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Literatura e Cinema Modernos em diadlogo — Ai, mas o nde,

como, por qué?

N&o depende da vontade.

E ele subitamente: agora (antes de comecar a esceevazdo de ter comegado a escrever) ou
ontem, amanhd, ndo ha nenhuma indicacéo préviasteou ndo esta; nem posso dizer que vem,
ndo existe chegada nem partida; ele € como um esnpksente que se manifesta ou ndo neste
presente sujo, cheio de ecos de passado e obrigdedsturo.

Julio Cortazar

Desde o inicio da producdo cinematografica, nd filmaséculo XIX, um
consideravel numero de textos literarios, como lasygecas e contos tém sido
adaptados para o cinema. N&o seria de surpreenédgequando comparado com a
historia de aproximadamente cinco séculos da eultapressa, a historia de cem
anos do cinema parece notavelmente breve. Enwmetapesar da novidade
relativa de sua tecnologia, o processo do desemvehto e a maturidade do
cinema ocorreram em uma extensao de tempo curt® gl®vou rapidamente a
uma posicéao privilegiada como um dos suportes aisrda narrativa na sociedade
contemporanea. O relacionamento entre a liter&wainema néo € tdo simples
como pode primeiramente parecer, e foi matériaiseudsées importantes. Do
mesmo modo, a literatura do século XX revela auéiftia proeminente da
narrativa filmica em suas estruturas, estilos, semanteresses filosoéficos. Tal
relacionamento € tdo intrinseco que a adaptacé®meitmgrafica como um
fendbmeno se deu assim que o0 cinema comecou aadeleser como nova forma

narrativa de entretenimento. De acordo com Lind&lh&on:

The Victorians had a habit of adapting just abargthing — and in just about

every possible direction; the stories of poems,etmvplays, operas, paintings,

songs, dances, artdbleaux vivantswere constantly being adapted from one

medium to another and then back ag&{HUTCHEON: 20086, p. XI).

A interacdo entre as midias nos dias de hoje teriaado mais dificil
recusar o direito do cineasta a interpretagéo lilrgomance ou peca de teatro,

podendo-se inclusive inverter determinados efeif@®por outra forma de

28 «0Os Vitorianos possuiam o habito de adaptar de tué em todas as direcbes possiveis:

as estorias de poemas, novelas, pecas, Operagagintancdes, dancasableaux vivanteram
constantemente adaptados de um meio para outoe-eeisa”. Traducdo nossa.
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entender certas passagens, alterar a hierarquizattoes e redefinir o sentido da
experiéncia das personagens. Ndo obstante, devidmplexidade e a variedade
da literatura e do cinema, diversos estudiosososdaim discussdes teoricas
sobre a natureza do relacionamento entre a litar&w cinema definindo seus
limites e suas especificidades. Assim, apresentaealguns destes conceitos
com o intuito de entender melhor como se dé a adaptcinematografica a partir
da inspiracdo literaria. Trataremos da adaptac@&enwtografica como uma
transcodificacdp processo através do qual uma obra (literarisgvisla,
radiofonica, etc.) tem seus elementos constitutixarsspostos para uma narrativa
filmica. Este processo, assim tdo sucintamentenidefi congrega, no entanto,
uma seérie de questdes praticas e tedricas que dmrectonsideradas.

Como coloca Linda Hutcheon (2006), em sua definiddoadaptacao
como umatranscodificacdp como uma interpretacdo criatide um meio para
outro, poderiamos qualifica-la também conmuma espécie deetrabalho
abertamente reconhecido de outros textos. Como ca&ola autora, a
transcodificacdo poderia envolver uma mudancaneéi® (como de um conto para
um filmey®, de género(de uma tragédia para um romance) e até mesmo uma
mudanca deenarioe decontextq ao se contar uma mesma histoéria a partir de um
ponto de vista diferente (como, por exemplo, cuara diferente interpretacao
para determinada historia previamente conhecidajadscodificacdo poderia se
dar também através de uma mudanca ontologicaalgara oficcional (de um
contexto biografico e/ou historiografico para umarrativa ficcional ou um
drama). Parece que, por haver esta espécie dealbivea partir de um texto-fonte
e por causa disto poder ser previamente conhe@daadaptacbes seriam
freqientemente comparadas teaducdes Acreditamos, porém, que nao exista
nenhuma forma de traducdo que seja literal, n&iiedtd também uma adaptacao
literal, e entdo a transcriacdo ou a transposigéiond texto-fonte para outro meio
(ou até mesmo para 0 mesmo meio) sempre signdicanudanca ou
reformatacdo. Haveria siremediacdesisto €, traducbes especificas sob a forma
de transposi¢des de um sistema de signos (palg@aasxemplo) para outros (por

exemplo, imagens), que produziriam uma nova sé&ghos e convencgoes.

