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RESUMO

Neste texto, nosso objetivo é pensar alguns pontos de contato entre literatura e cinema — ou, mais
precisamente, como um modo de ser da literatura pode dar pistas sobre um modo de ser do cinema. Neste
sentido, apontamos para as possibilidades que o (sub)género literdrio “romance de formagdo” insinua em
termos de possibilidades metodoldgicas de pesquisa para o campo do cinema e da educagdo. Assim, interessa-
nos mostrar como, ao eleger como central um sujeito que se (trans)forma por meio de uma narrativa
imagética singular, na qual forma e conteldo fazem-se indissocidveis, alguns materiais nos sugerem elementos
para a composicdo de uma categoria que denominamos “filmes de formagdo” — e que, com isso, abre
caminhos de andlise voltados para um conceito que a nds, do campo da educagado, é bastante caro, qual seja,
aquele mesmo de formagédo.
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ABSTRACT

In this text, our goal is to ponder over certain points of contact between literature and cinema — or, more
precisely, how a way of being of literature can condition a way of being of cinema. In this regard, we point to
the possibilities that the literary (sub)genre “bildungsroman” (novel of formation) implies in terms of
methodological possibilities of research for the field of cinema and education. Thus, it is of our interest
showing how, when electing as central a subject that is (trans)formed through a unique narrative of images, in
which form and content are inseparable, some materials suggest elements for the composition of a category
that we call “bildungscinema” (films of formation) — and that opens possibilities for analyses focused on a
concept that is central to the field of education, that is, the concept of formation.
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RESUMEN

En este texto, nuestro objetivo es pensar algunos nexos entre literatura y cine — o, mas especificamente, como
un modo de ser de la literatura puede dar pistas sobre un modo de ser del cine. Enese sentido,
apuntamoslasposibilidades que el (sub) género literario “romance de formacion” insindaen términos de
posibilidades metodoldgicas de investigacidnenel campo del cine y de laeducacidn. Asi, nos interesa mostrar
cémo al elegir como central unsujeto que se (trans)forma por medio de una narrativa singular de laimagen,
enlacual forma y contenido se hacenindisociables, algunosmateriales nos sugieren elementos para
lacomposicidn de una categoria que denominamos “peliculas de formacidn” —y que, coneso, se abrencaminos
de analisisen torno un concepto que para nosotros, eneducacion, es bastante préximo, como es, elpropio de
formacion.

PALABRAS CLAVE: Cine.romance de formacidn. Metodologias de investigacion.

1 INTRODUCAO

De Harry Potter, O senhor dos anéis e O codigo Da Vinci a O nome da rosa, A lista de
Schindler e O poderoso chefdo; de O carteiro e o poetae Os miserdveis a Romeu e Julieta
eMacunaima; dos mais recentes Carol, O regresso e A garota exemplar aos “classicos”O
iluminado, Rebecca e Nosferatu. A lista é, por certo, infima, mas nos serve apenas para
mostrar que ndo sdo raros os titulos que colocam em questdo, de distintas formas, os
cruzamentos entre literatura e cinema. Com efeito, também ndo sdo raras as discussoes
gue, no campo académico, vém sendo feitas a esse respeito e que, assim, problematizam a
relacdo entre cinema e literatura sob a égide dos debates sobre a “adaptacao”.

No senso comum, afirmar que um filme, de fato, “corresponde” a um livro, que o
filme é “superior” (ou “inferior”) a determinada obra, que ele “faz jus” (ou ndo) a esta ou
aquela narrativa literaria sdo apenas algumas das mais recorrentes e cotidianas impressodes
sobre a complexa relacdo que se pode estabelecer entre cinema e literatura. Mais do que
isso, talvez se possa dizer que tais impressdes derivam, em alguma medida, de muitas das
dinamicas (e tensionamentos) que se ddo no espaco mais amplo entre imagem e palavra.

Diversos autores (e cineastas) tém apontado para o desafio de reescrever uma
histéria literaria em roteiro — e, ainda, depois disso, em filme. Talvez seja justamente por
esse motivo que muitos escritores tenham optado por elaborar, diretamente, roteiros
cinematograficos — e Marguerite Duras, Jean Cocteau, Marcel Pagnol, Sacha Guitry e André
Malraux seriam apenas alguns exemplos. De um lado, essas iniciativas podem significar a
tentativa de reducdo de um percurso (de livro para roteiro, de roteiro para o filme); de
outro, elas podem se configurar também, e, sobretudo, como uma espécie de aposta mais
consistente na imersdo daquilo que se oferece como inexoravel: o fato de que nao h3
equivaléncia entre palavras e imagens.
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Ainda sobre esta que parece ser uma das mais recorrentes relagdes entre literatura e
cinema — a “adaptacdo” —, Ismail Xavier (2008) afirma que existe um preconceito advindo de
uma espécie de “hierarquia de valores” que se impde como chave de leitura quando se trata
da relagdo entre palavra e imagem e que insiste em dar a uma ou a outra maior
importancia. Xavier (2008) aponta, inclusive, que se tornou cliché dizer que as “adaptacgdes
literarias sdao impossiveis”, pois o cinema seria “pobre” frente a grande literatura. No
entanto, o autor afirma que “o problema estd no tipo de cinema mais convencional, que
busca certas adaptacdes e também que parece supor a ideia equivocada de ‘fidelidade’ [...],
esquecendo que a passagem para o cinema é a criagao de outra obra que criara seu mundo,
em didlogo com o texto, mas com toda a liberdade” (XAVIER, 2008, p. 16, grifos do autor).

Neste texto®, entdo, gostariamos de pensar sobre outros pontos de contato entre
literatura e cinema,justamente porquepartimos do pressuposto de que, entre esses dois
universos, as relacdes de adequacdo, conformacdo ou similitude se fazem improdutivas.
Assim,para além das problematicas da “adaptacdo”, interessa-nos pensar como um modo
de ser da literatura pode dar pistas sobre um modo de ser do cinema. Mais precisamente,
gostariamos de apontar para as alternativas que o (sub)género literario “romance de
formacao” insinua em termos de possibilidades metodoldgicas de pesquisa para o campo do
cinema e da educacdo. Interessa-nos mostrar como, ao eleger como central o protagonismo
de um sujeito que se (trans)forma por meio de uma narrativa imagética singular, na qual
forma e conteddo se fazem indissocidveis, alguns materiais sugerem elementos para a
composicao de uma categoria denominada “filmes de formagdo” — e, assim, abrem
caminhos de andlise voltados para um conceito que a nds, do campo da educacao, é muito
caro, qual seja, aquele mesmo de formag¢do. Menos do que um paralelismo imediato e
literal do género, o propdsito deste artigo é contribuir, com a ajuda de outros autores, com
a sistematizacdo de alguns elementos, ferramentas, instrumentos metodoldgicos de
pesquisa que auxiliem a operar sobre alguns filmes e, deles, extrair algumas perspectivas de
debate.

De algum modo, o que buscamos fazer nesta discussao, mostrar as particularidades
e o detalhamento de algo que, por certo, e de modo mais amplo, podemos constatar em
nossas experiéncias cinematograficas e mesmo literarias: a de que “um bom romance e um
bom roteiro de filme ndo podem prescindir de pelo menos um personagem remetido a
propria transformacdo, a uma experiéncia de si que o subverte, que faz dele algo diferente

3Agradecemos, de modo especial, ao colega de grupo de pesquisa Gregory da Silva Balthazar, pela ajuda
incansavel na organizagdo dos dados da filmografia que apresentamos neste texto.
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do que era” (FISCHER, 2009, p. 95). Assim, ao fazer a articulagdo com o subgénero “romance
de formacdo”, nossa intencdo é ndo apenas dar a ver a complexidade que o tema da
(trans)formagdo pode nos sugerir, como, igualmente e com efeito, operar com um conjunto
de elementos que, desdobrados epormenorizados, podem favorecer escolhas e lentes de
analise a outros artefatos filmicos.

