorreram e foram analisadas nesta pesquisa, €
possivel apontar que cor branca admitiu uma nova representacao, isto €,
assim como assumiu a caracteristica metaforica, ela deixou de carregar
tais tracos, abrindo espaco a compreensdo de novas relagdes. A cegueira
branca, portanto, € aquela que representa metaforicamente as
caracteristicas da cegueira, porém em uma nova roupagem: trata-se de
medo, de angustia, de desconhecimento.

As bases conceituais do estudo da met&fora foram revisadas e
aplicadas na analise das sequéncias j& descritas. A metodologia
selecionada para a andlise das metaforas presentes nas sequéncias
escolhidas advém dos conceitos que fundamentam a metéafora verbal.
Optou-se por uma transposi¢do das postulacbes de Glucksberg (2001)
para o estudo da metafora ndo verbal, porque esse autor defende que a
metafora quer dizer exatamente aquilo que ela diz, assim como o
elemento cor quando em representacdo metaférica. Pbde-se perceber
gue a metafora do elemento cor presente no filme emerge e constroi



92

representacdes novas conforme ja citado. A cegueira branca, portanto,
atribuiram-se tracos da cor branca, conforme a concepcdo de
Glucksberg, que defende que caracteristicas do veiculo passam a existir
no topico.

Cabe mencionar que os processos envolvidos na percepcao das
cores estdo relacionados aos planos fisico e sociocultural. Dessa forma,
branco e preto, ndo consideradas cores-luz, o sdo na perspectiva
sociocultural e podem ainda receber diferentes significados, sejam eles
metaféricos ou ndo. A cor branca, por exemplo, assume
significados/sentidos opostos aqueles da cultura ocidental/oriental. O
branco com tragos de pureza, limpeza e paz no Ocidente é representacdo
de morte no Oriente.

Como delimitacdo desta pesquisa, é preciso mencionar que o foco
privilegiou a relacdo objeto e representacdo. Sugere-se que, para
pesquisas futuras, seja contemplado o sujeito intérprete com vistas a
revisitar a analise qualitativa aqui apresentada. Agrupando-se 0s sujeitos
intérpretes de acordo com critérios especificos, tais como sexo,
escolaridade, profissdo, espera-se encontrar, a partir da analise da
retextualizagdo dada ao processo tradutdrio de cada individuo, indicado
pela compreensdo e pela interpretacdo das metaforas recortadas, dados
gue demonstrem as particularidades de cada sujeito. Tais dados devem
evidenciar caracteristicas do repertério dos informantes.

Sabendo que o elemento cor possui limitagdes de natureza
psicol6gica, as analises apresentadas as metaforas podem tocar o
intérprete diferentemente, com maior ou menor grau afetivo. Para outras
pesquisas, sugere-se a inclusdo de outras cores, tais como vermelho e
azul. E necessario destacar que, na obra filmica Ensaio sobre a
cegueira, é saliente o uso das cores branca e preta.

Sugere-se também que os conceitos defendidos por Glucksberg
sejam aplicados a outras metaforas ndo verbais. O uso direcionado a cor
ampliou as possibilidades de questionamento das postulacdes dadas a
teoria da compreensdo da metafora, sobretudo no que diz respeito a
irreversibilidade da metéfora.

Espera-se que esta pesquisa tenha permitido refletir sobre a
metafora aplicada a linguagem filmica e aos processos tradutorios, e
também que novas pesquisas sejam realizadas no campo da linguagem
néo verbal.

“Se podes olhar, vé&. Se podes ver, repara”.
(José Saramago, epigrafe de Ensaio sobre a cegueira)
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