9 Como as adaptacdes de Julio Cortazar para o cigeenaerdo aqui abordadB&w-up
(1966), de Michelangelo Antonioni, por exemplo.
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Ainda segundo Hutcheon (2006), Walter Benjaminateaiterado este
quadro de referéncia quando ele considerou quadagfo ndo seria a fuséo de
algum significado textual para que seja copiadoafpeseado ou reproduzido;
seria sim um compromisso com o texto original, gas faria ver esse texto de
diferentes maneirds Benjamim (1992) definiriatraducdo como forma
esclarecendo-a também frente a outras definicbgatimas: traducdo ndo seria
recepcdo, ndo seria comunicagdo, nao seria imitdgaducdo é em primeiro

lugar uma forma™*

. A partir desta tese central, Benjamin (1992) meettua a
tarefa do tradutor: trans-por, trans-formar. O peos parte da afirmacéo de que
uma obra de arte ou uma forma de arte ou as refete®dricas sobre uma obra de
arte independem da relacdo com ueceptor (ideal) e que elas apenas
pressupdem “a existéncia e a esséncia do homeneeti*fy Assim, pois, como

a arte ndo objetivaria um receptor, também a t@uugo o deveria fazer, pois
gue esta intenta somente traduzir aquela. Tradog&écseria recepcao. Entenda-
se, formar noutra lingua, re-formar na traducadeado original, aonde os textos
vao se interligando, dialogando e se traduzindmjdein (1992) desloca a
importancia da comunicacédo da obra de arte e dagé®. A obra de arte néo
visaria a comunicagdo, mas o que a excederia.eA ata o pensador, seria muito
mais que comunicacdo, segamunhdo Comunhdo dos homens entre si e do
homem e o objeto. O que uma obra de arte comuainan seria o0 seu essencial;
sua esséncia residiria, porém, no indizivel, neatigivel, misteriosqoéticd *.

De acordo com Benjamin (1992), traducdo ndo € caragéo, isto porque
uma traducdo que pretenda comunicar e servir &uor Iseriaa priori uma ma
traducao: “A traducdo deve, em grande parte, abdi@antencdo deomunicar
algo do sentido, o original apenas lhe é essenciainedida em que liberou o
tradutor e sua obra do esforco e da ordem da coagin”’. E o que esta além
da comunicacdo, n@oéticQ o tradutor pode apenas reproduzir também
poetizando,para ndo produzir uma traducdo “que se pode defmno uma

transmissao imprecisa de um conteudo nao esselBgi@so permanece enquanto

% Ver The Task of the Translatom SCHULTE, R. e BIGUENET J., THEORIES OF
TRANSLATION: An Anthology of Essays from Dryden Berrida., 1992. As citacBes deste texto
em pogtlugués, no presente trabalho, sdo de miatiadfio, bem como os grifos.

Ibid.

2 |bid.

% |bid.

* Ibid.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710828/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0710828/CA

49

se compromete servir ao leitof>. Na obra de arte literaria, sob uma forma
propria, o poeta expressaria e imprimiria um sentida traducdo, o tradutor se

isenta da criacdo deste sentido, ja presente gmali sua tarefa ndo seria criar,

mas re-criar a criacdo. Seu principal objeto niia sesentido, mas farma®.

A transposicdo cinematogréafica de um texto literéria passagem de um
campo baseado na escritura a um que utiliza somsmagens. Quando o
roteirista/cineasta consegue encontrar um equitealerativo e, portanto, traduzir
0 espirito e a emocao enlacados entre as palavagsiele momento o filme
consegue se destacar das palavras escritas, asnsnagsumem uma identidade
prépria que fica ligada ao texto, convertendo-senssmo tempo em algo
diferente e original. A nocdo dixto conceituaria o cinema nao como uma
imitacdo da realidade, mas como artefatq umconstructg numa parceria entre
o roteirista/cineasta e o escritor. Roland Bar{i€37) ilustra uma distin¢cao entre
aobra e otexto. A diferenca seria esta:abra seria um objeto fisico, que ocupa
uma parte do espaco fisico (livros em uma bibletgmor exemplo, ou o filme
enquanto pelicula), ja texto faria parte de um campo metodoldgicoobra e
definida como a superficie fenoménica do objetonaopor exemplo, um livro
gue se segura nas maos; quer dizer, o produtoizlwal que veicula um
significado preexistente e intencional. t©xto é definido como um campo
metodoldgico deenergia como a producdo que absoveria o escritor e or ldé
maneira conjunta.

