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Palavras Iniciais

Amor. Divertimento. Instinto. Sexo. Nudez. Adultério.
Alegria. Festa. Corpo. Prazer. Profano. Sagrado. Mal. Bem.
Pecado. Perddo. Engano. Trapaga. Inferno. Paraiso. Arte:
literatura, cinema, pintura...

Esses sdo alguns dos elementos para compreender o mundo
literario do Decameron de Boccaccio (1348-1353), a adap-
tacdo cinematogréfica de Pier Paolo Pasolini e a unido dos
dois é o objetivo desse ensaio.

Antes, porém, de concentrar a anilise na adaptagio filmica
do texto literério acima referido, destacarei alguns aspectos
sobre Boccaccio e Pasolini, para situar e melhor compreender
a narrativa literéria e a filmica.
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Boccaccio e o Decameron
A obra mais conhecida desse italiano é o Decameron!. Esse
nome vem do grego e significa “dez jornadas”. O livro inicia
com um Proemio, no qual o autor indica o contetddo, apre-
sentando as novelas e os seus destinatarios: as mulheres que
sofrem por amor e que poderdo confortar-se e distrair-se
com essa leitura (pp 7-9). Depois do Proemio segue uma am-
pla Introducdo a primeira jornada, colocando em cena os
personagens que contaro as novelas e como essas nasceram:
Florenga, 1348, enquanto a peste devasta a cidade, encon-
tram-se por acaso numa igreja sete mulheres (Pampinea,
Fiammetta, Filomena, Emilia, Lauretta, Neifile, Elissa), com
idades entre dezoito e vinte e oito anos, e trés jovens homens
(Panfilo (o “tudo amor”), Filostrato (o “vencido pelo amor”),
Dioneo (“o luxurioso”). Uma das mulheres, Pampinea, pro-
pde ao grupo de fugir do horror e do luto da peste. Todos a-
ceitam. Passam duas semanas em ricos palécios nas colinas
ao redor de Florenga até que um dos homens, Panfilo, os
chame ao dever de reentrarem na cidade. Durante as duas
semanas de evas#o, o grupo ter4 as suas leis e a cada dia serd
nomeado um “rei” ou “rainha” da jornada. A ocupagéo do
grupo ser4 o canto, a danga, a conversa, o passeio, o banque-
te, sempre em lugares agraddveis, circundados por uma natu-
reza verde e florida. E a cada dia o grupo se retine no jardim,
depois do almogo, para contar histérias (novelas) com um
tema definido pelo rei do dia. Nio todos os dias o tema é fi-
x0 e, além disso, um dos homens, Dioneo, tem o privilégio
de contar a sua novela sempre por tltimo e sobre um tema
de sua escolha. O resultado sdo dez jornadas com dez novelas
cada.

Apesar de Boccaccio disseminar no Decameron diversas alu-
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soes literarias (Dante, Petrarca, Virgilio), esse autor italiano
é considerado por muitos criticos o introdutor de um género
novo, isto é, o conto breve em prosa, a novela. A estrutura
completa do Decameron est4 ligada a uma idéia nova de li-
teratura e da sua relagio com a realidade. No conjunto o
Decameron apresenta a literatura e a leitura como provisérias
suspensoes da realidade; como divertimento e prazer, que
ficam separados da vida vivida. Mas o Decameron tende a
uma representagdo total da experiéncia humana. Por isso
estd aberto i variedade e a abundincia das histérias, dos
contetidos, e também a variedade dos registros narrativos,
das formas.

Poderfamos afirmar que o nome e a fama de Boccaccio estio
ligados as novelas e aos seus temas de maior afeto: o engano,
a trapaga, a desmistificagdo e, sobretudo, o amor, represen-
tado em todos os seus componentes, especialmente o sexo.

A influéncia de Boccaccio na prosa narrativa e em toda a
literatura foi enorme tanto na Italia como no exterior: de
Shakespeare a Moliére. Além disso, o Decameron também
serviu de fonte para campos nio literarios. Neste século, as
novelas do Decameron foram adaptadas para a televisdo, ra-
dio, filmes, entre os quais podemos destacar o Decameron
(1971), um dos dltimos filmes de Pier Paolo Pasolini.

Pier Paolo Pasolini e o cinema

Pasolini surge no cendrio intelectual italiano nos anos 50/
60. Sdo anos de intenso debate sobre o Neorealismo. Em
1955, Pasolini funda a revista Officina, que repropde a
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importincia do trabalho de laboratério, da procura de no-
vas técnicas expressivas: que se opde a existéncia “de uma
cultura dominante” nio somente com os contetidos, mas
também com a invengdo de uma linguagem que vise a “poe-
ticidade do comum”.