Para dar conta dessas questdes, este texto estd organizado da seguinte forma:
inicialmente, alguns elementos que caracterizam o que se entende por “romance de
formacdo”. Para que possamos tracar as aproximacles sugeridas, entendemos ser
fundamental aprofundar algumas caracteristicas ligadas ao sentido da expressdao da qual
parte nossa analogia.4 Assim, e como desdobramento dessa discussao inicial, atentamos, em
um segundo momento, para o conceito de formagdao que, supomos, pode servir de base
para pensar a relacdo entre cinema e literatura. Em comum, as duas discussdes centrais
buscardo, em sua propria sistematizacdo, construir vinculagbes com o cinema e,
notadamente, com alguns filmes como modo de, ao final, podermos delinear demaneira
mais precisaas rela¢des e as estratégias metodoldgicas pretendidas.

2 ROMANCE DE FORMAGAO, FILME DE FORMAGAO: DIALOGOS POSSIVEIS

O termo Bildungsroman [“romance de formacdo”] foi empregado pela primeira vez

“

em 1803, por Karl Morgenstern, em uma conferéncia que tinha como tema “os
desdobramentos do romance filoséfico para o espirito” (MAAS, 2009, p. 17). Em uma
discussdao que entdo se inscrevia no campo da filosofia, em 1819, Morgenstern cunhou o
termo  Bildungsroman, no texto Da esséncia do Bildungsroman (Uber das
WesendesBildungsromans, Vortrag), tornando-o mais preciso na medida em que o associava
a obra canone de Goethe, Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister(Wilhelm
MeistersLehrjahre, 1795-1796). Resumidamente, ele assim caracteriza o “romance de
formacao”:

[Tal forma de romance] podera ser chamada de Bildungsroman, sobretudo devido
a seu conteudo, porque ela representa a formagao do protagonista em seu inicio e

trajetoria em diregcdo a um grau determinado de perfectibilidade [...]. Como obra
de tendéncia mais geral e mais abrangente da bela formagdo do homem,
sobressai-se [...] Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, de Goethe, obra

duplamente significativa para nds, alemaes, pois aqui o poeta nos oferece, no
protagonista e nas cenas e paisagens, a vida alemad, a maneira de pensar alem3,

* Ao dizer isso, afirmamos gue este artigo ndo tem como foco central a discussdo do conceito de “formagao”
[Bildung], em si mesmo, mas na exata medida em que articulado a expressdo “romance de formagdao”
[Bildungsroman], elaborada com base nos autores aqui trazidos. Para a discussdo especifica do conceito de
Buildung, ver, por exemplo, Hermann (2010); Méllman (2011) e Soarez (2005).
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assim como os costumes de nossa época. (MORGENSTERN apud MAAS, 2009, p.
18).

Ja de inicio, entdo, destacamos que se trata de uma expressao que, derivada do
conceito mesmo de Bildung, emerge em um contexto histdrico preciso (século18, auge do
lluminismo), no interior de determinada cultura (burguesa alema) e que, por isso mesmo, de
modo algum se afasta de um tipo de formacdao também moral que se efetivaria (ou, pelo
menos, que se pretenderia efetivar) por meio da literatura. As marcas que a expressao
carrega sao, assim, insepardveis do espirito europeu setecentista, ligado as “bases filosoficas
qgue valorizam um empirismo de fato, que afirma que a experiéncia do individuo constitui o
fundamento de todo conhecimento e que é precisamente a partir das sensacbes e
raciocinios realmente experimentados que o sujeito pode formar seu julgamento e exercer
sua faculdade de raciocinar e sentir” (CHANG, 2002, p. 19). Assim, é preciso destacar o
duplo viés de “formacdo” [Bildung] implicado nesses romances: aquele do protagonista
tanto quanto aquele do leitor — especialmente se consideramos, no ultimo caso, o periodo
histérico em questdo, quando a formacdo se articulou narrativamente com os
Bildungsroman, na Alemanha neo-humanista, considerando que existia um contexto no qual
as letras se constituiam um importante nucleo do ensino. Paralarrosa (1998), inclusive,
discutir a bibliografia “de formacdo” (ou “de educacdo”), naquele momento preciso,
significava sublinhar que ela “ndo [era] outra coisa sendo o resultado de um determinado
tipo de relagdo com um determinado tipo de palavra: uma relagdo constituinte,
configuradora; aquela em que a palavra [teria] o poder de formar ou transformar a
sensibilidade e o carater do leitor” (LARROSA, 1998, p. 55).

Ao discutir sobre as bases que, entdo, Morgenstern atribuia incialmente ao
“romance de formacdo”, Wilma Maas (2009) considera que o filésofo se propde a
caracterizar um tipo singular de produg¢ao, uma nova composi¢dao da literatura. Ao mesmo
tempo, e no jogo entre continuidades e descontinuidades que marca sua anadlise historica,
ela indica que, nessa forma singular, a ressonancia da epopeia antiga se faz decisiva. Se na
epopeia, tem-se

o protagonista agindo em direcdo ao exterior, provocando alteragdes significativas
no mundo, o romance de formagdo, por sua vez, [mostra] os homens e o ambiente
agindo sobre o protagonista, esclarecendo a representacdo de sua gradativa
formacgao interior. Por isso mesmo, a epopeia apresentard, antes, os atos do herdi
com seus efeitos exteriores sobre os outros; o romance de formagado, ao contrario,
privilegiard os fatos e os acontecimentos com seus efeitos interiores sobre o
protagonista. [...] (MAAS, 2009, p. 17, grifos nossos).
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Como se observa, a diferenca entre a epopeia e a o romance de formacao sustenta-
se em duas caracteristicas centrais: de um lado, “o protagonista, diferentemente do que
ocorre na epopeia, ndo serd representado pelos seus tragcos de homem publico, politico ou
cidaddo, mas como individuo particular, em sua esfera intima e privada”. No “romance de
formacao”, o que parece interessar é a “exploragdo da alma do protagonista, a analise dos
seus sentimentos, a formacdo do cardter e da personalidade, tudo isso mostrado de modo
empirico, psicoldgico e racional” (CHANG, 2002, p. 24). De outro lado, se na epopeia a
relagdo ativa entre o herdi e um mundo no qual ele se sentia em harmonia fazia-se central,
no “romance de forma¢dao” ha a predominancia de uma busca por reconciliar o individuo,
problematico, com a realidade em relagcdo a qual ele se encontra em permanente tensao —
ou seja, aqui, “trata-se de sentido e harmonia encontrados e forjados, a partir de um esforco
de busca, em um mundo percebido como hostil e estrangeiro” (CHANG, 2002, p. 26, grifos
Nossos).

Assim, segundo Maas (2009), no romance de formacdo, e na medida em que
distinto, mas também revigorando as marcas da epopeia, instaura-se uma intensificacdo da
experiéncia subjetiva a partir da narrativa das experiéncias pessoais e do cotidiano privado.
No entanto, ali mesmo é possivel observar uma sintese entre a subjetividade da histéria
individual e algo que a excede, nesse caso, o préprio sentido épico de uma histdria que nao
deixa de ser também coletiva e de integracao social. Em resumo, trata-se da possibilidade
de uma nova inscri¢cdo entre individual e universal; de representac¢do dos ideais de formacao
da humanidade por meio do desejo individual pela formacdo universal;da extensdo do eu
privado a um coletivo que o ultrapassa: eis entdo um dos primeiros pontos de sustentacdo
do “romance de formacgao”.

