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RESUMO

Esta dissertagdo investiga estratégias de narragao e focalizagdo em adaptacdes cinematograficas
da novela 4 Colegdo Invisivel ([1925]; 2015), do escritor austriaco Stefan Zweig, realizadas
respectivamente em Portugal (2009), sob dire¢ao de Rita Azevedo Gomes, e no Brasil (2012),
com dire¢do de Bernard Attal. A partir das tensdes existentes entre os modos narrativos do
cinema e da literatura, o trabalho adota uma abordagem comparatista, compreendendo essas
duas formas de linguagem como autdénomas e em didlogo. O objetivo principal ¢ identificar
como essas producdes audiovisuais constroem suas instancias narradoras a partir da articulagao
entre o narrar € o colecionar, ao pensar que colecionadores também funcionam como
narradores. Assim, a pesquisa parte da hipotese de que as adaptagdes cinematograficas de A4
Cole¢ao Invisivel mobilizam estratégias distintas de narracdo e focalizagdo que deslocam as
fungdes das instancias narradoras presentes no texto de Stefan Zweig. Esses deslocamentos
rearticulam as relagdes entre colecionismo e memoria, algo que revela projetos estéticos e
culturais especificos em cada contexto de realizacdo, observando também suas respectivas
metragens e decupagens. Para tanto, ¢ utilizado o método de analise filmica proposto por Anne
Goliot-Lété e Francis Vanoye (2012), que permite examinar aspectos estruturais e narrativos
dos filmes, trazendo as contribui¢des de Mariana Souto (2020; 2021) e Paul Coates (2021) na
elaboracdo das perspectivas comparatistas no cinema. O aporte tedrico ancora-se, sobretudo,
no trabalho de David Bordwell (1985; 2005; 2013), Kristin Thompson (2013), Arlindo
Machado (2007), André Gaudreault e Francois Jost (2009), Ismail Xavier (2003; 2021), Luis
Miguel Cardoso (2003), Christian Metz (2015) e Jason Mittell (2017) com relagdo as narrativas
cinematograficas, enquanto Robert Stam (2006; 2008), Haroldo de Campos (2008), Linda
Hutcheon (2011) e Julie Sanders (2017) fornecem subsidios para compreensao das teorias de
adaptacdes filmicas. Conceitos estabelecidos por Walter Benjamin (1987; 2008; 2009) e Stefan
Zweig (2014; 2015), que dialogam com os elementos centrais da trama, também sao
apropriados ao longo do desenvolvimento do trabalho, em consonéncia a analise das formas
pelas quais cada filme organiza a experi€ncia narrativa do espectador por meio de recursos
proprios da linguagem cinematografica. Os resultados da pesquisa revelam que a adaptagdo
portuguesa constrdi sua instancia narradora por meio da contemplagdo, da auséncia e das
lacunas, privilegiando uma experiéncia marcada pela observagdo e pela suspensdo narrativa,
enquanto a adaptagdo brasileira reorganiza a focalizagdo em torno do protagonista,
aproximando o espectador de sua experiéncia tragica e produzindo uma releitura da novela
centrada em seu percurso dramatico. Em ambas, as estratégias de narragdo reconfiguram as
relagdes entre memoria e colecionismo, estabelecendo diferentes correspondéncias entre o ato
de narrar e o ato de colecionar, trazendo Claudina, no filme portugués, e Beto, no filme
brasileiro, como agentes da focalizagdo, isto €, as histérias sdo guiadas por suas visdes € sao
narradas a partir deles. Desse modo, a pesquisa contribui para as teorias e discursos no cinema
e no audiovisual, sobretudo nos estudos de narratologia cinematografica, de adaptagdes filmicas
e cinema comparado ao demonstrar como diferentes escolhas de encenagdo, focalizagao,
organiza¢ao narrativa e ponto de vista produzem distintas configuragdes da instancia narradora
em adaptacdes de uma mesma obra literdria, evidenciando o potencial do cinema para construir
solucdes narrativas proprias em didlogo com o texto de Stefan Zweig.

Palavras-chave: Cinema comparado; Narratologia cinematografica;  Adaptacao
cinematografica; A Colegao Invisivel; Stefan Zweig.



ABSTRACT

This thesis investigates narrative and focalization strategies in film adaptations of the short story
The Invisible Collection ([1925]; 2015) by the Austrian writer Stefan Zweig, specifically the
versions directed by Rita Azevedo Gomes in Portugal (2009) and Bernard Attal in Brazil
(2012). Based on the tensions between the narrative modes of cinema and literature, the study
adopts a comparative approach, understanding these two forms of language as autonomous
while engaged in dialogue. The primary aim is to identify how these audiovisual productions
construct their narrative instances through the articulation between storytelling and collecting,
considering that collectors also function as narrators. Thus, the research is based on the
hypothesis that the film adaptations of The Invisible Collection employ distinct narrative and
focalization strategies that shift the functions of the narrative instances present in Stefan Zweig's
text. These shifts rearticulate the relationships between collecting and memory, revealing
aesthetic and cultural projects specific to each production context, while also taking into
account their respective running times and decoupage. To this end, the study employs the film
analysis method proposed by Anne Goliot-Lété and Francis Vanoye (2012), which allows for
the examination of the films' structural and narrative aspects, while incorporating insights from
Mariana Souto (2020; 2021) and Paul Coates (2021) regarding comparative perspectives in
cinema. The theoretical framework relies primarily on the work of David Bordwell (1985; 2005;
2013), Kristin Thompson (2013), Arlindo Machado (2007), André Gaudreault and Frangois
Jost (2009), Ismail Xavier (2003; 2021), Luis Miguel Cardoso (2003), Christian Metz (2015),
and Jason Mittell (2017) concerning cinematic narratives, while Robert Stam (2006; 2008),
Haroldo de Campos (2008), Linda Hutcheon (2011), and Julie Sanders (2017) provide the basis
for understanding film adaptation theories. Concepts developed by Walter Benjamin (1987;
2008; 2009) and Stefan Zweig (2014; 2015), which engage with the central elements of the
plot, are also employed throughout the study, in conjunction with an analysis of the ways in
which each film organizes the spectator's narrative experience through resources specific to
cinematic language. The findings reveal that the portuguese adaptation constructs its narrative
instance through contemplation, absence, and gaps, privileging an experience marked by
observation and narrative suspension, whereas the Brazilian adaptation reorganizes focalization
around the protagonist, bringing the spectator closer to his tragic experience and producing a
reinterpretation of the short story centered on his dramatic trajectory. In both films, narrative
strategies reconfigure the relationships between memory and collecting, establishing different
correspondences between the act of storytelling and the act of collecting, with Claudina in the
portuguese film and Beto in the brazilian film serving as focalizing agents; that is, the stories
are guided by their perspectives and narrated from their points of view. In this way, the research
contributes to film and audiovisual theory and discourse, particularly to the fields of film
narratology, film adaptation studies, and comparative cinema, by demonstrating how different
choices of mise-en-scéne, focalization, narrative organization, and point of view produce
distinct configurations of the narrative instance in adaptations of the same literary work,
highlighting cinema's potential to construct its own narrative solutions while remaining in
dialogue with Stefan Zweig's text.

Keywords: Comparative cinema; Cinematic narratology; Film adaptation; The Invisible
Collection; Stefan Zweig.
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COMECANDO A COLECIONAR

Esta dissertagdo trata de uma investigagdo acerca das instancias narradoras em
adaptagdes cinematograficas, adotando a abordagem comparatista como método de exploragao
e tomando como objetos empiricos de andlise os filmes A Colec¢do Invisivel (2009), dirigido
por Rita Azevedo Gomes em Portugal, e A Colecdo Invisivel (2012)!, dirigido por Bernard Attal
no Brasil. Ambas as produg¢des foram adaptadas para o cinema a partir da novela? de mesmo
nome publicada pelo escritor austriaco Stefan Zweig (1881-1942) na edigao dominical do Neue
Freie Presse’ em 31 de maio de 1925, cujo titulo original é: Die Unsichtbare Sammlung.

A pesquisa foi desenvolvida junto ao Programa de Pos-Graduacao em Cinema e Artes
do Video (PPG-CINEAV), da Universidade Estadual do Parana, Campus de Curitiba
II/Faculdade de Artes do Parand, inserida na linha de pesquisa “Teorias e Discursos no Cinema
e nas Artes do Video”, sob orientacdo da Prof. Dra. Maria Cristina Mendes.

A relevancia tematica surge a partir dos estudos contemporineos em torno das
narrativas cinematograficas em convergéncia a analises e abordagens comparatistas. O primeiro
objeto escolhido surgiu em 2017, quando a adaptacdo brasileira desta obra de Stefan Zweig,
escritor identificado nos créditos finais mostrados na tela, foi assistida pelo Canal Brasil. A
primeira vista, a proposta narrativa orquestrada no enredo do filme foi o que mais chamou me
a atengdo. Mas, ap0s o contato com a novela, o longa-metragem gerou ainda mais interesse, em
funcao das diferencas estilisticas da producdo. E a partir da recorda¢do da musica “Teus Olhos
Cansados”, interpretada pela cantora Ti€ e composta originalmente por Silvain Vanot e Flavio
Juliano para o filme dirigido por Bernard Attal, o projeto de pesquisa se desenhou, definindo
como ponto de partida a adaptacdo da instincia narradora.

Posteriormente, ja pensando em uma perspectiva comparatista, novas adaptagoes de 4
Colecdo Invisivel (publicada originalmente em 1925, edicdo consultada de 2015) foram
descobertas: Die unsichtbare Sammlung, um telefilme alemao de 1953, com dire¢do e roteiro

de Hanns Farenburg; De onzichtbare verzameling, telefilme belga de 1966, dirigido por Willy

! Curiosamente, o diretor de fotografia do filme compartilha do mesmo nome e sobrenome do autor desta
dissertacao.

2 Nesta dissertagdo, adota-se o termo “novela” para designar alguns textos de Stefan Zweig em consonancia as
publicagdes mais recentes de suas obras pela editora Zahar. Em linhas gerais, de acordo com Marcia Abreu (2021),
uma novela consiste em uma narrativa tratada em prosa de tamanho intermediario entre o conto e o romance. Para
a autora, a novela, em comparacdo ao conto, consegue aprofundar seu enredo e personagens, mas mantém uma
trama unica e direta.

3 Neue Freie Presse ¢ um jornal austriaco editado em Viena, fundado por Max Friedldnder, em 1864. Atualmente,
segue como uma das publicagdes de maior relevancia da Austria.
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Vandermeulen; Inflacja 1924, filme polonés dirigido por Z. Zbrojewski, em 1972; Stastie
zberatelov, telefilme eslovaco dirigido por Stanislav Parnicky, lancado em 1972; e, por fim, A
Colecgdo Invisivel, curta-metragem portugués de 2009, com direcao de Rita Azevedo Gomes.

No entanto, apenas a adaptagdo portuguesa, para além do filme brasileiro, pdde ser
encontrada, assistida e analisada. E mesmo que esses dois filmes estivessem disponiveis
digitalmente, também foram, de certa maneira, dificeis de se acessar, visto que, atualmente, é
um tanto incomum lidar com a materialidade dos produtos audiovisuais em midia fisica. Nesse
sentido, o curta* 4 Colecgdo Invisivel (2009) foi consultado a partir de uma copia digital obtida
pela internet. J4 o longa brasileiro, de 2012, pode ser visualizado por meio de plataformas de
streaming, inicialmente, pela Netflix e, posteriormente, pelo Looke e Prime Video.

O texto base da novela, por sua vez, foi consultado principalmente a partir da edi¢ao
mais recente langada no Brasil, em 2015, pela editora Zahar, com tradu¢ao de Kristina
Michahelles®, Maria Aparecida Barbosa e Murilo Jardelino. O intitulado Novelas Insdlitas traz
uma coletanea de textos do escritor selecionados por meio da curadoria dos editores, junto de
notas especificas sobre texto e contexto. Contudo, outras tradugdes também foram verificadas,
a titulo de curiosidade, sobretudo a partir da coletanea Caleidoscopio, publicada em 1938 pela
editora Guanabara, do Rio de Janeiro, com traducdo de Charlotte von Orloff, cuja copia bem
preservada esta disponivel para empréstimo na Biblioteca Publica do Parana.

Nesse contexto, ¢ interessante notar, conforme Walter Benjamin demonstrava em seu
célebre texto A Tarefa do Tradutor (2008), as escolhas estilisticas que cada profissional
empregou ao longo do trabalho como tradutor, definido como um artista sensivel, atento a
forma, visto que "a tradugdo € em primeiro lugar uma forma" (Benjamin, 2008, p. 26). As
diferencas estilisticas empregadas em cada tradug¢do ndo foram analisadas nesta pesquisa, mas
sdo de grande relevancia em um contexto mais amplo dos estudos literarios e académicos, o
que evidencia como as transposicdes e tradugdes criativas sdo de suma importancia para as
obras artisticas. Alias, seus contextos historicos também demonstram certas torgdes que
renderiam uma pesquisa inteira j& muito consistente, mas considerando, obviamente, os estudos

de tradugdo e linguistica.

* Embora em Portugal o filme seja conceituado como curta-metragem, no Brasil, produgdes com duragao entre 15
e 69 minutos sdo classificadas como média-metragem. Apesar disso, nesta dissertagido, 4 Colecgdo Invisivel (2009)
serd tratado como “curta”.

> Além de tradutora, Kristina Michahelles ¢ jornalista e atual diretora da Casa Stefan Zweig em Petropolis. Tive o
prazer de participar de uma conferéncia virtual comandada por ela, em meados de junho de 2026, abordando
Autobiografia, O Mundo de Ontem (2014) que ela mesma traduziu.



14

Indo além do texto de 4 Colegdo Invisivel ([1925]; 2015), Stefan Zweig teve outras
obras adaptadas no cinema. Pensando nessa questdo, o interesse ¢ poder dialogar com esses
titulos em alguma medida, e notar como a influéncia e legado do escritor atravessam diferentes
culturas e contextos. Para tanto, os estudos de narrativas audiovisuais se tornam os principais
articuladores desta pesquisa, que, assim como Jason Mittell (2017) pontua, os interesses estao
muito mais voltados ao “como” as coisas significam em detrimento de “o que” elas podem
significar.

Dentro desse contexto, conforme Ismail Xavier (2003) escreve, tanto filmes quanto
pecas de teatro, contos e romances podem compartilhar da mesma organiza¢do narrativa de
acontecimentos e acgoes. Portanto, para o autor, a instancia narradora é de suma importancia,
sobretudo nos estudos de narrativos, pois esta ligada a uma série de escolhas que envolvem a
ordem de exposicao das informagdes independentemente da midia ou formato no qual estdo
inseridos.

Porém, ao refletir sobre os discursos audiovisuais e as especificidades do meio, novos
tensionamentos importantes surgem para debate. Ao levar em considera¢do que as adaptagdes
cinematograficas, também chamadas de traducdes criativas, ndo tém obrigacdes formais com o
material original (Stam, 2006; Hutcheon, 2011), algumas perguntas se desdobram para nortear
essa pesquisa: como as estratégias de narragdo e focalizagdo mobilizadas pelas adaptagdes
cinematograficas de 4 Colegdo Invisivel reconfiguram a instancia narradora e articulam, as
relacdes entre narracdo e colecionismo presentes na obra novela de Stefan Zweig? Além disso,
quais sao as singularidades formais que as duas obras apresentam?

Desse modo, o objetivo geral do estudo ¢ analisar como as adaptagdes
cinematograficas, portuguesa e brasileira, de 4 Colegdo Invisivel constroem suas instancias
narradoras por meio de estratégias especificas de narragdo e focalizagdo, investigando como
essas escolhas rearticulam as relagdes entre o narrar € o colecionar, visto que ha a observagao
de que um colecionador também pode ser um narrador. Entre os objetivos especificos, estao:
analisar aspectos biograficos de Zweig que influenciam seus escritos e, posteriormente, sua
vasta obra transposta ao cinema, entendendo sua dindmica e estilo; identificar os procedimentos
narrativos, sobretudo a focalizacdo, empregados por cada filme na constru¢do de suas instancias
narradoras; examinar as aproximagodes € os distanciamentos entre as solu¢des narrativas das
adaptagdes e a estrutura narrativa da novela 4 Colecdo Invisivel e investigar de que modo os
diferentes contextos de produgdo e os projetos estéticos das obras orientam suas formas de

mediagdo narrativa. Sendo assim, o interesse principal da pesquisa esta centrado na
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compreensdo das formas narrativas presentes nas obras cinematograficas adaptadas de A4
Colegao Invisivel (1925).

Considerando as teorias e discursos produzidos nos meios audiovisuais com relagao a
esses topicos, Ismail Xavier (2003), reflete que, na contemporaneidade, tornou-se mais
aceitavel, seja por parte da critica ou do publico, invalidar o trabalho dos cineastas adaptadores
por ndo serem fiéis ao material de base com o qual trabalham, mesmo que cada linguagem
artistica tenha suas proprias necessidades e fundamentos. Mas, refletindo sobre esse contexto,
a adaptacao pode oferecer novas interpretagdes de momentos especificos das obras, mudando
até mesmo como 0s personagens sentem e vivenciam os movimentos narrativos, inclusive
adotando novos significados.

Nesse sentido, na obra original, a instdncia narradora pode se articular de um certo
modo, enquanto nas adaptagdes podem ou nao ter sua voz totalmente modificada por diversos
fatores, incluindo, conforme ja mencionado, questdes intrinsecas da linguagem
cinematografica. Sendo assim, para responder ao problema de pesquisa, adota-se a exploracao
dos conteudos por meio do método de andlise filmica proposto por Francis Vanoye e Anne
Goliot-Lété (2012) articulado as propostas comparatistas de Mariana Souto (2020) e Paul
Coates (2021).

A escolha e aplicagdo deste método revelam coeréncia diante das caracteristicas
estruturais que a orientam e das especificidades dos objetos analisados, que consideram a
diferenca entre os meios nos quais as narrativas sao apresentadas. Conforme Maria Cristina
Cardoso Ribas (2014, p. 119) pontua, “[...] estamos falando do comparativismo que [...] ndo
pretende hierarquizar uma narrativa sobre a outra, e ndo trabalha com a elei¢cdo de um texto
matricial (modelo) a ser ‘fielmente’ seguido pela sua dita reprodugao”.

Assim, ao invés de buscar correspondéncias exatas ou julgar perdas e ganhos, o foco
estd na construcao de como as estratégias discursivas e estruturais revelam novas formas de ler
— ¢ assim, interpretar, absorver e concluir — tanto o texto de origem quanto suas tradugdes
filmicas. Partindo desse principio, conforme Mariana Souto (2020, p. 164) pontua, “através do
método comparatista, a aproximacdo de filmes dd forcas a impressdes ainda indefinidas,
fazendo com que se tornem cada vez mais vividas e decisivas, auxiliando-nos a delinear
tendéncias e conceitos”.

Essa aproximag¢do funciona como um arcabougo metodologico que fomenta a analise,
respeitando as especificidades de cada tipo de linguagem e possibilitando uma reflexao critica
sobre os modos de narracdo em cada obra, cujo interesse maior estd centrado nos

tensionamentos entre filme-filme. Nas palavras de Paul Coates (2021, p. 13), "[...] em todos os
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casos, as comparagdes afirmam simultaneamente um compromisso teérico com a randomizagao
e uma afirmagdo critica de que os textos que se cruzam compartilham afinidades significativas,
sejam elas momentaneas ou extensas”®, evidenciando assim que, apesar da ideia de que os
textos ou linguagens podem ser comparados mesmo sem uma ligagdo direta, na pratica, quando
colocados um diante do outro, quase sempre sao reunidos porque um didlogo se estabelece, seja
ele de ordem tematica, estilistica ou estrutural.

Partindo dessa premissa, a pesquisa adota a andlise filmica como forma de
compreender essas relagdes, pois segundo Penafria (2009, p. 9), “apenas pela andlise sera
possivel verificar e avaliar, efectivamente, os filmes naquilo que tém de especifico ou de
semelhante em relagdo a outros”. Em vista dos tensionamentos conferidos por Francis Vanoye
e Anne Goliot-Lété (2012), os filmes se tornam os protagonistas da analise, ao refletir que sdo
o ponto de partida e o ponto de chegada em termos de hipoteses e conceitos. Os autores também
chamam a atencdo para o processo de analise, pois, a0 mesmo tempo que um filme é o que mais
importa ao longo desse tipo de método, ndo se pode ignorar que ele também faz parte de um
contexto, uma corrente ou uma tradicdo — e nesse caso, tudo vai importar, pois “um filme
jamais € isolado” (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 22).

Considerando essa perspectiva, ao fazer uma andlise das transcriagdes (Campos,
2008), seus respectivos contextos de produgdo podem influenciar na constru¢do da narrativa.
Afinal, “os cineastas herdam, observam, impregnam-se, citam, parodiam, plagiam, desviam,
integram as obras que precedem as suas” (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 34). Seguindo o que
os autores orientam, a analise ¢ dividida em duas etapas, nas quais ha uma selecao de sequéncias
a serem estudadas, acompanhada da decomposicao dos planos, para, posteriormente, haver a
reordenagdo daquilo que estava fragmentado para que a interpretagdo seja possivel (Vanoye;
Goliot-Lété, 2012).

Para isso, em uma analise prévia dos dois filmes escolhidos para o corpus de analise e
a obra base de Stefan Zweig, a pesquisa voltou-se a uma sequéncia que poderia ser observada
em escala de comparacao: quando o colecionador narra sua colecao. Ela se definiu como sendo
a de maior interesse para a pesquisa, visto que seus planos e enquadramentos enfatizam, como
hipdtese central do estudo, as instdncias narradoras. Afinal, possivelmente, ¢ por meio dos
recursos da linguagem audiovisual, entre escolhas narrativas e estéticas, que essas instancias

sdo apresentadas aos espectadores, mesmo que de forma sutil. Dessa forma, lado a lado, sao

6 Tradugdo livre feita pelo autor. No original: “/n all cases the comparisons simultaneously assert a theoretical
commitment to randomization and a critical claim that the intersecting texts share significant affinities, either
momentary or extensive”.
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colocados os dois filmes e o texto base de Stefan Zweig, produzindo tensionamentos que geram
“relagdes de afinidade, estranhamento, amizade, semelhanga e diferenca” (Souto, 2020, p. 154).
Em consequéncia, por tratar-se de uma investigagdo a respeito das configuragdes da instancia
narradora em todas as obras, o trabalho também se ancora na narratologia cinematografica,
discutindo teorias e discursos dentro do campo do cinema e das artes do video.

Para que a estruturacdo da dissertacdo seja possivel, a busca pelo estado da arte foi
conduzida por meio das bases de dados SciELO e Scopus, além da Biblioteca Digital Brasileira
de Teses e Dissertagdes, com foco em publicagdes dos ultimos cinco anos (2020-2025),
admitindo-se extensdo até 2015, caso nada fosse encontrado. As palavras-chaves (e operadores
booleanos) utilizadas foram especificos de cinema, narratologia e adaptacgao: narratologia AND
“adaptacdo cinematografica”; “adaptacdo cinematografica”; “A Colecdo Invisivel” AND
“Stefan Zweig”; “adaptacdo cinematografica” AND “Stefan Zweig”; “A Colegdo Invisivel”
AND “adaptacdo cinematografica”; narratologia AND narrador; narratologia. Essas bases de
dados trouxeram apenas trés dissertagdes cujo corpus de pesquisa € a novela e/ou filme 4
Colegao Invisivel: “A Colegao Invisivel: traducao intersemiodtica e memoria”, de Carla Serafim
Lima (2015), “Impasses entre cinema brasileiro ¢ mercado audiovisual: caminhos de uma
cole¢do invisivel”, de Marcela F. Lopes (2015) e “Enxergar o oculto: as colegdes invisiveis de
Zweig e Attal”, de Luis Felipe Machado (2024). Porém, nenhuma delas tratava de questoes
estruturais de narrativas audiovisuais ou cinema comparado, sendo mais focadas em aspectos
literarios e ao que o enredo trata e oferece em termos de produgdo de sentido.

Em uma nova busca, foi encontrada a dissertacdo de Cristiane Carvalho Coppetti
(2023), intitulada “Vinte e quatro horas na vida de uma mulher: o desejo na literatura de Zweig
e na adaptacao filmica de Robert Land”, que trata da adaptagao de uma outra novela de Stefan
Zweig. Tratando de aspectos biograficos, o artigo “Narrando a vida: a narragdo biografica de
Stefan Zweig e sua vida como sujeito de representagdo biografica®’, de Carsten Rohde,
publicado em 2024 no peridodico Seminar: 4 Journal of Germanic Studies, dialoga com as
adaptagdes de seus escritos para o cinema. Ao buscar especificamente trabalhos que trouxessem
contribui¢des acerca de instncias narradoras articuladas a obra de Zweig, nenhum resultado
foi encontrado, identificando, assim, uma lacuna nos estudos sobre o escritor e os filmes que

surgiram a partir de suas obras.

7 Tradugdo do titulo feita livremente pelo autor. No original: “Narrating life: Stefan Zweig's biographical
narration and his life as subject of biographical representation”.
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Entretanto, ao lidar com artigos publicados nos ultimos cinco anos (2020-2025)
ligados apenas as instancias narradoras, existe uma certa variedade de trabalhos. Para comecgar,
ha trés artigos que lidam com as tradugdes criativas entre literatura e cinema, seja a partir de
uma adaptacdo cinematografica especifica ou falando da estrutura teérica das adaptagdes em
dialogos com a narratologia. E o caso de “O entre-lugar do narrador e do tempo em A Historia
da Sua Vida e A Chegada — uma andlise comparativa”, publicado em 2021 por Victoria Barros,
Alice Crivano e Marinés Lima Cardoso, no peridodico académico Palimpsesto - Revista do
Programa de Po6s-Graduagdo em Letras da UERIJ, que analisa comparativamente o conto do
escritor Ted Chiang junto do filme dirigido por Denis Villeneuve; do artigo “Literatura e
cinema: a transitoriedade da arte nas adaptagdes cinematograficas”, escrito por Maciel da
Paixdo Borges e Agnaldo Rodrigues da Silva, publicado em 2022 na Revista ECOS; e também
do trabalho de José Antonio Planes Pedrefio, intitulado “Dissonancias entre narrador delegado
e mega-narrador: quatro estratégias para minar a voz-off em As Virgens Suicidas™®, de 2023,
publicado na Revista Atalante.

Pode-se argumentar, desse modo, que o estado da arte revela também uma lacuna
significativa nos estudos voltados a configura¢do das instancias narradoras, sobretudo em
adaptacdes cinematograficas e também na obra de Stefan Zweig. Levando isso em
consideragdo, estudar essas dimensdes se torna fundamental para melhor compreensdo das
operagdes discursivas envolvidas no momento em que uma adaptagdo nasce, bem como os
efeitos de sentido produzidos no desenvolvimento das obras, além da maneira como a
linguagem cinematografica reconfigura ou até mesmo atualiza as experiéncias narrativas
propostas pelo texto que utiliza como base.

Com isto posto, no primeiro capitulo desta dissertagdo, a intengdo € discorrer sobre
Stefan Zweig como escritor, relembrando sua passagem pelo Brasil e que sua obra ¢
apresentada, sobretudo na literatura, mas também no cinema. De maneira curiosa, alguns dos
filmes que utilizaram seu trabalho como base ou inspiragao sao relembrados. Em particular, ha
um caso recente no qual o escritor foi homenageado como protagonista de um longa-metragem
indicado ao Oscar. Assim, distanciamentos e semelhancas sdo especulados na abordagem dos
titulos citados, mostrando como o legado de Zweig ¢ recheado de momentos interessantes para
o campo dos estudos literdrios e cinematograficos. Dentro do capitulo, a pesquisa introduz

Stefan Zweig como um icone da cultura popular, indo além do que, possivelmente, se

8 Tradug@o do titulo feita livremente pelo autor. No original: “Dissonances Between delegated narrador and mega-
narrator: four strategies for undermining the voice-over in The Virgin Suicides”.
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imaginaria dele. Além disso, ocorre a primeira apresentacdo mais aprofundada dos filmes
adaptados de 4 Colegdo Invisivel (1925), com informagdes sobre as respectivas tramas, elenco
e cineastas responsaveis.

No segundo capitulo, ha um aprofundamento do texto literario de A Cole¢do Invisivel,
destacando sua temadtica e estilo, visto que, de maneira analitica, ¢ possivel perceber como os
aspectos biograficos de Zweig se diluem em seu texto, influenciando a narrativa. Préximo ao
fim de sua vida, ja no Brasil, o escritor desenvolve um trabalho no qual retoma suas proprias
memorias, refletindo sobre colecionismos, a inflagao alema, o periodo entreguerras, a ascensao
do nazifascismo e a forma como esses elementos o definem como sujeito. Essas influéncias
reforcam como seu texto, apesar de ficcional, é carregado de simbolismos e tracos de sua
existéncia. Contudo, antes disso, h4 o desenvolvimento do referencial tedrico no que tange a
narratologia, com torc¢des teoricas a respeito das instancias narradoras tanto na literatura quanto
no cinema.

Por fim, no terceiro capitulo, discutem-se as teorias das adapta¢des cinematograficas
em consonancia as abordagens comparatistas no campo de estudos do cinema e do audiovisual
articuladas as analises filmicas de 4 Coleccdo Invisivel, de 2009, e A Colecdo Invisivel, de
2012. As escolhas metodologicas de analise filmica também sdo expostas de forma mais ampla
neste capitulo. Assim, ao longo da analise comparatista, que estabelece vinculos entre o cinema
e a obra literaria base, colocam-se as obras audiovisuais lado a lado para que as instancias
narradoras sejam desafiadas e suas respectivas presencas investigadas, sobretudo ao tensionar
abordagens estruturais no campo das narrativas e a relacdo entre o narrar € o colecionar seja
estabelecida.

Com esse trabalho, espera-se contribuir, de alguma maneira, ao preenchimento dessas
lacunas, sobretudo quando se pensa em estudos de narrativas que lidam com a problematica das
instancias narradoras nos meios audiovisuais, articulando-se ou ndo com adaptagdes, partindo
de premissas e abordagens comparatistas. Indo além de apenas formular uma resposta ao
problema de pesquisa aqui definido, os tensionamentos desenvolvidos ao longo do percurso
podem revelar novas discussdes em torno dos modos de narra¢do no cinema, elevando o debate
sobre as possibilidades narrativas da linguagem filmica e suas relagdes com outras midias,

especialmente no campo das adaptagdes.
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CAPITULO 1: AS COLECOES DE STEFAN ZWEIG NO CINEMA

“Pois todo espirito vem do sangue,
todo pensamento da paixdo,
toda paixdo do entusiasmo.”

Stefan Zweig (2015, p. 90)

A vida e a obra de Stefan Zweig sdo o propdsito central deste capitulo, com interesse
especial na passagem do escritor pelo Brasil, culminando em sua morte na cidade de Petropolis.
A partir disso, analisam-se os tensionamentos relacionados aos romances, contos e novelas
publicados ao longo de 60 anos de vida que culminam em uma observag¢ao de como essa obra
reverbera no cinema. Para retomar sua biografia, referencia-se especialmente o escritor,
jornalista e professor universitario brasileiro Alberto Dines (1932-2018), talvez o maior
especialista nos topicos relacionados a Stefan Zweig, sendo frequentemente chamado a escrever
notas introdutdrias e prefacios de coletaneas e outras publica¢des contemporaneas relacionadas
ao escritor austriaco. Neste caso, a maior fonte de informagdes sobre o percurso biografico de
Zweig ¢ o livro Morte no Paraiso: A Tragédia de Stefan Zweig, cuja 4* edigao foi publicada em
2012.

Ao voltar-se a sua trajetéria, a dissertacdo demonstra interesse nas colaboracdes
extratextuais do escritor, procurando por evidéncias que também possam dialogar com os
objetos analisados. Desse modo, em um panorama biografico, ainda que breve, ¢ possivel
considerar determinados movimentos simbdlicos que sdo de grande importincia para a
defini¢do de um estilo zweiguiano. O capitulo se inicia com dados biograficos de Zweig,
localizando-o a partir de seus principais titulos publicados e retomando as polémicas em torno
de sua obra sobre o Brasil. Com isso, junto ao impacto de sua morte em 1942, se estabelece o
panorama histdrico que envolveu seus ultimos anos.