Ainda de acordo com Barthes textopratica o infinito do significante, a
sua dilatacéo; sua area é a do significante enifisante ndo deve ser concebido
como ‘a primeira fase do significado’, o vestibule seu material, mas, em
completa oposicéo a isto, como sua acao defer@ié/(Jp. 3). Do mesmo modo,
o infinito do significante ndo remeteria para “uidéaia da inefavel, mas para a

geracgdo do ‘perpétuo significante’ no campo dootecké acordo com uma série de

* |bid.

% Recuperando esta proposta de Walter Benjamim, @ dtraducéo é em primeiro lugar
uma forma”, Haroldo de Campos coloca que, nessadaea traducdo sera “sempre recriacdo ou
criacdo paralela, autbnoma, porém reciproca. Nua traducdo dessa natureza ndo se traduz
apenas o significado, traduz-se o préprio signseja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma.
[...] Esta-se, pois, no avesso da chamada tradligiial” (CAMPOS, 1967, p. 24). Campos
evidencia ainda que a traducéo poética deve vapaérxias meramente lingiisticas para que se
tenha como critério fundamentehduzir a formatranscriar, portanto.
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circulacBes, de desligamentos, alerlappings de variacdes (ibid). A logica
qgue regulamenta o texto ndo seria completa, masningta, a cargo de
associacoes, contiguidades, coincidindo com unesdgfio de energia simbdlica.
Para Barthes (1977), o texto é plural. O que ndia semplesmente dizer que
possui varios significados, mas que se acompanhmudaidade do significado:
um irredutivel (e ndo apenas aceitavel) pluralexda ndo seria uma co-existéncia
de significados, mas uma passagem, um “atravessssiim ele ndo responderia a
uma interpretacdo, mas a uma explosdo, a uma dissgin. A pluralidade do
texto dependeria ndo da ambiglidade do seu contedak daquilo que poderia
ser chamado de “a pluralidade estereografica datsuma de significados”

(etimologicamente, o texto é um tecido, uma tessjitu

O leitor do texto poderia ser comparado a alguélito &m um algum extremo

[...] e percebe que o0 que ele busca é multipledirtivel, proveniente de uma

desconectada e heterogénea variedade de subs&mpaespectivas: luzes, cores,

vegetacdo, calor, ar, ligeiras explosdes de ruidastos de aves, cantos de
criangas, passagens, gestos, roupas de habitamesqu longe (BARTHES:

1977, p. 4).

Segundo Barthes (1992) a diferencga entre os t@&o<onsistiria em uma
qualidade plena, irredutivel, ndo seria aquilo mpaeca a individualidade de cada
texto, aquilo que o assina, o rubrica, o termieaiasao contrario, uma diferenca
que ndo cessa e que se articularia no infinito tdg®s, das linguagens, dos
sistemas, numa diferenca a qual cada texto ret@eaacordo com o autor,
devem-se reconhecer cada texto, ndo em sua indliddde, mas em sua agéo,
apoderar-se dele antes mesmo de comenta-lo e f+oretuma avaliacdo. Esta
avaliacdo estaria ligada a pratica da escritura.semlivroS/Z Barthes coloca
que, haveria, por um lado, aquilo que é possivekgsr e, do outro, aquilo que ja
nao é possivel escrever, aquilo que estaria ne@md escritor e aquilo que dela
proveio. O que a avaliacdo encontra é este vajoitcaque poderia ser escrito (ou
re-escrito), como escrevivelO “escrevivel” seria este valor porque o querista
em jogo no trabalho literério seria fazer do let@do mais um consumidor, mas

um produtor do texto.