E preciso dizer que autores como Cristina Ferreira Pinto (1990) ndo classificam o
“romance de formag¢do” em uma categoria isolada, como um género em si, mas o entendem
como um  subgénero narrativo. Nesse sentido,a autoraaponta que o
Bildungsromancaracteriza-se como tal a partir dos elementos tematicos de cada obra, e nao
a partir de uma estrutura formal ou de uma sequéncia légica meramente repetivel. “E o
herdi, entretanto, em suas reagdes e atitudes frente aos eventos e ao mundo exterior, que
serve de principio unificador da narrativa” (PINTO, 1990, p. 10, grifos nossos). Sendo assim,
pode-se dizer que o “romance de formacdo” apresenta as consequéncias de eventos
externos sobre o “herdi”, por meio de uma escrita (literdria) especifica, na qual as
transformacdes emocionais, psicoldgicas que ele sofre vao tecendo um universo em que
acoes, pensamentos e transformacdes se efetivam como processos indissocidveis. Além da
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definicdo tematica e de uma forma de escrita que Ihe dd consisténcia, o “romance de
formacdo” pode também ser caracterizado por sua intencdo diddtica, na medida em que,
como referido, pretendia contribuir para a educacdo e formacao do leitor. Isso faz com que,
para a autora, se torne imprescindivel relacionar a emergéncia do género as preocupagdes
pedagdgicas da Europa na época (PINTO, 1990, p. 10).

Cristina Ferreira Pinto (1990) afirma ainda que, por mais que Bildungsroman seja
traduzido como “romance de aprendizagem”, “de formacdo” ou “de desenvolvimento”, é
preciso entender que o termo alemao Bildung tem o sentido mais amplo e, no limite, de
dificil tradugdo — como atestam, alids, inumeros autores (HERMANN, 2010;SOAREZ, 2005;e
MOLLMANN, 2011).0 termo pode assumir o sentido de formagdo, educacdo, mas também
de cultura. Ainda que nao seja objetivo direto deste texto a discussdao sobre o conceito de
Bildung, é importante sublinhar para a intimidade inarredavel entre ele e a ideia do
“romance de formacdao”. Nesse caso, as discussdes se inserem menos do carater afirmador,
idealista e unificador do conceito primeiro e mais naquelas que, ja desde a década de 1960,
se afastam de seu cardter humanista e antropoldgico e, assim, se perguntam sobre a
validade de pensar o sentido de Bildung(consequentemente de Bildungsroman)
precisamente hoje, em nosso tempo — e, sobremaneira, no contexto da Educacdo. Assim,
assumimos, com Hermann (2010), que o conceito de formacdo aqui é empregado — no caso,
em articulacdo com o cinema, como se verda mais adiante —comouma dimensdo que
ultrapassa a mera experiéncia daquilo que se ensina ou se aprende de modo literal (em
termos morais, por exemplo), mas justamente daquilo que se impGe como enfrentamento e
como um tipo de “experiéncia que incide sobre nosso inacabamento” (ibidem, p. 116, grifos
nossos). Ou seja, trata-se de uma formacdo que se sustenta em um tipo de experiéncia que,
menos do que levar a uma “apropriacdo reflexiva de nosso eu”, permite a rejeicao do ja-
sabido, a aposta decisiva da contingencialidade (e, portanto, alheia ao dogmatismo e a
rigidez) e, mais do que isso, ao componente sempre incontroldvel (e, portanto, ndo
previsivel ou antecipavel) da dimensdo da constituicdo mesma do sujeito.

Em funcdo disso, e, mais uma vez, tendo como base as discussGes propostas por
Hermann (2010) sobre o conceito de Bildung, gostariamos de destacar alguns aspectos
fundamentais do conceito de “romance de formacgao”, porém naquilo quese permite
redimensiona-lo para além de sua for¢ca normativa e para além do carater individual e
unitario de uma formacdoparadigmatica ou modelar.

Nesse sentido, e no caso da literatura, destacamos, entdo, que a inseparabilidade
entre o individual e o coletivo é um dos elementos que emerge com uma marca importante
do “romance de formacao”. Além de se compreender por “coletivo” as relagdes mais
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amplas nas quais se insere o individuo-protagonista (cultura, momento histérico, relagdes
sociais, afetivas, estéticas), vale destacar o aspecto “espacializado” que a ele também se
relaciona. Ou seja,Falamos, portanto, da presenca de um coletivo que se da também por um
tipo de espacializacdo dos arranjos literdrios, nos quais predominam os espacos publicos,
abertos, como algo que tem consequéncia na prépria formagcao do protagonista. Nessas
obras, prevalecem, por exemplo, as a¢cdes e 0s espagos como 0 morro, a rua, o porto, o
circo, bem como aqueles marcadamente épicos, como o mar, a floresta, o deserto. Os
“

cendrios tornam-se, assim, palcos decisivos e nos quais os personagens sofrem “um
processo de transformacgao e formacgao, cumprindo sua trajetéria” (MAAS, 2009, p. 24).

Além da dimensdo do espaco, e na inseparabilidade entre contelido e forma que
uma anadlise desse tipo sugere, destaca-se, no “romance de formacdo”, para uma espécie de
tempo, aqui marcado principalmente pelas digressdes que interrompem o tempo da
narracao e que, nessa condicdo, permitem com que o narrador se “afaste” do personagem,
atribuindo-se, dessa maneira, um efeito de “objetividade” a sua vida psiquica. Indica-se,
nesse caso, a importancia dessa singularidadepara a sustentacdo da caracteristica
anteriormente referida, uma vez que o tensionamento entre individual e coletivo s6 pode se
efetivar pela suspensdo das barreiras que restringem qualquer transformacdo a ordem de

uma individualidade exclusiva.

Da mesma forma, os ritos de iniciacdo ou, ainda, a ideia de “provacdo” sao
frequentemente presentes e descritos nos Bildungsroman, por mais que nao sejam
decisivos para a compreensao do subgénero. Para Maas (2009), os ritos estdo presentes de
diferentes modos na maioria dos romances de formag¢ao, compondo, assim, fases de
transformacdo do personagem e preparando-o para a integracdo na coletividade. Para
Bakhtin (2013, p. 186), que também trata do subgénero, ainda que de forma periférica, as
ideias de “formacdo” e de “provacdao” podem nele se articular de forma “organica”. No
entanto, salienta o autor, em si mesma, “a ideia de provacdo ndo possui relacdo com a
formacao do homem” (BAKHTIN, 2013, p. 185), isso porque a nog¢do de “provacdo” se liga
aquela de um homem tido como pronto, que é apenas submetido a certas provas, também
elas assumidas a partir de um ideal ja consolidado (ibidem);ja na nogao de “formac¢do” aqui
em jogo, trata-se da construcdo de um percurso no qual a prépria vida “revela-se como uma
escola” (BAKHTIN, 2013, p. 186) para um sujeito em que forca e fraqueza sdo instituintes de
sua existéncia e complexidade.

E preciso dizer que, exatamente por sua marca histérica, ha uma predominancia da

figura masculina como personagem central no Bildungsroman. Em grande medida, e por
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muito tempo no histérico do género, tratou-se do herdi, dohomem em formacdo (PINTO,
1990, p. 14). Alias, nas ultimas décadas, de modo especial,0 protagonismo feminino tem
sido frequentemente questionado por diversas criticas feministas, especialmente porque,
mesmo naqueles “romances de aprendizagem” que colocam a mulher como central, eles
restringem “aprendizagem” a preparagao da personagem para o casamento e para a
maternidade, em oposi¢cdo a aprendizagem masculina, ligada a uma integragdao mais ampla
e social. Tais fatores estariam relacionados as expectativas que a sociedade tinha (e criava)
sobre o papel da mulher. Assim, “vista dentro desse cenario limitado, a mulher parece
inadequada para protagonizar um ‘Bildungsroman’” (PINTO, 1990, p. 14).