O percurso segue com a problematiza¢do de um possivel apagamento que a obra do
escritor sofreu ao longo dos anos, mesmo tendo sido amplamente publicado em diversas linguas
e aclamado em inmeros paises. E nesse ponto que a pesquisa caminha por uma espécie de
infinito particular, mostrando a figura de Zweig diante da cultura popular, partindo dos filmes
adaptados de suas obras como hipotese para recuperd-lo deste eventual esquecimento. A
inclinacao teorica tragca um perfil cinematografico de Stefan Zweig, culminando nas adaptacdes

de 4 Colegdo Invisivel, centrais para o desenvolvimento do estudo.
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1.1 ZWEIG LITERARIO

Nascido em Viena, na Austria, ainda no século 19, o escritor Stefan Zweig construiu
uma relagdo muito intima com o Brasil, sobretudo por ter passado seus ultimos dias de vida no
pais que ele havia anteriormente classificado como “do futuro” (Granatiere, 2021). Mas antes
mesmo de se despedir para sempre da vida, Zweig tornou-se conhecido mundialmente como
um dos grandes nomes da literatura de sua época — e, diga-se de passagem, muito criticado em
nosso pais’. Conforme Laurent Desbois (2016) faz questdo de lembrar em diversas passagens
de sua Odisseia do Cinema Brasileiro, o escritor se torna importante pelo peso de suas palavras.
Ao postular que o Brasil ¢ o pais do futuro, logo no titulo de um livro que serviria como um
guia de viagens, um milhdo de reflexdes surgem nas paginas e também nas telas. Segundo
Marcella Granatiere (2021, p. 7), “o termo “pais do futuro” tornou-se icone da cultura moderna
brasileira do século XX, uma representacdo ora positiva, ora negativa; funcionando como
disparador para pensar o Brasil, para expressar desejos, frustragdes”.

Entretanto, no original, o titulo do livro traz um artigo indefinido logo apos a
enunciagdo do nome de nosso pais, algo ignorado pela primeira traducdo e que pode ter
impactado nas primeiras impressoes de seus leitores por aqui (Dines, 2012). Brasilien: Ein Land
der Zukunft (1941) foi organizado como um relato de viagem, que trata da histéria do Brasil,
traz opinides fortes sobre o que foi encontrado no pais, sobretudo em termos sociais, culturais
e econdmicos, argumentando a respeito das cidades pelas quais o escritor passou. Vale
mencionar que a obra foi acusada de ter sido encomendada pela propaganda varguista, visto
que o Estado Novo ¢ que, de fato, comandava o Brasil na época (Dines, 2012).

Em escala comparativa com o paulistano Mario de Andrade (1893-1945)!°, que havia
publicado O Turista Aprendiz, em 1929, com proposta parecida, € possivel tragar um paralelo
interessante, visto que o livro de Andrade revela algumas faces do Brasil por meio de vivéncias
diretas, sensoriais e culturais, valorizando a pluralidade popular de todas as regides por onde o
escritor modernista passou. Enquanto isso, a obra de Zweig oferece uma visdo mais panoramica
e um tanto idealizada do pais, sobretudo por conta de seu olhar estrangeiro. Em alguma medida,
contaminado por uma visdo pessimista da Europa, Zweig encontrou refiigio no Brasil, pais no

qual a cultura parecia prevalecer apesar dos horrores da guerra.

?No Brasil, Zweig enfrentou duras criticas da intelectualidade da época por "romantizar" o pais em seu livro sobre
nosso pais, além de ser acusado de ignorar os problemas sociais e a ditadura de Getulio Vargas (Dines, 2012).

19 Mario de Andrade e Stefan Zweig t€m um encontro em agosto de 1936, durante uma visita a Sdo Paulo (Dines,
2012).
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De certa maneira, em uma analise também panoramica sobre seus escritos, ¢ possivel
inferir que o oficio de Zweig esteve impregnado de impressdes realistas sobre o que o cercava.
Nao por acaso, o escritor passou por diversos eventos marcantes da historia contemporanea ao
longo de seus 60 anos de vida, como a virada do século 19 para o século 20, a Primeira Guerra
Mundial (1914-1918), a ascensdao do Nazismo no chamado “periodo entreguerras” e o inicio da
Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Em fevereiro de 1942, ele comete suicidio, ao lado da
segunda esposa, Lotte Zweig!!. Em sua autobiografia (2014, p.16), ele comenta,

Minha vida foi invadida por todos os palidos cavalos do Apocalipse, revolugdo e
fome, inflagdo e terror, epidemias e emigragdo. Sob os meus olhos, vi as grandes
ideologias de massa crescendo e se disseminando, o fascismo na Italia, o nacional-

socialismo na Alemanha, o bolchevismo na Russia e, sobretudo, a pior de todas as
pestes, o nacionalismo, que envenenou o florescimento da nossa civilizagdo europeia.

Essas influéncias sdo identificadas em contos, novelas ¢ ensaios com abordagens
diversificadas. Inclusive, ha coletaneas de textos de Zweig que foram organizadas em segoes,
como o caso de 24 Horas na Vida de Uma Mulher e outras Novelas, cuja edigdo consultada foi
publicada pela editora Nova Fronteira em 1981 e ¢ dividida entre “Novelas da Adolescéncia”,
com Historia Narrada ao Crepusculo (1911), A Governanta (1911), Segredo Ardente (1913) e
Pequena Novela de Verdo (1911); e “Novelas de Sofrimento”, que traz Amok (1922), Carta de
Uma Desconhecida (1922), 24 Horas na Vida de Uma Mulher (1927) e Confusdo de
Sentimentos (1927). Este livro traz algumas das novelas mais famosas do escritor, sobretudo as
que estdo contidas na sec¢ao de “Novelas de Sofrimento”. Os quatro textos foram adaptados para
o cinema e para a televisdo mais de uma vez (Apéndice C).

Para além dessas novelas, Zweig também ¢ lembrado pela biografia Marie Antoinette
(1932), o romance Coragdo Impaciente (1939), as novelas Xadrez (1942) e Medo (1925), e do
ja citado ensaio Brasil, Um Pais do Futuro (1941) e Autobiografia: O Mundo de Ontem
(publicada originalmente em 1942, edicao consultada de 2014). Em particular, esse Gltimo titulo
apresenta uma espécie de despedida do escritor, que, com a ascensdo do nazismo, considerando
que era judeu, ndo v€ outra alternativa a nao ser se exilar na Inglaterra, nos Estados Unidos e,
por fim, no Brasil. Ao longo de sua autobiografia, que funciona também como um livro de
memorias e um relato intimo sobre as pessoas que o influenciaram durante sua vida, Zweig

(2014, p. 323) reflete que “[...] ao ver esses exilados, eu ainda ndo imaginava que seus rostos

" Em 2024, no Rio de Janeiro, Hana Kolodny e Carlos Vereza estrearam a peca “Lotte Zweig — A mulher
silenciada”, na qual abordava-se uma teoria conspiratoria a respeito da morte de Lotte e Stefan Zweig em fevereiro
de 1942.Informagdo consultada disponivel em: < https://bileto.sympla.com.br/event/90349>. Acesso em: 30 jun.
2026.
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palidos anunciavam o meu proprio destino e que todos seriamos vitimas da mania de poder
desse unico homem”, citando seus semelhantes, entre escritores e outros artistas, que também
se preocupavam com a ascensao e poder de Adolf Hitler.

O sentimento que perpassa as paginas da autobiografia, cujo langamento postumo
ocorre ainda em 1942, mesmo ano de sua morte, ¢ o de que o escritor ¢ tomado pelo sentimento
de uma pessoa sem pertencimento a lugar algum. Talvez sejam essas as consideracdes que
justifiquem seu apreco por escrever um outro relato, igualmente intimo, sobre nosso pais.
Conforme ja citado brevemente, o que Zweig coloca em seu Brasil, Um Pais do Futuro (1941)
¢ a visdo de um europeu que conhecia uma outra realidade e que parecia muito mais perversa,
a sua vivéncia, do que aqui os brasileiros sequer poderiam ter experimentado até aquele
momento.

Ainda ndo comecara aquela terrivel condi¢do de apatrida, uma condigdo que nido pode
ser explicada a ninguém que nunca a sentiu no proprio corpo, essa sensagdo que

dilacera os nervos, de cambalear de olhos abertos e vigilantes no vacuo e saber que
podera ser repelido em qualquer parte para onde tiver ido (Zweig, 2014, p. 345).

A primeira viagem de Zweig ao Brasil acontece em agosto de 1936'2, desembarcando
no Rio de Janeiro e sendo recebido por figuras importantes, entre autoridades, chefes de
entidades e instituigdes, além de outros escritores, artistas e pessoas importantes da época.
Segundo Alberto Dines (2012), um ano antes, o escritor havia passado pelos Estados Unidos,
onde se fixou por alguns meses para negociar o direito de publicagcdo de algumas de suas obras
no pais, além de realizar algumas palestras junto do jornalista polonés Sholem Asch (1880-
1957) e do maestro italiano Arturo Toscanini (1867-1957). Aos 53 anos, durante os dias em
que permanece no Brasil, Zweig se encanta com a capital e conhece alguns de seus pontos mais

importantes.

Em 1936, Stefan Zweig chega a cidade do Rio de Janeiro no navio RMS Alcéntara,
sendo sua primeira visita ao pais. No cais do Rio de Janeiro, Zweig foi recepcionado
por reporteres, representantes da comunidade judaica, representantes do governo de
Getualio Vargas e por seu editor brasileiro Abrahdo Koogan. Recebe tratamento de
celebridade, condi¢do nao distante de sua realidade. Considerado um dos autores mais
lidos da literatura alema, Zweig era sucesso de vendas também no Brasil. Suas
novelas, ensaios biograficos e historicos conquistam o publico brasileiro antes mesmo
de sua primeira visita ao pais (Granatiere, 2021, p. 3).

A viagem ja o incita a desenvolver um livro com um relato honesto, em sua

perspectiva, sobre a passagem pelo pais. Alguns dias ap6s desembarcar no Rio de Janeiro, o

20 nonagenario desta primeira visita ocorre no mesmo més de defesa desta dissertagdo.
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escritor ¢ recebido em Sdo Paulo, cidade que ndo lhe parece tdo acolhedora quanto a anterior,
e conhece o famoso Instituto Butantan (Dines, 2012). A passagem pelo Brasil, embora calorosa,
¢ apenas ponto de partida para uma outra, na Argentina, onde acontece a reuniao do PEN Clube
em Buenos Aires. Mal sabia Zweig que retornaria, anos depois, ao Brasil para tirar sua propria
vida (Dines, 2012).

O fato € que o escritor teria morrido, de forma precipitada, por acreditar que o mundo
seria dominado pelo nazifascismo. Nas palavras de Alberto Dines (2012, p. 13), “seu pacifismo
— absoluto, radical e intransigente — contrasta com a vocacgao relativista da cultura pds-
moderna”, enfatizando a postura de Zweig, que permanece fiel a um ideal humanista mesmo
diante das transformagdes socioecondmicas, politicas ¢ até mesmo intelectuais de sua época.
De alguma maneira, seu legado ¢ marcado ndo somente pelo Brasil, local em que foi enterrado
junto de sua esposa — foto especifica inserida no Apéndice B! —, mas também por pavores
como fanatismo, sectarismo, xenofobia, arrogancia, brutalidade e preconceito (Dines, 2012).

Para compreender a constru¢do desse legado, ¢ necessario retornar a trajetoria de
Zweig e aos contextos que moldaram sua formagao pessoal e intelectual. Em 28 de novembro
de 1881, Ida Zweig deu a luz ao seu segundo filho com Moritz Zweig. O pequeno Stefan
frequentou a escola primaria na Werdertorgasse até 1892, quando passou a estudar na
Maximiliangymnasium e, mais tarde, Wasagymnasium. Aos 19 anos, o jovem Stefan (Figura 1)
j& havia escrito diversos poemas e, alguns deles, inclusive, foram publicados em revistas e
jornais da época. Aos 20 anos, ja era estudante da Universidade de Viena, no curso de Filosofia
e Historia da Literatura, e havia publicado seu primeiro livro: Silberne Saiten (Cordas

Prateadas, em tradugdo livre), pela editora Schuster & Loeffler, de Berlim (Dines, 2012).

13 ver pagina 128.
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FIGURA 1 - Stefan Zweig quando jovem (1901

Fonte: L&PM Editores'*

Segundo Dines (2012), Zweig aparece pela primeira vez na importante publicagdo
Neue Freie Presse, ja mencionada na introdugdo desta dissertagdo, em 1902 com o conto 4
Caminhada. Novos poemas, contos, novelas e outros escritos sdo desenvolvidos entre 1902 e
1911, quando escreve as ja citadas “Novelas da Adolescéncia”. Ganhando notoriedade, mesmo
enfrentando a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), ele publica suas obras mais célebres até
visitar o Brasil pela primeira vez em 1936. Anos mais tarde, ja exilado na Inglaterra e,
posteriormente, nos Estados Unidos (Figura 2), antes de retornar ao Rio de Janeiro e
estabelecer-se em Petropolis, Zweig segue escrevendo. E em Petropolis, por exemplo, que
nascem trabalhos importantes, como a novela Xadrez e a conclusdo de sua autobiografia. De
alguma forma, ¢ bastante provavel que a depressao o tenha paralisado, conforme Dines (2012)
observa. Considerando que o ato de escrever como oficio fazia parte de sua grande movéncia
e, sentindo-se apatrida e renegado em meio ao mundo que conhecia, Zweig percebe que nao
poderia mais direcionar-se ao publico que havia lhe dado enorme reconhecimento na Europa,
algo que descreve em sua “Declaracdo” de morte em 22 de fevereiro de 1942. Nesse sentido,

atribui-se a eclosao da Segunda Guerra Mundial, em 1939, a tragédia de Zweig (Dines, 2012).

14 Disponivel em: <https://www.lpm-blog.com.br/?p=18695>. Acesso em: 12 de mai. 2025.
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FIGURA 2 - Stefan Zweig na casa de Ossining, NY (1941

Fonte: Ouest-France

Sem esperancas no futuro da humanidade, assim como Dines (2012) relembra, o
escritor prepara uma carta de despedida junto de Lotte, sua esposa, ¢ ambos ingerem uma

quantidade fatal de remédios.

Antes de deixar a vida por vontade propria, com a mente lucida, imponho-me a ultima
obrigagdo: dar um carinhoso agradecimento a este maravilhoso pais, o Brasil, que
propiciou, a mim e a minha obra, tdo gentil e hospitaleira guarida. A cada dia que
aprendi a amar este pais, mais e mais. Em parte alguma eu poderia reconstruir a minha
vida agora que o mundo da minha lingua esta perdido e o meu lar espiritual, a Europa,
autodestruido.

Depois dos 60 anos sdo necessarias for¢as incomuns para comegar tudo de novo.
Aquelas que possuo foram exauridas nestes longos anos de desamparadas
peregrinagoes.

Assim, em boa hora e conduta ereta, achei melhor concluir uma vida na qual o labor
intelectual foi a mais pura alegria e liberdade pessoal o mais precioso bem sobre a
terra.

Satdo a todos os meus amigos. Que lhes seja dado ver a aurora desta longa noite. Eu,
demasiadamente impaciente, vou-me antes (Zweig, 1942 apud Dines, 2012, p. 10).

A repercussdao da morte foi grandiosa, tanto no Brasil quanto em outros paises.
“Morreu por impaciéncia, como declarou, mas sobreviveu por causa dela” (Dines, 2012, p. 19),

evidenciando a for¢a de seu legado.

15 Disponivel em: <https://www.ouest-france.fr/culture/livres/lire-magazine/pourquoi-stefan-zweig-a-mis-fin-a-
ses-jours-50522b4-c570-11ec-bf64-3¢5ed6d40b76>. Acesso em: 19 maio 2025.
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FIGURA 3 - Declaragdo, por Stefan Zweig (1942)
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Fonte: Dines (2012, p. 608)

A foto de Stefan e Lotte abragados, porém mortos, saiu na primeira pagina de alguns
jornais, entre eles o célebre e centenario jornal O Globo, do Rio de Janeiro, fundado por Irineu
Marinho, pai de Roberto Marinho, da Rede Globo de Televisdo. A evidéncia da morbidez deste
fato ndo sera anexada nesta dissertacdo, mas ¢ uma imagem carregada de tristeza. Por conta
dela, uma madascara mortuaria em bronze foi produzida a partir do molde de Zweig e,
posteriormente, exposta na Casa Stefan Zweig, em Petropolis (Dines, 2012).

Apesar do fim tragico, Zweig (2014) havia teorizado sobre sua importancia na cultura
popular, sobretudo ao refletir acerca das vendas de seus livros, reconhecendo ter tido sucesso
como escritor e aproveitando para relembrar que nunca havia imaginado ganhar dinheiro por
meio de seus escritos. Mesmo que fosse considerado uma “ameacga” ao regime nazista,

continuou a ser traduzido em diversos paises, despertando o interesse at¢ mesmo de cineastas
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para negociar adaptagdes. “Minhas novelas Amok e Carta de uma Desconhecida tornaram-se
populares como antes s6 os romances, viraram dramas e filmes, eram recitadas em publico”
(Zweig, 2014, p. 233). Apesar da morte em 1942, livros péstumos foram langados, como a
propria autobiografia, que Zweig envia ao seu editor poucos dias antes do suicidio, € o romance
Extase da Transformagdo, publicado 50 anos apés seu suicidio (Dines, 2012).

Apesar disso, Alberto Dines (2012) traz algumas consideragdes e hipoteses para o que,
ao longo dos anos, sepultou Zweig de algo que podemos chamar de memoria coletiva. De certa
maneira, o bidgrafo escreve que seu biografado passou a ser redescoberto conforme o tempo
foi passando; seja por meio de novas obras encontradas sem publicacdo, do resgate e interesse
nos seus escritos e dos filmes que foram produzidos inspirados por seus textos. Segundo Dines
(2012), logo apds a morte de Zweig, a imprensa internacional utilizou o fato como espécie de
propaganda antinazista. Contudo, seu esquecimento se torna inevitavel diante de algumas
perspectivas.

Assim, para Dines (2012), o clima do pos-guerra modificou o pensamento europeu,
que teria se voltado para autores engajados com posturas mais criticas e existencialistas em
detrimento do pacifismo e humanismo de Zweig. Além disso, seu sentimentalismo foi alvo de
criticas em inumeras ocasides, bem como seu "fim" interpretado sob diferentes Oticas. J& o
afastamento geografico e cultural da Europa contribuiu para que fosse apagado do canone
literario europeu. “A partir de 23 de fevereiro de 1942, Zweig passou a ter duas leituras: a dos
textos escritos e a do intrigante hipertexto final. A combinagdo explica a longevidade de um
autor que todos consideravam ‘menor’, condenado ao rapido esquecimento” (Dines, 2012, p.
614).

De acordo com o bidgrafo, apds a morte de Zweig, houve milhares de mensagens
publicas de pesar, como a de Pablo Neruda, que escreveu sobre a partida do austriaco
representar algo maior e até mesmo simbolico em um mundo em guerra.

Também ndo faltaram observagdes carregadas de desprezo publicadas em jornais,
como o Diario Ya, de Madrid. Apesar disso, at¢ mesmo o The New York Times
conferiu-lhe a primeira pagina e um editorial que celebrava seus escritos no pos-
morte, além de diversas outras paginas brasileiras importantes com um revisionismo,

como o Correio da Manhd, que meses antes o havia criticado por conta de Brasil, Um
Pais do Futuro (Dines, 2012, p. 623).

Nesse contexto, o que restou de Stefan Zweig no imaginario popular? O que levou
cineastas do mundo inteiro, de diferentes culturas cinematograficas, a se interessarem por seus

escritos?
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1.2 ZWEIG CINEMATOGRAFICO

Ao longo da vida, Zweig desenvolveu um estilo literario refinado, introspectivo e
psicologico, marcado pela intensa exploracao dos conflitos emocionais dos personagens, fato
observado em diversas histérias, como o proprio caso emblematico de Carta de uma
Desconhecida, que se tornou um classico cinematografico no final dos anos 1940. As
discussdes em torno da instancia narradora, tanto do conto quanto do filme, revelam a
complexidade narrativa desenvolvida por Zweig, mostrando aos leitores — e espectadores —
que a trama seria apenas um dos componentes a serem contemplados em sua obra.

Pode-se argumentar, em vista disso, que sua escrita ¢ fluida e elegante, com frases
cuidadosamente construidas e um vocabulario acessivel, mas carregado de densidade afetiva.
Ele se destacou na arte do retrato humano, muitas vezes mergulhando em estados de espirito
como angustia, obsessdo, paixao e melancolia. Influenciado pela psicandlise freudiana, levando
em considera¢do que também mantinha uma amizade intima com Sigmund Freud (1856-1939),
Zweig frequentemente explora a tensdo entre o desejo e o dever, revelando camadas profundas
da mente de seus protagonistas com empatia e sensibilidade (Dines, 2012).

Alberto Dines (2012) reitera essas qualidades ao escrever sobre seu estilo, que também
¢ fortemente influenciado por sentimentos de nostalgia, além da visdo humanista do mundo,
refletindo o apego a cultura europeia em crise no inicio do século 20, conforme 4 Colegdo
Invisivel ([1925]; 2015) retrata. Essa decadéncia moral, aliada a psique dos personagens,
transforma a instancia narradora em algo de extrema importancia em praticamente todos os seus
textos. E como se Zweig estivesse interessado nos aspectos formais do discurso narrativo, indo
muito além do que as histérias apresentam e representam. Com essas consideragdes, pode-se
inferir que esse conjunto de nuances €, justamente, 0 que mais atrai cineastas a buscarem
inspiragdo nos textos do escritor austriaco. Mas, para além disso, Zweig também esteve
relacionado ao cinema diretamente de uma outra forma: atuando como roteirista.

Zweig escreveu varios roteiros originais. Entre seus projetos, um filme de ficcdo
inspirado em um escandalo da Bolsa de Valores, durante a constru¢do do Canal do
Panama. Pouco antes de sua segunda viagem ao Brasil, em 9 de agosto de 1940,
assinou contrato com seu amigo Berthold Viertel para compartilhar os direitos
autorais de um filme baseado em seu romance inacabado Historia da Moga dos
Correios. Uma década depois, o projeto viria a se concretizar no filme Das Gestohlene
Jahr (O Ano Roubado), coproducdo germano-austriaca, dirigida por Wilfrid Frass,
com Elisabeth Hoberth ¢ Oskar Werner nos papéis principais. A historia foi publicada
postumamente como Extase da Transformagdo (Rausch der Verwandlung). Em

novembro de 1940, em Buenos Aires, assinou contrato com Erwin Wallfisch para a
adaptag@o de duas obras, entre as quais O Cordeiro do Pobre (Casa Stefan Zweig, [s.

d.].
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A Casa Stefan Zweig ([s. d.]) também argumenta que o escritor, antes de cometer
suicidio, trabalhava no desenvolvimento de um outro roteiro, junto de Afonso Arinos de Mello
Franco e Paulo Frischauer, para contar a histéria de Domitila de Castro (1791-1867), a
Marquesa de Santos. Apesar disso, anos antes, em 1935, Zweig teria se irritado com as
negociacdes de direitos para adaptagdo de um de seus romances nos Estados Unidos, o que o
levou a dar uma declaragdo espinhosa em um jornal da época, argumentando sobre seu
afastamento da sétima arte (Casa Stefan Zweig, [s. d.]).

Mesmo assim, em uma busca simples, organizada por meio do Internet Movie
Database (IMDDb), relatos biograficos, dados obtidos na Casa Stefan Zweig e pesquisas
especificas sobre o escritor, ¢ que se identificou a existéncia de pelo menos 74 produgdes
audiovisuais que tratam de adaptagdes cinematograficas ou discutem sua figura, conforme
apresentado no Apéndice C'®, embora Alberto Dines (2012) tenha contabilizado apenas 56
obras. Aprofundar-se em cada uma delas renderia uma nova pesquisa por si s6, mas aqui sao
citadas para fim de conhecimento, relacionando-as com a ideia de sua obra no imagindrio
popular. Alias, segundo Dines (2012), com o sucesso de seus escritos, Zweig passou a ser uma
figura de grande interesse no meio cinematografico. “Em 1923, [...] comeca uma parceria com
a sétima arte que poucos escritores igualaram” (Dines, 2012, p. 181).

Conforme ja citado, a presenga de Zweig no cinema nao se restringe as adaptacdes das
obras literarias, estendendo-se também a construcao de sua propria imagem como personagem.
No contexto brasileiro, destacam-se os trabalhos de Sylvio Back, cineasta que dedicou duas
producdes aos ultimos anos de vida do escritor: o documentério Zweig: A Morte em Cena
(1995) e o longa ficcional Lost Zweig (2003), inspirado na biografia escrita por Alberto Dines
(2012) e centrado na chegada de Zweig e de sua esposa Lotte ao Brasil, culminando em suas
mortes em Petropolis (Kaminski, 2013). Essas obras dialogam diretamente com questdes
relacionadas a memoria, ao exilio e ao suicidio do escritor, trazendo o ator alemao Riidiger
Vogler como seu intérprete no longa ficcional (Figura 4).

Observando a dedicagdo de tantos anos a realizagdo desses dois filmes sobre Stefan
Zweig, torna-se evidente o interesse do cineasta pelas circunstincias que cercam a
morte do escritor: suas angustias identitarias, o dilaceramento sofrido pelas pressdes
politicas que visavam direcionar sua obra literaria, as aflicdes diante do contexto
historico hostil aos judeus, até a sua opgao pelo suicidio. O interesse do cineasta pelos
ultimos tempos de vida e pelas angustias de Zweig articula-se, de saida, a um dado

biografico do préprio Back, cujo pai suicidara-se quando o menino era pequeno, em
fins da década de 1930 (Kaminski, 2013, p. 213).

16 ver pagina 130.
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Ainda segundo Kaminski (2013), o documentario de 1995 tem um tom melancélico,
que permeia sua narrativa do inicio ao fim, apresentando cartas, imagens de Petrépolis e
também a mascara mortuaria de Zweig. A produgao também conta com depoimentos de pessoas
que conviveram com Zweig, articulando-se a uma série de documentos histéricos para
reconstruir sua passagem pelo Brasil. Entre os temas abordados estao sua relagdo com Lotte, as
circunstancias do exilio e a controvérsia em torno da publicagcdo de seu livro sobre o Brasil,
topicos que sao discutidos por diferentes entrevistados. A montagem conduz o espectador ao
entusiasmo demonstrado em seus primeiros contatos com o pais ao progressivo isolamento e a
perda da vontade de escrever (Kaminski, 2013).

A professora observa que, de modo diferente ao documentario, Lost Zweig (2003)
enfatiza o sofrimento psicoldgico do escritor, passeando por momentos nos quais as pressoes
politicas e o sentimento de desenraizamento vivido durante o exilio estdo presentes. Inclusive,
a propria producao do filme dialoga com essa tematica, ja que Back enfrentou dificuldades para
obter financiamento devido ao tema do suicidio, estabelecendo um paralelo entre as tensoes
enfrentadas pelo cineasta e aquelas vividas por Zweig. Do ponto de vista estético, Sylvio Back
combina uma encenagdo predominantemente naturalista com elementos simbolicos, incluindo
as apari¢des imaginarias de Friderike Maria Zweig, sua primeira esposa, € uma partida de
xadrez, além de metaforas de sua soliddo e crise identitaria. O longa-metragem amplia questoes
jé presentes no documentario de 1995 ao falar sobre exicio, perda da patria, da lingua e das
referéncias culturais, e transforma a experiéncia do escritor em uma reflexao sobre identidade

e pertencimento (Kaminski, 2013).

FIGURA 4 - Trecho de Lost Zweig (2003)

Fonte: Calla Productions (2003)
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Anos depois, a diretora Maria Schrader retomou esse mesmo periodo em Stefan Zweig:

Adeus, Europa (2016), produgdo austriaca que acompanha a trajetdria do escritor, desta vez

interpretado por Josef Hader, fora de seu pais natal entre 1936 e 1942, periodo em que suas

viagens se tornaram mais frequentes, bem como quando seu exilio se iniciou (Figura 5). Alias,

segundo Dines (2012, p.16), de forma curiosa, Zweig passou exatos 319 dias no Brasil no total,
considerando sua primeira visita, outras viagens e os meses em que residia em Petropolis.

12 [dias] na primeira viagem (21/8 a 1/9/1936); 128 na segunda (de 21/8 a

26/10/1940). Depois do intervalo argentino-uruguaio, mais 60 (15/11/1940 a

15/1/1941) e 179 dias na derradeira estada (27/8/1941 a 22/2/1942). A partir da

anexagdo da Austria (margo de 1938) até 19/6/1940, quando deixou a Inglaterra, o

Brasil sempre foi cogitado como alternativa. Na Argentina, passou 12 dias em 1936

(5/9 a19/9) e na segunda vez outros 21 (26/10 a 15/11/1940), compreendidos dois ou
trés da viagem a Montevidéu. Total aproximado, 30 dias.

Nesse sentido, com essas representacdes se evidencia como a figura de Zweig
permanece mobilizando o interesse do cinema, seja por sua condi¢do de intelectual humanista,
seja pelas circunstancias tragicas que marcaram sua vida durante a ascensao do nazifascismo.
Sob esse prisma, ¢ importante refletir que Zweig tornou-se uma referéncia estética e narrativa
no cinema contemporaneo. O caso mais emblemadtico ¢ o de O Grande Hotel Budapeste (2014),
dirigido por Wes Anderson e indicado ao Oscar de Melhor Filme na cerimodnia de 2014, cuja
constru¢do dramatica, visual e tematica foi amplamente associada ao universo literario do
escritor austriaco. O personagem Monsieur Gustave H., interpretado por Ralph Fiennes, por
exemplo, apresenta tragos inspirados diretamente na figura de Zweig, funcionando como eixo
articulador das multiplas narrativas que compdem o filme (Figura 6).

Wes Anderson também reconheceu a influéncia de obras como o romance postumo
Extase da Transformacdo e o conto Coragdo Impaciente, além de ter recorrido a adaptacdes
cinematograficas de textos zweiguianos, especialmente Carta de Uma Desconhecida (1948),
de Max Ophiils, como referéncia formal para a constru¢gdo do roteiro e, posteriormente, sua
decupagem, conforme Matt Zoller Seitz (2015) descreve. A dramaturga Anne Washburn (2015)
observa que Anderson absorveu elementos centrais da escrita de Zweig, entre eles a constru¢ao
de narrativas emolduradas, a melancolia diante da perda de um mundo desaparecido e o
interesse pelos conflitos subjetivos dos personagens.

Desse modo, mesmo sem realizar uma adaptagdo direta, Wes Anderson evidencia a
permanéncia do imagindrio zweiguiano em producdes cinematograficas contemporaneas,
fornecendo importantes reflexdes para estudos futuros sobre a presenca de Zweig no cinema.
Neste interim, no artigo “Stefan Zweig Cinematografico: uma analise comparatista de Lost

Zweig (2003), O Grande Hotel Budapeste (2014) e Stefan Zweig: Adeus a Europa (2016)”,
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publicado no livro Arte, Literatura e Cultura Pop em 2025, desenvolvi mais correspondéncias
com relacdo a esses filmes, identificando abordagens historicas, melancdlicas e alegoricas sobre

0 escritor austriaco.

FIGURA 5 - Josef Hader vive Stefan Zweig no FIGURA 6 - Monsieur Gustave H., personagem de Ralph
filme dirigido por Maria Schrader (2016 Fienne’s em O Grande Hotel Buda;?e-s!te (2014)
: : :

: l ' ) :
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Fonte: X-Filme Creative Pool (2016) Fonte: Fox Searchlight Pictures (2014)

Sob esse prisma, a expressiva circulacdo da obra de Zweig no cinema também pode ser
observada na quantidade de adaptacdes de suas novelas. Carta de Uma Desconhecida (1922)
recebeu diversas versdes internacionais, incluindo a célebre adaptacdo hollywoodiana ja citada
acima dirigida por Max Ophiils (1948), além de produgdes realizadas na Alemanha, no México,
no Egito, na Finlandia, na Frang¢a e na China (Figura 10). De modo semelhante, Vinte e Quatro
Horas na Vida de uma Mulher (1927) originou adaptagdes na Alemanha, Argentina, Estados
Unidos, Reino Unido e Franga (Figura 7), tanto para cinema quanto para televisao.

Outras obras amplamente revisitadas foram Corag¢do Impaciente (1939), adaptada em
diferentes contextos historicos entre 1946 e 2022, e Segredo Ardente (1913), que chegou aos
cinemas em versdes produzidas na Alemanha e no Reino Unido (Figura 8), além de ter
despertado o interesse de Stanley Kubrick, que chegou a desenvolver um roteiro baseado na
novela (Clarke, 2018). Essas adaptagdes demonstram a capacidade dos textos de Zweig em
atravessar fronteiras geograficas, linguisticas e temporais, preservando seus interesses €
personagens em tematicas que evidenciam a figura do vencido ao mesmo tempo em que
possibilitam novas leituras conforme seus contextos de produgao.