" Ver BARTHES, RolandErom work to text
<http://evansexperientialism.freewebspace.com/bsdhdtm>.Traducdo nossa.
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Nossa literatura estad marcada pelo divorcio imgedijue a instituicdo literaria
mantém entre o fabricante e 0 usuario do textopsaprietario e seu cliente, seu
autor e seu leitor. Esse leitor esta, entdo, mieaglal em uma espécie de 6cio, de
intransitividade, e, resumindo, deeriedade:ao invés de agir, de aceder
plenamente ao encantamento do significante, a ol escrever, tudo que lhe
resta € a pobre liberdade de receber ou de rejeitatto: a leitura nada mais é do
que umreferendum.Diante do texto escrevivel ergue-se seu contravaku
valor negativo, reativo: aquilo que pode ser lidms ndo escrito: tegivel.
Chamamos classico a todo texto legivel (BARTHES21 9. 38).

Esta questdo € muito importante para quem vai adapta obra literaria.
Isto porque a abordagem “legivel” favoreceria dsregs buscados e pressupostos
do texto classico, tais como realismo convenciosafjiéncia linear, unidade
organica e transparéncia estilistica; supondo atmi@a&utoral e a passividade do
leitor. Ja a abordagem “escrevivel” postularia iypon tle leitor/adaptador ativo,
sensivel as heterogeneidades e suas possiveiadiofés, um leitor/adaptador
consciente do trabalho do texto. Isto o tornarigpendutor de sentido, trazendo a
primeiro plano um processo de sua propria intesgéel e conseqlente
construcdo, promovendo o jogo infinito da signig@a. Chamamos a atencédo em
Barthes para esta “escrevivel”, pois considerameslaptacdo cinematografica
como uma espécie de retrabalho, produzido por @mnéerpretacédo, que geraria
entdo um novo sentido aquele texto-fonte por adagte/adaptador.

Como coloca Barthes o texto “escrevivel” seria w@spécie de “presente
perpétuo, no qual ndo se vem inscrever nenhumarpat@nsequentgque,
fatalmente, o transformaria em passado)” (19939}. seria “0 romanesco sem o
romance, a poesia sem 0 poema, 0 ensaio sem atal}fse a escritura sem o
estilo, a producdo sem o produto, a estruturacéo sestrutura” (ibid.). Ja os
textos “legiveis” seriam produtos (e ndo produc@gs constituiriam a enorme
“massa da literatura”. Mas para diferenciar magsea $iecessaria uma operacao
posterior & avaliacdo que separou uma primeiraogdextos, mais sutil, baseada
na apreciacao de certa quantidade, endts ou menogue cada texto poderia
mobilizar. Esta nova operacéo seriatarpretacad®. Para o pensador, interpretar
um texto ndo seria dar-lhe um sentitie sim, ao contrério, estimar de que plural

ele seria feito.

% Segundo Barthes (1992), interpretagéo no sentidd\ietzsche dava a palavra.
%9 Mais ou menos embasado, mais ou menos livre.
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Tomemos, inicialmente, a imagem de um plural tanid, ndo limitado por
nenhuma coercdo de representacdo (de imitacdqd).ngle penetramos por
diversas entradas, sem gue nenhuma possa serazadsigrincipal; os codigos
gue mobiliza perfilam-se perder de vistagles ndo sdo dedutiveis (o sentido,
nesse texto, nunca é submetido a um principio desdte e sim por lance de
dados); os sistemas de sentido podem apoderarsse dexto absolutamente
plural, mas seu numero nunca é limitado, sua meélidanfinito da linguagem
(BARTHES: 1992, p. 39-40).

Com isso Barthes quer dizer que na interpretacége-ee abordar um
texto em seu plural, e ndo se trataria de recontiEenaneira magnanima, em
cada um, sua parte de verdade, mas sim tratar-g®indra toda e quaisquer
indiferenca, de afirmar serda pluralidade, que nao seria o ser do verdadgaro,
provavel ou até do possivel, mas sim do infinitdidguagem. A dificuldade de
compreensao desta colocacdo esta no fato de gumeesno tempo em que nada
existe fora do texto, nunca héa todo do texto, seria entédo necessério, de maneira
simultanea, liberar o texto de seu exterior e de tetalidade. Barthes (1992)
coloca ainda que, se quisermos estar atentos aal pllel um texto, deveriamos
renunciar a estruturar este texto em grandes Bfycpsis ndo haveria uma
construgdodo texto, tudo significaria sem cessar e variagesyemas sem a
delegacdo a um grande conjunto final ou a umatesiraerradeira. Isto porque
quando se estd em busca do estabelecimento de wwal, phdo podemos
suspender esse plural as portas da leitura: “tangblemura devera ser plural, isto
€, sem ordem de entrada: a versao ‘primeira’ de leih@a deve poder ser sua
versao Ultima, como se o0 texto estivesse recofditpara terminar em seu
artificio de continuidade, o significante ganhanglttdo, uma figura suplementar:
o deslizamento” (BARTHES, 1992, p. 49). A releitudaaqui proposta por
Barthes, pois apenas ela seria capaz de salvatmdarepeticdqg de multiplica-
lo em sua diversidade e em seu plural: a reledmancaria o texto da cronologia
interna (“tal coisa aconte@ntesou depoisdaquela”) e a faria reencontrar-se com
um tempo mitico (“semantesnemdepois).