No entanto, Pinto (1990) aponta que tais questdes vém se modificando, na medida
em que novos trabalhos, que procuram reinscrever a tradicdo feminina nos Bildungsroman,
tém surgido e, nessa condicdo, eles acabam propondo uma redefinicdo do préprio
subgénero. A autora destaca que o Bildungsroman feminino seria uma forma de efetivar
“uma dupla revisao literaria e histdrica, pois utiliza um género [literdrio] tradicionalmente
masculino para registrar uma determinada perspectiva [feminina], normalmente ndo levada
em consideracdo”. Dai que, em um nivel, digamos, de reatualizacdo do “romance de
formacdo”, “o feminino distancia-se do modelo masculino principalmente quanto ao
desfecho da narrativa” (PINTO, 1990, p. 27). Exemplos disso poderiam ser encontrados na
literatura brasileira, em obras como As Trés Marias, de Raquel de Queiroz; Perto do Coragdo
Selvagem, Clarice Lispector e Ciranda de Pedra, de Lygia Fagundes Telles.”

Tais consideracOes da autora se coadunam com algo importante relativo a nossas
escolhas: o fato de o “romance de formacdo” guardar, em suas origens, marcas singulares
de um tempo ndo inviabiliza seu aprofundamento e mesmo sua discussao.
Entendemos,como ja mencionado, queimporta assumir tais marcas como elementos que se
voltam para um tipo muito singular de “formac¢dao”. No entanto, isso ndo impede de
considerarmos aspectos ligados a suas constantes reatualiza¢cGes e, ainda, a alguns dos
sentidos que podemos, igualmente, fazer tensionar. Desse modo, assumimos o principio
descrito por Bakhtin, também em relacdo ao “romance de formacdo”: “o género sempre é e
ndo é o mesmo, sempre é novo e velho ao mesmo tempo. O género renasce e se renova em

*Vale mencionar que a apropriacdo do “romance de formagdo” — um conceito eurocéntrico, por exceléncia —
pela literatura brasileira se deu apenas no século 20. Nesse caso, temos aqui a constituicdo de um paradigma
diferenciado, ja que imerso em um contexto bastante distinto (brasileiro), e que, com efeito, acabou também
por se organizar a partir de pressupostos igualmente bastante distintos daqueles eurocéntricos. Um melhor
entendimento sobre as bases do “romance de formagdo” no Brasil é desenvolvido por Cristina Ferreira Pinto,
na obra O ‘Bildungsroman’ feminino: quatro exemplos brasileiros (1990).
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III

cada nova etapa do desenvolvimento da literatura e em cada obra individual” e, por isso, “o

género vive do presente, por mais que possa vibrar seu passado” (BAKHTIN, 2013, p. 121).

Outra discussdao fundamental para a compreensao do “romance de formacdo” nos é
dada justamente por Mikhail Bakhtin (2003; 2013). Diferentemente de Morgenstern, que
coloca a obra de Goethe como originaria no romance de formagao (ainda que, como vimos,
reconhecendo nela ressonancias da literatura antiga), Bakhtin situa o subgénero como uma
modalidade especifica e histérica do género romanesco, de modo mais amplo. Isso |he
permite considerar como exemplos de “romance de “formac¢do” obras como Ciropédia, de
Xenofonte;Parzival, de Wolfram Von Enchebach;Gargdntua e Pantagruel, de
Rabelais;Telémaco, de Fénelon;Emilio, de Rousseau;Agathon, de Wieland;Tobias Knaut, de
Wetzel;Biografias em linha ascendente, de Hippel;Wilhelm, de Goethe;Titd, de Jean Paul,
etc.

O autor destaca que a principal caracteristica do “romance de formag¢do” vem a ser o
elemento daformagéo substancial do homem —diferenciando-o das outras modalidades
romanescas. Nessas outras modalidades — distintas, entdo, do romance de formagdao —, a
imagem do protagonista é tida, de certa forma, como “pronta”, de maneira que “os
acontecimentos mudam o seu destino, mudam a sua posicdo na vida e na sociedade, mas
ele continua imutavel e igual a si mesmo” (BAKHTIN, 2003, p. 219). O enredo, a composicao
e a estrutura desses romances postulam uma espécie de imutabilidade, radicada na firmeza
do personagem, em sua constancia, mesmo que tudo aquilo que o envolva (como a posi¢ao
social, os demais elementos da vida, a fortuna e o destino) possa ser mutavel, dinamico,
variavel. Assim, o personagem é construido no interior de uma imagem em que a constancia
faz-se prerrogativa primeira: ele é imével e fixo; € em torno dele que os movimentos do
romance se estabelecem. Como exemplo disso, Bakhtin (2013) se vale das narrativas nas
quais se tem um casal apaixonado como central: sao frequentes as obras que sustentam
gue, por mais obstaculos, desafios, decepc¢des e dor, ha ali um amor que insiste e perdura,
ha ali um homem (ou uma mulher) protagonista que conserva um sentimento inabaldvel e,
assim, vé a si mesmo como fixo. Ora, isso s é possivel porque hd um conjunto significativo
de experiéncias e transformacdes de um exterior que ndo correspondem a uma alteracao
no sujeito protagonista; antes disso, elas apenas se mostram como fortalecedoras daquilo
gue parece, nele, manter-se como inarredavel. Como conclui Bakhtin: “o movimento do
destino e da vida dessa personagem pronta é o que constitui o conteddo do enredo; mas o
proprio carater do homem, sua mudanca e sua formacdo ndo se tornam enredo” (2003, p.
219).
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Por outro lado, Bakhtin afirma que, de forma incompardvel, mais raro é o romance
que produz a imagem do homem “em formacdo”. Nesses infrequentes “romances de
educacdo”, como o autor prefere assumir (BAKHTIN, 2003; 2013), o proprio personagem e
seu carater se tornam grandezas varidveis, sendo que a mudanga do protagonista ganha um
amplo significado no enredo, uma vez que “o tempo se interioriza no homem, passa a
integrar sua prépria imagem, modificando substancialmente o significado de todos os
momentos do seu destino e da sua vida” (BAKHTIN, 2003, p. 220).

Para além de compreender por “formagao” (ou por “educac¢do”) as transformagdes
que produzem o sujeito de um determinado modo, que o tecem em uma relagao direta com
aquilo que o entorna, Jorge Larrosa (1998), ao discutir alguns romances desse tipo, também
oferece pistas para um melhor desdobramento do conceito. Ao percorrer obras como
Histéria do Ldpis e A Repeticdo, Peter Handke, bem como o canone OsAnos de
Aprendizagemde Wilhelm Meister, de Goethe, o autor elege a metadfora do “caminhar”
como central para a definicao de “formacdo” [Bildung]. Nessa perspectiva, “caminhar nao é
tanto ir de um lugar a outros, mas levar a passear o olhar. E olhar ndo é sendo interpretar o
sentido do mundo, ler o mundo” (ibidem, p. 60, grifos nossos). Ou seja, algo que ndo
resume apenas a um aprender pela primeira vez (como uma crianca aprender a caminhar,
por exemplo), mas, antes, que inscreve o gesto em seu carater de desacomodacdo de algo
gue parece tdo obvio e natural. Assim, aprender a caminhar é, na verdade, um reaprender;
é a instauracdo de uma nova forma de se locomover pelo mundo, em que invariavelmente o
modo de olhar deve se fazer distinto.