A permanéncia de Zweig no cinema estende-se ainda a titulos como Confusdo de
Sentimentos (adaptado em 1981) — novela que o cineasta Serguei Eisenstein e o psicanalista

Sigmund Freud gostaram bastante'” — (Figura 9); 4mok (adaptado em 1927, 1934, 1944, 1977

17 Informagdo extraida de Morte no Paraiso, de Alberto Dines (2012), além de nota dos editores, também de
Alberto Dines (2015) em Novelas Insdlitas, p. 159.
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e 1993); Uma Promessa (2013), adaptacdo de Widerstand der Wirklichkeit'® (Figura 11);
Ruazinha ao Luar (adaptado em 1988); Medo (adaptado em 1928, 1936, 1954, 1978 € 1992) e,
por fim, Xadrez, uma novela (adaptado em 1959, 1960, 1964, 1973, 1980, 1981, 2021 ¢ 2023),

incluindo uma versao dirigida por Krzysztof Kieslowski.

FIGURA 7 - Vingt-Quatre Heures de la vie d'une

e
Fonte: Asian Union Film & Media (2004).

Fonte: France Régions 3 (1981)

FIGURA 11 - Uma Promessa (2013 FIGURA 12 — Schachnovelle (2021

Fonte: Officine UBU (2013) Fonte: Walker Worm Film (2021).

' Em uma traducdo livre, “A Resisténcia da Realidade”. A novela, no entanto, possui um subtitulo “Die Reise in
die Vergangenheit”, que significa algo como “Jornada ao Passado”. Em inglés, o titulo que a novela ganhou ao ser
traduzida foi “Journey Into the Past” e trata-se de um trabalho péstumo resgatado nos anos 1970.
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Embora distintas em suas abordagens formais e narrativas, essas producdes
compartilham o interesse pelos aspectos psicologicos dos personagens e pelos estados de crise
que caracterizam grande parte da literatura de Zweig. Nota-se como o escritor transformou-se
em uma figura contemplada pelos meios audiovisuais. Nao a toa, algumas de suas obras foram
trazidas ao cinema e a televisdo por mais de uma vez, evocando seu estilo literario desafiador e
recheado de nuances dramaticas, psicoldgicas e melancolicas para a constru¢do de novas
narrativas, reimaginadas, reinterpretadas e traduzidas criativamente sob novos olhares, tendo
em vista que diferentes contextos de producdo se interessaram por seus escritos, como esse
levantamento cinematografico foi capaz de revelar. Assim, ¢ preciso mencionar, por fim, a
novela 4 Colegdo Invisivel (1925), maior interesse desta pesquisa, que rendeu seis adaptagdes,

sendo duas em 1972 e uma em cada ano a seguir: 1953, 1966, 2009 e 2012"°.

1.3 APRESENTANDO A COLECAO INVISIVEL

O foco central deste estudo, conforme citado anteriormente, esta diante de 4 Colec¢do
Invisivel (2009), filme portugués, e 4 Cole¢do Invisivel (2012), filme brasileiro. Neste breve
passeio pela biografia e resgate de Zweig no cinema, nota-se como o Brasil foi bastante
importante para o escritor em seus ultimos dias de vida. Essa ligagao quase césmica com o pais,
inclusive, talvez possa ter influenciado nas escolhas criativas da equipe da adapta¢do de A
Colecao Invisivel (2012), visto que o roteiro ¢ ambientado no Brasil, mais especificamente no
interior da Bahia.

Mas, ao invés de tratar da devastagdo emocional e econdmica de seus personagens em
um cenario de inflagdo exorbitante na Alemanha do pods-guerra, hd uma abordagem do
sofrimento causado a populagdo baiana pela vassoura-de-bruxa, um fungo capaz de destruir
completamente as plantagdes de cacau. A narrativa se inicia com Beto, o protagonista, que
procura por Samir, o colecionador. Ao encontra-lo, por grande insisténcia, ha a descoberta de
que Samir ¢ um homem cego. Convidado a conhecer sua incrivel cole¢ao de gravuras, Beto
ainda nao sabe nada a respeito do segredo que mantém a familia do jeito que esta. O elenco ¢
composto principalmente por Vladimir Brichta, Walmor Chagas, Ludmila Rosa e Clarice
Abujamra.

O diretor e roteirista ¢ Bernard Attal, que nasceu na Franca em 1964, mas veio para o

Brasil em 2005, quando se mudou oficialmente. Hoje com 62 anos, ¢ conhecido principalmente

19 Para mais detalhes sobre todas as produgdes citadas, ver paginas 12 e 13, na introdug@o desta dissertagao.



36

por A Colegdo Invisivel (2012), o primeiro longa de ficgdo em que assina a dire¢do, langado no
Festival do Rio em 2012. “O filme ganhou os prémios de melhor filme pelo Juri Popular, melhor
ator coadjuvante para Walmor Chagas e melhor atriz coadjuvante para Clarisse Abujamra no
Festival de Gramado de 2013 (Filme B, [2025]). Antes de A Colegao Invisivel (Figura 11), de
acordo com seu perfil no IMDb?, Attal dirigiu 4 Bike Ride (2009) e Os Magnificos (2010). Nos
ultimos anos, se destacou por conta dos filmes A Finada Mde da Madame (2016), Sem
Descanso (2019) e Cidade Porto (2022).

O longa-metragem também foi escrito por mais dois roteiristas com carreiras
consolidadas no audiovisual brasileiro. Iziane Mascarenhas, nascida em Crato, no Ceara, é
formada em Comunicagdo Social pela Universidade Federal do Ceara, com especializacdo em
Audiovisual e Artes Dramaticas (Ceard, [s.d.]). J& passou por diversos festivais nacionais e
internacionais, sendo reconhecida com prémios, e tem em seu curriculo filmes como O Céu de
Iracema (2002), Dona Carmela (2004), Querenga (2011), Cante ld que eu conto ca (2024),
além de desenvolver o roteiro de O Brinquedo de Meu Pai, conforme consta em sua pagina no
IMDb?.

Enquanto isso, o baiano Sérgio Machado ¢ bastante conhecido por dirigir o drama
Cidade Baixa (2005), participante do Festival de Cannes na Mostra Un Certain Regard.
Também atuou como assistente de dire¢ao em Central do Brasil (1998) e em O Primeiro Dia
(2000), além de ter roteirizado Madame Satd (2002), Quincas Berro d dgua (2010), Tudo que
Aprendemos Juntos (2015) e A Luta do Século (2016) (Filme B, [2026]). Mais recentemente,
atuou como roteirista do longa O Rio do Desejo (2022), a minissérie Betinho: No Fio da
Navalha (2023), a animagdo Arca de Noé (2024) e a série Cidade de Deus: A Luta Nao Para
(2024)*2,

J& o filme portugués (Figura 10) mantém a ideia de um cendrio europeu, porém, em um
momento aparentemente mais contemporaneo. Esta adaptacdo traz Jodo Bénard da Costa, Rita
Durdo, Anna Leppénen e Jorge Molder no elenco. Na trama, o Senhor Telles € recebido por
Claudina. O colecionador cego, chamado Amaro Tavares, se relaciona muito com esta que
parece ser sua filha, que também conta ao Senhor Telles sobre a condigdo da cole¢do. Com
pouco mais de quarenta minutos de duracdo, as a¢des principais do curta-metragem acontecem
em um unico cenario. Enclausurados no apartamento do colecionador cego, a narrativa se

desenvolve entre o pragmatismo e a fantasia. De acordo com o critico Sérgio Alpendre (2020),

20 Disponivel em: <https://www.imdb.com/pt/name/nm3527520/>. Acesso em: 18 maio 2026.
21 Disponivel em: <https://www.imdb.com/pt/name/nm1380837/>. Acesso em: 22 jun 2026.
2 Disponivel em: <https://www.imdb.com/pt/name/nm0532509/>. Acesso em: 22 jun 2026.


https://www.imdb.com/pt/name/nm1380837/
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trata-se de um filme “que impressiona inicialmente pela simplicidade. Tao simples que € quase
invisivel”. Ao visualizar a obra de Zweig com um desenvolvimento poético, sensivel e por
vezes metafisico, a narrativa se debruca em um conflito que parte da auséncia da cole¢do para

transformé-la em presenga por meio da memoria do colecionador cego.

FIGURA 13 - Cartaz de A Colec¢do Invisivel (2009) FIGURA 14 - Cartaz de A Cole¢do Invisivel (2012)

A COLECCAO A COLECRO INVISIVEL
INVISIVEL

Um filme de BERNARD ATTAL

Um filme de

Rita Azevedo Gomes

\

Fonte: A Produtora (2009) Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

Responsavel por escrever e dirigir este filme, a cineasta Rita Azevedo Gomes nasceu
em Lisboa no ano de 1952. Atualmente com 73 anos, ela € conhecida principalmente por filmes
dramaticos, como O Som da Terra a Tremer (1990), O Cinema vai ao Teatro (1996), Fragil
como o Mundo (2001), Altar (2002), A Vingan¢a de Uma Mulher (2012), Correspondéncias
(2016) e 4 Portuguesa (2019), que também consiste em uma adaptagdo e foi integrante da
mostra “Exibigdes Especiais” da 8 edi¢do do Olhar de Cinema, Festival Internacional de
Curitiba em 201923, Seu ultimo trabalho, de acordo com o Internet Movie Database (IMDb)**
¢ intitulado O Trio em Mi Bemol (2022), e consiste em uma adaptacdo da peca do cineasta
francés Eric Rohmer. Segundo Alpendre (2020), as obras assinadas por Azevedo Gomes sdo

influenciadas diretamente pelo estilo de Manoel de Oliveira, um dos grandes nomes do cinema

23 Disponivel em: <https://www.olhardecinema.com.br/arquivo/arquivo-2019/>. Acesso em: 18 maio 2025.
2 Disponivel em: <https://www.imdb.com/pt/name/nm0326946/>. Acesso em: 18 maio 2025.
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portugués. Nesse sentido, a formacao estética e cultural da diretora traz ares contemplativos,
com forte inspiracdo na literatura e na encenagdo teatral. Mesmo assim, sdo filmes que se
apegam ao realismo para sua construcdo narrativa, trazendo elementos de poesia para a
composi¢do das imagens. E como se Rita conseguisse alcangar o real por meio do que é irreal
(Alpendre, 2020).

Assim, pode-se afirmar que a novela de Zweig potencializa todas essas construcdes e
surge como um exemplo de como a literatura projeta suas metaforas por meio das palavras,
algo que o cinema utiliza para expandir e potencializar sentidos, mas de um outro modo, uma
vez que € um outro meio de linguagem. Nesse dialogo, a narrativa literaria oferece ao cinema
uma base rica em ambiguidade, subjetividade e camadas simbdlicas que ampliam a experiéncia

do espectador, o que tensiona suas instancias narradoras direta ou indiretamente.
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CAPITULO 2: MODOS DE NARRACAO EM STEFAN ZWEIG

E possivel refletir, a partir das obras escritas por Zweig e dos filmes adaptados a partir
dessas mesmas obras, uma ideia de estilo. Em seus textos, o escritor parece enfatizar a
complexidade psicologica das personagens ao explorar conflitos internos e emogdes intensas.
Tudo isso se torna complexo na dimensao formal de sua escrita, que trabalha em conjunto com
o conteudo desenvolvido. A subjetividade pode envolver o leitor em um ambiente de tensoes
que evidenciam a fragilidade humana diante do destino e das escolhas. Quase sempre
trabalhando com relatos intimos de seus personagens, o recurso de narrativas emolduradas traz
a tona uma intenc¢do quase escondida de provocar quem o I€.

Nesse sentido, as adaptagdes cinematograficas das obras de Zweig dialogam com a
ideia de temporalidade caracteristica da narrativa literdria do autor. Seus textos frequentemente
utilizam técnicas que revelam o passado dos personagens, cujas relagdes sdo estabelecidas com
dilemas encontrados no presente. Os desafios que a linguagem audiovisual pode encontrar sdo
grandiosos. Os enquadramentos, a construgdo narrativa das cenas, com causa e efeito, junto a
articulagdo dos planos pela montagem, tornam-se, assim, igualmente grandiosos. Essas
estruturas contribuem para o desenvolvimento de uma nova atmosfera, permitindo que o
espectador compreenda de forma fragmentada as movéncias dos personagens, o que evidencia
a interse¢do entre as teorias de narrativas literaria e cinematografica.

Com isto posto, para compreender um texto, seja ele literario ou filmico, € preciso
refletir sobre suas estruturas narrativas. Evoca-se aqui a narratologia, definida por Luiz
Gonzaga Motta (2013, p.) como “[...] a teoria da narrativa e os métodos e procedimentos
empregados na analise das narrativas humanas”. Neste contexto, volta-se aos tedricos classicos,
como Gérard Genette (1920-2018), que em seu Discurso da Narrativa (1976) postulou
consideragdes até hoje estudadas na compreensao da composicao de historias dos mais variados
modelos e formatos.

Partindo de Genette, encontra-se Mieke Bal (2017), cujas reflexdes também sao muito
importantes para um entendimento do que se constitui enquanto narrativa emoldurada. Da
heranga literaria, parte-se para os estudos de narratologia cinematografica, com David Bordwell
(1985; 2005; 2013) e Kristin Thompson (2013), Ismail Xavier (2003; 2021), Arlindo Machado
(2007), André Gaudreault e Frangois Jost (2009, Christian Metz (2015), Jason Mittel (2017) e
Luis Miguel Cardoso (2003), os quais se tornam de maior importancia para esta pesquisa. A
intenc¢do, ao final, € poder pensar sobre uma narratologia zweiguiana, sobretudo na transposi¢ao

para o cinema.
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2.1 DA LITERATURA AO CINEMA

De acordo com o teorico francés Gérard Genette (1976), ao constituir uma analise
estrutural das narrativas, pensando primeiramente nos estudos literarios, € preciso levar em
considera¢do seus modos narrativos, isto ¢, suas formas de representagdo narrativa, que se
articulam com base na relagdo entre foco, tempo e voz. Nesse sentido, como se conta a historia
torna-se o principal interesse nesta analise estrutural, conforme alerta de Jason Mittel (2017). E
para isso, € preciso evocar a diferenciacao dos tipos de narradores ou instancias narradoras entre
niveis diegéticos.

Pensando sob esta perspectiva, a narrativa pode fornecer insumos ao leitor, seja de
forma direta ou menos direta, algo que cria a ilusdo de maior ou menor “distancia” entre o
narrador e os fatos narrados. Com isso, quanto mais perto ou distante um narrador, ou seja,
quem conta a historia, estiver, mais a percepcao ¢ afetada sobre o relato. Assim, a narrativa
também pode regular a informagdo que entrega ao leitor, cujo narrador filtra determinadas
informagdes com base em determinados pontos de vistas — ou seja, quando o foco esta
direcionado a um determinado personagem, por exemplo. Junto da distdncia e a ideia de
perspectiva, Genette (1976) reflete sobre o que compde o modo narrativo e a focalizagdo.

Neste contexto, para o autor, os modos narrativos também podem ser definidos a partir
de uma categorizacdo que define a estrutura da narrativa para moldar a eventual experiéncia
dos leitores. Ao tratar dos modos de narracdo, Genette (1976) orienta sobre trés casos,
baseando-se no nivel narrativo, na posi¢cdo do narrador em relagdo a histéria e no seu grau de
conhecimento sobre o que se conta. E assim que ele define o narrador homodiegético, o narrador
heterodiegético e o narrador metadiegético — ou hipodiegético®. Nesse sentido, o narrador
homodiegético ¢ um narrador-personagem, que participa da histéria que narra. Esse tipo de
narrador refor¢a a ideia do envolvimento e o testemunho; hd ainda um tipo de narrador
autodiegético, segundo Genette (1976), dentro desta categoria, que seria o narrador que conta
sua propria historia, a depender do nivel narrativo. Enquanto isso, o narrador heterodiegético
funciona como um narrador ausente da historia, que narra os acontecimentos com uma visao

onisciente ou observadora, ndo interagindo e participando em nenhum momento. Por fim, o

250 termo “hipodiegético” foi cunhado pela pesquisadora Mieke Bal (2017) em contraponto a palavra “meta”
utilizada por Genette, que, na visdo dela, surgia carregada por significados mais amplos. Parece ndo haver consenso
entre os tedricos sobre as preferéncias de uso do termo. Nesta dissertagdo, utiliza-se o prefixo “hipo” por alinhar-
se a perspectiva de Bal.
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narrador hipodiegético consiste em um narrador secundério, que pode ser at¢ mesmo um
personagem e que narra outra historia dentro da historia (Genette, 1976).

Em uma analise sobre as obras de Zweig nota-se a articulagdo deste ultimo tipo de
narrador, visto que o escritor costumava utilizar a nogdo de narrativa emoldurada para o
desenvolvimento de suas historias. Na perspectiva de Genette (1976), esse estilo narrativo
aborda estruturas nas quais um relato principal introduz uma ou mais historias internas, algo
que o autor também diferencia em niveis hierdrquicos intradiegéticos e extradiegéticos. A
moldura serve para contextualizar e legitimar a narrativa interna, criando camadas narrativas
distintas, construindo historias dentro da histéria e um relato em segundo grau (Genette, 1976;
Bal, 2017).

A partir da teoria de Genette, aproveitada por novos estudiosos em diferentes
perspectivas e contextos, o recurso da narrativa emoldurada ganha contornos analiticos, que
fornecem subsidios importantes para pensar nessas considera¢des também no campo do cinema
e do audiovisual. Ao herdar esses conceitos da literatura, a narratologia cinematografica
encontra substancia para desenvolver, teorizar e discursar a respeito de seu proprio meio. E o
caso dos conceitos de enunciagdo e focalizagdo, desenvolvidos por Christian Metz (2015) com
base nas proposi¢des de Genette (1976).

Nesse contexto, para Metz (2015), a enunciagdo cinematografica corresponde ao
conjunto de marcas pelas quais o proprio filme manifesta sua existéncia como discurso € nao
apenas a a¢do de um sujeito identificavel que tem a “fala” marcada no discurso filmico.
Diferente da linguagem verbal, o cinema raramente apresenta um “eu” enunciador explicito e,
desta forma, emprega-se o conceito de enunciacdo impessoal, entendida como um processo
reflexivo em que o filme evidencia sua construgdo, seu ponto de vista e suas operagdes
narrativas. A enunciagdo ocorre quando o texto filmico chama atencdo para si mesmo,
revelando-se como ato de representag@o e nao apenas como histdria narrada.

Associada a essa discussdao, a focalizagdo refere-se a forma como as informacdes
narrativas sao organizadas e disponibilizadas ao espectador. Conforme Genette (1976) explica,
trata-se de um mecanismo responsavel por regular a perspectiva da narrativa, respondendo a
questdo de quem percebe os acontecimentos e delimitando aquilo que pode ser conhecido em
cada momento do relato. O teorico distingue trés modalidades fundamentais: a focalizacao zero,
na qual a narrativa dispde de um conhecimento superior ao das personagens; a focalizagao
interna, restrita ao campo perceptivo e cognitivo de uma ou mais personagens; e a focalizacdo

externa, que limita a apresenta¢ao dos acontecimentos ao que pode ser observado externamente.
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No cinema, esse conceito adquire releviancia ao combinar-se as estratégias de
enunciagdo descritas por Metz (2015), uma vez que enquadramentos, movimentos de camera,
montagem e recursos sonoros orientam a percepcao do espectador e condicionam seu acesso a
narrativa. Desse modo, a focalizagdo atua como um dos mecanismos por meio dos quais o filme
organiza seu ponto de vista, distribui o saber narrativo e constrdi sentidos para a experiéncia de
recepg¢ao do espectador. Em muitos casos, a focalizagdo também pode ser traduzida como ponto
de vista narrativo, desse modo, Metz (2015) define outros tipos de focalizagdo especificas para
o cinema: a focaliza¢ao visual, focalizacao auditiva e focalizagao mental. Entretanto, como ele
observa, o ato de narrar ultrapassa as regras rigidas da narratologia tradicional e a mera
organiza¢do do enredo, pois engloba a propria posi¢ao ocupada pela fonte da historia e suas
escolhas estilisticas.

No cinema, isso significa que a narracao inclui o modo como o filme escolhe um ponto
de vista para expor seu mundo. Por isso, elementos como enquadramento, movimentos de
camera ¢ estilo sdo indissocidveis da narrativa cinematografica, demonstrando como esses
conceitos vao além do campo literario e oferecem instrumentos analiticos capazes de
compreender diferentes formas de representacao discursiva. Essa constru¢cdo de um ponto de
vista se da tanto pela imagem quanto pelo som. E o que ocorre, por exemplo, na auricularizagio,
termo de Francois Jost (Gaudreault & Jost, 2009), técnica na qual o espectador ouve o mundo
por meio dos ouvidos de um personagem. Nesse caso, a fonte narrativa principal delega
temporariamente a uma instancia de dentro da histéria o poder de guiar a percepg¢ao sonora do
publico. Jost também utiliza os conceitos de ocularizagdo para o que a camera mostra € o que o
personagem vé e, restritamente, focalizagdo para o nivel do conhecimento da historia pelo
personagem (Gaudreault & Jost, 2009).

Essa superacdo dos limites literarios fica evidente quando se analisa a propria mecéanica
da linguagem cinematografica. Conforme aponta Arlindo Machado (2007), embora o cinema
frequentemente se aproprie de estruturas literarias baseadas em multiplos pontos de vista para
lidar com a nog¢ao de narrador ou de instdncia narradora — como ocorre na estrutura diegética
de Cidaddo Kane (1941)* —, a cimera mantém uma soberania que independe do relato verbal
dos personagens. Machado (2007) demonstra que, no instante em que as memorias de um
narrador sdo convertidas em planos cinematograficos, o filme ganha autonomia visual e passa

a exibir detalhes que o proprio personagem que narra nao poderia testemunhar ou saber. Assim,

26 Cidaddo Kane (1941), dirigido por Orson Welles, ¢ o ponto de partida do primeiro capitulo do livro O Sujeito
na Tela, de Arlindo Machado (2007). No texto, Machado defende a diegese e a presenga do espectador por meio
da camera como sujeito de enunciagdo e, consequentemente, narragao.
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o sujeito da enuncia¢do no cinema nao se confunde com a voz que fala na trilha sonora, mas
reside na propria atividade que ordena, decupa e articula os planos.

Assim, ¢ possivel argumentar que as bases da narratologia estdo bem estabelecidas no
campo dos estudos literarios, com categorias e ferramentas consolidadas para a analise da
estrutura e do funcionamento dos relatos ficcionais (Motta, 2013), conforme também observado
no pensamento de Genette (1976). Porém, por se tratar de uma teoria voltada para o estudo das
narrativas, a narratologia também fornece subsidios relevantes para a analise cinematografica,
permitindo investigar os modos de narrar, os efeitos de sentido e as mediagdes presentes nos
estudos comparatistas, que colocam em dialogo textos de diferentes culturas, géneros e midias.
Nesse sentido, literatura e cinema constituem campos artisticos que compartilham mecanismos
de linguagem, representa¢do e produgdo de sentido. Sobre o cinema, Robert Stam (2003, p.
132) escreve:

O cinema ¢ uma linguagem, em resumo, ndo apenas em um sentido metaforico mais
amplo, mas também como um conjunto de mensagens formuladas com base em um
determinado material de expressdo, e ainda como uma linguagem artistica, um

discurso ou pratica significante caracterizado por codificagdes e procedimentos
ordenatorios especificos.

Desde o surgimento do cinema, as primeiras discussdes em torno de suas
especificidades levaram tedricos a debaterem a respeito dos modos de narragdo dentro desta
forma de arte. Conforme Flavia Cesarino Costa (2005) revela, autores como André Gaudreault
e Tom Gunning estiveram focados em estabelecer consideracdes sobre o espetaculo e a narragao
no que historiadores costumam chamar de Primeiro Cinema (1895-1915), época marcada pela
producdo de filmes curtos, narrativas simples, camera estatica, com forte influéncia do teatro e
do espetéaculo visual. E a evolucao das formas narratoldgicas continua a suscitar inquietacoes e
provocagoes nos estudos audiovisuais. Para David Bordwell e Kristin Thompson (2013), por
exemplo, existem aspectos fundamentais que precisam ser observados para se analisar
narrativas nos meios cinematograficos: enredo e historia, tempo (ordem, duragao e frequéncia),
espaco e narragdo. Em linhas gerais, esses elementos se entrelagam durante a construcao
estrutural da narrativa.

O enredo pode organizar as pistas de maneira que oculte as informagdes em nome da
curiosidade ou surpresa. Ou o enredo pode fornecer informagdes de uma forma que
crie expectativas ou aumente a surpresa. Todos esses processos constituem a narragao,

o modo que o enredo tem de distribuir as informagdes da historia com objetivo de
conseguir determinados efeitos (Bordwell & Thompson, 2013, p. 165).

Nesse sentido, as instincias narradoras no cinema trazem diversas ambiguidades para

um debate narratoldgico, sobretudo por conta de sua presenga e formacao. Assim, ¢ possivel
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estabelecer uma ideia de categorizagdo das instancias narradoras no cinema pensando
estritamente nos artificios da linguagem audiovisual? Quais sdo as possiveis lacunas em torno
das teorias do narrador no cinema que ainda merecem atengao? De que forma podemos enxergar
a instancia narradora no cinema? Segundo Luis Miguel Cardoso (2003, p. 57), “o narrador ¢
considerado como o agente, integrado no texto, que ¢ responsavel pela narragdo dos
acontecimentos do mundo ficcional”. Ao pensar em uma obra literaria, essa figura torna-se
indissociavel da midia textual, visto que a historia serd contada ou narrada por alguém. Assim
como o Cardoso (2003) explicita, ha uma integragcao ou até mesmo incorporagao ao texto. Neste
caso, essa instancia narradora parece ser mais evidente por adotar tipologias mais bem definidas
e aderentes ao aparato especifico de seu campo.

Por outro lado, pode-se refletir, a partir do mesmo trecho, sobre essa presenca no
cinema e no audiovisual de modo mais complexo. Ao tomar como base as especificidades do
meio, a instdncia narradora surge com mais evidéncia ao considerar o discurso transparente
(Xavier, 2005), isto ¢, em meio a apresentacdo das cenas, alguém conta a historia e os
espectadores a absorvem. Entretanto, ela também pode ser articulada a outros mecanismos no
que chama-se de especifico filmico. Podemos considerar que enquadramentos, planos e demais
questdes inerentes a essa linguagem audiovisual representam a instancia narradora? Sob esse
prisma, Bordwell (1985, p. 20) ja havia argumentado: “[...] todos os materiais do cinema
funcionam narrativamente — ndo apenas a camera, mas a fala, a gestualidade, a linguagem
escrita, a musica, a cor, 0s processos opticos, a iluminagao, o figurino e até mesmo o espago e
o som fora da tela”.?’

Segundo ele, os narradores cinematograficos também podem ser chamados de
observadores invisiveis, de forma geral e simplista. Nesse contexto, Cardoso (2003) chama a
aten¢do para o ponto de vista assumido que o narrador exerce dentro de uma narrativa, ao
admitir que tanto o narrador quanto o autor, a personagem e o espectador possuem visdes que
merecem ser consideradas em uma andlise do texto. Em seus estudos, a partir da interpretagado
de diferentes teoricos, ele defende a presenca de diversos tipos de narradores em determinadas
obras. Sobre essa questdo, Ismail Xavier (2003) estabelece os elementos comuns que podem
ser identificados na maioria das narrativas, independentemente de sua midia ou especificidade,

o que inclui 0o modo de apresentacao e interligagdo dos acontecimentos e agcdes dos personagens.

27 Trecho traduzido livremente pelo autor. No original: “[...] all materials of cinema function narrationally - not
only the camera but speech, gestura, written language, music, color, optical processes, lighting, costume, even
offscreen space and offscreen sound”.
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Quem narra escolhe o0 momento em que uma informagdo ¢ dada e por meio de que
canal isso ¢ feito. HA uma ordem, das coisas no espago e no tempo vivido pelas
personagens, ¢ ha o que vem antes e o que vem depois ao nosso olhar de espectadores,
seja na tela, no palco ou no texto. Em todas essas formas de expressédo, o fato de estar
presente o ato de narrar permite o uso de categorias comuns na descri¢do dos
elementos que organizam a obra em aspectos essenciais (Xavier, 2003, p. 64).

Seja qual for a linguagem adotada, o narrador permanece como uma instancia
fundamental da narrativa, mesmo quando nao se apresenta de forma explicita. O senso comum,
por exemplo, poderia nos levar a pensar que um filme s6 possui narrador quando ha a voz em
off- Mas, no cinema, essa fungdo narrativa ganha novas camadas de complexidade, uma vez que
a organizagao do ponto de vista e da informacdo se articula com elementos proprios da
linguagem audiovisual. Assim como os estudos de Cardoso (2003) identificam, partindo das
categorizacdes de Genette sobre niveis narrativos e tipos de narradores, pode-se pensar sobre
exemplos que os identificam no cinema, indo além do texto para apoiar-se em outras escolhas
narrativas, como aquelas presentes na linguagem audiovisual — um enquadramento, um plano
ou ainda a articulacdo entre os planos, motivadas por escolhas que identificam justamente essa
figura de narragdo. E entendendo o cinema, sobretudo, como forma de linguagem, dentro dos
estudos de David Bordwell (2005), ¢ notério analisar a onipresenga espacial da instancia
narradora em narrativas classicas.

Aspectos narrativos gerais também se manifestam na manipulagdo do espago pelo
filme. As pessoas sdo ajustadas com vistas a obtengdo de uma autoconsciéncia
moderada, posicionando-se os corpos em angulos relativamente frontais, porém
evitando-se os olhares para a cAmera (exceto, ¢ claro, em trechos com ponto de vista
optico). O fato de que nunca uma informagao causalmente significativa para uma cena
seja mantida desconhecida é um demonstrativo da comunicabilidade da narragdo. E

ainda mais importante ¢ a tendéncia do filme classico de produzir a onisciéncia
narrativa por meio da onipresenga espacial (Bordwell, 2005, 287).

David Bordwell (1985), em sua perspectiva cognitivista nas teorias de narrativas,
argumenta que a narrativa filmica € construida ativamente pelo espectador, o qual organiza
mentalmente pistas visuais e sonoras para reconstruir a histéria em uma ideia de causa e efeito.
O foco est4 na percepcdo, inferéncia e processamento da informacgado, destacando o papel do
estilo filmico como guia da experiéncia narrativa. Essa no¢ao ajudou inimeros pesquisadores
a compreenderem como o texto filmico se relaciona com a psicologia dos espectadores,
mostrando ainda que a percepgao ¢ indissocidvel desta Otica. Assim, para Bordwell (1985), as
relagdes de causa e efeito das narrativas classicas, por exemplo, evocam uma certa percepgao
em quem assiste. E esses espectadores podem nao identificar a instancia narradora em um

primeiro momento, sobretudo por conta de um discurso narrativo transparente.
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Essas teorias, apesar de articuladas a muitas outras correntes e generalizadas a
diferentes tipos de narrativas — sejam elas cldssicas, modernas ou contemporaneas —, ainda
parecem nao ter conseguido chegar a grandes conclusdes sobre a ideia de instancia narradora
no cinema. Entretanto, ¢ possivel observar um novo movimento de interesse em estudar novas
perspectivas dentro da narratologia cinematografica, que reverberam a partir das contribuicdes
de Bordwell.

Buscando por definigdes, o tedrico Warren Buckland (2021, p. 11) levanta
questionamentos sobre os agentes da narrativa, neste caso, narradores e enunciadores. “A
terminologia usada para estudar narrativas ¢ notoriamente complexa e contraditoria. Mas a
terminologia ¢ menos importante do que as distingdes conceituais que os termos tentam
identificar”®®. Buckland acrescenta que os agentes da narrativa controlam a percep¢do dos
espectadores na apresentacao de uma sequéncia de agdes. A visao do autor parece ir ao encontro
da corrente cognitivista, advogando sobre a compreensdo dos espectadores e analisando como
estes podem processar informagdes narrativas com base em inferéncias 1dgicas.

Buckland (2021) discorre sobre o movimento intrinseco da instancia narrativa no
cinema, assim como estudiosos ja haviam observado no campo dos estudos literarios. Segundo
ele, ndo ¢ mais necessario que essa figura seja personificada, pois ja esta incorporada ao que
chamamos de forma filmica. Entretanto, o professor Jason Mittell (2017, p. 41-42) revela uma
preocupacao em torno da tipologia dos narradores e, sobretudo, com sua problematica no campo
do cinema e do audiovisual.

Na literatura, o narrador ¢é a figura que conta a historia, e instancias de narragdo em
primeira pessoa incorporam esse narrador como um personagem dentro da historia
[...] No entanto, as coisas se tornam mais complexas para o cinema. Em primeiro
lugar, o proprio conceito de “narrador” ¢é dificil de se identificar na maioria dos filmes
— ndo ha uma voz comunicativa contando a historia como ha em um romance, ja que
a historia de um filme é contada por meio de uma infinidade de elementos visuais,

sonoros ¢ estruturais da producdo cinematografica, em vez do modelo
comparativamente simplificado da palavra escrita.?’

O topico observado por Mittell (2017) revela que as especificidades do cinema ainda

deixam margem para inimeras interpretacdes sobre a figura do narrador neste formato.