As propostas do grupo “Officina”, desponta a idéia de uma
revisdo diferente do Neorealismo, desenvolvida por uma
outra revista, “Il Verri”, publicada pela primeira vez em 1956,
a qual postula a liberdade estilistica, a invengdo lingiiistica.
Nesta linha se movem escritores das novas geragdes, entre
os quais destacam-se Giorgio Bassani, Leonardo Sciascia,
[talo Calvino.

Aparece ainda uma breve tentativa de vanguarda, por parte
de um grupo de intelectuais, entre eles Edoardo Sanguineti
e Giorgio Manganelli, que defende a necessidade de uma
ruptura definitiva com a tradigdo vigente. Da ligagio desses
intelectuais nasce um movimento chamado “Gruppo 63”,
que discute a renovagio radical da linguagem. O “Gruppo
63” se desintegra em 68, com a explosdo das contestagdes
estudantis. Os intelectuais voltam a se isolar. Mas para con-
trastar com essa situagdo, Pasolini torna-se, com o préprio
furor da contradigio, o intérprete da desorientagdo e da tra-
gica lucidez do intelectual.

Esse brevissimo panorama literario dos anos 50/60 italianos
vem 2 tona para destacar o “miltiplo” de uma personalidade
“polémica” como a de Pasolini, pois além de cineasta, foi es-
critor, ator, tradutor etc.

No cinema Pasolini traduziu em imagens o que ele chamou
de sua “visdo medieval”, adquirida pela literatura e pela pin-
tura italianas. E esse seu estilo esta presente em vérios dos
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seus filmes, especialmente em Accattone, Decameron, I Rac-
conti di Canterbury, Il fiore delle mille e una notte, Porcile,
Mamma Roma, La Ricotta, Edipo Re, Uccellacci e Uccellini,
Teorema, Sald o Le 120 giornate di Sodoma. Além desses filmes,
Pasolini fez outros, dentre os quais, destacam-se: Medea,
Capriccio all'italiana, Il Vangelo secondo Matteo, La rabbia,
Una vita violenta.

Pasolini chegou ao cinema depois ter escrito La meglio gio-
ventii; Le ceneri di Gramsci; Ragazzi di vita; Una vita violenta
e por ter exaurido todas as possibilidades que a literatura ti-
nha lhe oferecido. Foi o seu espirito politico que o conduziu
a experimentar e desenvolver novos meios de expressdo. E
foi Fellini, como produtor, que lhe proporcionou a chance
de fazer o seu primeiro filme.

O filme Decameron® (1970), Urso de Prata no XXI Festival
de Berlin (1971), foi o primeiro de uma trilogia pensada por
Pasolini na época das filmagens de Medea. Pasolini queria
fazer um filme sobre um mundo popular igualitario, nio tra-
gico e barbaro, mas sim vivo, prazeroso, cheio de alegria de
viver e de amar. Lembrou entdo de Boccaccio. Enquanto
filmava o Decameron no Yemen, imaginou Il fiore delle mille e
una notte (1973) e quando estava em Népoles, pensou no I
racconti di Canterbury (1971/1972). Assim estava “pronta”
a sua Trilogia della vita, com a exaltagio dos valores do corpo
e da vitalidade sexual.

A interface Literatura e Cinema

Convém, porém, observar que estamos tratando de dois ob-
jetos distintos: literatura e cinema. O primeiro dé-se a conhe-




42 O Decameron e Pasolini

cer pelo seu estrato fonico-lingiiistico, pelas unidades de si-
gnificagio, pelas objetividades apresentadas e pelos aspectos
esquematizados, elementos materiais que compdem seu siste-
ma semidtico e determina sua literariedade.