Deve-se se considerar, ainda, que, ao recolocar o “romance de formacdo” sob outras
bases, Larrosa (1998) também sugere que o préprio sentido de “formacdao”merece ser
ampliado ou, mais do que isso, perspectivado. Para o autor, analisar esse tipo de literatura
ndo incide na suposi¢ao de uma linearidade entre o lido e o “aprendido”. Ou seja, a poténcia
gue o autor encontra no “romance de formagao” nao esta na subordinagdo da linguagem,
ou do universo literario, a “eficacia da transmissdao”, a “realizacdo sem desvios” (LARROSA,
1998, p. 154) de determinado projeto ou mesmo da intencionalidade de uma “licdo” que
subjaz ao texto. Essa visdocorresponderia a um sentido limitado do que se compreende
tanto por “literatura” como por “formacao” (nesse caso, como “conformacdo”). Antes disso,
se ha alguma relacdo entre literatura e leitor nos termos de uma formacao, é aquela o que
convoca ao pensamento, a criacdo, a um tipo de agucamento da sensibilidade em rela¢do ao
mundo e a si mesmo — algo que ndo se pode efetivar de modo literal, a partir de modelos
prontos.
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A literatura que tem o poder de transformar ndo é aquela que se dirige
diretamente ao leitor, dizendo-lhe como ele tem de ver o mundo e o que devera
fazer, ndo é aquela que oferece uma imagem do mundo nem a que |Ihe dita como
deve interpretar-se a si mesmo e as proprias ag¢des; mas tampouco é a que
renuncia ao mundo e a vida dos homens e se dobra sobre si mesma. A fun¢do da
literatura consiste em violentar e questionar a linguagem trivial e fossilizada,
violentando e questionando, ao mesmo tempo, as conveng¢des que nos ddo o
mundo como algo ja pensado, como algo evidente, como algo que se imp3e sem
reflexdo. (LARROSA, 2010, p. 157-158).

Nesse sentido, é justamente em funcdo de semelhantes pressupostos que nos
arriscamos a inserir o cinema nesta discussdo. E por acreditar que, em alguns filmes e na
disposicdo de uma marca especifica — qual seja, aquela de uma narrativa que coloca em
evidéncia o sujeito em paulatina ruptura consigo mesmo —, entendemos, também se
dinamiza um tipo especifico de formacdao do olhar. Ndo apostamos, portanto, na ideia de
gue a formacdo apresentada na imagem corresponda, linearmente, uma formacao daquele
gue a assiste. Nao hd jogo de “influéncia”, nem mesmo estratégias “por trds” dos materiais
guando indicamos a possibilidade de um “filme de formacdo”. H4, antes, a producdo
decisiva de modos singulares de ser e se tornar sujeito operados pela ficcdo; ha a negacao
de uma transformacdo que incide em um imperativo moral (de um personagem perverso
para bondoso, por exemplo) ou mesmo daquela atrelada a um tipo de universalismo
inquestionavel (uma formacdo a ser meramente repetida ou exemplar); ha, mais do que
isso, uma construcdo estética da imagem que ndo se reduz a mera expressdao ou
representacdo de um mundo exterior, mas que se funda na capacidade de suspender as
verdades previsiveis, de provocar o olhar diferentemente, de se compor, enfim, como um
elemento constitutivo da abertura e ampliacdo dos sentidos, das significacdes imediatas e
do ja-sabido.

Tendo em vista as discussdes que fizemos até o momento sobre o romance de
formacdo, nosso interesse agora é indicar, de modo mais preciso, algumas possibilidades
filmicas para pensar o dominio do que vimos chamando de “filme de formagdo”. Para tanto,
escolhemos construir nossa argumentacdo tomando como base a sistematizacdo realizada
por Bakhtin (2003). Mais precisamente, e para um entendimento particular acerca dos
elementos que constituem, entdo, o “romance de formacdo” (ou de “educagdo”), Bakhtin
(2003) opera com o subgénero a partir de cinco modalidades:idilico-ciclico; da vida como
experiéncia; biografico (e autobiografico); didatico-pedagdgico, e, por fim, ao “romance de
formacdo” do tipo “realista”. Em cada uma dessas modalidades, o autor faz ver movimentos
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e dindamicas de constituicao do sujeito protagonista, os quais, acreditamos, podem ser Uteis
para pensarmos, por extensdo, o dominio das imagens cinematograficas e as narrativas que
a elas se relacionam. Assim, no empreendimento a que nos propomos neste artigo, a
intencdo agora é descrever as modalidades sugeridas por Bakhtin em relagdao direta com
algumas obras filmicas.

Para tanto, consideramos que descrever os tipos de “romance de forma¢ao” mostra-
se apenas como um desdobramento de algumas discussdes precipuas quanto ao subgénero.
Dizendo de outro modo, sé é possivel realizar uma tipologia porque, em comum, as
narrativas partem de trés elementos fundamentais — os quais tentamos discutir até aqui e
gue podem ser assim resumidos: 1) o fato de se tratar de uma narrativa sustentada (e
sustentando) prioritariamente (e decisivamente) um certo dominio de formacdo do
protagonistacontingencial. Ou seja, trata-se de uma histdriairrepetivel, em que o
personagem central é oferecido como em permanente e paulatina ruptura de si para si
mesmo e, exatamente por isso, ao final, ele converge com um ser distinto daquele que se
apresentava em seu inicio — por caminhos tdo diversos quanto pouco antecipdveis; 2) o fato
de essa transformacdo ser pautada, igualmente, por transformacbes, mudancgas,
reorganizacbes do espaco-tempo no qual o sujeito esta inserido; dizendo de outra forma,
transformacdo do sujeito e do espago-tempo sdo, pois, unidades mutuamente constitutivas;
3) o fato de que, por “formacdo”, ndoreconhecemos, nem no dominio da imagem, nem no
dominio daquele que a assiste, a possibilidade de um modo pedagogizante de constituicado,
mas, antes, aquele que se abre a suspensao de qualquer sentido de “verdade”.

Além disso, e como ja anunciado, interessa-nos tomar tais pontos de analise e de
debate junto aqueles que, de igual maneira, diversos autores tém realizado no que tange a
problematizacdo do conceito de Bildung — sobretudo considerando os rastros por ele
deixados como dominio da razdo instrumental, entendendo que o cinema pode emergir
como uma dimensao importanteno que concerne ao entendimento da formagao como algo
gue excede o dominio de habilidades e da racionalidade — o que parece ser hoje um dos
desafios para o redimensionamento do conceito de Bildung(HERMANN, 2010). Se tomamos
como base o cinema, é por apostar justamenteem uma formagdo comprometida com o
dominio da estética liberto das tradicionais acepgdes que, desde o século 18, o ligam —e o
reduzem — a uma categoria ligada ao belo (ibidem). Trata-se, assim,de inscrever o dominio
da formacdo naquele préximo da ética, na crenca de que a “invencdao de mundos
alternativos”, a “ficcionalidade da arte” e a “pluralidade” de experiéncias se efetivam como
possibilidades inexoraveisde escolhas frente ao mundo, frentes as formas de o entendermos
e, ainda, de por ele nos responsabilizarmos (HERMANN, 2010, p. 35).
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Considerando tais questdes, a que modalidades, entdo, nos referimos? Mais, como
pensa-las no cinema? Bakhtin (2003) descreve a primeira delas como o romance de
formacao “de tipo idilico-ciclico”. Nesse tipo de obra, como o préprio nome sugere, tem-se
um registro temporal ciclico, no qual a transforma¢dao do personagem no percurso mesmo
da vida faz-se central. Aqui, entdo, “o tempo se presta a uma representa¢do do desenrolar
da vida humana (desde a infancia até a velhice, passando pelos anos de juventude e
maturidade) e a uma representacdo das modificagGes internas do carater e da mentalidade,
gue se realizam no homem a medida que vao passando os anos” (BAKHTIN, 2003, p. 238).