28 Trecho traduzido livremente pelo autor. No original: “The terminology used to study storytelling is notoriously
complex and contradictory. But the terminology is less important than the conceptual distinctions the terms try to
identify”.

2% Trecho traduzido livremente pelo autor. No original: “In literature, the narrator is the figure who tells the story,
and instances of first-person narration embed that narrator as a character within the story [...] however, things
become more complicated for film. First off, the very concept of a “narrator” is hard to identify in most films—
there is no communicative voice telling the story as there is in a novel, as a film’s story is told via the multitude of
visual, sonic, and structural elements of filmmaking rather than the comparatively streamlined model of the written
word”.
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Contudo, o autor acredita que a falta de conceitos bem estabelecidos e sistematizados em torno
desse quesito ainda afasta muitos estudiosos de refletirem sobre essa figura, visto que um filme
poderia narrar a si mesmo sem necessariamente incorporar a figura de um narrador ou de uma
instancia narradora — seja por meio de imagens e sons ou ainda pela articulagao entre os planos
via montagem.

Assim, como Cardoso (2003) j& sugeria, a problematica do narrador abraga muitas
consideragdes e debates inesgotaveis. “Nao se afigura proxima uma delimita¢ao consensual do
conceito de narrador filmico e, neste momento, apenas temos pontos de partida” (Cardoso,
2003, p. 67). Ao que parece, muitas tor¢des ainda serdo necessarias para lidar com essa visao
de que o narrador filmico pode ser entendido de modo semelhante ao narrador literario, como
uma instancia interna a narrativa, responsavel por estruturar e expor os acontecimentos do

filme, ainda que sua presenca nao se manifeste de forma evidente ou identificavel.

2.2 NARRATOLOGIA ZWEIGUIANA

Com um aprofundamento sobre a biografia Stefan Zweig, passando por suas narrativas
adaptadas aos meios audiovisuais e refletindo sobre perspectivas da narratologia literaria e
cinematografica, ¢ possivel entender que o escritor austriaco possui uma estrutura de trabalho
que evoca molduras, instdncias narradoras complexas e tensdes construidas por meio de
personagens e conflitos que se centram em psicologia, tempo e memoria. Ao que parece,
frequentemente, Zweig privilegia narradores homodiegéticos ou metadiegéticos, j4 que a
melancolia, a subjetividade e a ambiguidade sdo topicos importantes em seus textos. Além
disso, para potencializar a experiéncia do relato, suas obras costumam adotar diferentes pontos
de vistas sobre um mesmo acontecimento.

Desse modo, podemos entdo pensar sobre uma narratologia zweiguiana também no
cinema? Nesta proposta, sao analisados brevemente alguns filmes que partem de seus textos e
complexificam as respectivas instancias narradoras. No filme Carta de Uma Desconhecida
(1948), temos uma narrativa emoldurada, o que ja evoca um sentido hipodiegético. Contudo,
Lisa Berndle, a protagonista, estaria contando sua propria histéria por meio de uma carta. Neste
caso, em seu discurso, o longa-metragem dé a entender que ha a presenga de um narrador
homodiegético-autodiegético em nivel hipodiegético. O narrador homodiegético, como visto
anteriormente, se apresenta como um narrador personagem em primeira pessoa, sendo
autodiegético quando conta sua propria historia. E ainda intradiegético quando participa dessa

histéria. Pela etimologia da palavra, “homos”, do grego, significa “do mesmo” e, nesse sentido,



48

pertence ao mesmo universo narrativo; assim como o prefixo “intra”, do latim, que se refere a
algo que esta dentro ou no seu interior.

Contudo, ha sequéncias do filme que distorcem essa visao, evidenciando que talvez a
instancia narradora esteja contida em outro personagem, Stefan Brand, que 1€ a carta que Lisa
havia enviado. Assim, este personagem enquadra a narrativa de Lisa, que ¢ a historia principal
do filme. Mas Stefan ndo narra os acontecimentos da carta, atuando apenas como um leitor
desta. O filme, porém, ¢ construido a partir da leitura e possivelmente das interpretacdes dele,
posicionando-o como um narrador homodiegético no nivel extradiegético, ja que ele € um
personagem que participa desta historia, mas ndo ¢ uma historia que surge a partir de seu ponto
de vista. Assim, a narrativa visual do longa baseado em uma novela de Zweig extrapola o ponto
de vista da carta, construindo uma camada narrativa autobnoma, mais proxima de um narrador

implicito cinematografico (Figura 15).

FIGURA 15 - Narradores identificados de Carta de Uma Desconhecida (1948

Fonte: Universal Pictures (1948)

Embora o narrador heterodiegético possa se confundir com a figura do narrador
extradiegético, que, segundo Cardoso (2003, p. 58), “serd o narrador externo, que regula
registos visuais e sonoros € se manifesta através de coddigos cinematograficos e distintos canais
de expressao e ndo através de um discurso verbal”, infere-se que o nivel extradiegético de Carta
de Uma Desconhecida (1948) também se articula com um narrador personagem. Essas tor¢oes,
que se influenciam pelos textos de Zweig, elevam-se ao pensar em O Grande Hotel Budapeste
(2014), ja que diferentes narradores personagens sdo enquadrados em seus respectivos niveis
narrativos. No inicio, ha O Autor, um narrador extradiegético-heterodiegético, que esta fora da
historia que narra e ndo participa de seus eventos, explicando como tomou conhecimento
daqueles acontecimentos. Depois, na viagem ao passado deste Autor, temos um narrador
intradiegético-heterodiegético, ja que ele estd dentro da historia principal, mas nao ¢
protagonista. E, por fim, hd o Sr. Moustafa, um narrador intradiegético-homodiegético, que

narra eventos dos quais participou com o Monsieur Gustave H (Figura 16).
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Fonte: Fox Searchlight (2014)

Todas essas reflexdes e consideracdes fornecem embasamento para refletir
especificamente sobre as instincias narradoras dos filmes A Colecgdo Invisivel (2009) e A
Colegdo Invisivel (2012). Antes disso, porém, seria de grande valor entender mais sobre a obra
base de Stefan Zweig, buscando por elementos que podem ou ndo convergir com essas

estruturas formais de construcao narrativa.

2.3 UM EPISODIO DA INFLACAO ALEMA

Conforme citado na introduc¢do desta dissertagdo, durante o periodo entreguerras
europeu, mais especificamente em maio de 1925, na edi¢cao dominical do Neue Freie Presse,
Stefan Zweig publicou pela primeira vez a novela A Colegdo Invisivel, cujo subtitulo “Episodio
da Inflagdo Alema” traz a tona a fragilidade do periodo histérico abordado na narrativa (Figura

17).



FIGURA 17 - Fac-simile da publicagdo de 4 Cole¢do Invisivel em 31 de maio de 1925
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Ao fazer a leitura do texto, percebem-se alguns elementos que sdo de grande valia
para o enfoque estrutural da pesquisa. A trama em si discute a paixdo pela arte por meio da
figura do colecionador, que, de alguma maneira, tem como fundamento central a preservagao
da materialidade, a manutencdo da memoria e a ressignificagdo de experiéncias. E notorio
observar ainda como o que, agora, podemos chamar de estilo zweiguiano também esté presente
nesta obra, refor¢cando o interesse psicoldgico e historico do escritor, além de topicos que
contrastam com acontecimentos de sua vida, como o da resisténcia, ainda que simbolica. Afinal,
Zweig fora um colecionador de livros e outros objetos artisticos, conforme revela em sua
autobiografia.

Uma vez concluida a criacdo da obra, o artista ja ndo sabe da origem nem do
desenvolvimento dela. Nunca, ou quase nunca, ele consegue explicar como, em seus
sentidos elevados, as palavras constituem uma estrofe, como os diferentes sons
formam melodias que depois seguem ressoando através dos séculos. A Uinica coisa
que pode dar uma ligeira nog@o desse processo de criagdo impalpavel sdo as folhas
manuscritas e principalmente os primeiros rascunhos ainda ndo destinados a
impressdo e recheados de corregdes, a partir dos quais aos poucos se cristaliza a futura
forma definitiva. Juntar tais manuscritos corrigidos — e, portanto, testemunhas da luta

no seu trabalho — de todos os grandes poetas, fildsofos e musicos foi a segunda fase,
a de maior sabedoria, da minha atividade de colecionar (Zweig, 2014, p. 311).

Assim, o escritor tem diversas licdes curiosas para transmitir aos leitores, mesmo apds
tantos anos da publicagdo. Na visao dele, ¢ por meio da memoria e da ideia de preservagao que
o artista consegue entender seu processo criativo, partindo da descoberta e analise dos
resquicios materiais e imateriais de algo que foi pensado inicialmente e do que se tornou. Essa
passagem ainda demonstra, mais uma vez, o apreco de Zweig pela arte e pelos artistas, algo que
teria se tornado decadente no periodo em que decide ambientar A Colegdo Invisivel (1925). E
a ideia de resisténcia surge justamente neste ponto: um colecionador seria alguém que resiste
as tentativas do esquecimento e da desvalorizacao.

Com base nisso, o texto em si apresenta dois narradores-personagens — um de quem
ndo se sabe quase nada a respeito e outro que ¢ introduzido como um mercador de arte. Este
ultimo conta a historia do que acabara de viver a um grupo de conhecidos com os quais se
encontra nos vagdes de um trem. Zweig (2015, p. 161) o define logo no primeiro paragrafo pela
perspectiva do primeiro narrador: “[...] era um dos antiquarios mais influentes de Berlim, em
cuja loja eu com muita frequéncia admirara e comprara livros antigos € manuscritos originais
em tempos de paz”. Logo apos fazer a apresentagdo do encontro com o tal negociante de arte,
a narracao muda de perspectiva, passando para o relato que € contado tanto aos conhecidos que

ele havia encontrado no trem quanto aos leitores da novela: "esse episddio € realmente o mais
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extraordinario que me ocorreu nos trinta e sete anos de minha atividade, a mim, que sou um
velho antiquario” (Zweig, 2015, p. 161).

Nao demora muito para que esse novo narrador-personagem comece a contar sobre
sua experiéncia ao encontrar-se com um idoso colecionador. Seu relato ¢ inundado por um
discurso que enfatiza a ternura, mas ao mesmo tempo relembra a situacdo em que se encontram
com a inflacdo e a decadéncia do mercado de arte. “O senhor sem duvida esta ciente da atual
situagdo do comércio de objetos de arte, desde que o valor do dinheiro foi literalmente pelos
ares” (Zweig, 2015, p. 161). De modo amplo, parece que Zweig esta, na verdade, interessado
em conversar com seus leitores por meio de seu modo de narragdo; ele, entdo, os aproxima
como se estivesse conversando com as pessoas encontradas no trem a caminho de Dresden,
cidade alema localizada ao sul da capital Berlin.

Na categorizacdo de Gérard Genette, pode-se constatar que o primeiro narrador da
historia ¢ um narrador homodiegético, ja que participa ativamente daquele universo,
encontrando-se com um outro personagem. No entanto, ele ¢ extradiegético, pois serve apenas
como ouvinte da historia principal, da qual ndo participa. A narrativa emoldurada logo da
espaco ao segundo narrador, que pode ser classificado como homodiegético, pois toma a
narragdo para si, sendo também autodiegético, uma vez que trata de sua propria histoéria, em
nivel intradiegético em relacdo ao primeiro narrador, porque a sua narragdo ocupa um plano
interno da hipodiegese.

No avangar, contudo, a titulo de contextualizacdo, este narrador-intradiegético
comenta seu percurso desde antes de se encontrar com o colecionador. Em poucos paragrafos,
os leitores sao informados sobre as motivacdes que o trouxeram até ali, partindo de devaneios
e reflexdes sobre a atividade do negdcio. Ao buscar por clientes antigos, o personagem conecta-
se com o nome de Herwarth, que sé € revelado no texto mais adiante, pois seria um dos poucos
colecionadores que ainda estava vivo e com alguma colecdo guardada. Ao longo desta
contextualizagdo, Zweig aproveita para citar eventos ocorridos naqueles anos, como a Primeira
Guerra Mundial (1914-1918), que marcou o continente europeu como um todo. A narrativa
avanca no texto, fornecendo mais dados e detalhes sobre quem narra: trata-se de um negociante
de arte que herdou o oficio de seu pai e de seu avd, pois suas lembrancas o remetem ao
colecionador a quem pretendia visitar.

E antes mesmo de relatar o encontro, o narrador-intradiegético aproveita para reiterar
suas impressdes sobre o colecionador: “Era dotado de excelente conhecimento das imagens e
do mais apurado bom gosto” (Zweig, 2015, p. 163), enfatizando ainda que ele mesmo havia

feito varias compras no antiquario de sua familia, como “[...] uma cole¢do de gravuras em
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cobre que podia superar condignamente as espalhafatosas cole¢des dos chamados novos-ricos”
(Zweig, 2015). Para finalizar essa passagem, ainda em tom contextual, o negociante analisa que
uma visita ao colecionar seria de grande valia, visto que ele poderia ainda ter alguns objetos de
alto valor comercial para, pelo menos, mostrar-lhe. Consigo mesmo, ele havia pensado que, no
minimo, se o senhor ja estivesse morto, poderia ter passado a colecdo adiante a seus herdeiros.
Obstinado, o narrador-intradiegético conta sobre sua viagem ao interior do estado da Saxodnia,
comentando ainda sobre achar estranho que alguém com aquele porte poderia residir em um
lugar tao remoto.

E nesse ponto da histéria que ele cita alguns dos possiveis artistas que estariam
preservados com o tal colecionador: o pintor holandés Rembrandt (1606-1669), o alemao
Albrecht Diirer (1471-1528) e o italiano Andrea Mantegna (1431-1506). Para ndo deixar que
eles escapem ao desenvolvimento desta pesquisa, ¢ importante relembrar, mesmo que
brevemente, suas influéncias, algo que pode se aproximar da analise do texto de Zweig. Nos
estudos do historiador de arte Ernst Hans Gombrich (2008), Rembrandt ¢ lembrado como um
pintor e gravurista, cujo legado marcou a histéria da arte ainda em vida, visto que sua reputacao
de alto valor o levou a tornar-se mentor de outros artistas holandeses. O dominio barroco, com
a técnica do chiaroscuro, aliado ao retrato de passagens biblicas, marcou seu estilo. “A figura
de Rembrandt ¢ tdo importante em todos os ramos da arte holandesa que nenhum outro pintor
do periodo sofre comparacao com ele” (Gombrich, 2008, p. 427).

Ja Albrecht Diirer nasceu na cidade de Nurembergue, na Alemanha. Também definido
como um gravurista, pintor e ilustrador, Diirer, na perspectiva de Gombrich (2008), foi o maior
artista alemao. Conforme o historiador de arte pontua, Diirer teria demonstrado interesse pelo
seu oficio desde a infancia, pois ja tinha grande talento para desenhar. Desse modo, o artista
passou a estudar na instituicdo de Michel Wolgemut (1434-1519), outro pintor alemio do
Renascimento. Sua biografia ainda abrange contato direto com outro pintor citado por Zweig,
neste caso, Andrea Mantegna, visto que teria viajado até o Norte da Italia estudando suas obras
(Gombrich, 2008).

Em relagdo a Mantegna, nascido em Vicenza, o artista “[...] pintou uma série de murais
ilustrando a lenda de S. Tiago. A igreja [dos Eremitani] foi seriamente danificada por
bombardeios durante a II Guerra Mundial, e a maior parte dessas maravilhosas pinturas de
Mantegna foi destruida” (Gombrich, 2008, 256). Mantegna também ¢ descrito como o primeiro
grande pintor italiano e com um dominio muito apurado das técnicas de desenho e perspectiva,
cujas obras marcaram a historia da arte por seu estilo estético inconfundivel. Ademais, ele se

tornou célebre pelo cuidado na construcao das imagens, como se estivesse dirigindo uma peca
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de teatro. De certa forma, pode-se refletir que Mantegna encenava momentos por meio de
movimentos (Gombrich, 2008).

Zweig (2015) também cita os pintores alemades Adolph Menzel (1815-1915) e Carl
Spitzweg (1808-1885) en passant durante a narrativa, mas se atém mesmo ao trabalho de
Rembrandt e Diirer, como pegas importantes da cole¢ao de Herwarth. Notadamente, conforme
Gombrich (2008) define, sdo artistas que voltaram suas atengdes a estudos minuciosos €
detalhistas em gravuras e desenhos.

Grandes artistas do passado dedicaram muito labor a obras em que todos os
pormenores, ainda que minusculos, estdo cuidadosamente registrados. O estudo de
uma lebre na aquarela de Diirer [...] constitui um dos mais famosos exemplos dessa
extremosa paciéncia. Mas quem ousaria dizer que o desenho de Rembrandt de um
elefante [...] é necessariamente menos bom porque mostra menos detalhes? Na
verdade, Rembrandt era dotado de tal poder de magia que nos transmite a sensagao,

com alguns tracos de seu giz, da pele rugosa e espessa do elefante (Gombrich, 2008,
p. 24-25).

Mas, ao recordar-se do contexto de escrita da novela, pode-se dizer que, nesta conversa
informal e intima com os leitores, Zweig parece se colocar no texto ao praticamente alerta-los
com comentarios que enfatizam sua visdo a respeito do consumo de arte naquele tempo: “O
senhor desculpe se chamo agora de mercadorias esses objetos que comumente reverenciamos,
mas essa sucia é que nos acostumou a considerar um espléndido incunabulo veneziano como
mero equivalente a um punhado de dolares” (Zweig, 2015, p. 161). De alguma maneira, ficam
nitidas suas criticas e decep¢des com relagdo a decadéncia europeia, que rebaixava o valor
simbdlico e intelectual das obras de arte ao status de simples produtos de mercado e consumo.
E como se Zweig refletisse sobre o espirito que marcou o periodo entreguerras, cuja inflagdo e
instabilidades politicas catapultavam a ascensao do materialismo, do nacionalismo agressivo e
do pragmatismo econdmico.

No texto da novela 4 Colegdo Invisivel ([1925]; 2015), o antiquario de Berlin chega a
residéncia do colecionador e descreve o passo a passo de sua jornada até o encontro com
Herwarth, precedido por uma interacdo com uma mulher mais velha logo que bate a porta do
local. De acordo com o narrador, a senhora estaria admirada e, ao mesmo tempo, desconfiada,
visto que “naquela cidadezinha perdida e na modesta residéncia uma visita forasteira parecia
ser um acontecimento extraordinario” (Zweig, 2015, p. 154). Mais adiante, esse mesmo
narrador utiliza o adjetivo “boa” para descrevé-la. Mas € no primeiro encontro com Herwarth

que ele descobre sua cegueira.
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Desde minha infincia sempre experimentei uma sensacdo desagradavel ao lidar com
um cego. Nunca conseguia reprimir uma espécie de perturbagdo e constrangimento
por sentir a pessoa viva que por sua vez ndo me sentia como eu a ela. Nessa ocasido
eu me dominava com calafrios olhando esses olhos apagados que fitavam o vazio sob
as sobrancelhas brancas e hirsutas. Mas o cego ndo me deixou muito tempo para o
estranhamento, pois mal minha méo tocou a sua ele sacudiu a minha com vigor € me
repetiu as boas-vindas com seu jeito efusivo e agradavelmente expansivo (Zweig,
2015, p. 164).

O primeiro encontro ¢ tomado pelas primeiras impressdes deste narrador-
intradiegético. Em contrapartida, o colecionador alerta o convidado sobre suas provaveis
intencdes, ja que ele ndo estaria disposto a comprar nada naquele momento. Nesse sentido,
Herwarth discursa sobre ser um idoso aposentado, fala sobre o contexto da Alemanha e da
situacdo em que se encontra, sem poder aquisitivo algum para comprar qualquer obra de arte
que fosse. Contudo, o antiquario logo enfatiza que seu grande interesse estava em, a0 menos,
poder ver de perto a colecdo que Herwarth preservava contendo gravuras e estudos de
Rembrandt, Diirer e Mantegna.

Nesse ponto, pode-se argumentar que o narrador fornece informagdes que reiteram o
tipo de historia contada ao mentir sobre sua visita quando se justifica ao colecionador:
“Apressei-me a esclarecer que ele me entendera mal. Eu ndo viera vender coisa alguma, estava
simplesmente de passagem pelas imedia¢des e ndo quis perder a oportunidade de render visita
aum dos nossos mais antigos clientes, ¢ um dos maiores colecionadores da Alemanha” (Zweig,
2015, p. 165). Nao se pode ignorar ou se esquecer que se trata de um relato oral compartilhado
com pessoas durante uma viagem de trem. Assim, Zweig utiliza certas construgdes sutis para
situar seus leitores com esse elemento formal e estrutural em sua novela.

Ao seguir com a narrativa, € nitido como o colecionador demonstra estar contente com
a visita do antiquério ao descobrir suas verdadeiras intengdes. Assim, ele muda sua postura
inicial, mais rigida, e passa a falar com entusiasmo e orgulho sobre sua cole¢do, enfatizando
sua importancia. Quando se preparava para mostrar os itens guardados, a esposa que atendera
aporta e guiava a visita, contudo, intervém com delicadeza. De algum modo, o narrador percebe
que hé algo suspeito em seu gesto e compartilha suas impressoes:

Foi quando sucedeu algo inesperado. A velha senhora, que se encontrava ao lado dele
e assistira com polidez e um sorriso discreto a nossa conversa, levantou de repente
ambas as maos para mim num gesto suplicante e a0 mesmo tempo fez com a cabeca

um movimento violento de negacdo, sinal que de inicio eu ndo estava entendendo
(Zweig, 2015, p. 165-166).

A esposa de Herwarth entdo sugere adiar a “sessao de gravuras” devido ao horario de
almoco e a recomendacao médica de repouso do colecionador. Ao mesmo tempo, ela sinaliza

discretamente ao negociante de arte para recusar, algo que ele compreende e a acompanha,
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alegando que ja teria outros compromissos. Contudo, o colecionador parece se sentir
contrariado, insistindo na importancia de sua cole¢do e sugerindo um novo horéario para a vista.
Ao se despedirem, a esposa, visivelmente preocupada, pede que a filha, Annemarie, va busca-
lo no hotel, revelando uma inquietagao crescente e sugerindo que ha algo mais delicado por tras
da situacdo. O narrador descreve tudo isso de forma inusitada, mas com certa rapidez em seu
relato, pois j& no proximo paragrafo, recupera a ideia de que mal havia terminado de almogar e
Annemarie ja lhe aguardava.

Dessa maneira, ao ser abordado por Annemarie pouco antes da visita prometida a
colecdo de gravuras, ela revela a dura realidade por trds da ilusao mantida pelo pai. Apos a
eclosdo da guerra, o colecionador perdeu completamente a visdo e, apesar da cegueira e idade
avancada, continuou a reviver diariamente a alegria de manusear sua cole¢do, reconhecendo
cada peca pelo toque e pela ordem que havia memorizado ao longo de décadas de dedicagdo e
amor as artes plasticas. Porém, a familia entrou em crise financeira ap6s a guerra e, para
sobreviver, ndo encontraram outra solucdo a ndo ser vender parte da valiosa colegdo as
escondidas, substituindo as obras por folhas em branco, com o mesmo tipo de papel, para que
enganassem Herwarth pelo tato.

Elas teriam recorrido a essa solugdo extrema para preservar a sanidade e o
contentamento do pai, que desconhece completamente a realidade da derrota da Alemanha e da
desvaloriza¢do econdmica. Com isso, deixando o narrador em estado de choque, Annemarie
lhe suplica para que, ao visitar a colecdo, finja admiracdo pelas obras como se todas elas ainda
estivessem intactas, sobretudo para que a ultima alegria de seu velho pai ndo seja perdida.
Embora surpreso, o antiquario reconhece que Annemarie teria um certo arrependimento em
fazer o pedido, demonstrando estar constrangida pela situagdo e mal por enganar o
colecionador. Entretanto, a personagem insiste que aquela teria sido a Uinica forma de preservar
tanto a vida quanto a dignidade da familia, deixando a colecdo, agora invisivel, apenas na
memoria. A visita, que deveria ser uma ocasido de orgulho, torna-se um momento delicado em
que o narrador ¢ chamado a colaborar com a mentira compassiva que mantém viva essa ilusao
do colecionador.

Tudo isso foi dito com uma voz bastante emocionada, de um modo que minhas
palavras ndo sdo capazes de recontar. Meu Deus, como negociante, encontrei muitas
dessas pessoas vergonhosamente pilhadas, enganadas vilamente pela inflacdo, cujo
precioso patrimdnio ancestral foi surrupiado por um pedago de pao. Mas nesse caso o
destino me confrontava com uma situagdo especial que me tocava profundamente.

Claro que prometi a moga que guardaria o segredo e faria o melhor que pudesse
(Zweig, 2015, p. 169).
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A novela segue para um de seus momentos mais importantes: quando Herwarth quer
narrar sua cole¢cdo ao novo amigo enquanto os dois, lado a lado, terdo contado com ela. Antes
mesmo de poderem sentar-se juntos, a velha senhora conta ao narrador sobre a ansiedade do
marido, que gostaria de compartilhar com ele, um antiquario respeitado, seu tesouro mais
absoluto. Aqui, o narrador comenta sobre os gestos de Herwarth e comovido detalha o que o
senhor cego teria feito diante de uma folha em branco na qual deveria constar O Grande Cavalo,

de Albrecht Diirer.

Com o extremo cuidado com que se toca um objeto fragil, retirou da pasta um passe-
partout no qual uma folha amarelada de papel em branco estava emoldurada e,
delicadamente, com as pontas dos dedos, ergueu entusiasmado até a frente dos olhos
apagados o papel sem valor. Contemplou-o por alguns instantes sem o ver de fato,
mas segurando extasiado a folha branca na mao esticada a altura dos olhos, seu rosto
exprimindo o éxtase do encantamento. E em seus olhos que fitavam como estrelas de
luz extinta perpassou de repente — teria sido o reflexo do papel ou um brilho interior?
— uma cintilag@o luminosa, uma luz onisciente (Zweig, 2015, p. 170).

A ideia de ilusdo segue por meio do que o narrador conta, embora quem tome
verdadeiramente a palavra, ainda que ndo em um tom estrutural de narrador da historia, seja o
colecionador ao revelar ao seu convidado que se lembrava de onde estavam os carimbos dos
colecionadores anteriores a ele que também tiveram o privilégio de ter em seu acervo uma obra
tdo importante quanto aquela. Enquanto ouvia atentamente as historias sobre a obra e a colecao,
0 antiquario revela uma inquietacdo interna e descrita por ele como fantasmagorica. “Com a
garganta apertada pelo horror, eu ndo sabia o que responder. Mas quando, confuso, olhei para
ambas as mulheres trémulas e ansiosas, percebi de novo suas maos suplicantes erguidas”
(Zweig, 2015, p. 171).

A farsa segue com a apresentacio de novas obras, como Melancolia (1514) e Paixdo’!
(1497-1510), também de Diirer, além de Antiope (~1631), de Rembrandt. E seu relato sobre o
episddio segue com comentarios que demonstram fascinio pela preservagdo figurativa da
materialidade de todas aquelas obras. “A colecao invisivel ha muito tempo disseminada pelos
quatro cantos do mundo ainda existia intacta para aquele cego, para aquele homem enganado
de modo comovente” (Zweig, 2015, p. 171). E possivel visualizar o que ainda estava presente
na memoria de Herwarth, o velho colecionador de arte de A Colegdo Invisivel, a seguir, com as

Figuras 18, 19, 20 e 21.

31 No caso, Paixdo consiste no conjunto de 12 xilogravuras sobre a Paixao de Cristo.
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FIGURA 18 - O Grande Cavalo (1505), de Albrecht Diirer

Fonte: Zweig (2016, p. 56)-
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FIGURA 19 - Melancolia (1514), de Albrecht Diirer
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FIGURA 20 - Grande Paixdo: Cristo no Monte das Oliveiras (1497), Albrecht Diirer
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Fonte: Zweig (2016
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FIGURA 21 - Antiope (~1631), de Rembrandt
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Por fim, a novela segue com o narrador desdobrando mais detalhes de sua visita ao
colecionador, mostrando como também havia perdido a concentracao diante das obras e de suas
historias enquanto divagava e refletia sobre a experiéncia que estava tendo com aquela familia.
Seus pensamentos recuperam a imagem das mulheres que acompanhavam sua visita, no caso,
a esposa de Herwarth, e Annamarie, a filha do casal. No momento da despedida, Herwarth faz
questdo de enfatizar sua felicidade em passar um tempo relembrando das obras de arte e
conversando sobre todas elas. Mesmo que ndo pudesse mais vé-las fisicamente, o colecionador
se sentia iluminado por apenas toca-las e guarda-las na memoria. Talvez por conta do gesto
acolhedor do antiquéario ¢ que ganhou uma heran¢a inestimavel: poder administrar aquelas
obras. A partir dessa consideracdo, o narrador comenta sobre o que estava vendo e também o

que estava sentindo, além de se despedir da velha senhora e de sua filha, agora sem a presenca

de Herwarth.

Durante uma hora permitira que um velho cego enxergasse, nada fazendo além de
mentir e endossar um engodo falacioso [...] O que agora levava comigo era mais que
isso: me fora concedido vivenciar ainda uma vez, num tempo sordido e triste, a
vibragdo do entusiasmo puro, uma espécie de éxtase pelo espirito inteiramente
devotado a arte, como nossos contemporaneos parecem ter esquecido ha muito tempo
(Zweig, 2015, p. 174).
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Ao finalizar seu relato, esse negociante de arte parece ter aprendido uma valiosa licdo
sobre a vida, algo que faz questdo de compartilhar ao relembrar Goethe e terminar sua narragdo
com uma espécie de provérbio: “os colecionadores sao pessoas felizes” (Zweig, 2015, p. 174).
Conforme mencionado, a finalizagdo da narrativa e, consequentemente, da narracao e do relato
do antiquério também finaliza a novela 4 Coleg¢do Invisivel, sem deixar qualquer comentério
disponivel sobre a historia por parte do primeiro narrador e, tampouco, de outros personagens.
E como se o ponto de vista fosse capturado e jamais devolvido. Contudo, pode-se argumentar
que Zweig ¢ quem parece toma-la para si.

Existem milhares de formas de se comegar, progredir e finalizar uma narrativa. As
escolhas de cada autor ¢ que definirdo seu foco e interesse narrativo. Nesta novela, fica evidente
que Zweig cultiva seu estilo ao trabalhar com diferentes vozes; ndo apenas dos dois narradores
muito bem identificados, mas também da figura de Herwarth, o colecionador, que também pode
narrar aquilo que ja ndo consegue mais ver. Ademais, Zweig parece se colocar no texto de
diferentes maneiras, tecendo comentarios acerca da ambientacao e da crise da época. Seu estilo,
para além das projecdes formais de narracdo, também abraga maneiras de se enxergar a
realidade na qual estava inserido, trazendo suas influéncias artisticas e estilisticas para o centro
das atengoes.

Diante dessas informagdes, retoma-se a ideia de que um colecionador também pode
ser visto como uma espécie de narrador. Essa hipotese € langada a partir do sentido de que toda
cole¢do conta uma histéria, seja ela uma historia sobre si mesmo, quando se fala do processo
de preservacao e da memoria no ato de preservar, ou sobre o mundo exterior, visto que uma
colecdo traz objetos na maioria das vezes artisticos e que sdo agrupados segundo critérios
pessoais, historicos ou afetivos. Assim como o narrador constrdi sentido por meio de diferentes
critérios e tipos de linguagens, o colecionador faz isso por meio do zelo curatorial, que dialoga
com processos ja mencionados, como o da memoria e da preservagdo. A partir desta obra,
percebe-se que o gesto de narrar se torna, para Zweig, uma maneira de colecionar fragmentos

de si mesmo, conferindo-lhes permanéncia mesmo estando em uma nova conjuntura de mundo.
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CAPITULO 3: AS INSTANCIAS NARRADORAS DE A COLECAO INVISIVEL

Os capitulos anteriores estabeleceram o percurso tedrico necessario para compreender
as relagdes entre a obra de Stefan Zweig, sobretudo com relagdo a sua biografia, sua influéncia
na cinematografia do século 20 e 21, além de percursos narratoldgicos, que também se
debrucaram sobre uma analise literaria de A Cole¢do Invisivel ([1925], 2015) ¢ uma ideia de
estilo em Stefan Zweig. A partir desse percurso, torna-se possivel deslocar a discussao para o
objeto central desta pesquisa: a analise comparativa das adaptagdes cinematograficas de A
Colecao Invisivel, dirigidas por Rita Azevedo Gomes (2009) e Bernard Attal (2012),
respectivamente.