O cinema, ao contrario da literatura, ndo conta somente
com o texto para se constituir. Ele existe enquanto imagem
sonora, plastica, visual. As palavras no cinema disputam es-
paco com os gestos, movimentos, trilha sonora. A represen-
tacdo da palavra est4 atada a representagdo do objeto pela
imagem sonora e visual, havendo a imbricagio palavra-ima-
gem. O contingente de significantes utilizados para gerar si-
gnificados é muito maior na sétima arte do que na literatura.
Alias, Gérard Betton assinala que:

O cinema é, antes de mais nada, uma arte, um
espetaculo artistico. E também uma linguagem
estética, poética ou musical — como uma sin-
taxe e um estilo; é uma escrita figurativa, e ainda
uma leitura, um meio de comunicar pensamen-
tos, veicular idéias exprimir sentimentos. Uma
forma de expressdo tdo ampla quanto as outras
linguagens (literatura, teatro, etc.), bastante
elaborada e especifica. Fazer um filme é organi-
zar uma série de elementos espetaculares a fim
de proporcionar uma visdo estética, objetiva,
subjetiva ou poética do mundo [...]. Ao lado
das formas tradicionais que permanecem e que
provavelmente serdo sempre utilizadas, a lin-
guagem cinematografica evoluiu bastante. Pois
é evidente que a escrita varia conforme tenta-
mos “ilustrar” ou narrar, ou, ao contrario, expri-
mir; sugerit, e no impor; apresentar um mundo
que se organiza em narrativa, mais do que
representé-lo.?
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N3o podemos, portanto, ignorar ao tragar qualquer analogia
entre uma obra literaria e uma obra cinematogréfica, que
existe a passagem de um sistema de signos para outro. No
cinema, o campo textual se funde ao campo imagético, e
um nio existe sem o Outro.

Existe aqui o que alguns teéricos chamam de “tradugéo in-
tersemidtica”, pois ha a tradu¢io de um determinado sistema
de signos para outro sistema semi6tico, que tem sua expres-
sdo entre sistemas os mais variados. Entre as tradugdes desse
tipo, encontram-se a das artes plasticas e visuais para a lin-
guagem verbal e vice-versa. Além das relagdes entre pinturas
e textos literarios, temos outros exemplos de tradugio in-
tersemidtica. Um deles € a ja referida relagdo entre textos
literarios e filmes. Entre esses textos existe a simultaneidade
verbal e visual, porém, bem mais aparente. Os textos se ba-
seiam em palavras e imagens, o que ilustra a simultaneidade
dos elementos verbal e visual, embora um deles sempre pre-
domine. A literatura mostra-se como um meio verbal, porém
nfo exclusivamente, enquanto o cinema mostra-se, princi-
palmente, mas niio exclusivamente, como um meio visual.
Usam-se termos como transcodificagio, interpretagio, adap-
tagdo ou refragio para descrever a transigio entre esses dois
meios.

Decameron e Pasolini

A adaptagio do Decameron por Pasolini tem merecido estu-
dos por parte da critica literaria e cinematografica, pois esta
longe da tdo aclamada “fidelidade” ao texto original. Mas
“como pensar a fidelidade quando estd em questdo a passa-
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gem de um sistema de signos para outro!”*. Perguntamo-
nos entdo o que significa adaptar. A recente Encyclopaedia
of Translation Studies nos diz que:

Adaptation may be understood as a set of trans-
lative operations which result in a text that is
not accepted as a translation but is neverthe-
less recognized as representing a source tex of
about the same length. As such, the term may
embrace numerous vague notions such as imi-
tation, rewriting, and so on. Strictly speaking,
the concept of adaptation requires recognition
of translation as non-adaptation, as a somehow
more constrained mode of transfer. For this rea-
son, the history of adaptation is parasitic on
historical concepts of translation. [...]

Definitions of adaptation reflect widely vary-
ing views about the concept vis-a-vis the issue
of remaing ‘faithful’ to the original text. Some
argue that adaptation is necessary precisely in
order to keep the message intact (at least on
the global level). while others see it as a be-
trayal of the original author. For the former, the
refusal to adapt confines the reader to an arti-
ficial world of ‘foreignness’; for the latter, ad-
aptation is tantamount to the destruction and
violation of the original text. Even those who
recognize the need for adaptation in certain
circumstances are obliged to admit that, if re-
maining faithful to the text is a sine qua non of
translation, then there is a point at which ad-
aptation ceases to be translation at all. [...]
(1998: pp. 5-8)

Percebe-se contudo que a intengdo de Pasolini nao foi recriar
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o mundo literario de Boccaccio, mas, ao contrério, comentar
a sociedade italiana contemporinea através do uso meta-
férico das novelas do Decameron.

Pergunta-se ainda: como ser “fiel” as aproximadamente seis-
centas paginas que compdem o texto literdrio Boccacciano?