Se formosassumir, entdo, a analogia entre “romance de formacdo” e “filme de
formacdo”, poderiamos inferir que, apds considerarmos os trés pressupostos ja explicitados,
outros filmes convergem como o sentido atribuido ao romance de formacao do tipo “idilico-
ciclico”. Nesse caso, podemos citar alguns materiais que se aproximaram das definicGes aqui
sistematizadas, tal como Boyhood, de Richard Linklater (2014), a produc¢do que, pensamos,
traz uma das mais originais experiéncias do tempo (e da passagem do tempo) no cinema —
ja que o filme se vale do mesmo elenco central para a realizacdo de filmagens que se deram
em um periodo compreendido por 12 anos. Falar disso se torna um ponto fundamental do
debate, ja que se distancia da mera “aplicacdo” entre literatura e cinema. Demarcar o modo
como opera a imagem se faz caracteristico da discussdo sobre “filme de formac¢do”; nao é,
portanto, a tematica e seu desenvolvimento que importa de modo exclusivo, mas a maneira
como ela é dinamizada pela imagem. Nesse filme, entdao, e como sugere a caracteriza¢do da
tipologia ligada ao tipo “idilico-ciclico”, “a transformacdo do protagonista nao fica sé presa
as transformacdes de praxe, esperadas conforme a sucessdo das idades” (CHANG, 2002, p.
34) — ainda que, claro, seria praticamente impossivel uma narrativa que, no percurso de
alguns momentos da vida de um protagonista, tais marcas se fizessem ausentes. No
entanto, em Boyhood, o que se vé sdo alteragdes, inclusive fisicas, gradual e delicadamente,
se evidenciarem a nossa frente. A cada pequena ruptura no tempo, o espectador é
convocado a um estranhamento: o que vé é e ndo é aquilo que, segundos antes, se fazia tao
claro: uma pequena ruga se fez visivel, a barba que, subitamente, apareceu. No filme, o
personagem se torna outro, diferente do que era: ndo apenas porque cresceu; porque, de
crianca, Mason (o protagonista) passa a adolescente, mas porque, nesse percurso, sdo os
dilemas, as tensoes, as decepcdes, as dores e também as belezas mais cotidianas, mais
singelas e prosaicas — e por isso mesmo, no limite, quase imperceptiveis — que vao
compondo um novo modo de ser. Na composicdo da imagem, a trilha sonora desempenha
um papel fundamental n3do apenas porque serve de marca para os acontecimentos,
situando-nos no tempo, como também porque atuana composicdo de delicadas elipses
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temporais, como quando o pai de Masonda a ele, como presente de aniversario de 15 anos,
o “Black Album”, com musicas dos quatro Beatles apds o término da banda, que ele mesmo
selecionou e compilou: “Paul te leva para as festas; George, que fala sobre Deus; John com:
‘ndo, é sobre amor e dor’; e vem Ringo e diz: ‘ndo podemos aproveitar o que temos
enquanto temos?”.0 filme todo converge nisto, no que o menino se torna depois: depois
qgue cresce, depois que sai de casa, depois que pequenas e minusculas particulas do
cotidiano o constituem no tempo. Assim, no lugar dos esteredtipos que justificam e
eventualmente “explicam” de modo fécil as transformacdes (a inocéncia infantil perdida, a
adolescéncia rebelde), emerge outro universo — sutil, ainda que intenso —, a partir do qual
acompanhamos o devir do personagem.

Outro exemplo que serve a nossos propdsitos seria, ainda, Peixe grande, de Tim
Burton (2003): no percurso intricado que trama ficcdo e realidade, fabula e “dado
concreto”, que assume como mote, de um lado, a meméria como espaco lacunar e, de
outro, a narrativa como elo decisivo do encontro, temos a histdria conflituosa entre um pai
(Ed Bloom) e seu filho (Will Bloom). No enredo que nos faz acompanhar, especialmente, a
infancia e a idade adulta de Will, o espaco da fabula ocupa um lugar central: é a resisténcia a
um modo particular do pai de narrar (e construir) as explicacdes da vida — sempre
fantasioso, mitico e lirico —, que abre as brechas para uma transformacao do filho. Mais do
gue isso, é na tessitura entre reviver o passado inventado (e imageticamente disposto ndo
por uma linearidade, mas por um intencional constante ir e vir quase onirico que faz tensao
entre a memoria e o presente que a anima) e um futuro que se anuncia desde o principio (a
morte do pai), que o personagem principal se encontra, a todo o tempo, confrontado
consigo mesmo, convocado, portanto, a se tornar outro, diferente do que era.

Merece destaque o fato de que talvez aqui hdalgo que se aproxima(mas ndo se
equivale, a nosso ver) da ideia de narrativas do tipo “inicidticas”, tal como sugere a tipologia
de José Migel Lopes (2008, p. 26) em relacdo aos “filmes de infancia”. O autor sugere que
essas narrativas geralmente assumem como ponto decisivo o percurso de um
personageminfantil “que entra no mundo dos homens (como se a criangca ndo fizesse
inteiramente parte dele ou nele devesse conquistar o seu lugar) “ou, ainda, que realiza “um
caminho iniciatico direcionado para um melhor conhecimento de si, possibilitando
encontrar uma entrada para o autoconhecimento”. Tanto em um caso, como no outro, um
elemento parece ser constante: “a questdo do rito de passagem, do ‘abre-te sésamo’, do
ingresso estd sempre presente”. O proprio autor é hesitante em identificar as “narrativas
inicidticas” da infancia como algo relativo a aprendizagem/formacdo: “Mas sera que essa
etapa representa sempre uma narrativa de aprendizagem?” (ibidem). O que as
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diferenciaria?0 fato de que aqui, nas “narrativas iniciaticas, acompanha-secerto movimento
circular, em que o fim da travessia coincide com o ponto de origem ou ponto de partida.
Nesse sentido, a infancia emerge, muitas vezes, como uma etapa a ser vencida,
ultrapassada; como uma espécie de exilio.A narrativa iniciatica é, portanto, cada vez mais, a
histéria das criancas no exilio: “exilio de um casulo inicial ou delas préprias” (ibidem, p. 27).
Ndo por acaso, o tema da viagemse faz recorrente, podendo-se dizer que tais filmes
configuram-se como roadmoviesem sua versao infantil: “Elas estdo diante de um momento
fundamental que as forgard a abandonar o imobilismo, deixando talvez a infancia, ou parte
dela, para se confrontarem com o mundo que as rodeia” (ibidem). Entendemos que as
analises feitas por Aquino (2016) e Marcello (2009), de filmes em que as criangas é exigida
uma transformacdo no percurso de uma viagem, inscrevem-se, inclusive deliberadamente,
nessa configuracao.

O segundo tipo de “romance de formacao” descrito por Bakhtin (2003) refere-se, de
modo muito semelhante, ao anterior: aquele que faz da vida a propria experiéncia
(formativa). Nesse caso, ndo se trata apenas de fases da vida, de extensdes temporais
especificas, mas de pontuar a prépria existéncia, em toda sua extensdo(e ndo apenas parte
dela, como nos filmes anteriores), como “formacdo”. Sendo assim, elegemos como um tipo
de “formacdo” nesse nivel o filme O curioso caso de Benjamin Button, de David Fincher
(2009): no percurso, tao extraordindrio quanto inopinavel, que inverte a ordem do tempo,
Benjamin Button nasce idoso e, a medida que o tempo passa, é em dire¢do a infancia que
ele caminha. A experiéncia do “passar dos anos”, marcada na carne de todos nds, se faz ali,
em outro aspecto, oposto e, por isso mesmo, sujeito a outro tipo de formacdo, a nés
irreconhecivel. E o préprio tempo em seu sentido mais vitalmente antagénico que se
apresenta como marca de uma disposi¢ao singular da formacao. Ndo se trata meramente de
uma formacgdao que reconhece a morte como inevitavel ou a fragilidade que, da mesma
forma, é posta como final de uma trajetéria (tanto a velhice, para nds, quanto ali o pequeno
bebé, marcam o limite de uma e mesma independéncia), mas a vida inteira assumida como
disjuncdo ininterrupta, que exige uma necessidade permanente de construir rearranjos,
acomodacoes e, claro, transformacdes. Ndo por acaso, nem no fim, nem no comeco: é
somente no meio que o encontro que se faz possivel.