Se até aqui buscou-se construir um terreno conceitual capaz de sustentar a investigacao,
este capitulo concentra-se na mobilizagao desse referencial para compreender como cada filme
elabora solucdes narrativas proprias, articulando diferentes estratégias de narracao, focalizagao
e construcao da instancia narradora. Essa perspectiva parte do entendimento de que a adaptagdo
cinematografica constitui um processo de interpretacdo, apropriagao e recriacdo. Nesse sentido,
os estudos de Robert Stam (2005; 2008), Haroldo de Campos (2008), Linda Hutcheon (2011)
e Julie Sanders (2017) oferecem fundamentos importantes para compreender a adaptagdo como
pratica criativa, na qual literatura e cinema estabelecem relagdes de correspondéncia e
ressignificagdo. Essas teorias sdo colocadas em didlogo com estudiosos de teorias de narrativas
audiovisuais para discutir de que maneira conceitos como narra¢do, focalizagdo, ponto de vista,
perspectiva e instancia narradora podem ser instrumentalizados na leitura das imagens para a
construgdo do discurso cinematografico.

Ao reconhecer a autonomia das obras cinematograficas, torna-se possivel investigar,
para além do que permanece do texto de Stefan Zweig, os novos sentidos produzidos pelas
escolhas formais de cada realizagdao. Dessa maneira, sdo fundamentais as orientacdes
elaboradas por Mariana Souto (2020; 2021) e Paul Coates (2021) com relagdo as perspectivas
comparatistas no cinema em consonancia a metodologia de andlise filmica adotada nesta
pesquisa, fundamentada principalmente na proposta desenvolvida por Francis Vanoye e Anne
Goliot-Lété¢ (2012). Essa etapa também explicita os critérios utilizados para a selecdo das
sequéncias analisadas, bem como o modo pelo qual a perspectiva comparatista orienta a
aproximacao entre as duas adaptagdes. Assim, a andlise deixa de buscar equivaléncias entre
literatura e cinema para privilegiar as solugdes encontradas por cada filme na construcdo de

seus proprios mecanismos narrativos e, assim, compara-los.
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Estabelecidas as bases teoricas e metodoldgicas, o terceiro movimento do capitulo
apresenta uma analise geral das duas adaptacdes, considerando seus diferentes projetos
estéticos, as formas de apropriacao da novela de Zweig e as distintas estratégias utilizadas para
organizar a experiéncia narrativa do espectador. Por fim, o quarto movimento concentra-se na
analise detalhada de uma sequéncia especifica presente em ambas as adaptacdes, compreendida
como um ponto de convergéncia das principais questdes discutidas ao longo da pesquisa. Dessa
forma, € possivel observar, em escala reduzida, como diferentes estéticas e formais sintetizam
os projetos narrativos desenvolvidos pelos dois filmes.

Ao mesmo tempo, essa analise abre espaco apropriado para discutir os resultados em
didlogo com o referencial tedrico mobilizado ao longo da dissertagdo. Além disso, as reflexdes
de Walter Benjamin (1987; 2009) acerca do colecionismo, as contribui¢cdes de Philipp Blom
(2003) sobre a formagao das colegdes e as relagdes com a memoria, bem como os proprios
escritos de Stefan Zweig (2014) sobre suas cole¢des e a sobrevivéncia da memoéria cultural,
oferecem importantes possibilidades de interpretagdo para compreensdo das correspondéncias

estabelecidas entre o gesto de narrar e o gesto de colecionar.

3.1 DE ZWEIG AOS FILMES

Lidar com adaptagdes cinematograficas nao ¢ uma tarefa facil, conforme a professora
Maria Cristina Mendes (2025, p. 29) comenta, visto que se trata de um “tema complexo e
inquietante para o qual ndo existem respostas precisas”. Apesar disso, estas encruzilhadas
desafiadoras abrem caminhos vidveis para refletir, pensar e teorizar a respeito de discursos
estruturais no campo do cinema e das artes do video. Assim, ao longo da dissertacdo, alguns
principios de ordem metodoldgica foram definidos para que o trabalho fosse exequivel. Neste
caso, as teorias das adaptagdes tangenciam o estudo, fornecendo subsidios de interpretacdo em
meio a etapa de analise. O arcabouco s6 se completa com a andlise filmica orientada por Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété (2012) e as perspectivas comparatistas de Mariana Souto (2020) e
Paul Coates (2021).

Muitos sdo os pesquisadores que se voltam aos estudos de adaptacdes
cinematograficas. Em uma busca pelo Scopus, base de dados cientifica da editora Elsevier,
pode-se encontrar diversos resultados entre citagdes, resumos e trabalhos completos que tratam
da simbiose entre literatura e cinema, junto de pesquisas comparadas entre essas duas formas
de linguagem. Além disso, durante muito tempo, tedricos como os professores Robert Stam

(2006; 2008), Linda Hutcheon (2011) e Julie Sanders (2017) dedicaram-se a observar, refletir,
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organizar e compreender as nog¢des que a adaptacdo evoca. Stam (2006), por exemplo, reflete
sobre as teorias das adaptagdes cinematograficas diante de uma série de outros topicos, como a
questao da intertextualidade, os tipos de adaptacdo, quem sdo os adaptadores, a fidelidade ao
texto e até mesmo espectadores — ou leitores — que enxergam a obra literaria com certa
superioridade em detrimento do texto filmico. Enquanto isso, Hutcheon (2011, p. 39) alerta:
“[...] embora a ideia de adaptacdo possa, a principio, parecer simples, ela €, na realidade,
bastante dificil de definir, em parte, como visto, porque usamos a mesma palavra tanto para o
processo quanto para o produto”.

Segundo ela, quando se pensa na adaptacdo como produto final, ou seja, o filme,
entende-se que ele tem autonomia: pode ser assistido, entendido e apreciado sem que o
espectador conhega a obra que lhe forneceu as bases de criagdo. Nesse caso, se um espectador
assiste ao filme sem saber que ele ¢ baseado em um livro, por exemplo, pode ndo perceber essas
referéncias, algo que, de forma alguma, atrapalha sua experiéncia de imersdo narrativa. Na
maioria das vezes, esse mesmo espectador ndo vai estar ali para buscar influéncias ou fazer
comparagdes com a obra base. Desse modo, a adaptagdao enquanto processo criativo, de acordo
com Hutcheon (2011), ndo sobrepde uma forma de arte a outra; um filme nao ¢ mais que um
romance e vice-versa. A professora reflete que as escolhas respeitam as diferengas entre as
midias como uma forma de transposicao efetivamente criativa. Por meio dessa reflexao, pode-
se concluir que a tarefa de adaptagdo ¢ guiada pela intencdo do adaptador, seja um roteirista,
um diretor ou outros profissionais ligados a ordem estética e narrativa da obra, e ndo por regras
de fidelidade.

Para fomentar discussdes em torno de terminologias, Stam (2006) argumenta que, por
tratar-se de um conjunto de teorias, visdes e interpretagdes sobre a ideia de adaptacdo, ha
inimeros conceitos formulados por diversas correntes entre pesquisadores sobre o assunto. Em
sua visdo, o grande objetivo, com a criagdo desses termos e conceitos, ¢ compreender e explicar
as transformagdes que ocorrem durante o processo de adaptacdo, uma vez que essas mudangas
podem ser estruturais, narrativas, estéticas ou simbolicas.

[...] adaptacdo enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutagdo,
metamorfose, recriagdo, transvocalizagdo, ressuscitacdo, transfiguragdo, efetivacao,
transmodalizagdo, significacdo, performance, dialogizagdo, canibalizacdo,
reimaginac¢do, encarnagdo ou ressurreicdo. (As palavras com o prefixo “trans”
enfatizam a mudanga feita pela adaptagdo, enquanto aquelas que comecam com o

prefixo “re” enfatizam a fungdo recombinante da adaptacdo). Cada termo joga luz
sobre uma faceta diferente da adaptag@o. (Stam, 2006, p. 27).

Sanders (2017) ainda evoca o sentido de apropriagdo e reinterpretacdo, ja Hutcheon

(2011) prefere transposicdo, mas também se utiliza de termos como apropriagdo e
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reinterpretagdo. Nas duas abordagens teodricas, apesar das diferencas terminoldgicas, ha o
reconhecimento de que a adaptacdo envolve um processo ativo de recriagdo. Nesta tarefa,
elementos do texto base sdo reconfigurados de acordo com uma série de processos criativos,
incluindo contextos culturais, midiaticos e estéticos.

Complementando esse debate, em seu célebre texto Transluciferacdo Mefistofaustica,
o professor brasileiro Haroldo de Campos (2008) teoriza a respeito da ideia de tradugdo poética,
que traz destaque a nocao de que tradutores de poesia ndo deveriam apenas transpor um poema
de uma lingua a outra, mas sim recriar, subvertendo a forma, a linguagem e até mesmo o ritmo,
mantendo-se o espirito e reimaginando a estética. Na visdo de Campos (2008), a tradugdo, ou
melhor transcriacdo, deve ser translicida e mefistofaustica — para citar alguns de seus objetos
de estudo, como a obra Fausto, de Goethe. Rejeitando a ideia de que a melhor tradugdo ¢ a mais
literal, Campos (2008) defende uma abordagem artistica, que ndo se submete, de forma passiva,
ao texto de base. A transcri¢do pode ser interpretada como um ato de traducgdo radical. Assim,
o resultado desta traducdo ¢ uma versdo poderosa, que, quando colocada lado a lado, nao se
sobrepde ao texto de base.

Esta orientacdo fornecida por Campos (2008) ¢ de grande valia, pois enfatiza uma
defesa em contraponto ao conceito de fidelidade. Conforme Stam (2006) pontua, a exigéncia
de fidelidade em adaptagdes ¢ muitas vezes inviavel ou limitadora. Para que essa idealizacao
ndo atrapalhe a tarefa dos tradutores de forma criativa, o professor evoca o dialogismo, conceito
proposto por Mikhail Bakhtin, e a intertextualidade, da linguista Julia Kristeva, ao escrever que,
esses termos “[...] nos ajudam a transcender as contradigdes insoluveis da ‘fidelidade’ e de um
modelo diddico que exclui ndo apenas todos os tipos de textos suplementares, mas também a
resposta dialogica do leitor/espectador” (Stam, 2006, p. 28). Essas nogdes reiteram que as obras
ndo existem isoladamente e sempre constroem relacdes umas com as outras. Dentro desta
perspectiva, Hutcheon (2011) demonstra que essa concepcao apenas cria contradi¢des que nao
chegam a lugar algum, pois a adaptacdo sempre precisard alterar pequenos detalhes, sobretudo
em meios de linguagem com seus codigos especificos. As mudancas podem atingir, por
exemplo, a articulagdo da narrativa no tempo e no espago, o contexto cultural, as instancias
narradoras, entre outros aspectos.

Pensando sobre isso, Stam (2006, p. 50) elabora: “o texto original ¢ uma densa rede
informacional, uma série de pistas verbais que o filme que vai adapta-lo pode escolher,
amplificar, ignorar, subverter ou transformar”. E, nesse sentido, as adaptacdes
cinematograficas, como tradugdes, vao se transformar justamente de acordo com as respectivas

linguagens do novo meio a que estd sendo propondo — no caso do cinema, as normas €
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convengdes da linguagem audiovisual que dizem respeito a decupagem, enquadramento,
movimentacdo de camera, entre outros —, cujos interesses de seus adaptadores/tradutores
também podem se influenciar por uma série de questdes que incluem discursos
cinematograficos, movéncias e vivéncias pessoais, estilos, limitagdes, escolhas autorais e ainda
tendéncias culturais, ja que “[...] uma adaptagdo consiste em uma leitura do romance ¢ a escrita
de um filme” (Stam, 2006, p. 50).

Com essas premissas estabelecidas, pode-se refletir sobre a adaptacdo de uma instancia
narradora literaria para os meios audiovisuais. Diante dessas afirmativas, David Bordwell
(1985) elabora um pensamento a respeito da constitui¢do da narragdo no cinema, visto que as
formas mais comuns de se contar histérias no cinema, utilizando recursos da linguagem
audiovisual, foram construidas historicamente e, assim, aprendidas pelo espectador como uma
convenc¢do cinematografica. No universo ficcional narrativo, hd o compartilhamento de
informagdes para que haja uma ideia de progressao narrativa, seja entre os personagens ou com
o publico, o que se liga ao efeito da criagdo de suspense e surpresa, por exemplo. A estrutura
da narrativa filmica, de acordo com Bordwell (1985), praticamente impde a nao exposicao de
uma instancia narradora explicita — algo que, pode-se afirmar, ¢ obrigatorio em um texto
redigido com a finalidade de ser lido. Hutcheon (2011, p. 101) refor¢a essa visdo ao discorrer
que “no cinema, as pessoas aparecem dentro de um cenario e em acdo todas de uma s6 vez, sem
a ajuda de qualquer mediagdo para o espectador”, e Jason Mittell (2017, p. 42) corrobora a
discussdo ao escrever: “[...] a historia de um filme ¢ contada por meio da multiplicidade de
elementos visuais, sonoros e estruturais da producdo cinematografica, em vez do modelo
relativamente simplificado da palavra escrita®?”.

Embora exista a ideia de que um filme parece narrar a si mesmo, nas palavras de
Bordwell (1985), contudo, hé a presenca de um “observador invisivel” como uma instancia que
organiza e apresenta os eventos aos espectadores. Assim, ao longo da historia, diversos foram
os teoricos que se debrugaram aos estudos audiovisuais para chegarem a conclusoes a respeito
das instancias narradoras, como Cardoso (2003), evocando os conceitos formados por Genette
(1976) na literatura acerca de modo narrativo, niveis de narragdo e focaliza¢do; meganarrador,
que Gaudreault (2009) utiliza para defender uma ideia de narracdo; narrador filmico (Lothe,
2000); supranarrador (Tomasulo, 1986); narrador cinematografico (Chatman, 1990) e narrador

intrinseco (Black, 1986).

32 Tradug@o livre feita pelo autor. No original: “[...] a film’s story is told via the multitude of visual, sonic, and
structural elements of filmmaking rather than the comparatively streamlined model of the written word”.
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Isto posto, ¢ o conjunto de todos os elementos filmicos que constituem a instancia
narradora, o que inclui a decupagem dos planos, a dire¢do de elenco, as atuacdes, os cenarios,
o som, a trilha sonora, as elipses temporais, a montagem, entre outros. Nesse sentido, pode-se
refletir que o filme ¢ contado muito mais de forma visual e sonora, ou seja, por meio de sons e
imagens, do que verbalmente por meio de vozes. Mostrar ou ndo mostrar detalhes especificos
em cena, enquadrar personagens de determinadas formas ou articular um plano a outro pode ir
além das escolhas estilisticas da equipe de producdo, evidenciando que a construcdo e
abordagem da instancia narradora influenciam a narrativa de modo significativo.

Sobre esses aspectos, nos termos da adaptagdo, Stam (2008) defende o narrador como
questdo fundamental de um texto, seja ele literario ou filmico. Partindo das concepgdes de
Bakhtin e Genette, o professor concorda com Bordwell (1985) ao pensar na ideia de
“observador invisivel”. Nessa concepgao, o narrador ndo € uma pessoa, até poderia ser a
depender da urgéncia narrativa, mas a instancia narradora se constitui enquanto fungdo
discursiva. “Os narradores variam consideravelmente dentro de uma grande gama nao s6 em
termos de simpatia, mas também em termos de confiabilidade” (Stam, 2008, p. 253).

Ja Hutcheon (2011) considera os modos narrativos para teorizar a respeito dos
narradores cinematograficos. A professora entende que os modos mostrativo e enunciativo
desempenham esse papel nas adaptagdes. Enquanto na literatura um narrador € explicito e
enunciativo ao contar a historia, no cinema, esse mesmo narrador se transforma em mostrativo,
pois mostra ao invés de narrar. Em seus estudos, ela notou que ao traduzir uma historia de uma
linguagem para outra, o narrador pode ser recriado por meio de novas estratégias. Além disso,
a adaptagdo parece funcionar como uma mudanga de perspectiva narrativa, cujo foco e controle
da informag¢ao mudam completamente. “A conhecida mudanca do contar para o mostrar [...] €
geralmente vista como a mais angustiante das transposi¢oes” (Hutcheon, 2011, p. 64).

Por fim, Sanders (2017) articula-se em um movimento no qual os narradores sdo
essenciais para uma narrativa, refletindo que essa instancia ¢ a que mais tende a se modificar
em uma traducao/adaptacdo. Em sua analise, a voz narrativa pode ser preservada, mas quase
sempre ¢ reinventada. Nesse sentido, a professora teoriza que a presenga do narrador marca a
ideia de autoria nos textos literarios, mas pode ndo se adaptar a linguagem cinematografica.
Mittell (2017, p. 29) fortalece essa visdo ao teorizar que “romances que se baseiam em prosa

descritiva ou na voz de um narrador como elemento definidor representam um desafio maior
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na adaptaciio’?.” O professor de estudos de cultura cinematografica e midiatica argumenta sobre
as solucdes faceis que os adaptadores poderiam utilizar, como a ideia de voz em off de algum
personagem, mas isso seria muito Obvio e at¢ mesmo enfadonho. Pensando sobre essa
perspectiva, a linguagem audiovisual consegue fornecer diversos subsidios para a formacao de
uma instancia narradora (Mitell, 2017).

Em vista dessas percepcdes tedricas, articulam-se os conceitos provenientes da
narratologia cinematografica com as nog¢des de transposi¢ao criativa, traducao e adaptacao. De
alguma maneira, para buscar uma compreensao comparativa entre literatura e cinema, as teorias
de narrativas fornecem elos consideraveis para a andlise das obras, visto que, em ambas as
midias, encontra-se, efetivamente, a ideia de narragdo. Xavier (2003) fornece reflexdes a
respeito desses intentos, levando em conta que conseguimos contar uma mesma historia de
diferentes maneiras, algo que fundamenta a analise comparativa entre literatura e cinema. Mas
indo além de uma abordagem comparativa entre o que poderia ser o caminho mais 6bvio, esta
dissertacdo pretende também realizar comparagdes entre obras audiovisuais: dois filmes que

surgiram a partir de uma mesma base nos escritos de Stefan Zweig.

3.2 DOS FILMES A ANALISE

Conforme abordado anteriormente, muitas poderiam ser as analises desta pesquisa do
ponto de vista da narratologia cinematografica, incluindo iniimeros recortes, visto que as
adaptacdes de A Colegdo Invisivel ([1925]; 2015) trazem mudancas significativas quando se
fala de contextos e personagens. Contudo, guia-se pelo enfoque na instancia narradora, que por
si 8O ja traz grandes complexidades diante do texto base de Stefan Zweig, junto de tensdes
provocadas pelos meios cinematograficos.

Ademais, neste trabalho, opta-se pela abordagem comparatista no audiovisual, indo
além de uma comparagao entre meios de linguagem, como literatura e cinema, que, de forma
alguma ¢ realizada apenas para verificar correspondéncias. Ao buscar um entendimento sobre
as singularidades das instancias narradoras em dois filmes, ndo se encaram as limitacdes entre
semelhancas e diferencas literais entre elas. Em vez disso, busca-se compreender as
transformagdes, interpretagdes e ressignificacoes que ocorrem quando uma narrativa € recriada

em outro meio ou linguagem estética, além de também procurar entender como a linguagem

33 Tradug@o livre feita pelo autor. No original: “Novels that rely upon descriptive prose or the voice of a narrator
as a defining element pose more of a challenge in adaptation”.
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audiovisual, enquanto articuladora de narrativas, pode transpor criativamente, em contextos
diferentes, olhares diversos para uma mesma base.

Aqui, portanto, supera-se o comparatismo que enxerga a fidelidade como defesa,
dando atencdo aos meios expressivos, focando em uma andlise interpretativa, critica ¢ nao
apenas descritiva, lidando com a reconfiguragdo nas interagdes entre midias e obras. Assim,
Mariana Souto (2020, p. 164) salienta: “[...] aproximacdo de filmes da for¢as a impressdes
ainda indefinidas, fazendo com que se tornem cada vez mais vividas e decisivas, auxiliando-
nos a delinear tendéncias e conceitos”. Nas palavras da professora, quando ocorre a andlise de
um filme e a identificacdo de um elemento marcante, esse traco passa a sensibilizar o analista
para perceber esse mesmo aspecto em outras obras. Ou seja, a analise de um filme modifica e
afina nosso olhar para o proximo, visto que a memoria de um filme anterior se torna critério
para leitura de uma outra obra. Assim sendo, comparar obras possibilita encontrar nuances que
elas mesmas revelam ao serem colocadas em tensdo, e o contraste entre as solugdes narrativas
ou estéticas permite enxergar com mais nitidez as escolhas de seus realizadores. Para Souto
(2020), portanto, a abordagem comparatista coloca os filmes em protagonismo na analise, cujos
conceitos tedricos externos se articulam as referéncias criticas ja presentes entre as obras.
Nesses casos, os filmes funcionardo como chave para leitura e compreensdo de seus proprios
aspectos, explicitando que “[...] um filme ¢ a ferramenta de anélise de outro” (Souto, 2020, p.
164).

Mas, esses tensionamentos s sdo possiveis quando ocorre a andlise filmica. Segundo
Manuela Penafria (2009, p. 3), “o filme ¢ dividido em segmentos (unidades
dramaticas/sintagmas) em geral a partir de momentos que indicam a sua autonomia”. Para ela
¢ possivel analisar um filme enquanto texto, interpretando os codigos estabelecidos pela
linguagem audiovisual (Penafria, 2009). Sendo assim, tudo o que esta disposto na tela importa,
tanto em questdes formais quanto em questdes de contetido. Ao final, tudo estara servindo a um
mesmo propodsito.

Na perspectiva de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (2012, p. 12), “analisar um
filme ndo é mais vé-lo, € revé-lo e, mais ainda, examind-lo tecnicamente”. Para tanto, os filmes
A Colecgao Invisivel (2009), dirigido pela portuguesa Rita Azevedo Gomes, e A Colegdo
Invisivel (2012), dirigido pelo franco-brasileiro Bernard Attal, foram assistidos inimeras vezes,
a fim de encontrar eixos de aproximag¢ao que pudessem fomentar a analise. Essa coleta de dados
ocorreu progressivamente, inclusive, tratando do texto de Stefan Zweig como elo de

organizac¢do. Isso foi necessario, pois, seguindo as orientacdes de Vanoye & Goliot-Lété
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(2012), € necessario dividir a anélise filmica em duas etapas para sua coleta e interpretacao dos
dados, sendo elas: decomposi¢do e descricao, além da reordenacdo e interpretagao.

Conforme eles explicam, nesta primeira etapa, “parte-se, portanto, do texto filmico
para "desconstrui-lo" e obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme” (Vanoye &
Goliot-Lété, 2012, p. 14-15), pois somente em uma decomposicdo de elementos gerais €
possivel extrair informagdes, ou dados, analisaveis a partir de materiais complexos. Ja na
segunda etapa, os autores orientam que se estabelecam “[...] elos entre esses elementos
isolados, em compreender como eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir um
todo significante: reconstruir o filme ou o fragmento” (Vanoye & Goliot-Lété, 2012, p. 15).

Desse modo, na primeira etapa do processo analitico, a partir de uma observagao atenta
durante as revisoes dos dois filmes, foi selecionada uma sequéncia completa de cada obra,
talvez a mais significativa em termos narrativos, por estar presente tanto nas adaptagdes
cinematograficas quanto na novela original. Chama-se de sequéncia o conjunto de cenas, que
por sua vez se constituem na presenga de multiplos planos, com enquadramentos distintos,
movimentagdes e outras questdes inerentes a linguagem cinematografica (Xavier, 2005). Essa
sequéncia ¢ chamada, nesta pesquisa, de “O colecionador narra sua cole¢ao”. A titulo de
contextualizagdo, o filme dirigido por Rita Azevedo Gomes conta com 46 minutos de duragdo
total. Ja o longa dirigido por Bernard Attal tem 89 minutos. As respectivas minutagens, para
construir uma evidéncia de rigor cientifico do método, serdo apresentadas no inicio de cada
andlise, incluindo também fotogramas com o que ¢ encontrado nas sequéncias.

O modelo de Vanoye & Goliot-Lété (2012) foi escolhido por conta do aporte a analise
narratologica que esses autores investigam. Em seus estudos, a percep¢ao de elaboracao de um
guia fornece correspondéncias metodoldgicas para a compreensdo de ordem estrutural, algo
buscado por este trabalho. Além disso, esses autores também dialogam, em alguma medida,
com a ideia de adaptagdo. Assim, eles entendem que, ao ler um romance, um leitor comum pode
Imaginar cenas, personagens € ambientes com base na sua propria imaginagdo, que se constroi
a partir das palavras. Enquanto isso, no cinema, o espectador ndo precisa imaginar, pois as
imagens, sons, rostos e cenarios ja estdo ali, visiveis. Assim, o cinema exige clareza visual para
a compreensdo da narrativa em suas nogdes de causa e efeito, uma vez que “mostra” mais do

que “explica” (Vanoye & Goliot-Léte, 2012).
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As abordagens narratoldgicas do filme hoje presentes no mercado sdo extremamente
numerosas ¢ variadas: algumas, tedricas, tém como intuito edificar uma narratologia
da expressdo; colocam em jogo o conjunto de narrativas filmicas diante do conjunto
das narrativas ndo filmicas. [...] Finalmente, a adotada pelo analista-narratologico visa
explicar o funcionamento narrativo proprio de um filme particular, ou de uma parte
de um filme particular (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 37).

Com todas essas defini¢des, fica evidente que apenas por meio da analise filmica € que
defini¢des relevantes para a compreensao da instancia narradora em ambos os filmes podem
ser articuladas com a ideia de narrar e colecionar, visualizando que, o cinema comparado,
enquanto abordagem investigativa, ¢ capaz de revelar como diferentes tradi¢des culturais
modulam o ponto de vista, evidenciando estratégias narrativas especificas que contornam a
experiéncia do espectador. Em Paul Coates (2021), pode-se inferir que a experiéncia do cinema,
no campo sensorial, ¢ imediata, j4 que a imagem potencializa a producdo de sentidos, cuja
comparagdo se da por motivos visuais, sonoros, mas, sobretudo, narrativos, em um
agrupamento logico e solido. E partindo dessas escolhas metodologicas, junto dos recortes
especificos das obras, torna-se possivel analisar como as estratégias narrativas e estéticas dos
filmes dialogam entre si, guiando-se pela abordagem comparatista (Souto, 2020; Coates, 2021).

Desse ponto em diante, a analise se volta para a construgdo estrutural de cada narrativa,
percebendo como cada uma delas se articula em torno de suas instancias narradoras,
tensionando visivel e invisivel para, enfim, revelar as singularidades poéticas de cada realizador
no tratamento cinematografico dos topicos relacionados aos modos narrativos que surgem a

partir da obra de Stefan Zweig.

3.3 AS COLECOES INVISIVEIS

Antes de adentrar no especifico das analises, € interessante entender como os dois filmes
podem ser comparados em sua totalidade. Afinal, ha aproximagdes e distanciamentos possiveis
entre as producdes que podem trazer fomento as interpretagdes posteriores. Para essa visdo
panoramica, Souto (2021) propde encarar a pesquisa como um inventario poético. Ela toma
emprestado conceitos de outros estudiosos para refletir sobre a ideia de inventario, que em si
promove o deslocamento e a fric¢ao daquilo que outrora estava disperso e sem relagdo, fazendo
com que esses fragmentos passem a interagir ativamente em uma mesma mesa de trabalho. Ao
propor essa aproximacgao inicial, as obras deixam de ser vistas de forma isolada e passam a
funcionar em rede, pois o atrito e vizinhanga faz com que caracteristicas quase ocultas de suas
narrativas venham a tona, servindo como um trampolim para a compreensdo das escolhas

estéticas de cada uma antes do aprofundamento da sequéncia.
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Um primeiro contraste objetivo ¢ percebido na minutagem e na estrutura das produgdes.
Conforme mencionado anteriormente, no filme portugués ha um desenvolvimento mais curto,
concentrado em pouco mais de 40 minutos, e, portanto, mais alinhado ao que estava no texto
base de Zweig. Enquanto isso, o filme brasileiro apresenta-se em 89 minutos, trazendo mais
conflitos a tela, além de outros personagens importantes.

Para comegar, o longa-metragem brasileiro concentra-se na figura de Beto, mostrando
sua vida noturna e a perda de amigos proximos. Na sequéncia, ele volta ao trabalho, ainda
deprimido, e decide viajar até Itajuipe, interior baiano, para encontrar-se com um velho
colecionador que seu pai conhecia. No local, faz amizade com Wesley, um garoto da regido,
que serve como suporte ao personagem. Posteriormente, ele tenta, a todo custo, encontrar-se
com o velho colecionador, mas ¢ sempre impedido por Clara, a esposa dele, e também por
Saada, a filha do casal. A recorréncia de encontros e desencontros se d4 a partir do conflito de
Beto com as duas mulheres até conseguir se aproximar de Samir, o colecionador, e ser
convidado para entrar.

Enquanto isso, o curta portugués trata o Senhor Telles, o comerciante de arte, com um
pouco mais de empatia. A comegar pela auséncia da esposa de Amaro, o colecionador, que nao
aparece em nenhum momento — diferente do filme brasileiro, no qual Clara participa
ativamente da narrativa e assume papel decisivo na conducdo da histéria — e a recepgao livre
de questionamentos de Claudina, a filha de Amaro. Apesar do comerciante de arte ser a figura
central da novela de Zweig junto do colecionador, no filme dirigido por Rita Azevedo Gomes,
¢ Claudina quem ganha destaque. Nesse sentido, ndo ha recorréncias ou reconfiguracoes de
acordo com a histdria, mas sim a insercdo de momentos ludicos, que parecem fazer parte do
imagindrio do Senhor Telles, porém, que podem ser mediados, de alguma forma, pela
experiéncia vivida pelo personagem e também por Claudina. Para elucidar as comparagdes com
relagdo aos personagens, abaixo, na Figura 22, hd um esquema com todos os nomes e seus

respectivos duplos no desenvolvimento cinematografico.
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FIGURA 22 - Quadro ilustrativo de personagens de 4 Cole¢do Invisivel

Titulo Comerciante de Arte Colecionador Filha do colecionador Esposa do colecionador
A Colecéo Invisivel (1925) Senhor R. Herwarth Annemarie Louise
A Coleccéo Invisivel (2009) Senhor Telles Amaro Tavares Claudina -
A Colecéo Invisivel (2012) Beto Samir Saada Clara

Fonte: elaborado pelo autor.

Adentrando as primeiras comparagdes possiveis, sobretudo antagonicas, essa auséncia
fisica da esposa do colecionador na adaptagcdo portuguesa reorganiza o0 modo como o filme
constroi seus sentidos discursivos, deslocando a personagem para o dominio da evocacdo e da
memoria. Ao recusar sua materializacdo em cena, os realizadores transformam a propria figura
feminina em mais um elemento marcado pela invisibilidade que caracteriza a obra base,
integrando essa opcao estética diretamente a 16gica das auséncias e lacunas que atravessa toda
a decupagem da adaptagao.

Dentro desse contexto, neste mesmo filme, é notavel observar um artificio da
decupagem com o uso de reenquadramentos, isto €, quando a a¢cdo de algum personagem ¢
filmada por dentro de uma espécie de moldura. Ao pensar sobre a narratologia zweiguiana,
muito centrada em historias dentro de historias, a opc¢do estética faz todo sentido. Em A4
Colecgdo Invisivel (2009), esse reenquadramento ¢ apresentado logo no inicio ao filmar o
Senhor Telles chegando a residéncia de Amaro. Ha um raccord de olhar contemplativo que ja

ambienta os espectadores com relagdo ao tom narrativo ladico (Figura 23).



FIGURA 23 - Reenquadros em 4 Colec¢do Invisivel (00:05:31 a 00:05:44)

Fonte: A Produtora (2009)
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Aliés, seria essa a imagem da esposa do colecionador, formalmente omitida pelos
realizadores no processo de adaptacdo? Afinal, ha mais momentos que aludem ao ludico e ao
onirico no filme, sobretudo na focalizagao do Senhor Telles. Em uma cena na metade do curta-
metragem, aos 26 minutos, 0 personagem tem uma conversa com essa pessoa, que diz ndo se
lembrar quem €. A construgdo da cena ocorre em um corredor, com um candelabro aceso ao
centro. Essa mulher caminha até o Senhor Telles enquanto o didlogo acontece em voz off. A
indica¢do que se trata de um momento onirico vem por meio da opgao estética de deixar a

imagem mais esbranquigada e lenta (Figura 24).

FIGURA 24 - Momento ludico em A Colecgdo Invisivel (00:28:52

Fonte: A Produtora (2009)

Isso tudo também parece acontecer apds o Senhor Telles se encantar diante de uma obra
exposta na sala de Amaro, enfatizando ainda mais o tom de sonho das cenas. No texto de Zweig
(2015, p. 161), lembra-se, o segundo narrador ¢ o comerciante de arte que logo conta: “[...]
esse episodio € realmente o mais extraordindrio que me ocorreu nos trinta e sete anos de minha
atividade”, tratando do contato com a cole¢do, mas, neste filme, também tendo contato com o
ludico. O mesmo acontece em A Colecdo Invisivel (2012), pois Beto sofreu a perda de seus

amigos e, de forma quase recorrente, isso parece atormentd-lo ao longo da produg¢do. Em
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determinado momento, o personagem sonha deliberadamente com a noite em que tudo
aconteceu. O trauma permanece na memoria e a representagdo acontece por meio de
sobreposi¢des em uma montagem frenética alinhada a ruidos de risadas, musica alta e

desconforto (Figura 25).