Concordo com Betton quando afirma que o cineasta pode
se contentar em inspirar-se na histéria literdria e segui-la
passo a passo. Mas Betton ainda recorda que a fidelidade a
obra original € rara, senfio impossivel, porque néo se pode
representar visualmente significados verbais, da mesma for-
ma que é praticamente impossivel exprimir com palavras o
que est4 expresso em linhas, formas e cores. E ainda porque
a imagem conceitual, que a leitura faz nascer no espirito, é
fundamentalmente diferente da imagem filmica, baseada em
um dado real que nos é oferecido imediatamente para se
ver e ndo para se imaginar gradualmente. Continua dizendo
que a dificuldade da adaptagio também reside na necessi-
dade de tornar a narrativa perfeitamente inteligivel a pri-
meira vista. Além disso, ha o problema da “temporalidade”.
E importante reunir o maximo de elementos num minimo
de tempo, exprimir tudo pela agdo num tempo limitado;
donde a necessidade de estilizar, de suprimir uma grande
parte dos elementos do romance que se estd adaptando para
conservar somente o essencial da agdo, o que existe de mais
significativo nas individualidades. E, nesse sentido, diz per-
feitamente Betton, a escolha ji é um ato de criagdo, por
mais que a adaptagio seja passiva e altamente respeitosa e
conscienciosa. Ou seja, na maioria dos casos, a transposi¢io
para o cinema é uma re-criagio: o tradutor — além da escolha
fundamental que se impde — realiza uma obra pessoal e ma-
nifesta-se ndao como “ilustrador”, mas como um verdadeiro
criador.’
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Dito isso, afirmar que Pasolini, com a escolha de apenas no-
ve das cem histérias que compdem o texto original, “recria”
0 Decameron, este servindo apenas de ponto de partida para
a adaptagio. Além disso, durante o filme temos dois episé-
dios-guia que funcionam como fio condutor das outras histé-
rias: o de Ciappelletto (interpretado por Franco Citti): perso-
nagem libertino e imoral além de assassino (primeira imagem
do filme), que quando estd para morrer se faz passar por
santo (4 histéria na seqiiéncia filmica) e o do aluno do fa-
moso pintor de afrescos Giotto, que € interpretado pelo pré-
prio Pasolini: aqui o diretor-ator sublinha a relagéo entre a
vida, o sonho e arte (9° histéria).

Palavras finais

Observa-se que na adaptagao-recriagio Pasoliniana do De-
cameron existe a tentativa de superagio de alguns tabus e
da exaltagdo do jogo sexual: Pasolini transfere a agéo do
Decameron de Florenca para N4poles e susbstitui a vitalidade
(laica e anticlerical) da nascente burguesia contada por Boc-
caccio a alegria e a inocéncia popular de um mundo que
n#o é mais protagonista da Histéria, mas que vive fora da
histéria, em uma espécie de paraiso terrestre sem poder e
sem culpa. Além disso, parece existir uma outra tentativa,
que é a da universalizagdo da obra de Boccaccio, dando-se,
em parte, através da adaptagio cinematografica, porque pos-
sibilita que um grande niimero de pessoas tenham acesso a
obras literérias, encorajando o espectador a ler ou, quem sa-
be, reler, o texto original. Além disso, se Pasolini permitir,
uma possivel resposta a dltima frase interrogativa do seu
filme — “por que realizar uma obra, se é tdo bom sonha-
la?”— seria que o sonho de uma obra esta no plano indi-
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vidual, enquanto a realiza¢do dela, através da sua concre-
tizagdo filmica, literéria, etc., é a possibilidade de torni-la
coletiva e de poder compartilhi-la com a diversidade.

Notas

1. Utilizo-me, no presente trabalho, da edigdo intitulada Opere di Giovanni
Boccaccio. A cura di Cesare Segre. Milano: Mursia, 1978.

2. Diretor: Pier Paolo Pasolini, baseado no trabalho de Giovanni Boccaccio,
com Franco Citti, Ninetto Davoli, Angela Luce, Silvana Mangano, Pier Paolo
Pasolini, Guido Alberti, Vincenzo Amato. A cépia do filme utilizada no presente
trabalho ¢ uma “versdo” da Warner Bros, com as falas ecm inglés ¢ legendas em
portugués ¢ o tempo do filme é de 107". Na verséo original ¢é de 110°41”.

3. Ver Betton, G.. Estética do cinema. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 1.

4. Ver Chnaiderman, Miriam. “Sobre o-filme Memérias di Cdrcere. In: Ensaios
de psicandlise e semidtica. Sdo paulo: Escuta, 1989, pp. 47-48.

5. Ver Betton, Gérard. Op. Cit., pp. 115-120.
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