O terceiro tipo de “romance de formacdo” é aquele biogrdfico (e autobiogrdfico) no
qual o tempo é de ordem organica e o efeito longitudinal perde sua preponderancia em
favor de algo ndo totalmente generalizavel: é “a formacdo da vida-destino [que] se funde
com a formacdo do proprio homem” (BAKHTIN, 2003, p. 221, grifos nossos). Ou seja, na
narrativa, “cria-se o destino do homem, cria-se com ele o préprio homem, o seu carater”
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(ibidem). A transformacao, entdo, sera fruto de uma série de fatores, de acontecimentos, da
qgual emergem marcas decisivas. Nesse caso, e dando seguimento a nossa analogia,
entendemos que o documentario brasileiro Elena, de Petra Costa (2012), manifesta-se como
uma produc¢ao que, de certo modo, congrega esses elementos. Apostamos, entao, na ideia
de que as convencionais distingdes entre “ficcdo” e documentdrio poderiam, inclusive,
servir de elementos importantes de debate, justamente por meio de um filme que investe,
decisivamente (e, talvez, de modo vital), no ato mesmo de narrar — e, como tal, criar —
aquilo que parece ser da ordem do inenarrdvel. Nele, o que se faz ver é a lacuna, o vazio
provocado pela perda da irma da diretora (Petra Costa), Elena, que se suicidou quando tinha
20 anos. No filme, e na jungdao entre uma narrativa em off ubiqua de Petra, imagens de
arquivo pessoal (em que se somam videos caseiros e fotografias), entrevistas, bem como
cenas de um percurso que incidem na recomposicdo poética, metaférica da dor,
acompanhamos ndo exatamente a “transformacdo” da personagem que d3 titulo ao filme,
mas, justamente, aquela, pungente, da irm3, a diretora. Outro elemento do filme que dé a
ver uma caracteristica relevante para a discussdao seria a possibilidade de se perguntar,
nesse caso, afinal, quando mesmo o filme, ou a transformagdo mesma, comecga? Ha algo ali
gue ndo se encerra nos limites temporais da narrativa, e isso ndo apenas porque o fato, em
si — o suicidio da irm3 — ocorreu ha anos, mas porque, como toda a transformacao, é dificil
precisar o ponto exato de seu principio, bem como demarcar, categoricamente, onde se
delimita seu fim. O esforco, entdo, corresponde aquele de seguir pistas, rastros, breves
vestigios compostos muito mais por perguntas, indagacdes do que propriamente por
respostas. Nesse sentido, um momento do filme se faz emblematico: ao analisar o relatério
de necrépsiada irm3, em uma composicdo de imagem em que a espessura do material
apresentado de modo “frio”, “objetivo” (afinal, trata-se de documento médico), de algum
modo, é perdida: vé-se ocupar toda a tela um misto de palavras e termos em inglés (ja que
Elena morava nos Estados Unidos). E Petra quem tem de (nos) traduzir e dar sentido a
morte que ali se expressa: “300 gramas”, ela diz, em off, o coracdo da irma tinha 300
gramas. No entanto, o filme todo parece nos perguntar: afinal, quanto pesa um corac¢do?

O quarto tipo de romance de formacdo corresponde ao romance diddtico-
pedagdgico, no qual se apresenta o processo pedagogico da educagao no sentido estrito e,

|II

no limite, “institucional” do termo. Nele, portanto, ganha preponderancia uma ideia
especifica de educacdo, apresentando um processo pedagdgico literal. No histérico do
“romance de formacdo”, esse tipo de narrativa ganhava certa literalidade, apresentando-se,
mais diretamente, como uma “espécie de manual de comportamento e tinha o propdsito
explicito de promover a educacdo da juventude” (CHANG, 2002, p. 34). Considerando a

discussdo a que nos propomos neste artigo, é preciso dizer que, certamente, as pesquisas
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em educag¢do e cinema tém se valido bastante deste tipo de producdo (FABRIS, 2000; 2010;
MARCELLO, 2009; NUNES, 2011; BORGES, 2012), ainda que, obviamente, ndo empregando
os termos e sentidos que usamos nossa discussao. Para além dos filmes que assumem como
mote central a escola, por exemplo, em que a intengao educativa se faz visivel aos sujeitos
(ndo exatamente pelos conteudos aprendidos, mas pelas praticas que se inscrevem nos
corpos), interessa-nos indicar pelo menos um material que também carregue mais
diretamente a “formacao”, tal como aqui discutida (coincidindo, mas também ampliando o
sentido literal de uma educacdo institucionalizada): o filme Ida (2014). Nele, a riqueza de
uma linguagem que se efetiva no limite ténue entre a imagem em movimento e a fotografia
faz-se constitutiva da formacao da personagem que da titulo ao filme: Ida, uma jovem
adolescente recém-saida de um convento. Por meio das imagens em preto e branco, o claro
e 0 escuro, o fixo e o dinamico concorrem para mostrar uma formagdo que nao se vé, mas
gue é apenas sugerida — nesse caso, pela saida do convento, ja que o filme parte,
justamente, do momento em que a menina sai da instituicdo para conviver com a tia. No
entanto, o que ocorre é um encontro, desafiador, entre essa formagdo e outra, que
paulatinamente ela constrdi junto a figura da tia e que entdo se impde: a restituicdo de sua
origem, de algum modo, desconhecida. Ida ndo é mais a mesma — ndo porque simplesmente
“saiu” do convento, mas porque a ela é exigido compor sentidos entre os distintos modos
de formar-se, de fazer-se no espaco lacunar que as vigorosas instituicdes tradicionais (o
convento e agora a familia) lhe convocam.

Entre os quatro tipos de “romance de formagao” descritos por Bakhtin — idilico-
ciclico, da vida como experiéncia, biografico e autobiografico e didatico-pedagdgico —, um
elemento em comum: tais narrativas concentram o fato de colocar em segundo plano as
transformacgdes exteriores. Dizendo de outro modo, elas existem, participam ativamente da
formacao do sujeito protagonista, mas em menor grau. Dai que o autor caracteriza outro (e
ultimo) tipo de “romance de formacdo” e sinaliza por ele sua visivel preferéncia. Nesse
sentido, ao indicar uma “preferéncia”, entendemos que, menos do que apontar para termos
gue remeteriam a algo mais ou menos genuino (e que, com efeito, trariam elementos de
valor como chave de analise), Bakhtin (2003) destaca a complexidade aguda que a ultima
modalidade da tipologia apresenta. Assim, por fim, falamos do romance de formacao
“realista”, em que o homem se apresenta em indissoluvel rela¢Gio com a formagdo historica:
“a formacdo do homem efetua-se no tempo histérico real com sua necessidade, com sua
plenitude, com seu futuro, com seu carater profundamente cronotdpico” (BAKHTIN, 2003,
p. 221). Neste, o homem se transforma concomitantemente com o mundo, fazendo-se,
ainda que indiretamente, ponto de concentra¢do e intensificacdo das transformacdes
histéricas. O protagonista, entdo, ndo se encontra imperceptivel e singularizado em uma
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época, mas na fronteira entre duas épocas; a transicdo ird se efetuar nele e através dele, de
modo que, em virtude das circunstancias que o excedem, ele se vé obrigado a se tornar um
novo tipo de homem, ainda inédito. A formac3do nesse tipo de romance, portanto, ndo tem
apenas um carater privado, mas se amplia largamente para outra esfera na qual um modo
singular de se inscrever no tempo do agora se faz decisivo. Pode-se dizer que se trata, assim,
de uma transformag¢dao que vinculada a um modo de responder as “urgéncias de um
presente” (DIDI-HUBERMAN, 2009), que coloca o protagonista frente a uma profunda e
inevitdvel modificacdo. A instabilidade de um tempo, o protagonista responde com
movimentos os quais a ele sao exigidos inventar.