FIGURA 25 - Momento onirico em 4 Cole¢do Invisivel (00:28:52)

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

A partir dessas escolhas estéticas, estabelece-se um jogo de forcas entre o relato e a
imagem no qual o cinema atua como o verdadeiro sujeito da enunciacdo. Conforme escreve
Machado (2007), as instancias que narram o enredo dentro do roteiro ndo controlam a camera.
Mas quando o filme ganha autonomia visual, o "olhar invisivel" da dire¢do passa a ver mais do
que os proprios personagens sabem ou lembram. Essa soberania do olhar filmico opera de
maneiras distintas nas duas produgdes: no caso do curta portugués, temos com o Senhor Telles
aimagem desacelerada e esbranquigada, que projeta na tela uma atmosfera mistica que pertence
a propria engrenagem do filme, revelando ao espectador uma espécie de contorno
fantasmagodrico de uma memoria omitida. Ja no longa brasileiro, a montagem frenética e ruidosa
rompe o ponto de vista linear para materializar a desordem psicoldgica de Beto. Desse modo,
ambas as obras utilizam o plano do sonho como um espago vazio de significacdo no qual o
espectador ¢ convidado a preencher, visto que as técnicas de manipulagcdo do tempo e do corte

transformam o trauma interno em algo para ser assistido coletivamente.
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Embora o reenquadro do curta portugués evoque um movimento ludico, no longa
brasileiro ele acontece em um contexto de sufocamento progressivo a narrativa. Na cena
anterior, Beto ¢ posicionado diante da fluidez do cotidiano, cercado pelo visual da agua e pelo
movimento de pessoas felizes. No entanto, o corte seco revela o olhar que o filme assume em
uma autonomia opressiva: a cdmera recua para tras do pilar de protecao da escada, capturando
0 personagem por meio de um reenquadro. Ao refletir sobre os conceitos propostos por
Machado (2007), esse "olho invisivel" da camera deixa de ser um mero observador neutro para
se tornar o sujeito da enunciacao, alguém que manipula o espaco para expor o inconsciente na
tela. Assim, o pilar — cuja funcdo arquitetdnica original seria garantir a seguranga contra uma
queda — ¢ ressignificado pela linguagem filmica como uma grade geométrica que aprisiona o

protagonista (Figura 26 e Figura 27).

FIGURA 26 - Pré-reenquadro em 4 Cole¢do Invisivel (00:16:17

Fonte: Santa Luiza Filmes (2012)



79

FIGURA 27 - Reenquadro em 4 Colecdo Invisivel (00:16:20

Fonte: Santa Luiza Filmes (2012)

No filme brasileiro, hd também a demarcagdo de repetigdes constantes, mediadas
principalmente pela insisténcia de Beto e as recusas de Clara — expressa nas trés tentativas
frustradas de Beto antes de alcangar Samir, conforme ja explicitado — até ser finalmente
convidado pelo proprio Samir a almogar em sua casa e conhecer sua cole¢do de perto. Notavel
pensar também que na primeira tentativa de Beto, Clara portava uma pasta onde, possivelmente,
se encontravam algumas gravuras para venda.

Essa constatagdo, por parte do Senhor Telles, também ocorre quase instantaneamente
no curta portugués. A diferenca também estd na forma como os personagens sdo convidados
para conhecer a cole¢do € o que acontece entre o convite € o momento de fato. Na producao
dirigida por Rita Azevedo Gomes, Claudina encontra-se com o Senhor Telles para lhe contar a
historia do que aconteceu a colegdo de Amaro. Essa exposi¢ao estd fora do longa dirigido por
Bernard Attal, trazendo a sequéncia na qual o colecionador narra sua colecdo um suspense
guiado. Essa figura explicativa ndo conta toda a histéria para Beto, visto que o filme parece
jogar o espectador direto para dentro da mente dele. A focalizacdo se torna estritamente
subjetiva e psicologica e tudo o que os espectadores sabem ou tém acesso € por meio do que
Beto descobre sob extrema tensdo. Antagonicamente, Claudina ndo parece ser uma personagem
passiva, mas sim quem detém o acesso as informagdes. Quando se senta com o Senhor Telles
para contar o que houve com as obras, o filme usa a voz e a presenga dela para guiar os olhos

do espectador, uma vez que ela funciona como um filtro, sendo a verdade em um relato
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compartilhado. Nesta comparacdo, a focalizacdo de Claudina traz lucidez e o espectador
descobre a verdade por meio da palavra. Em paralelo, a focalizagdo de Beto traz isolamento e
o espectador descobre a verdade espiando a paranoia e o sufocamento de um personagem
solitario.

Por mais que Samir ¢ Amaro assumam, nesta sequéncia em especifico, a fungdo de
narradores emoldurados ao relatarem a historia da colecdo, a organizagdo da experiéncia do
espectador ndo depende exclusivamente de suas falas. A anélise, portanto, parte de uma nova
hipotese de focalizacao, na qual o ponto de vista narrativo ¢ predominantemente mediado por
Beto, na adaptacao brasileira, e por Claudina, na portuguesa, visto que sdo os personagens que
orientam o acesso do espectador aos acontecimentos e contribuem para a configuragdo das
instancias narradoras em cada filme. Desse modo, ambos os filmes se aproximam em projetos
de focalizacao interna, quando, ao que tudo pudessem indicar, serem de focalizagdo mista ou
focalizacao externa (Gaudreault & Jost, 2009).

Nessa conjuntura, as diferengas entre as adaptagdes ultrapassam alteragdes pontuais do
enredo e evidenciam projetos estéticos e narrativos substancialmente distintos. O filme
portugués (2009) organiza sua construgdo a partir de uma economia cénica que confere a
palavra uma presenca material na experiéncia do espectador. Ao invés de recorrer
continuamente a visualiza¢ao ou a explicagao cénica daquilo que € narrado, o filme concede a
palavra a capacidade de produzir, por si mesma, imagens, expectativas e sentidos. A disposi¢ao
dos corpos e a permanéncia latente dos enquadramentos contribuem para sustentar essa
experiéncia de escuta, mantendo a atencao do espectador sobre aquilo que ¢ dito e sobre os
intervalos que se estabelecem entre as falas. Nesse sentido, a constru¢do da focalizacdo mediada
por Claudina relaciona-se menos a exposi¢ao visual dos acontecimentos do que a concretude
da palavra como forma de acesso a historia. Inserido em um espago que preserva referéncias
visuais associadas ao universo europeu da novela, o curta estabelece correspondéncias com o
contexto de Stefan Zweig, mas o faz também pela permanéncia dessa experiéncia narrativa
fundada na palavra.

Enquanto isso, a adaptagdo brasileira (2012) apropria-se da narrativa de Zweig ao
deslocar a acdo para a Bahia, mobilizando o contexto da passagem do escritor pelo Brasil como
elemento constitutivo da narrativa, para citar um conceito de Sanders (2017). Esse
procedimento reorganiza personagens, situacdes, conflitos, artistas e discussdes, produzindo
uma obra profundamente vinculada ao seu ambiente de realizagdo, o Brasil, que serviu como
residéncia para o escritor austriaco em seus ultimos meses de vida. Nesse sentido, a focaliza¢ao

acompanha o percurso de Beto, cuja experiéncia orienta o reconhecimento gradual da colecao,
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bem como dos acontecimentos que cercam a trama, conduzindo de forma andloga a percepg¢ao
de quem assiste. Ao longo desse processo, expectativas sao construidas e reformuladas,
revelacdoes adquirem funcdo estruturante e a transformacdo dos personagens redefine os
sentidos da novela no cenario brasileiro. Os dois projetos filmicos, portanto, desenvolvem
estratégias particulares que mobilizam diferentes formas de narragdo e focalizagdo,
evidenciando que suas aproximagdes com a obra original se constroem por caminhos estéticos
antagdnicos, um aspecto que constitui um dos principais potenciais da perspectiva comparatista
desenvolvida nesta pesquisa. Assim, pode-se argumentar, inclusive, a partir das defini¢des
postuladas por Xavier (2003; 2021), que a abordagem do filme portugués ¢ mais lirica, enquanto
a do filme brasileiro ¢ mais dramatica.

Apesar disso, essa distingdo estilistica ganha contornos tedricos ainda mais profundos
quando submetida a uma analise transversal dos modos de enunciacdo que regem ambas as
obras, isto ¢é, reger o olhar analitico de forma ampla e integrada, focando nas estruturas
profundas que as unem ou as separam, ao invés de se perder em detalhes isolados ou
verticalizados (Souto, 2016). Para além das escolhas que ordenam o enredo propriamente dito,
0 que estd em jogo € a propria constituicao do sujeito cinematografico e o lugar que o espectador
ocupa na partilha do saber narrativo.

Conforme teoriza Machado (2007), o filme nao se limita a "contar" uma historia sob o
ponto de vista de um personagem especifico, ja que ele institui uma "polivisdo", um jogo
soberano de olhares e sons regulado por uma instancia enunciadora invisivel. No cinema, o
modo como tudo se mostra depende diretamente de como o dispositivo organiza a cumplicidade
entre a tela e a “sala escura”. Contudo, a focalizacdo segue como meio analitico especifico para
entender niveis diegéticos entre os personagens e seus respectivos pontos de vista.

Em A4 Colegdo Invisivel (2012), a arquitetura diegética da enunciag¢do ancora-se em uma
distribuicdo assimétrica do saber, jogando constantemente com aquilo que o espectador sabe
em relacdo ao que os personagens sabem. O motor da narrativa ¢ a jornada de Beto, mas a
experiéncia do espectador também se aproxima da perspectiva do colecionador cego por meio
da articulagdo entre imagem e som. Enquanto a imagem revela as paredes vazias e os papéis
em branco, concedendo ao espectador um saber inacessivel ao colecionador, a pista sonora
aproxima-o de sua experiéncia perceptiva. O momento em que Saada recita um poema “de cor”,
associado a sugestdao de que o texto estaria gravado atrds de uma das gravuras manipuladas
pelos personagens, exemplifica esse procedimento.

Os ruidos do manuseio dos papéis e a espacializagdo dos sons, inclusive os

extradiegéticos, dificultam a distincdo imediata entre aquilo que pertence a percep¢ao do
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colecionador e aquilo que ¢ oferecido exclusivamente ao espectador. A dissociagdo entre os
canais expressivos, portanto, organiza a experiéncia de quem assiste. E assim, o filme acumula
informacodes gradualmente, fazendo com que o espectador as articule a medida que a narrativa
avanga. Desse modo, sua posi¢ao oscila entre a identificagdo com a experiéncia sensorial do
colecionador ¢ a lucidez de quem observa a ruina material da cole¢do. A cumplicidade com o
personagem nasce justamente dessa tensdo entre saber mais e, pela escuta, experimentar
parcialmente sua percepgao.

Por outro lado, 4 Colec¢do Invisivel (2009) prefere tensionar essa relagdo de
cumplicidade de uma outra forma, operando uma visivel disrupcdo com o dispositivo
cinematografico tradicional, mediada também pela agéncia de Claudina. Ao invés de imergir o

espectador na ilusio diegética de um "presente virtual" continuo®*

, 0 curta portugués utiliza a
rigidez da economia cénica e a permanéncia quase desconfortavel dos planos para denunciar a
existéncia da cadmera. Desse modo, a obra promove um curto-circuito na identificagdo passiva,
uma vez que se aproxima do conceito de naturalismo no cinema, no qual ha o prolongamento
dos planos, mas ao mesmo tempo utiliza-se de momentos liricos para a constru¢ao do olhar,
que passa a ser o de um observador consciente da mediacao técnica.

Nesse interim, ao cruzar o lirismo portugués com o drama brasileiro sob essa visao
transversal e macroscopica, percebe-se que a aproximacgao com o universo de Stefan Zweig se
da pela reconfiguragdo do proprio sujeito da enunciagdo. Enquanto o filme de 2012 manipula o
som e a imagem para problematizar o acesso as informagdes e construir uma cumplicidade
afetiva com o espectador por meio do que se esconde na cena, em uma ideia de plot twist, o
filme de 2009 assume a opacidade da imagem, transformando a tela em um espaco de reflexao
critica sobre o proprio ato de observar. E a partir dessa dindmica do observar que se abre espaco
para a voz do proprio colecionador, cuja narrativa passa a detalhar a engrenagem interna de sua
colecdo, adicionando uma camada extra e uma narrativa emoldurada indireta aos filmes,
relacionando-os ao texto e estilo de Zweig e também ao paralelo formulado entre o colecionar
e o narrar. Essa aproximacao serve tanto para testar a hipotese levantada sobre a focalizacao de

Beto e Claudina quanto para trazer a tona novos detalhes comparativos.

3% Conceito que Machado (2007) descreve como a simulagdo onirica no qual o espectador se dilui como "vidéncia
pura”.
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3.4 O COLECIONADOR NARRA SUA COLECAO

A imersao nos recortes temporais de ambos os filmes materializa o esfor¢o de
compreender como essas escolhas formais operam na pratica, permitindo que a teoria ganhe
corpo por meio do que as imagens podem dizer. Sob esse prisma, o olhar analitico debruca-se
sobre a sequéncia selecionada para desconstruir e reconstruir a engrenagem filmica,
examinando como a decomposi¢ao dos planos e a organizagao dos elementos visuais € sonoros
articulam o sentido latente de cada cena (Vanoye & Goliot-Lété, 2012). Esse exercicio propoe
que ¢ na especificidade dos codigos cinematograficos que as estratégias de enuncia¢do e os
pontos de vista se tornam mais visiveis.

Assim, antes de avangar para o gesto estritamente comparatista, faz-se necessario isolar
a arquitetura de cada sequéncia para apreender a logica interna que rege o olhar em cada projeto
cinematografico. Ao mapear, sobretudo, o que faz parte da narrativa, se estabelece o necessario
para que as aproximagdes e distanciamentos entre os filmes revelem sua forca. Trata-se de uma
etapa descritiva e interpretativa que prepara o terreno para captar como o relato do colecionador
surge na tela e, sobretudo, como a mediacdo das instdncias narradoras acontece por meio da
focalizacao.

No filme portugués, a sequéncia esta embutida entre 00:17:07 e 00:25:45, enquanto no
longa brasileiro, surge entre 01:13:34 e 01:19:02. Comegamos por 4 Colecgdo Invisivel (2009),
cujo primeiro plano tem grande duragao e a a¢c@o se desenvolve diante de uma decupagem mais
econdmica, conforme constatado anteriormente. Neste plano médio conjunto, capturado por
tras de Amaro, o colecionador cego, que esta sentado do lado esquerdo, de costas, com pastas
a sua frente. Ao fundo, um espelho bem ornamentado sugere que o colecionador valoriza
objetos refinados e decorativos. Quando o Senhor Telles chega, logo senta-se ao lado de Amaro,
também de costas para a camera e os espectadores. Conforme os dois se cumprimentam,
Claudina se posiciona, em p¢, diante deles, proximo da mesa, no foco central, logo atras de um
abajur grandioso que estd sobre a mesa (Figura 28). Claudina parece observar cautelosamente

o Senhor Telles, mas de vez em quando também langa olhares ao seu pai.



FIGURA 28 - P%ano Geral em A Colecgdo Invisivel (00:17:17 a 00:17:20)

A )

Fonte: A Produtora (2009)
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Amaro e Telles conversam brevemente sobre o periodo em que vivem, até que Amaro
pede um café a filha, falando a Telles para comegarem a olhar a cole¢do com as gravuras de
Diirer. Embora Claudina tenha sido orientada a pegar um café, ela permanece na mesma
posicdo, observando a reagao do senhor Telles, quando seu pai abre a primeira pasta de papéis
em branco. Amaro retira a folha na qual deveria estar O Grande Cavalo (1505). Telles fica
imovel ouvindo o colecionador narrar a histéria da obra, descrevendo suas formas e detalhes.
Conforme ocorre essa narracao, Claudina sai de cena aos poucos, observando o que acontece
com eles enquanto caminha. Quando a primeira narragdo emoldurada termina, Telles elogia
timidamente, sem ao menos tocar na folha e Claudina sai de cena.

Jaem A Colegdo Invisivel (2012), a mesma situacdo comega de forma diferente: com
um plano geral e distante, mostrando todos os personagens espalhados pelo espacgo. O cenario
¢ uma sala escura, marcada por um forte jogo de luz e sombra. Mesmo de longe, a montagem
coloca Samir no centro das aten¢des. Aqui, as reagdes acontecem ao mesmo tempo, com Saada
e Clara estaticas ao fundo, uma delas encostada na parede e a outra vigiando tudo o que
acontece. A cena organiza o espaco para que o espectador foque em Samir manipulando o papel
vazio diante de Beto que, ao contrario do Telles do primeiro filme, ainda ndo sabe que a colegao

foi vendida e que as gravuras ndo existem (Figura 29).

FIGURA 29 - Plano Geral de 4 Colecdo Invisivel (01:13:44)

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

Colocando os dois planos lado a lado (Figura 30), percebemos como os realizadores

apropriaram-se € recriaram as tensdes pré-existentes na trama de Zweig. O filme portugués
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(2009) aposta no mistério e no siléncio, com uma instancia narradora marcada pela sugestao,
com menos exposi¢do direta de informagdes. Ao colocar a camera atrds de Amaro e Telles, os
realizadores escondem o rosto dos homens e transformam Claudina na figura mais importante
da cena. Como ela ¢ a tinica que o espectador consegue visualizar de frente, seu rosto expressa
todo o peso do segredo exposto anteriormente, ainda que esteja mais distante que Amaro e
Telles, algo que corrobora com a hipotese de uma focalizagdo mediada por essa personagem.
O filme brasileiro (2012) prefere a distancia de um plano geral e a tensao nao depende
do rosto de um personagem, mas sim da forma como todos estao distribuidos na sala marcada
por luz e sombra. O mais curioso ¢ que a logica visual € quase a mesma: se mudassemos o
angulo da camera no filme de 2012 para focar entre Samir e Beto, teriamos praticamente o
mesmo desenho do filme de 2009. Isso prova que ambos os realizadores entenderam que a filha
do colecionador pode ser uma pega-chave para mediar o drama entre o pai cego e o comprador
de arte. Embora em 4 Colec¢do Invisivel (2009) isso seja estabelecido com a presencga de
Claudina enfatizada, em 4 Colegdo Invisivel (2012) o envolvimento de Saada ¢ mais pontual

nesta sequéncia, conforme descrito no subcapitulo anterior.

e A Colecdo Invisivel (01:13:57

FIGURA_&O - Inicio da sequéncia em 4 Colec¢do Invisivel (00:17:17

\ Y |

Fonte: A Produtora (2009)/Santa Luzia Filmes (2012)

Quando o colecionador cego dita a historia da gravura, sua voz constroi o que Metz
(2015) chama de focalizagao mental. Por meio de memorias e pensamentos, ele tenta guiar os
personagens que ouvem tudo com atengdo, e por consequéncia também o espectador, para
dentro de sua propria mente, além de criar o efeito da narrativa emoldurada presente no texto
de Zweig. Contudo, a instancia narradora do filme cria uma divergéncia entre o som e a imagem.
Contrapondo-se a essa subjetividade do cego, a camera adota o que Christian Metz (2015)
qualifica como focalizagdo visual, ou ainda o que Gaudreault e Jost (2009) chamam de

ocularizacdo zero, isto ¢, quando a imagem nao ¢ atribuida ao olhar de nenhum personagem. A
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direcdo escolhe uma configuracdo dita objetiva, como uma camera neutra, que nao pertence ao
ponto de vista de alguém?®. Esse choque entre a focalizagdo mental do som, mediado pelo
delirio do cego, e a focalizagdo visual da imagem, com a crueza do papel vazio, desautoriza o
que o personagem sabe e fornece ao espectador o conhecimento real do que esta em cena. O
estudo comparado, portanto, confirma que adaptar essa ironia tragica proposta por Zweig
depende de como o cinema gerencia esses focos de informacdo. Enquanto o filme de 2009
restringe a focalizagdo visual do espectador ao isola-lo atras dos personagens e dar destaque na
reacao testemunhal de Claudina, o de 2012 distribui o peso do segredo em um plano geral.

A acdo desta sequéncia avanga quando Samir, no longa brasileiro, ao descrever suas
gravuras invisiveis, menciona o papel de sua esposa: “Se ndo fosse o carinho, o zelo que ela
tem com essas pegas...” (A Colecao Invisivel, 2012, 01:13:52). Nesse momento, a montagem
realiza um raccord de olhar de Beto a partir do corte para um plano médio de Clara. A
personagem, entdo, ¢ apresentada de bragos cruzados, estatica, com uma expressao apreensiva
e uma respiragdo acelerada, encarando a dire¢cdo do marido. Ela permanece em completo
siléncio enquanto a voz de Samir continua em off, elogiando o zelo da esposa pela conservagado
das obras. O plano se estende sem que ela emita som algum. Somente nos segundos finais do
enquadramento, Clara abaixa discretamente a cabega, quebrando o contato visual e finalizando

a tomada sem responder verbalmente (Figura 31).

FIGURA 31 - Raccord de olhar em A Colecdo Invisivel (01:13:50 a 01:13:55

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

Enquanto isso, na versao portuguesa, aos 00:19:40, essa dindmica se constrdi de forma
diferente pela auséncia da personagem da esposa. Nao existe o plano de reagcdo de uma mae ou
conjuge. Em contrapartida, o filme introduz uma movimentacao precisa de Claudina. Amaro

dita o inventério de suas pegas ausentes ao Senhor Telles, a cAmera registra Claudina iniciando

35 Algo que Genette (1976) poderia chamar de narrador heterodiegético ou focalizagdo externa, posigdo
compartilhada por Claudina, no filme de 2009, e Beto, no filme de 2012, que testemunham o momento em siléncio
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um sutil e progressivo afastamento fisico da mesa onde os homens estdo sentados. Mesmo se
deslocando em dire¢ao ao fundo do cenario, a montagem nao corta a cena. O plano longo se
mantém, e Claudina continua visivel e em foco absoluto para o espectador, testemunhando a

distancia o desenrolar daquela narracao (Figura 32).

FIGURA 32 - O afastamento de Claudina em A Colec¢do Invisivel (00:19:40 a 00:19:51
. N 2 | N

Fonte: A Produtora (2009)

O confronto entre essas solugdes visuais aponta caminhos distintos para encenar o
segredo da colegdo. Na produgao dirigida por Bernard Attal (2012), a montagem depende do
raccord de olhar e da fragmentacdo em planos médios. O corte para Clara interrompe a
centralidade de Samir para registrar a rea¢do de quem sabe a verdade. A imagem ndo ilustra a
fala do cego, embora ela possa criar uma resisténcia fisica e silenciosa ao que ¢ dito. O gesto
de abaixar a cabeca funciona como um indicador visual de constrangimento que desmente a
harmonia do relato de Samir. J& na obra dirigida por Rita Azevedo Gomes (2009), a recusa ao
corte transfere o peso dramatico para a profundidade de campo e para o movimento interno do
plano, o que remonta as explicacdes de Xavier (2021) sobre esses dois topicos. Ao afastar-se
sem sair do foco da camera, Claudina demarca visualmente seu isolamento. Ela ¢ a filha que
carrega o fardo da mentira, e sua movimentagdo espacial traduz o desejo de se distanciar
daquela farsa, embora continue presa a ela pelo enquadramento. Enquanto o filme de 2012
fragmenta o espaco para incluir Clara na rede de olhares, o de 2009 dilata o tempo no mesmo
espago para acompanhar a solidao de Claudina.

Sabe-se que quem narra € a instancia narradora, também responsavel por organizar o
filme, enquanto quem percebe ¢ a focalizacdo, ou seja, o ponto de vista narrativo adotado pela
imagem e pelo som. Gaudreault e Jost (2009), junto ainda de Machado (2007) e Metz (2015),
demonstram que o cinema possui a capacidade unica de desvincular a fonte do som e a fonte

da imagem. Quando Samir fala sobre a esposa sem que os espectadores o vejam, sua voz tenta
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impor uma focalizagdo mental baseada em suas lembrancgas e desejos. No entanto, a instancia
narradora do filme intervém e aciona uma focalizagdo visual externa ou ocularizagdo sobre
Clara. Essa separac¢ao, inclusive, cria uma rachadura no relato.

Conforme explicam Bordwell e Thompson (2013), o cinema classico e suas derivacdes
organizam o espago para orientar as hipoteses do espectador. Ao sustentar o plano longo em
Clara e capturar o movimento de sua cabeca, a instancia narradora sabota a autoridade de Samir.
Embora ele tente coordenar o sentido das agdes pela palavra, o espectador recebe uma
informacao visual que escapa ao controle do cego. O mesmo ocorre no filme de 2009, uma vez
que a manuten¢do de Claudina em foco no plano longo, mesmo quando ela se afasta, revela
uma escolha consciente da instancia narradora de privilegiar a percepg¢ao da filha apesar da voz
narrativa que vem do pai.

A articulacao dessas reagdes se apoia no conceito de raccord de olhar, visto que esse
recurso estabelece a circulagdo de informagdes entre os personagens e os espectadores. No
longa de 2012, os cortes e as direcdes dos olhares constroem uma triangulacdo onde Beto
continua sendo o centro da focalizacdo da sequéncia. Toda a revelagdo da colecao ¢ filtrada
pelo percurso dramatico e pelo impacto cognitivo sofrido por ele. Desse modo, a instancia
narradora se apropria do olhar imével de Clara para produzir um sentido de desconforto que
nem Samir, que definitivamente ndo vé, e nem Beto, que precisa processar a mentira, chegam
a verbalizar textualmente.

Essa estratégia converge com o que Bordwell (1985) define como a manipulagdo do
conhecimento na narrativa cinematografica. A narrativa pode ser mais ou menos restrita € ao
cruzar o raccord de olhar com a imobilidade de Clara ou o afastamento em foco de Claudina,
as duas adaptacdes operam em um regime de focalizagdo externa ou de ocularizacdo zero
(Gaudreault & Jost, 2009). A camera, assim, adota o lugar de uma testemunha neutra, uma
presenca observadora que se recusa a adotar a perspectiva iluséria do cego. Ao invés de
submergir o publico no delirio do colecionador, a imagem constroi uma distancia critica e o
espectador percebe a fragilidade da mentira justamente porque a instdncia narradora utiliza a
for¢a autonoma da imagem para expor o constrangimento que a palavra tenta camuflar. Afinal,
Claudina mantém expressdes que chamam a aten¢do do espectador, seja pela iluminacdo em
seu rosto, os objetos que direcionam o olhar para ela ou por sua presenca contrastante a de dois
homens (Figura 28).

Diante do exposto, nota-se que as duas produgdes enfrentam a encruzilhada da tarefa de
adaptar escolhendo caminhos singulares para suas instancias narradoras. Em 4 Colegdo

Invisivel (2012), a instancia narradora se mostra mais analitica, fragmentada e intervencionista.
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Por outro lado, em A Colecgado Invisivel (2009), a instancia narradora revela-se mais econdmica,
contemplativa e focada na duracdo do plano. E no momento mais revelador, sobretudo na
adaptagao brasileira, iniciado a partir de 1:14:01 do longa-metragem, Beto tem o primeiro
contato com a colecao inexistente.

A mise-en-scene estabelece um contraste irdnico por meio do uso de luvas por Beto e
Samir, ja que se trata de um protocolo desnecessario diante do vazio. O choque do protagonista
¢ decupado por meio de um plano proximo de Samir e um plano médio de Beto, que enquadra
simultaneamente o personagem ¢ a folha em branco, sublinhando seu espanto e consequente
mudez. A montagem aciona uma rede de raccords de olhar que direciona a tensdo para Saada
e depois para Clara em busca de respostas, ambas mantidas estaticas.

Samir, alheio a fraude, mantém-se otimista e narra a colecdo citando as “famosas
jangadas” (Figura 34) de algum artista chamado Bandeira, que se pode relacionar com o
cearense Antonio Bandeira (Toledo, 2024). A camera, entdo, recua para um plano de conjunto
que reposiciona os personagens de tras das cadeiras. Nesta composi¢do espacial — que espelha
formalmente a decupagem de Rita Azevedo Gomes —, Saada ocupa o centro e Clara € vista no
canto esquerdo do quadro, momento em que Beto, ainda incrédulo e pressionado a falar,
manipula mais um papel em branco que deveria conter o "casal" de Djanira (Figura 35),
evidenciando a substituicdo da tradi¢do de artistas europeus pelo modernismo nacional (Toledo,
2024). A sequéncia encerra-se com um plano isolado de Beto buscando o olhar de Clara, que
permanece fora de quadro, e o corte para Samir solicitando que Saada abra a janela, trazendo

mais suavidade ao momento de tensdo (Figura 33).

FIGURA 33 - O choque de Beto ao ver a colegdo (01:14:28 a 01:14:58)

Fonte: A Produtora (2009) / Santa Luzia Filmes (2012)
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FIGURA 34 - Sem Titulo, de Antonio Bandeira (1960)
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Fonte: Colegdo Ayrton Frick?

FIGURA 35 - Casal Abragado (1961 1970) de Djamra

Fonte: Museu Nac1onal de Bels Artes

3¢ Disponivel em: <https://www.galeriaalphaville.com.br/leiloes/172/lote/135>. Acesso em: 20 ago. 2025.
37 Disponivel em: <https://artsandculture.google.com/asset/casal-abra%C3%A7ado-djanira/IQE9D4N3i-TTY w>.
Acesso em: 20 ago. 2025.
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FIGURA 36 - A Morte de Orfeu (1494), de Albrecht Diirer

Life and Times??

]

Fonte: Diirer: Art

38 Disponivel em: <https://www.durerart.com/Drawings/Death-Orpheus.html>. Acesso em: Acesso em: 06 jul.

2026.
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FIGURA 37 - Sao Jerénimo no estudio (1514), de Albrecht Diirer

Fonte: The Metropolitan Museum of Art*°

39 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/336229>. Acesso em: 06 jul. 2026.
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Por sua vez, a adaptacdo portuguesa opera esse mesmo ponto de virada dramatica aos
00:18:48, articulando a revelagdo a partir da profundidade de campo estabelecida pela saida de
Claudina do enquadramento, movimento anteriormente analisado. Apos a saida de Claudina do
quadro, em 00:19:55, ou seja, pouco mais de um minuto depois, Amaro segue com entusiasmo
ao narrar sua colegdo para o Senhor Telles. Nesse plano (Figura 34), € possivel visualizar muito
bem os papéis em branco. E curioso notar, a partir disso que, ao contrario da versdo brasileira,
os personagens dispensam o uso de luvas, despindo-se de qualquer formalismo técnico,
enquanto Amaro evoca o texto-fonte de Zweig ao insistir em iniciar a demonstragcdo pelas
gravuras de Albrecht Diirer, conforme ja mencionado, O Grande Cavalo (1505) ¢ a primeira
(Figura 18). Na sequéncia, ha também 4 Morte de Orfeu (1494), na Figura 36, ¢ “Sao
Jerébnimo”, que pode ser entendido como Sdo Jeronimo no estudio (1514), na Figura 37.

A tensdo dramatica ¢ esvaziada de espanto por parte do interlocutor: o Senhor Telles,
perfeitamente ciente da farsa, mantém uma postura de cumplicidade silenciosa com Claudina,
prolongando ainda alguns momentos em siléncio, enquanto Amaro parece entender que aquilo
¢ o impacto de ver uma obra de arte famosa tdo de perto. Contudo, Amaro também nota um
siléncio maior da parte de Telles, que segue com a mentira ao falar daquilo que ja tinha
conhecimento sobre essa gravura, sobretudo ao relacionar algo visual — que Amaro nao pode
ver, mas apenas se lembrar — com o sentimental. A recusa do choque visual na versao
portuguesa apoia-se em uma encenagdo na qual o conhecimento da informagdo ja esta
previamente distribuido, transformando a profundidade do plano no préprio espaco de

sustentacao do segredo familiar (Figura 38).

FIGURA 38 — Senil% Telles reflete sobre os papéis em branco (00:19:59 a 00:23:31

Fonte: A Produtora (2009)
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Ao trazer a narrativa de A Colegdo Invisivel ([1925]; 2015) para o contexto brasileiro
contemporaneo, os realizadores optam por substituir referéncias eruditas por importantes
artistas da iconografia brasileira. Essa mudanga ndo parece ser meramente cosmética, uma vez
que ela redefine o peso politico e social da "colegao que nao existe", ao territorializar o delirio
de Samir pela posse artistica. Desse modo, subvertendo as fontes originais para acomodar
realidades artisticas distintas, ambas as obras ilustram o que Hutcheon (2011) pensa com
relacdo ao processo de adaptagdo, que surge como uma reiteragdo interpretativa e
permanentemente assombrada pelo texto-fonte. Julie Sanders (2017) expande esse horizonte ao
propor a distingdo entre a apropriagdo e a simples transposi¢do. O filme dirigido por Attal
engaja-se em um processo de apropriagdo profunda, recontextualizando a obsessao e a cegueira
metaforica em um ambiente no qual a propria validagdo da arte nacional entra em jogo. E o que
comentam Borges e Rodrigues da Silva (2022, p. 90) ao refletirem que “[...] os textos literarios
e os filmes tém semelhangas e particularidades que os unem em vez de separa-los, uma vez que
ambos sdo grandes narrativas com inegavel afinidade e se estabelecem com estruturas e
modelos especificos”.

A estratégia de focalizacdo e o gerenciamento do conhecimento do espectador,
demandas discutidas também por Mittell (2017), ganham contornos explicitos na condugao
dessas cenas, pois no longa brasileiro, a fragmentacdo dos planos acontece por meio da
montagem, especificamente nos raccords de olhar, uma vez que o espectador ainda ndo vé o
papel em branco, mas tem contato com mecénica interna da revelagdo e o choque das
perspectivas individuais de Beto. Com isso, o espectador testemunha o personagem ao
processar o0 vazio em uma decupagem que quer isolar os personagens, cada um em seu quadro
especifico e ndo mais no quadro geral. No filme dirigido por Azevedo Gomes, a reten¢ao de
Claudina no plano por pouco mais de um minuto desafia as cartilhas classicas de roteiro, que
exigem que cada cena avance o conflito de forma imediata e linear. A decupagem permite que
a profundidade de campo capture a hesitacdo e a observagao da personagem a distancia, como
o proprio espectador. O Senhor Telles funciona como o elo de cognigdo total, para citar
Bordwell (1985), ja que ele possui o conhecimento do qual o protagonista de Zweig carece,
transformando o suspense em um pacto de siléncio cinico.

Para seguir, enfatizando a focalizagdo de Beto e Claudina, além da instancia narradora
externa, mediada pelas respectivas decupagens, algo que evidencia suas singularidades em
comparac¢do, had também um ultimo movimento analitico, no qual é possivel compreender ainda
mais sobre a relagdo entre o narrar e o colecionar. Ao longo da sequéncia escolhida, percebe o

papel do colecionador cego como um narrador, que conta sua historia de cabega, mesmo sem
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precisar enxergar. E um movimento também de moldura, conforme explicitado, algo presente
no estilo zweiguiano e, sobretudo, na forma de narrar a novela A Cole¢do Invisivel
([1925];2015). Sendo assim, ao retomar os filmes, hd na adaptacdo portuguesa, mais
precisamente no bloco compreendido entre os minutos 00:22:50 e 00:34:56, algo que dilata
temporalmente a interacdo na qual Amaro narra seu acervo ao Senhor Telles. A cena ¢
dominada por planos fechados nos papéis em branco combinados a lentos passeios da camera,
enquanto a narracdo de Amaro evoca mais historias sobre Diirer. Tudo isso ¢ acompanhado de
uma trilha extradiegética melancélica*® que remete a musica classica e aproxima o espectador

da condi¢do de Amaro ao narrar uma cole¢do que ndo existe mais (Figura 39).

FIGURA 39 - A colegido

que nio existe mais (00:22:50

Fonte: A Produtora (2009)

A composicdo espacial também se reconfigura na disposi¢do dos personagens a mesa:
Amaro ocupa o canto direito e Telles assenta-se a esquerda, deixando uma significativa sobra
de cenario a esquerda da tela, na qual se vislumbra uma porta aberta, quadros ao fundo e a

iluminagdo de um abajur. Ao citar O Apocalipse (1496-1498) de Diirer, especificamente

40 Ao que parecer ser um trecho de Sinfonia n. 4, de Gustav Mahler, conforme consta nos créditos finais.
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Martirio de Sdo Jodo (Figura 40) e Os Sete Candelabros (Figura 41), Telles intervém
ativamente, antecipando o contetdo visual ausente para que Amaro o complemente. Telles
manipula o desenho vazio com as mios e Amaro sugere que ele acenda a luz. E nesse momento
que o comerciante de arte se levanta e, ao invés de fazer a tarefa delegada, passa a admirar uma
pintura real exposta na parede, instaurando uma suspensdo ludica da narrativa ja analisada

anteriormente, que € quase interrompida pelo retorno de Claudina (Figura 42).

FIGURA 40 - Martirio de Sdo Jodo (1511), de Albrecht Diirer
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Fonte: Metropolitan Museum of Art*!

4! Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/387568>. Acesso em: 06 jul. 2026.
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FIGURA 41 - Os Sete Candelabros (1498), de Albrecht Diirer
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Fonte: Metropolitan Museum of Art*?

42 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/388118>. Acesso em: 06 jul. 2026.



FIGURA 42 - Amaro ¢ Telles conversando (00:24:11 a 00:31:35)

Fonte: A Produtora (2009)




100

Apbs o corte, um novo plano reorganiza os corpos: Claudina e Telles posicionam-se de
costas para a camera, enquanto Amaro assume o centro do quadro, enquadrado diante da janela
da varanda. Telles manifesta a necessidade de partir, gerando a reclamagao de Amaro de que o
visitante ainda nao viu nada de sua cole¢do. Irrompe uma breve discussao mediada pela filha
acerca da teimosia do pai, a qual o idoso chancela: “s6 se aprende nesta terra com teimosia” (A

Coleccao Invisivel, 2009, 00:32:47).

FIGURA 43 - Telles se despede (00:32:35)

Fonte: A Produtora (2009)

Telles promete regressar, mas Amaro recusa a promessa € exige, em contrapartida, o
compromisso de que ele promova a edicdo de um catadlogo de sua colecdo para fins de leilao
apos sua morte. O gesto derradeiro de Telles consiste em ocultar sua mao direita atras do proprio
corpo, obliterando uma despedida formal antes do encerramento da sequéncia. Por sua vez, no
longa-metragem brasileiro, o trecho de 01:15:39 a 01:19:35 sucede a men¢do a Djanira feita
por Samir. Apds Saada abrir a janela, promovendo uma subita ilumina¢ao no ambiente que
contrasta com a penumbra estatica do filme portugués, Samir retira uma nova pasta para

apresentar a Beto. Com a iluminacdo, ¢ como se Beto ja estivesse aliviado e agora, saindo de



101

um cendrio de sombras, pode apreciar o0 momento com um colecionador cego que quer lhe
contar uma histéria, também emoldurada. Ha entdo a mencdo a Cicero Dias, cujos detalhes
descritos por Samir podem remeter a obra Eu vi o mundo... ele comecava no Recife (1926),
acentuada pela fala: “Até parece que os bichos estdo felizes por morar nessa terra” (A Cole¢ao

Invisivel, 2012, 01:15:54), disponivel na Figura 44.

FIGURA 44 - Trecho de Eu vi o mundo... ele comegava no Recife (1926), de Cicero Dias
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A partir disso, os realizadores disparam uma montagem articulada por elipses temporais
e embalada por trilha sonora original extradiegética** também melancélica, exibindo os
personagens em interacdes perpassadas por primeirissimos planos focados em Beto. A
sequéncia encadeia um plano-detalhe de Clara guardando uma pasta em outro cdmodo e
deslizando os dedos pelas gavetas; Beto contemplando papéis em branco; Samir tateando e
apontando para o papel vazio como se recriasse fisicamente a pintura; € mais close-ups
alternados entre o olhar entusiasmado do colecionador e a fisionomia abismada e fascinada de

Beto (Figura 45).

43 Disponivel em: <https:/fotografia.folha.uol.com.br/galerias/1718774731911064-detalhes-de-painel-de-cicero-
dias>. Acesso em: 20 ago. 2025.

44 Trilha sonora original de A Cole¢do Invisivel (2012) por Joselito Crispim, musicas sem titulo.
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whk _

Fonte: Santa Luzia Filmes (212

A montagem culmina na meng¢do a José Pancetti, especificamente a obra Marinha
(1938), em mais uma perspectiva de transcriagdo artistica, quando Samir evoca a tensdo ao

revelar que o artista pintava poemas no verso das telas, solicitando que Beto leia a inscri¢dao

invisivel (Figura 46).

FIGURA 46 - Tensdo entre Samir e Beto (01:18:22

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

O protagonista ¢ resgatado por Saada, que declama o poema de cor. A sequéncia
encerra-se mediante uma economia cénica de decupagem assentada em um Unico plano geral
fixo (Figura 47). Os personagens sao enquadrados da esquerda para a direita: Clara mais uma

vez a extrema esquerda; Samir ao centro; Beto imediatamente ao seu lado e Saada posicionada
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mais abaixo, de costas, sobre os degraus de uma pequena escada. Na despedida, Samir expressa
felicidade e deseja boa viagem, Beto afirma que a visita valeu a pena, e, ap6s a saida do idoso,

Clara declara que ndo se esquecera dele, enquanto Saada o acompanha até o veiculo (Figura
48).

FIGURA 47 - Marinha (1938), de José Pancetti

Fonte: Itau Cultural®

4 Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/108988-marinha>. Acesso em: 20 ago. 2025.
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FIGURA 48 - Despedida em A Cole¢ao Invisivel (01:18:54

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)

A analise transversal dessas sequéncias revela como ambos os filmes operam tor¢des
drésticas na economia da informag¢do e na focalizacdo. Se no filme portugués a revelacdo da
cole¢do ¢ filmada a partir da dilatagdo do tempo e da crueza do papel vazio, com a cumplicidade
declarada de Telles com Claudina, o longa brasileiro confere no uso da montagem eliptica, além
dos close-ups nos olhares de Samir e Beto, eixos de afeicdo, uma vez que sdo capazes de
preencher o vazio nesta cumplicidade mais emocional e pouco farsesca. Dessa forma, enquanto
a enunciacao filmica na dire¢ao de Azevedo Gomes insere Amaro no canto direito, cercado por
portas abertas e sobras de cenario que reiteram seu isolamento face ao possivel esquecimento,
a versao brasileira evoca um sentimento estavel e harmonioso na sua decupagem final em plano
geral. A recusa da despedida formal e o gesto velado de Telles de esconder a mado nas costas,
no filme de 2009, mostram uma espécie de culpa por parte do personagem. Ja no filme de 2012,
a disposicdo dos corpos e as promessas de afeto mostram a sobrevivéncia psicologica do
colecionador pelo olhar do protagonista.

Apesar dessa diferenciagdo bem marcada, € notavel observar como ambas as produgdes
utilizam musicas extradiegéticas, em tons melancdlicos, para avancar temporalmente a
narrativa, mostrando a intengdo de Stefan Zweig ao escrever esse texto. Além disso, ao trazer
um plano focado na despedida também dilatado, a decupagem de Bernard Attal conversa
diretamente com a de Rita Azevedo Gomes. Sob esse prisma, ¢ valido notar as expressdes dos

personagens que representam os mercadores de arte, Telles e Beto, que em determinado ponto
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de seus respectivos filmes parecem sentir culpa por se tornarem cumplices da mentira. A
decupagem utiliza o enfoque a essas figuras em momentos especificos, vide Figura 38, e Figura
45, no longa brasileiro. Outra grande aproximag¢do, mediada pelo texto de Zweig, ¢ a tripla
camada de enunciagdo, com os narradores colecionadores. Conforme Metz (2015) pontua, a
enunciagdo opera como um processo impessoal, no qual o filme manifesta sua existéncia como
discurso em vista de marcas estruturais. Nas duas adaptagdes, essa enunciagdo impessoal
coordena a fric¢ao entre a voz dos personagens que narram € a autonomia visual da camera,
que representa a instancia narradora. E como lembra David Bordwell e Kristin Thompson
(2013), elementos como enredo, tempo, espaco e estilo entrelagam-se na narragdo para
distribuir as informagdes da histéria e obter determinados efeitos. Quando as cAmeras de ambos
os filmes fixam os papéis em branco, a narracdo cinematografica escolhe expor o esvaziamento
do mundo ficcional, contrastando diretamente com o relato verbalizado dos colecionadores
cegos.

Nesse sentido, o ato de narrar o invisivel tensiona as modalidades de focalizacao e ponto
de vista, pois, para Metz (2015), o cinema adquire relevancia ao organizar o saber narrativo por
meio de focalizagdes especificas, que diferem-se das propostas literarias. Para utilizar os
conceitos de Gaudreault e Jost (2009) e Metz (2015), no filme portugués, a ocularizagdo foca
na textura vazia das gravuras e desenhos, além da sobra de cenario a esquerda, aprisionando o
espectador na distancia cognitiva de Telles e Claudina, que sabem da farsa material. Contudo,
a auricularizacdo e a focalizagdo mental delegam temporariamente a Amaro o poder de guiar a
percepcao do espectador por meio de sua descricdo precisa sobre a obra de Diirer. No filme
brasileiro, a ocularizagdo e a montagem aproximam-se intensamente da experiéncia interna de
Beto; os close-ups reforcam a focalizagdo mental que flutua entre o choque da cegueira de
Samir e o fascinio pela vivacidade da memoria com sua descrigdo de Cicero Dias e José
Pancetti.

Ademais, a escolha de Jodo Bénard da Costa (1935-2009) para encarnar Amaro na
versdo portuguesa adensa criticamente a dindmica do colecionismo, da preservacdo da
memoria, da sobrevivéncia por meio da arte e o paralelo entre o ato de narrar com o ato de
colecionar. Bénard da Costa ficou conhecido em Portugal como um grande critico e ensaista de
cinema, desenvolvendo textos dos mais variados estilos e temas, atualmente disponibilizados
pela Cinemateca portuguesa®®, local onde foi nomeado presidente nos anos 1990. Como

intelectual e preservador da historia do cinema, a presenga fisica de Bénard da Costa funciona

46 Disponivel em: <https://dichp.bnportugal.gov.pt/imagens/benard.pdf>. Acesso em: 22 jun. 2026.
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como uma marca de enunciagdo metacinematografica, na qual o colecionador de gravuras
confunde-se com o colecionador de imagens cinematograficas.

Essa opcao formal amarra-se as discussdes de Walter Benjamin, Stefan Zweig (2014) e
Philipp Blom (2023) sobre o colecionismo. Walter Benjamin (1987) define a ideia do
colecionismo com algo entre a ordem e a desordem, pois um colecionador traz consigo a paixao
pelas lembrancas e pela manutencdo da memoria. “Tudo o que ¢ lembrado, pensado,
conscientizado, torna-se alicerce, moldura, pedestal, fecho de seus pertences” (Benjamin, 1987,
p. 228). Nesse contexto, Benjamin reflete sobre as movéncias de um colecionador, cuja vontade
¢ a for¢a motriz para guia-lo em dire¢do ao acimulo de evidéncias do que ja se passou ou ja se
foi. A paixdo ¢ uma movéncia que se relaciona diretamente com a intengdo de preservar. E
quando se pensa na ideia da preservacdo, também pode-se argumentar que hd uma certa
ambiguidade em seu discurso. Afinal, o ato de preservar pode ser constituido a partir de uma
no¢do da memoria, mas também de elementos materiais em meio a processos biologicos,
quimicos e fisicos.

Para Philipp Blom (2003, p. 263), “colecionar ¢ preencher o vazio”. Partindo dessa
perspectiva, todo colecionador agiria potencialmente como alguém disposto a construir um
legado com o desejo de ser lembrado, assim como quem produz arte. Ao reunir objetos, o
colecionar compartilha sua memoria, suas crengas e sua esséncia com o mundo, transformando
as colegdes em espacos de permanéncia e resisténcia ao esquecimento. Talvez aqui seja
interessante também encarar, para além da ideia de contar historias, o gesto curatorial, o do
pertencimento e também o da figura de alguém disposto a lidar com a permanéncia da arte.
Colecionar, nesse sentido, ¢ também uma pratica afetiva e humana, que atua na resisténcia em
preservar o que se considera valioso, guardadas as devidas proporg¢des sobre o juizo de valor,
bem como forma de tocar e manter viva uma parte da histdria e da existéncia (Blom, 2003). Na
sequéncia analisada, a cegueira e o esvaziamento material demonstram que Samir e Amaro
lutam pela preservacao absoluta de suas memorias e significados afetivos.

Em sua autobiografia, Zweig (2014) revela que a cole¢ao de manuscritos de grandes
artistas, entre musicos, poetas, pintores e afins, lhe fazia companhia nos momentos de solidao,
reiterando o que se atribui a arte em preservar, eternizar ou até mesmo imortalizar, de forma
simbdlica, aqueles que ja se foram, ainda que essa no¢do demande olhar critico quanto aos seus
limites e implicagdes.

Gracas a muita experiéncia, recursos mais abundantes e uma paix@o ainda maior, o
que eu comecara a fazer aos quinze anos como diletante deixara de ser um simples

conjunto para se transformar em um corpo orgdnico e, posso afirmar, em uma
verdadeira obra de arte. No inicio, como todo principiante eu tentara apenas juntar
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nomes famosos; depois, por curiosidade psicoldgica, s6 colecionava manuscritos —
originais ou fragmentos de obras que, a0 mesmo tempo, me permitiam langar um olhar
sobre 0 modo de criagdo dos mestres adorados (Zweig, 2014, p. 310).

Apesar de sua vasta colecdo, cujo acervo também continha pecas das artes plasticas,
da musica e da literatura, o escritor ndo se sentia o dono dos objetos, mas sim alguém que
guarda, zela e mantém, reiterando a definicdo de um colecionador. “O que me atraia ndo era o
sentimento da posse, € sim o encanto de reunir e de formar uma cole¢do para constituir uma
obra de arte. Tinha consciéncia de, com essa cole¢ao, ter criado algo mais digno de sobreviver
do que a minha propria obra” (Zweig, 2014, p. 314). Na performance lirica de Samir, a men¢ao
as cores de Cicero Dias e ao verso de Pancetti reflete esse desejo de imortalizar e guardar a
identidade cultural contra a barbarie e a solidao, fornecendo um paralelo curioso com o escritor
austriaco.

Neste passeio pela sequéncia especifica em que o colecionador narra sua propria
colecdo, € possivel notar que as hipdteses sdo confirmadas: as estratégias de narragdo e
focalizagdo reconfiguram profundamente a instancia narradora e a relacdo entre o ato de narrar
e o de colecionar. Ambas as obras convergem na premissa de que a auséncia material ¢ o motor
que organiza seus discursos. Essa operagdo encontra uma consonancia também formal e
estrutural com A Hipotese do Quadro Roubado (1978), dirigido por Raul Ruiz, filme no qual
toda a narrativa e, consequentemente, a investigagcdo central se desenvolve em torno de uma
pintura invisivel, transformando o ato de colecionar em um exercicio puramente interpretativo
e narrativo. No longa francés, assim como nas duas adaptacdes de A Colegdo Invisivel, a
auséncia deixa de ser uma lacuna passiva para tornar-se o principio que ordena e redefine o
lugar do espectador, exigindo dele uma participacdo ativa na formulagao dos sentidos por meio
das informag¢des mediadas pelos agentes de focalizagdo, além dos narradores emoldurados. A
producao também problematiza as no¢des de focalizagdo e instancia narradora, ao propor que
a figura do colecionador, além de contar a historia verbalmente, converse com um observador
invisivel, para utilizar um conceito de Bordwell (1985). Assim, nesse cenario de suspensao, as
operagdes entre narrar € colecionar revelam-se andlogas. Além disso, conforme escreve Walter
Benjamin (1987), tudo o que ¢ lembrado e conscientizado torna-se alicerce para o colecionador,
cuja paixdo ¢ a forga motriz para resgatar o que ja se foi. Stefan Zweig (2014) confessa esse
mesmo impulso:

Pois eu considero nossa memoria um elemento que ndo conserva casualmente um ou
perde outro, mas sim uma forga que ordena cientemente e exclui com sabedoria. Tudo
0 que esquecemos de nossas proprias vidas, na verdade, ja foi sentenciado a ser

esquecido ha muito tempo por um instinto interior. S6 aquilo que eu quero conservar
tem direito de ser conservado para outros. Portanto, recordagdes, falem e escolham no
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meu lugar, e fornecam ao menos um reflexo da minha vida antes que ela submerja nas
trevas! (Zweig, 2014, p. 18).

Segundo Philipp Blom (2003) a pratica de colecionar ganhou novos intuitos e fungdes
ao longo da historia, geralmente se relacionando ao pensamento cientifico moderno, o que
gerou a ideia de categorizagdo e organizagdo dos objetos como forma de definir uma historia
— que também se pode definir como narrativa. Ao juntar coisas, categorizar, organizar €
preservar objetos, o ato de colecionar tornou-se um meio de guardar o que poderia ser
esquecido, permitindo transmitir valores de uma época para outra. Reforcando esses
movimentos e discussdes, Benjamin (2009) reitera que o colecionador organiza o caos — nao
do mundo inteiro, mas do seu pequeno universo de objetos escolhidos. “Talvez o motivo mais
recondito do colecionador possa ser circunscrito da seguinte forma: ele empreende a luta contra
a dispersao. O grande colecionador é tocado bem na origem pela confusdo, pela dispersdo em
que se encontram as coisas no mundo” (Benjamin, 2009, p. 245).

Blom (2003) também acredita que uma boa cole¢ao, como dispositivo narrativo, tem o
poder de transportar quem a acessa para universos diversos. Sdo experiéncias apenas possiveis
por meio de viagens extensas, muitas vezes inviaveis ou que exigiriam uma vida inteira para se
concretizar. Suas reflexdes sugerem que colecionar nao se relaciona apenas ao passado, pois
uma boa colecdo abre espaco para desejar e até mesmo imaginar 0 novo, 0 que esta por Vvir.
Nesta construcdo, ele compara a figura do colecionador com a de um farad, que constréi um
legado para ser lembrado. Dessa forma, a colecdo funcionaria como uma espécie de testemunho
daquilo que se valorizou em vida, pois a constitui¢dao dos sujeitos se da a partir do que se 1€, do
que se ouve, se aprecia e consome de um modo geral.

Em A Colegao Invisivel, Herwarth, o velho colecionador que Zweig cria para articular
sua narrativa, ¢ definido pelo escritor (2015, p. 125) como “um homem de idade, mas ainda
robusto, com espesso bigode, enrolado num roupdao como um soldado em seu uniforme, se
mantinha de pé aprumado e me estendia ambas as maos com cordialidade”. Posteriormente,
“uma estranha metamorfose se operou no rosto do velho senhor. Ele continuava aprumado,
imovel no centro da sala, no entanto uma expressao subita de iluminagdo e orgulho interior o
animou” (Zweig, 2015, p. 126), reagdo que evidencia o impacto da revelacdo do verdadeiro
motivo da visita. Esse pensamento vai ao encontro do que Benjamin (1987, p. 228) escreve:
“Basta observar um colecionador manuseando os objetos em seu mostrudrio de vidro. Mal os
segura em suas maos, parece inspirado a olhar através deles para os seus passados remotos”.

A ideia de colecionar, recordar, guardar, preservar, relembrar, manter, ter, possuir e

desejar faz parte do sentir-se vivo, do ser humano e do comportar-se diante das informagdes
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que a sociedade evoca. E um movimento que dé sentido a existéncia e ao tempo presente. Essas
acdes podem até parecer distintas, embora se aproximem semanticamente, mas convergem em
torno de inica acao simbolica: a tentativa de resistir ao desaparecimento das coisas e da propria
identidade. Assim, podemos refletir sobre a nog¢do de resisténcia que o ato de colecionar
exemplifica, levando em considerag@o que a figura do colecionador, que muitas vezes pode ser
notada como a de alguém velho, ranzinza, arrogante e egoista, traz consigo uma grande
generosidade.

Apesar dessa ideia e posteriormente representacao nos filmes adaptados dessa novela,
nota-se que o ato de colecionar pode ser popular, ja que esta presente em diferentes contextos,
idades e camadas sociais, em um armario cheio de miniaturas de personagens amados ou
estantes de livros que formam uma biblioteca pessoal. Atualmente, compreende-se que
colecionar pode ser visto e interpretado até mesmo como um gesto cotidiano, que segue
expressando afeto, memoria, desejo e identidade. Mesmo entre aqueles que ndo se identificam
como colecionadores, ¢ possivel reconhecer a preservagdo de objetos com valor simbdlico,
afetivo ou historico. Esse impulso humano, celebrado ao longo da histéria, passou por intensas
transformagdes, mas continua a reverberar de um jeito ou de outro. Percebe-se, portanto, que o
ato de colecionar transcende a nog@o do valor material e torna-se uma forma de narrar a propria
vida, algo que essas producdes conseguem elaborar visualmente.

Para fechar a andlise, ¢ possivel lembrar-se do final de ambos os filmes adaptados de
A Colegdo Invisivel, que traduzem de alguma maneira o que Zweig (2015) escreveu sobre os
colecionadores serem pessoas felizes, talvez também por meio da perspectiva de uma ironia
tragica. No filme portugués, apds o fim da sequéncia, ha uma imagem que poderia representar
0 vazio, na qual a voz em off'do Senhor Telles diz verbalmente o que o Senhor R. comenta no
final da novela de Zweig. Depois disso, corta para Amaro repousando em uma cadeira, de olhos
fechados, diante da janela no mesmo cenario da sequéncia. Solitario e contemplando suas
memorias, € embalado pela Sinfonia n. 4, de Gustav Mabhler, que aqui poderia ser diegética, o
personagem realmente parece feliz, pois € um colecionador. Em seguida, os realizadores
operam a camera de um jeito inusitado, mas que reforma o compromisso lirico do curta-
metragem ao instituir um plano que gira 360 graus no proprio eixo, mostrando aquele ambiente:
os espectadores entram em contato mais intimo no reduto do colecionador, comegando pelo
foco na janela iluminada, passando por paredes vazias e paredes com obras de artes expostas,
até um breve contato com a mesa, na qual ainda estao os papéis vazios, o espelho ornamentado,
o abajur, cortina, sombras, porta fechada e mais paredes em branco, uma pasta grande no chao

apoiada a parede e o vazio, pois Amaro ja nao esta mais ali. H4 entdo um novo giro na mesma
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propor¢do, no qual todos os objetos, incluindo obras de arte, mesa, abajur e afins também nao
estdo mais ali. Por fim, ao focalizar a porta, Claudina adentra vestindo um sobretudo. Ela
caminha até a janela, € possivel ainda ver a pasta no chdo. A personagem entao fecha o acesso
a varanda de forma contemplativa e calma, parecendo suspirar. Ao final, ela pega a pasta do

chdo e caminha até a saida. Esse desenvolvimento refor¢a ainda mais a focalizagdo de Claudina,

que possivelmente perdeu o pai e, com ele, 14 se foram as lembrangas de uma colegdo invisivel

(Figura 49)

FIGURA 49 - Claudina se despede (00:43:03

Fonte: A Produtora (2009)

Em contraponto, o filme brasileiro traz movimentos de focalizacdo que enfatizam a
posi¢do de Beto na narrativa como um agente da instidncia narradora. Apds se despedir de
Saada, o personagem entra em um taxi e ¢ guiado pelo caminho até pensar em visitar a casa de
Wesley, o menino com quem fizera amizade e que, nesse ponto da histéria, estd brigado com
ele. O taxista o leva até uma regido da cidade retratada com caréncia de recursos. Ao chegar na
residéncia, Beto fala com a mae de Wesley, que segura uma crianga nos bracos. Beto adentra a

casa humilde e Wesley chega com seus irmaos, todos eles cabisbaixos. S6 apés o pedido de
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perddo de Beto que o personagem volta ao seu estado de espirito ja conhecido pelo publico;
Beto entdo lhe deixa um presente. A elipse temporal mostra Beto indo embora de carro, com
Wesley chegando ao centro do quadro com dois irmaos menores € mostrando qual seria aquele
presente. Trata-se de um dispositivo para ouvir musicas, uma representacao de que Beto teve
uma epifania sobre os colecionadores serem pessoas felizes, visto que esse objeto também
poderia representar uma cole¢do de memorias, para além das musicas. Nesse caminho, a trilha
extradiegética com “Teus Olhos Cansados”, de Ti€, cresce, com foco em Beto indo embora. Ha
novos raccords de olhar, nos quais o personagem observa, pela janela do carro, a simplicidade
das pessoas da cidade. E nesse momento que ele sorri, pois entende justamente o valor da vida,

que para Samir residia em uma memoria, aquilo que ele teria de mais seguro no mundo (Figura

50).

FIGURA 50 - Beto sorri (01:23:58

Fonte: Santa Luzia Filmes (2012)
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GUARDANDO A COLECAO

“Mas toda sombra é, em ultima analise, também filha da luz.
E 50 quem conheceu a claridade e trevas, guerra e paz,
ascensdo e decadéncia viveu de fato.”

Stefan Zweig (2014, p. 385)

FIGURA 51 - Baseado em Stefan Zweig

inspirado no conto de

STEFAN IWEIG

“DIE UNSICHTBARE SAMMLUNG"

a parti do conto homonimo de Stefan Sweig

Fonte: A Produtora (2009) / Santa Luzia Filmes (2012)

Neste trabalho, a intenc¢do foi mobilizar as teorias de narrativas e de adaptagdes junto as
discussdes mais recentes relacionadas ao cinema comparado, tomando os filmes 4 Colecg¢do
Invisivel (2009) e A4 Colegdo Invisivel (2012) como objetos analiticos. Ao longo do percurso, a
vida e a obra do escritor austriaco Stefan Zweig se tornaram importantes para a pesquisa,
tornando sua figura indissocidvel da etapa de interpretacdo e discussao dos resultados. Assim,
investigou-se o estilo e a dindmica biografica de Zweig, marcada pela ideia de colecionismo
que também se articula @ memoria cultural de uma Europa que ndo existe mais, 0 que serviu
como base para mapear os procedimentos narrativos adotados em cada filme, levando em
consideragdo o interesse cultivado por cineastas de diversos lugares do mundo com o escritor
austriaco e suas obras.

Além disso, a andlise transversal das obras permitiu identificar as aproximagdes e
distanciamentos diante do texto base, revelando de que modo a narratologia apoia o estudo
filmico adaptado, indo além da producao de sentido do que os filmes discutem e estabelecem.
Também foi a partir da andlise que a pesquisa conseguiu demonstrar como as estratégias de
narracdo e focalizacdo mobilizadas por essas adaptagdes configuram (ou reconfiguram) as
instancias narradoras de modo autonomo, com agentes de focalizagdo proprios por meio de

personagens que coexistem nas duas obras, mas adquirem significados e valores narrativos
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opostos. Afinal, como aponta Mariana Souto (2020), comparar ndo ¢ apenas listar semelhangas
e diferencgas entre duas obras, sendo o verdadeiro valor presente no impacto que uma produgao
pode causar na outra. Por isso, A Colec¢do Invisivel (2009) agora ajuda a explicar 4 Colegdo
Invisivel (2012), e vice-versa. Dentro desse contexto, ¢ possivel observar que as discussoes dos
resultados, fomentadas por estudiosos do cinema e audiovisual em vista da narratologia
cinematografica, forneceram substancia para chegar em respostas a pergunta norteadora, bem
como atender aos objetivos da pesquisa.

Assim, os dados revelam que os filmes operam em regimes especificos de ocularizagao
e auricularizagdo, para citar Jost (Gaudreault & Jost, 2009), nos quais as categorias de
focalizagdo visual, mental e auditiva ganham contornos préprios do meio audiovisual. A
pesquisa mostra que, enquanto a novela de Zweig se ancora em narradores emoldurados
tradicionais, em primeira pessoa, o cinema institui uma multiplicidade de visdes que € regulada
por uma instancia enunciadora invisivel. No momento em que os colecionadores cegos narram
seus papéis em branco, nos quais deveria constar obras de arte valiosas em termos culturais e
monetarios, ativa-se uma focalizagdo mental apoiada por uma auricularizacdo que mergulha o
publico em suas proprias memorias e afetos, representando ecos de um passado distante, em
vista da discussdo que as obras promovem sobre a degradacdo moral e intelectual de onde
vivem.