Acreditamos que dar conta dessa modalidade de formagdo incide na selecdao de
filmes em que, ndo por acaso, as narrativas se encontrem situadas em momentos decisivos
da histériada humanidade. Nesse caso, poderiamos citar alguns deles: em A lingua das
mariposas (1999), a dindmica entre sujeito, (trans)formacdo e tempo histdrico se faz visivel
na medida em que se observa que essa triade estd vinculada a permeabilidade da presenca
de Don Gregdrio no menino Mocho, no periodo que antecede a Guerra Civil Espanhola. A
(trans)formacdo aqui é algo que ndo se da como um gesto de alteracdo de estados: de um
menino ingénuo, oprimido, para outro liberto e mais Iucido. Nesse tipo de formacdo, ndo se
trata de um progresso, nem de um desenvolvimento em termos de “maturidade”. A posicao
do professor progressista, e especialmente da amizade que ultrapassa a relagao
institucional, ndo converge com uma conscientizagdo politica, nem com aquela que,
subitamente, faz com que o outro “abra os olhos”. A cena final do filme, em que o menino é
obrigado a agredir Don Gregdrio, da indicios de que, de fato, nenhuma transformacao é
garantida ou mesmo facilmente compreendida: a lagrima que corre em sua face, a
expressao em close, na montagem alternada entre um rosto expressivo e um punho
fechado com uma pedra na mao sao de tristeza? De raiva? O final ndo mostra a reagao de
decepcao, tristeza ou de relativa alegria do professor frente a atitude do menino — imagem
gue talvez fosse nos fornecerindicios que, entdo, revelassem o sentido derrisério daquele
gesto. Fora de campo, ndovemos a reacdo do professor, mas tdo-somente o rosto congelado
do menino e que, pouco a pouco, perde as cores e se torna imagem fixa em pretoebranco.
Mais do que explicagdes para a sequéncia final, o que se abre para nds é a imagem da
criangatransformada,em sua mais genuina imprevisibilidade, recusando qualquer explicacdo
linear ou fatalista.Em vez disso, trata-se da proposicdo de outro exercicio sobre si mesmo,
sO possivel dentro de uma relacdo sem finalidade; um exercicio, portanto, no qual a Unica
“formacdo” que estd em jogo é a do olhar e do gesto — como, por exemplo, aquele da
delicadeza do convite ao olhar agucado para a asa de uma borboleta ou a lingua de uma
mariposa —, mesmo que tal formacao seja permeada por um momento do pais no qual seja
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necessario recriar, a todo o tempo, a tranquilidade e a paz 1 onde, de fato, elas nao
habitam.

Outro exemplo de um tipo de “filme de formag¢ao”, acreditamos encontrar no filme
Balzac e a costureirinha chinesa, de Dai Sijie (2002). Na narrativa, Luo e Ma sao dois jovens
revoluciondrios que, durante o regime maoista da China Comunista, sdao enviados um lugar
ermo (uma montanha) para “reeducacdo e desapego de seus principios”. No meio do
pequeno povoado, os dois conhecem uma jovem e singela costureirinha; com ela, travam
uma amizade que se sustenta, dentre outros elementos, na leitura coletiva de classicos da
literatura francesa, como Balzac, Zola e Flaubert. Paralelamente a uma intimidade que se
estabelece entre os trés, ha algo mais amplo que os liga a liberdade de pensamento e a
ruptura de um autoritarismo intelectual e moral que, a todo o tempo, se faz visivel no filme.
Aos poucos, a costureirinha é tomada por uma presenca que se faz, de algum modo,
“estrangeira”: seja aquela dos dois novos amigos, seja outra, marcada pela invasdo da
palavra literaria em sua vida. Hd uma mudancga, uma transformacao ali disposta, uma forma
outra de ver e se sentir no mundo que habita. Paulatinamente, a costureirinha é tocada pela
amizade, mas é a literatura que prevalece — como ela mesma anuncia ao final do filme: ha
uma mudanca, e ela se deve a Balzac.

A esses dois filmes, certamente, poderiam se somar outros: A culpa é do Fidel
(2006), Adeus, meninos (1987), Kamtchakta(2002), apenas para citarmos alguns. Neles,
sujeito e tempo histérico se fazem indissociaveis: ndo apenas porque o tempo “passou”
para os protagonistas, mas porque, ao fazé-lo, rupturas decisivas também ali se efetivaram.
N3o é exatamente em funcdo da segunda guerra mundial, da guerra civil espanhola ou da
ascensdo da ditadura na América Latina ou aquela do regime maoista na China que os
personagens se modificam, mas porque tais eventos se apresentam como um presente
incontornavel, do qual ndo ha como se sair idéntico.

3 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste texto, nosso objetivo foi organizar algumas bases sobre o que entendemos ser,
afinal, o “romance de formac¢do”, bem como, desde ai, compor alguns sentidos que nos
permitissem reconhecer certos operadores analiticos queconcorreriam de modo produtivo
para a organizacao de analises filmograficas radicadas naquilo que denominamos “filmes de
formacao”.

Assim, foi, entdo, que, partindo dessas consideracdes, percorremosdiscussGes sobre
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“romance de formagao”. Mais do que isso, e como foi nossa intengdo mostrar neste texto, o
interesse se concentrou em extrair delas, interessadamente, operadores metodoldgicos que
pudessem nos auxiliar a pensar, por extensdo, em algumas obras filmograficas. Como j3
referido, ndo se tratou de sugerir a mera “aplicacdo” de um material (livros) a outro (filmes),
mas, antes, tracar percursos que singularizassem certas produc¢des justamente por serem
compostas por uma linguagem singular. Apostar na ideia de “filmes de formagao” so faz
sentido quando se analisa, sim, certa recorréncia de narrativa, mas que se faz indissociavel
de uma linguagem (e, com efeito, de imagem) que a sustenta.

Obviamente, as definicdes trazidas ndao sao, de modo algum, decisivas ou, muito
menos, incontestaveis. Ao contrdrio, sabemos que ndo hd nem mesmo consenso quanto as
definicGes e contornos do que se entende por “romance de formacdo” — e, para alguns, nem
possibilidade de uma especificacdo categérica de que se trate de um tipo especifico de
literatura, jd& que, de algum modo, qualquer dindmica literdria se relaciona, em maior ou
menor grau, com um tipo de formacgdo. O terreno, portanto, instdvel no qual nos situamos
exigiu que tornassemos precisos alguns aspectos. Por exemplo, quanto ao préprio termo
“formacdo”, que nao corresponde, de modo imutavel, ao sentido que se tinha de formacao
no século 18, marcadamente burgués.

Assim, mesmo que eventualmente tenhamos falado de filmes cujas narrativas se
baseiam em um livro, ndo foi essa a relacao entre literatura e cinema que se fez definitiva.
Por isso, recuperamos a ideia langada no inicio deste texto: mais importante do que criar o
espago para eventuais comparagdes entre livro e obra, tentamos apontar para outra forma
de relacionar literatura e cinema, calcada na imersdo na linguagem cinematografica, para
um tipo particular de sentido que é dado via narrativa imagética e, enfim, para a descri¢ao e
a problematizagao de um universo singular ali instaurado.

Discutir os aspectos “formativos” de um filme implica, portanto, dar conta de dois
movimentos: o primeiro deles se refere a tentativa de trazer para o debate materiais que
colocam em circulacdo o processo de transformacdo de seu protagonista, ou de um
processo inseparavel e constitutivo de formac¢ado do sujeito. Ainda assim, e como segundo
movimento, no ato de pensar tais conceitos, de lancar um olhar sobre os materiais, o
esforco seria aquele de proposicio de algumas questées de ordem, por que nado,
metodoldgicas, quais sejam: de que maneira se dad a (trans)formacdo do sujeito nesses
filmes? De que tipo de formacdo se
trata? Que elementos marcam sua (trans)formacao? Que percursos (literais ou metaféricos)
estdo envolvidos nesse processo? Quem e o qué esses personagens encontram pelo
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caminho? Como os personagens se inscrevem no tempo-espago que os atravessa e como,
igualmente, esse tempo-espaco neles se inscreve? Como, perante o outro, ele é convidado a
se modificar, a olhar o mundo de outra forma? E, por fim, mas ndo menos importante, outra
guestdo se mobiliza: como a imagem se torna definidora, constitutiva, decisiva para a
composicao de todas as respostas anteriores?
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