Contudo, as instancias narradoras de ambos os filmes impdem uma ocularizagdo zero
ou focalizacdo externa que fixa a crueza dos papéis vazios, sabotando a autoridade literal do
relato verbal e construindo uma distancia cognitiva que for¢a o espectador a preencher
ativamente as lacunas da encena¢do, uma vez que, apesar de se identificar pontos de vistas
explicitos, essa instancia ndo adquire personalidade. Junto disso, a pesquisa também reflete que
o potencial critico do gesto comparatista reside justamente em acentuar as diferencas estruturais
a partir das aproximagdes tematicas e, conforme a andlise evidencia, os dois filmes se
aproximam pelo texto, seja com relacdo a Zweig, a narracao emoldurada, os personagens € na
propria instincia narradora, mas se distanciam de modo radical em suas intencdes e tradigdes
de mise-en-scene, sobretudo na decupagem, nos agentes de focalizagdo e na experiéncia
estética. As obras também divergem na construg¢do do contexto, pois uma segue centrada na
Europa enquanto a outra se apropria do Brasil e dos artistas brasileiros. Conforme argumentam
as reflexdes metodologicas de Mariana Souto (2020; 2021) e Paul Coates (2021), a comparagao
ignorou a perspectiva meramente verificacionista, conferindo total centralidade a materialidade

estrutural e formal dos proprios filmes, encarando os projetos em rede.
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Em suas abordagens e singularidades ¢ possivel apontar que o curta-metragem
portugués de 2009, dirigido por Rita Azevedo Gomes, filma a concretude do texto a partir de
uma abordagem lirica e at¢ mesmo materialista, valorizando, por meio da economia cénica, a
permanéncia da imagem. Os planos analisados também revelam que o interesse dessa produgao
reside na opacidade visual e na dilatacdo temporal dos enquadramentos, induzindo o espectador
a uma postura de observagdo consciente e reflexdo critica diante do dispositivo
cinematografico. A instancia narradora resguarda o segredo por meio da profundidade de
campo ¢ da restrigdo das informagdes, em um pacto silencioso mediado por Claudina,
identificada como principal agente de focalizacdo do filme. Contudo, também se identificou
uma outra forma de focalizagdo por meio de Amaro, traduzindo a focalizacdo mental para a tela
em sua narrativa emoldura, conforme ja citado. Por outro lado, a adaptacao brasileira de 2012,
com dire¢do de Bernard Attal, adota uma abordagem nitidamente dramatica, estruturada a partir
de uma ideia de jornada classica, mostrando que o filme opera um deslocamento espacial e
cultural profundo ao ambientar a trama no interior baiano, recontextualizando a arte europeia
por meio de artistas nacionais em cenario de devastacdo motivado pelo fungo vassoura-de-
bruxa em plantagdes de cacau. A instadncia narradora mostra-se analitica, fragmentada e
intervencionista, utilizando cortes rapidos, raccords de olhar e montagens elipticas para guiar
a percepcao do espectador. Ao contrario do filme portugués, o longa brasileiro investe em
compaixdo e afei¢do mediada por meio de close-ups que podem humanizar o vazio, resultando
em uma redencdo emocional que pacifica as tensdes em uma despedida amigavel,
demonstrando mais uma vez como um filme consegue explicar o outro por meio de artificios
da linguagem cinematografica.

Sendo assim, as hipoteses parecem se confirmar a partir da anélise, na qual foi possivel
identificar que o ponto de vista narrativo ¢ predominantemente mediado por Claudina na
producdo portuguesa e por Beto na produgdo brasileira, atuando como orientadores do acesso
do espectador a diegese € moldando a configuracdo das instancias narradoras. Desse modo,
entende-se que os dois filmes se afastam de uma focalizacdo puramente mista para consolidar
projetos de focalizagdo interna diferenciados. As singularidades de cada adaptagdo evidenciam
que, ao fixarem suas cadmeras e, consequentemente, o olhar nas superficies intocadas dos papéis
em branco, os realizadores conseguem expor o esvaziamento do mundo ficcional, revelando
que a for¢a do plano cinematografico esta em sua capacidade de enfatizar o constrangimento
ou o fascinio que palavras explicitas podem, de alguma forma, esconder.

Em uma reflexdo sobre o todo, este estudo também demonstra que o ato de colecionar

e o ato de narrar sdo fenomenos analogos, que compartilham o mesmo impulso de rememorar



115

acontecimentos e organiza-los de forma a produzir sentido em seus receptores. A pesquisa
mostra que, seja em uma decupagem que dilata o tempo ou em uma montagem fragmentada e
dramaética, a linguagem cinematografica ¢ capaz de atuar como mediadora poética, sendo capaz
de organizar o caos e preencher o vazio por meio das imagens em movimento. Assim, como
bem observa André Bazin (1991) em suas reflexdes sobre a ideia de cinema impuro, a
maturidade da linguagem cinematografica se consolida por meio da sua capacidade de dialogar
com as expressOes artisticas preexistentes e de digerir suas estruturas narrativas. Essa
perspectiva atua como um marco para as teorias contemporaneas de adaptagdo e também para
as discussdes mais recentes em torno do cinema comparado. Ao investigar os fenomenos de
transposic¢do, transcriacdo e apropriagdo, esse campo demonstra que o cinema se fortalece ao
buscar equivaléncias estéticas para lidar com sua complexidade formal.

Em vista dessas observagdes que se encaminham para a conclusdao do trabalho, ¢
possivel citar algumas dificuldades encontradas no desenvolvimento da pesquisa, incluindo a
crise em lidar com a figura do narrador e das instancias narradoras no cinema. Como ja havia
problematizado Luis Miguel Cardoso (2003), ainda h4 caminhos a percorrer em torno do
assunto. Outra dificuldade foi definir um foco para nortear o texto, pois me encantei pela figura
de Stefan Zweig, deixando que ele guiasse o trabalho, quando na verdade o interesse principal
estava centrado nas obras cinematograficas escolhidas para compor o recorte empirico das
analises. Zweig permaneceu de forma tangencial, sendo importante, obviamente, por ser o
escritor da novela que motivou realizadores de Portugal e Brasil a produzirem para o meio
cinematografico. Inclusive, ao refletir sobre seu dominio no trabalho, notou-se como aspectos
puramente literarios ainda estavam sendo utilizados para lidar com a ja citada complexidade do
cinema. Deixando esses aspectos adormecidos, ainda sendo importantes, porém, utilizando
ainda mais os estudiosos do cinema, a pesquisa ganhou o félego necessario para responder a
pergunta norteadora e atingir seus objetivos principais e especificos.

Uma outra dificuldade de pesquisa residiu na procura por obras cinematograficas
ligadas a Zweig. Embora tenha sido mais facil, mesmo que extensa, a busca pelos titulos,
recorridos a Alberto Dines, a Casa Stefan Zweig, ao Internet Movie Database (IMDDb) e outras
pesquisas, ainda ¢ dificil encontrar as obras completas disponiveis, seja em midia fisica ou
digital. Um exemplo disso, conforme citado na introducdo desta dissertacdo, sdo os filmes
adaptados de A Colegcdo Invisivel para além das adaptagdes portuguesa e brasileira. A ideia
inicial seria poder constelar, nas palavras de Mariana Souto (2020), todas essas producdes.
Nesse sentido, o trabalho ganharia ainda mais for¢a ao realizar comparagdes a mais obras

derivadas de um mesmo texto base. Outro exemplo encontra-se nas adaptagdes de
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Schachnovelle, também estudada tangencialmente a esta pesquisa, sendo ainda dificil assistir
ao filme mais recente, de 2021, em boa qualidade.

Apesar dessas consideragdes, o percurso contou com curiosidades de realizagdo,
incluindo na criacdo, desde o inicio, de uma pagina para manter juntos os registros de pesquisa.
Olhar para esse documento na conclusao da dissertagcdo ¢ de grande valia, pois mostra como o
trabalho amadureceu desde quando seu projeto foi desenhado até o desenvolvimento final.
Nesse registro, ha varios titulos que foram mudando ao longo do caminho com o olhar
especifico da orientagdo. Inicialmente, o projeto se concentraria em adaptagdes de filmes
dirigidos por Denis Villeneuve, mas com a chegada de A Colegdo Invisivel e Zweig, tudo se

transformou. O projeto evoluiu conforme descrito nos titulos abaixo:

1. Narratologia (e)m adaptacgdo: a questdo do narrador no cinema brasileiro a partir de A
Colecao Invisivel (2012) (23/05/2024)

2. Narratologia e(m) Stefan Zweig: a questdo do narrador no cinema a partir das
adaptagdes de A Colegao Invisivel (11/07/2024)

3. As Colegdes Invisiveis de Stefan Zweig: a questdo do narrador no cinema a partir das
adaptacdes lusdfonas da novela austriaca (08/08/2024)

4. As Colegdes Invisiveis de Stefan Zweig: singularidades da presenga do narrador em
adaptacdes cinematograficas (20/12/2024)

5. As Colegdes Invisiveis de Stefan Zweig: uma abordagem comparatista da presenca do
narrador em adaptacdes cinematograficas (01/04/2025)

6. As Colecdes Invisiveis de Stefan Zweig: uma abordagem comparatista sobre a
instancia narradora nas adaptagdes cinematograficas (23/04/2025)

7. As Colegdes Invisiveis de Stefan Zweig: uma abordagem comparatista sobre a

instancia narradora em adaptagdes cinematograficas (05/06/2026)

Nos dois primeiros titulos, a pesquisa ainda estava definindo seu objeto, que contava
apenas com o longa-metragem brasileiro, ¢ seu problema de pesquisa. A grande virada
conceitual e até mesmo metodoldgica se desenha melhor no terceiro titulo, quando a pesquisa
assume o carater comparativo ao incorporar o filme portugués também como objeto. Entre o
quarto e o ultimo titulo, houve o abandono da categoria literaria "presenca do narrador" em
favor de algo mais cinematografico como "instdncia narradora". Essa mudanga reflete o
dominio sobre os aportes de Machado (2007), Metz (2015) e Gaudreault e Jost (2009), além de

outros autores mais especificos do cinema.
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Partindo dessa reflexdo, como sugestdes de futuras pesquisas hd mais uma proposta de
constelagdo filmica, na qual seria possivel comparar estrategicamente 4 Colecg¢do Invisivel
(2009), dirigido por Rita Azevedo Gomes, € A Cole¢do Invisivel (2012), dirigido por Bernard
Attal, com outras produgdes, incluindo a ja citada 4 Hipotese do Quadro Roubado (1978),
dirigido por Raul Ruiz. H4 também a possibilidade de pensar sobre os topicos levantados pelo
filme portugués adaptado de Zweig em comparagdo com Retrato de uma Jovem em Chamas
(2019), dirigido por Céline Sciamma, sobretudo por conta da sobrevivéncia pela imagem e do
paralelo possivel entre Marianne e Claudina. Outras possibilidades também sdo o curta-
metragem La Jetée (1962), dirigido por Chris Marker, o longa Blow-Up (1966), dirigido por
Michelangelo Antonioni, ¢ Sem Sol (1983), também dirigido por Chris Marker. Todos esses
filmes — levantados a partir do gesto inventariante, conforme Souto (2016) argumentaria —,
em alguma medida, mobilizam formalmente suas instancias narradoras em torno de novas
possibilidades narrativas, entre fragmentos e reconstrucao, além de tratarem de tematicas que
se aproximam.

A difusao da pesquisa se concentrou, sobretudo, até o momento, em apresentacdes de
comunicagdes em eventos académicos. Entre eles, ¢ possivel citar: “Stefan Zweig
Cinematografico: uma analise comparatista de Lost Zweig (2003), O Grande Hotel Budapeste
(2014) e Stefan Zweig: Adeus a Europa (2016)”, apresentado no 3° Encontro Nacional de
Consumo e Cultura Pop (Econpop), da Universidade Federal do Parand e posteriormente
publicado na coletdnea “Arte, Literatura e Cultura Pop” (2025), “Transformando palavras em
imagens: a narratologia cinematografica articulada as adaptacdes de 4 Colegdo Invisivel, de
Stefan Zweig”, apresentado na 4* Jornada Extracampo da Universidade Anhembi Morumbi, de
Sao Paulo, em 2025, “Cinema, Stefan Zweig e adaptagdo: transcriagdes artisticas em 4 Colegdo
Invisivel (2012)”, apresentado no 12° Seminario Nacional Cinema em Perspectiva, da
Universidade Estadual do Parana em 2025, e publicado nos anais do evento em 2026, além de
“Comparagdes invisiveis: analise visual das instancias narradoras nas adaptagdes de 4 Colegdo
Invisivel, de Stefan Zweig”, apresentado no 9° Encontro Nacional de Estudos da Imagem
(ENEIMAGEM) e 11° Encontro Internacional de Estudos da Imagem (EIEIMAGEM), da
Universidade Estadual de Londrina, em outubro de 2025.

Atualmente, me preparo para apresentar o trabalho “Perspectivas comparatistas na obra
cinematografica de Stefan Zweig” no 29° Encontro da Sociedade Brasileira de Estudos de
Cinema e Audiovisual (SOCINE), no qual proponho efetivamente uma constelaciao
comparatista de dez filmes baseados em obras de Zweig, incluindo os que foram estudados

nesta dissertacdo. H4 também a perspectiva de publicagdo dos artigos ‘“Narrando o
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totalitarismo: adaptacdo e memoria histérica em Schachnovelle, de Stefan Zweig, no cinema
contemporaneo”, apresentado no IV Cinemagem da Universidade Estadual do Parana, e “Stefan
Zweig ap6s Zweig: a persisténcia de um escritor no imaginario audiovisual”, em parceria com
a Prof. Dra. Maria Cristina Mendes, até o proximo ano, ¢ do Apéndice A em algum jornal
literario brasileiro ainda sem defini¢do. Na continuidade de meus estudos académicos também
estd a proposi¢ao de um projeto de pesquisa em nivel de doutorado com foco nas reverberagdes

narrativas de Zweig no filme O Grande Hotel Budapeste (2014).
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APENDICE A — CRONICA “PROCURANDO ZWEIG”

Eu até que tentei fugir da figura de Stefan Zweig em um primeiro momento, mas anos depois

ela estava pronta para dominar minha vida académica

Conheci Stefan Zweig por acaso, justamente, quando assisti pela primeira vez A
Colegao Invisivel (2012) no Canal Brasil ha quase 10 anos. Naquela época eu ndo entendia nada
sobre adaptagdes cinematograficas, entdo, imagine s6 o meu estranhamento ao abrir as paginas
de Caleidoscopio — em uma edi¢do bem velha, gasta e empoeirada, encontrada nas estantes
gigantescas do saudoso Sebo Capricho da Rua Mato Grosso em Londrina — e me deparar com
uma histdria que se iniciava em Dresden e ndo na Bahia, como no filme brasileiro. Por conta
disso, deixei de aprecid-lo naquela época, mas o destino quis que eu o reencontrasse durante o
mestrado, com um pouquinho a mais de bagagem cultural.

Ao conhecer um pouco mais sobre sua trajetoria, sua relacdo com o Brasil, seus escritos
e tudo mais, percebi como trata-se de uma figura curiosa e que, eu posso até tentar, mas ainda
estou — felizmente — longe de esgotar o que ha perdido no mundo sobre ele. Talvez agora,
por saber que ele ja foi um dos escritores mais populares do mundo ¢ também um dos mais
traduzidos, meu inconsciente tenha se apegado a ideia de entender, mesmo que minimamente,
por que muita gente ndo o conhece hoje em dia.

Desde que Zweig se tornou importante para mim, tenho reparado em sua presenca em
minha vida de diversas maneiras: de um video falando sobre Novelas Insdlitas feito por uma
antiga vizinha que € youtuber e agora também ¢ doutora em estudos literarios de lingua alema,
passando novamente pelo prologo de Odisseia no Cinema Brasileiro, de Laurent Desbois, no
qual o cita com maior €nfase, e pela tatuagem que fiz de seu ex-libris, até o entusiasmo em
visitar a Casa Stefan Zweig em Petropolis e apresentd-lo ainda mais a minha amiga carioca e
sua familia. Contudo, o que mais me chamou a aten¢do, mais recentemente, foi reparar que, de
forma automadtica, ao adentrar qualquer espago que comercialize livros, eu logo vou procurar
algo escrito por ele. Aliés, esse € o principal motivo da escrita desse texto. Agora, sempre que
visito um sebo, livraria ou qualquer ambiente com livros, meu impulso € ir direto a estante de
literatura estrangeira e verificar justamente na area destinada a letra Z, onde podem estar seus
livros.

Fiz isso por Curitiba inteira: comecei pelo Sebo Figaro, um dos meus favoritos na
cidade, e nada encontrei. Andei por outros sebos e vi perdido uma edi¢ao dos anos 1980 de 24

Horas na Vida de Uma Mulher, que adquiri por menos de dez reais. E recorrente encontrar-me
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com o espanhol Carlos Ruiz Zafén e com o australiano Markus Zusak durante esse tempo, pois
sdo escritores mais populares hoje em dia, ou seja, sempre vai haver algum livro deles por ai.
Na Livraria Curitiba, do Shopping Mueller, no centro de Curitiba, e em qualquer outra da rede,
sO encontrei os perfis que ele escreveu sobre Freud, por exemplo. Ja na Livraria da Vila, do
Shopping Patio Batel, encontrei uma edi¢do novissima de Novelas Insdlitas, a novela Xadrez
— em uma edi¢ao intitulada O Livro do Xadrez e publicada em 2021 pela Foésforo Editora —,
além de sua autobiografia. Contudo, a maioria dos livros de Zweig de minha cole¢do, com
exce¢do do 24 Horas na Vida de Uma Mulher ¢ de Extase da Transformagcdo, que encontrei no
mesmo Sebo Capricho de Londrina de anos antes, foram adquiridos via internet. Inclusive, foi
pela Estante Virtual que encontrei a 4* edi¢gdo de Morte no Paraiso, de Alberto Dines, muito
bem conservada ¢ muito consultada no desenvolvimento da minha dissertacao.

Na Biblioteca Publica do Parand também havia Zweig. Antes de comprar meus proprios
livros, recorri a ela para consultar seus escritos, pegando emprestado uma edi¢do de Morte no
Paraiso, além de sua autobiografia e uma edicdo bem antiga de Caleidoscopio. Havia mais
livros de Zweig por ali, o que me deixou feliz e satisfeito. Na disciplina da professora Rosane
Kaminski e do professor Rafael Tassi, também encontrei Zweig. Nas aulas de Kaminski, ao
citar sua pesquisa sobre o cineasta Sylvio Back, Zweig foi citado duas vezes por conta dos dois
filmes realizados pelo diretor focados na vida dele, além, é claro, de riquissimos artigos
publicados por ela em periddicos académicos se aprofundando em estudos sobre essas
produgdes. Talvez por isso tenham gostado do meu trabalho final para a disciplina, no qual
relacionei Stefan Zweig e A Colegdo Invisivel com a preservacao da memoria cultural.

Em uma visita a Buenos Aires, estive em alguns sebos e também fui a famosa livraria
El Ateneo, cujo prédio hoje estd dentro do que antes ja fora um teatro. La encontrei muitos
titulos de Stefan Zweig, que também teve uma breve passagem pela Argentina e falou muito
bem do pais, conforme Alberto Dines rememora em Morte no Paraiso. Adquiri uma copia da
edicao avulsa de La Coleccion Invisible, traduzida por Alex Weiss, que curiosamente contém
ilustragdes das obras citadas por Zweig. “En la segunda estacion después de Dresde, un serior
de cierta edad entro en nuestro compartimiento”, comega o texto da versao em espanhol.

Ja na Casa Stefan Zweig de Petropolis, que visitei com minha amiga Flavia e sua familia
— mesmo dia em que estive em seu timulo ao lado de Lotte Zweig —, conheci mais do que
ainda nao conhecia sobre ele, junto de folhear uma edi¢ao em quadrinhos de Schachnovelle e
ganhar de presente a biografia de Maria Antonieta, escrita por ele em 1932, cujo interesse
também deve ter surgido a partir da “figura do vencido”. Inclusive, desde que apresentei o

escritor a Flavia, ela se encantou, principalmente, com seu estilo de escrita na novela Segredo
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Ardente. Também fizemos uma leitura em voz alta coletiva, junto da Giovanna, de A Cole¢do
Invisivel, que foi muito agradavel.

Apesar disso, minha relacdo ainda ¢ mais forte com o cinema. Entdo, sempre me
surpreendo ao encontrar filmes recentes (de 2020 para ca) baseados em seus escritos. Foi assim
quando vi pela primeira vez a adaptagdo de Schachnovelle, protagonizada por Oliver Masucci
(da série Dark, da Netflix) e langada comercialmente em 2021. Por isso, ainda me ¢ muito
curioso como tantos cineastas recorrem aos seus escritos para transforma-los em obras
cinematograficas.

Talvez seja justamente por isso que continuo procurando Zweig. Procuro-o nas estantes
marcadas pela letra Z nos sebos e livrarias de todas as cidades que tenho a oportunidade de
visitar, nas adaptacdes que surgem inesperadamente na tela do cinema e nos vestigios
espalhados pelo tempo que sua obra deixou. A cada reencontro, tenho a impressao de que nao
sou eu quem o encontra, mas ele quem reaparece, de forma discreta e persistente, — ou como
diria Alberto Dines “[Stefan Zweig €] aquele que volta” — me lembrando de que algumas
presencas sobrevivem pela capacidade de retornar quando menos se espera. Afinal, hé escritores
que terminamos de ler, e ha aqueles que seguem nos acompanhando, silenciosamente, muito

depois da ultima pagina.
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APENDICE B - MINHA COLECAO INVISIVEL

Tatuagem com Ex-Libris de Stefan Zweig Parte da colecado de livros escritos por
Stefan Zweig

Visita a Casa Stefan Zweig, em Petropolis ~ Presente de aniversario que recebi da minha
amiga pessoal Flavia
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Tumulo de Lotte e S‘tefan Zweig no Mascara mortudria em exposi¢do na Casa
Cemitério Municipal de Petropolis Stefan Zweig

inspirado no conto de

STEFAN ZWEIG

“DIE UNSICHTBARE SAMMLUNG™

Referéncia a Schachnovelle na Casa Stefan Assistindo A Cole¢do Invisivel (2012)

Zweig
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APENDICE C - FILMOGRAFIA BASEADA EM STEFAN ZWEIG

Neste apéndice, trago uma lista construida a partir da filmografia encontrada na pagina
da internet da Casa Stefan Zweig®’, seguindo o mesmo formato de apresentacio, mas incluindo
diversos titulos ndo contabilizados por Alberto Dines em anos anteriores. Com esta lista,
percebe-se como Zweig foi bastante consumido e procurado nos meios audiovisuais — algo
que segue até os dias atuais.

24 horas na vida de uma mulher (Vierundzwanzig Stunden aus dem Leben einer Frau)
1. Alemanha, 1931. 24 Stunden aus dem Leben einer Frau / Eine Nacht an der Riviera. Dir.
Robert Land. Henny-Porten-Film / Nero Film.

2. Argentina, 1944. 24 Horas en la Vida de una Mujer. Dir. Carlos Borcosque. Sono
Screenplay J. J. Renard.

3. Reino Unido, 1952. 24 Hours of a Woman's Life. Dir. Victor Saville. Associated British
Pictures.

4. EUA, 1961. Affair in Monte Carlo. Dir. John Mortimer. CBS.

5. Alemanha, 1965. 24 Stunden aus dem Leben einer Frau. Dir. Ludwig Cremer. Filme para
TV: SWF Baden-Baden.

6. Frangca/Alemanha, 1968. 24 Hours in a Woman'’s Life. Dir. Dominique Delouche. Progéfi
(Paris) e Roxy Films (Munique).

7. Alemanha/Reino Unido/Franga, 2002. 24 Heures de la Vie d'une Femme. Dir. Laurent
Bouhnik. MK?2 Diffusion.

Amok

8. URSS, 1927. Zakon i dolg. Dir. Konstantin Mardzhanov. Goskinoprom Gruzii.

9. Franga, 1934. Amok. Dir. Fedor Ozep. Pathé-Natan.

10. México, 1944. Amok. Dir. Antonio Momplet. CLASA Films.

11. Tchecoslovaquia, 1977. Amok (Série televisiva). Dir. Martin Holly. Ceskoslovenska
Televizia Bratislava (CST).

12. Franga/Alemanha, 1993. Amok. Dir. Joél Farges. AB Films, MGN Films e NEF
Filmproduktion.

O Ano Roubado (Das Gestohlene Jahr)
13. Austria/Alemanha, 1950. Das Gestohlene Jahr. Dir. Wilfred Frass. Rind-Film (Viena) e
Kammerspiel-Film (Hamburgo).

Bizancio (Byzanz)
14. Franga, 1964. Byzance. Dir. Maurice Pialat.

Carta de uma Desconhecida (Brief einer Unbekannten)

15. Alemanha, 1929. Narkose. Dir. Alfred Abel. Artifex Film.

16. EUA, 1933. Nos e o Destino (Nao-oficial). Dir. John M. Stahl.Universal Pictures.
17. Finlandia, 1943. Valkoiset Ruusut (Nao-oficial). Dir. Hannu Leminen. Suomi-Filmi.
18. EUA, 1948. Carta de Uma Desconhecida. Dir. Max Ophiils. Rampart Productions /
Universal-International.

19. México, 1957. Feliz Ario, Amor Mio. Dir. Tulio Demicheli. Ultramar Films.

20. Egito, 1962. Ressalah min Emraa Maghoula. Dir. Salah Abu Seif. Sawt al-Fann.

47 CASA STEFAN ZWEIG. Stefan Zweig e o cinema. Petropolis: Casa Stefan Zweig, [s.d.]. Disponivel em:
<https://casastefanzweig.org/stefan_cine.html>. Acesso em: 25 mar. 2026.
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21. Franga, 2001. Lettre d'une inconnue (Telefilme). Dir. Jacques Deray. France 3 / Telfrance.
22. China, 2004. Yi ge mo sheng nu ren de lai xin. Dir. Xu Jinglei. Asian Union Film &
Media / Polybona Films.

A Casa ao Mar (Das Haus am Meer)
23. Alemanha, 1924. Das Haus am Meer (Die Verkauften). Dir. Fritz Kaufmann. Mercedes
Film.

Clarissa
24. Franca/Alemanha, 1998. Die Trdnen der Zirtlichkeit. Dir. Jacques Deray. Filme para TV:
France 2.

A Colecao Invisivel (Die Unsichtbare Sammlung)

25. Alemanha, 1953. Die Unsichtbare Sammlung. Dir. Hanns Farenburg. Telefilme.

26. Bélgica, 1966. De Onzichtbare Verzameling. Dir. Willy Vandermeulen. Telefilme.
Belgische Radio en Televisie.

27. Polonia, 1972. Inflacja 1924. Dir. Z. Zbrojewski.

28. Eslovéaquia, 1972. Stastie Zberatelov. Dir. Stanislav Parnicky. Telefilme.

29. Portugal, 2009. 4 Colecgdo Invisivel. Dir. Rita Azevedo Gomes. Curta-metragem. A
Produtora.

30. Brasil, 2012. A Colecdo Invisivel. Dir. Bernard Attal. Santa Luzia Filmes.

Confusao de Sentimentos (Verwirrung der Gefiihle)
31. Franga/Alemanha, 1979. La Confusion des Sentiments / Verwirrung der Gefiihle. Dir.
Etienne Périer. Progéfi e Taurus Films.

Coracao Impaciente (Ungeduld des Herzens)

32. Reino Unido, 1946. Beware of Pity. Dir. Maurice Elvey. Two Cities Films e Universal
International.

33. Brasil, 1957. Coragdo Inquieto. Dir. Péricles Leal. TV Tupi.

34. México, 1960. Impaciencia del Corazon. Dir. Tito Davison. Filmadora Chapultepec.

35. Franga, 1979. La Pitié Dangereuse (Telefilme). Dir. Edouard Molinaro. Antenne 2 (A2).
36. Austria/Alemanha, 1980. Ungeduld des Herzens. Dir. Edouard Molinaro. Filme para TV:
ORF e ZDF.

37. Dinamarca, 2022. Orgulho e Compaixdo. Dir. Bille August. Nordisk Film.

O Cordeiro do Pobre (Das Lamm des Armen)
38. Alemanha, 1978. Das Lamm des Armen. Dir. Oswald Dopke. Adaptacao para TV: ZDF.

Divida Tardiamente Paga (Spdt Bezahlte Schuld)
39. Alemanha, 1990. Spdt Bezahlte Schuld. Dir. Guy Kubli. Filme para TV.

Extase da Transformacio (Rausch der Verwandlung)

40. Franca, 1989. L ’Ivresse de la Métamorphose. Dir. Christine Gouze-Rénal. TV Film / TF1.
41. Alemanha, 1951. Das Gestohlene Jahr (O Ano Roubado). Dir. Wilfried FraB3. Ring-Film e
Kammerspiel-Film.

O Génio de uma Noite (Das Genie einer Nacht)
42. Alemanha, 1927. Das Schicksal einer Nacht. Dir. Erich Schonfelder.
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Historia de uma Decadéncia (Geschichte eines Untergangs)
43. Franca, 1996. La Derniere Féte. Dir. Pierre Granier-Deferre. Progéfi.

Lenda de uma Vida (Legende eines Lebens)
44. Alemanha, 1954. Legende eines Lebens. Dir. Frank Lothar. Filme para TV: SFB, Berlim.

Leporella
45. Alemanha, 1991. Leporella. Dir. Dagmar Damek. Filme para TV.

Maria Antonieta (Marie Antoinette)
46. EUA, 1938. Marie Antoinette. Dir. W. S. Van Dyke. Metro-Goldwyn-Mayer.
47. EUA, 2006. Marie Antoinette. Dir. Sotia Coppola. American Zoetrope.

Medo (Angst)

48. Alemanha, 1928. Angst / Die Schwache Stunde einer Frau. Dir. Hans Steinhoff. Orplid-
Messtro Film.

49. Franga, 1936. La Peur / Vertige d’un Soir. Dir. Victor Tourjansky. Prociné Standard.
50. Italia/Alemanha, 1954. La Paura / Angst / Fear. Dir. Roberto Rossellini. Ariston Film e
HM Film.

51. Alemanha, 1978. Angst. Dir. Dagmar Damek. Filme para TV: Bayerischer Rundfunk.
52. Franga, 1992. La Peur. Dir. Daniel Vigne. Etampes Productions.

A Ressurreicio de Georg Friedrich Héndel (Georg Friedrich Hiindels Auferstehung)
53. Alemanha, 1980. Hindels Auferstehung. Dir. Klaus Lindemann. Adaptagdo para TV: HR
(ARD).

Ruazinha ao Luar (Die Mondscheingasse)
54. Franca, 1988. La Ruelle au Clair de la Lune. Dir. Edouard Molinaro.

Segredo Ardente (Brennendes Geheimnis)

55. Alemanha, 1923. Mutter, dein Kind ruft. Dir. Rochus Gliese. Comedia Film.

56. Alemanha, 1933. Brennendes Geheimnis. Dir. Robert Siodmak. Tonal-Film.

57. Alemanha, 1977. Brennendes Geheimnis. Filme para TV: Bayerischer Rundfunk.

58. Reino Unido/EUA/Alemanha, 1988. Burning Secret. Dir. Andrew Birkin. Chelsea Films e
Vestron Pictures.

Volpone

59. EUA, 1947. Volpone. Dir. Maurice Tourneur. Siritzky International Pictures.
60. Alemanha, 1978. Der Fuchs. Dir. Erich Innerebner. Filme para TV: Bayerischer
Rundfunk.

Widerstand der Wirklichkeit: Die Reise in die Vergangenheit

61. Alemanha, 1943. Reise in die Vergangenheit. Dir. Hans H. Zerlett. Bavaria Film/Deutsche
Filmvertriebs

62. Reino Unido/Franca, 2013. Uma Promessa. Dir. Patrice Leconte. Fidélité Films / Wild
Bunch.

Xadrez (Schachnovelle)
63. Hungria, 1959. Sakknovella. Dir: Zoltan Varkonyi. Magyar Televizio.
64. Alemanha, 1960. Schachnovelle. Dir. Gerd Oswald. Roxy Film.
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65. Tchecoslovaquia, 1964. Sach Mat (Telefilme). Dir. Alfréd Radok. Ceskoslovenska
televize (CST).

66. Polonia, 1973. Szach Krolowi. Dir. Krzysztof Kieslowski. Adaptagao para TV: Teatr
Polskiej Telewiz;ji.

67. Tchecoslovaquia, 1980. Kralovska hra (Telefilme). Dir. Miroslava Valova.
Ceskoslovenska televize (CST).

68. Alemanha, 1981. Schauplitze der Weltliteratur: Leere Felder, Stefan Zweig und die
Schachnovelle. Dir. Reinhardt Hoffmeister. Filme para TV: ZDF, Mainz.

69. Alemanha/Austria, 2021. Schachnovelle. Dir. Philipp Stolzl. Walker Worm Film.
70. Hungria, 2023. Mesterjatszma (Até o Ultimo Obstdculo). Dir. Barnabas Toth. Miskolc
International.

Filmes sobre Stefan Zweig

71. Brasil, 1995. Zweig: A Morte em Cena. Dir. Sylvio Back. Sylvio Back Producgdes.

72. Brasil, 2003. Lost Zweig. Dir. Sylvio Back. Usina de Kyno e Calla Productions.

73. Austria/Alemanha/Franca, 2016. Stefan Zweig: Adeus, Europa. Dir. Maria Schrader. X-
Filme Creative Pool.

Filmes influenciados por Stefan Zweig
74. EUA/Alemanha, 2014. O Grande Hotel Budapeste. Dir. Wes Anderson. Fox Searchlight
Pictures.