Poderiamos exemplificar esta questdo com o fileekend1967) de
Jean-Luc Godard que, adaptado de um conto doasargentino Julio Cortazar,
A autopista do sulapresenta-se mais como uma inspiracao, uma tidifisaQao,
pois logo vemos que Godard toma seu proprio runwe ladaptacdo do conto, o

filme retira de Cortdzar tdo somente a idéia centta um gigantesco

“0De acordo com Barthes (1992), como faziam a kdiassica e a explicacdo escolar.
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engarrafamento numa auto-estrada francesa. Osnpgets de Cortazar, presos
em um terrivel engarrafamento nos arredores de,Rarabam perdendo a nogéo
de sua propria humanidade ao encontrar-se numacadtlimite inesperada.
Unidos de maneira casual no espaco publico daejdad untempo sem tempo
séo descritos pelo narrador através dos seus ketandumo, 0s seus respectivos

automoveis.

No comego a moga do Dauphine havia insistido emrfazontagem do tempo,
sem bem que o engenheiro do Peugeot 404 poucesstivigando. Qualquer
pessoa poderia olhar no relégio, mas era comosgetespo, amarrado ao pulso
direito ou obip bip do radio, medisse outra coisa fora do tempo des r{io
fizeram a estupidez de querer voltar para Paria pato-estrada do sul, num
domingo a tarde, quando, apenas saidos de Fortaneliveram de ir em
marcha lenta, parar, seis filas de cada laddi§at o motor, avancar trés metros,
parar, conversar com as freiras de um 2HP a difefdCORTAZAR: 2007, p.
9).

Jean-Luc Godard se utiliza da idéia de um enganeito interminavel
como uma transcodificacao, para mostrarmos sua pisitica de uma sociedade
alienada, de consumo e desumanizada. Partindo dagtor realiza uma releitura
do texto-fonte para o cinema, contando a histéeissitbacéo catastrofica, com
automoveis acidentados por toda a parte, e, pa@ &to, o diretor lanca mao de
recursos que impactam o espectador; mostrandocixgiks de odio, estupros,
assassinatos, pilhagem e canibalismo, episodiodagam tratados por Godard
como uma espécie darogressao naturaldos eventos. Mas trataremos desta
questdo mais aprofundadamente no ultimo capitwlandp partiremos para a
analise dos filmes que se inspiraram nos contoslulie Cortadzar. Por ora

voltemos as questdes tedricas referentes a adapmtimginatografica.
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3.1

Mimesis e simulacro sob uma interpretacao criativa

De acordo com Linda Hutcheon, geralmente as adaggaprincipalmente
de grandes romances, significariam que o trabathootkirista/cineasta seria de
subtracdo ou de contragdo, como uma espeaeteeirirgica mas nem todas as
adaptacbes envolveriam simples cortes. Contos, eatticydar, tém
freqientemente inspirado o cinema, como, por exgngsd contos do escritor
argentino Julio Cortazar. Como coloca Hutcheon §200s roteiristas/cineastas
de contos para o cinema tém tido que expandir dersrelmente seu material
advindo do texto-font&" Haveria ainda uma vasta gama de razdes pelas agiais
roteiristas/cineastas puderam escolher uma histéna particular e entéo
transcodifica-la a um meio ou género em particlasta seria uma das razées
pelas quais a retdrica dalelidade seria pouco adequada para se discutir o
processo de adaptacdo. Quaisquer que sejam asagi@s/ de perspectiva do
roteirista/cineasta, a adaptacdo, segundo Hutch@®®6) € um ato de
apropriagdo ou de salvacioe isto seria sempre um duplo processo de
interpretacdo para, em seguida, se criar algo novo.

No ato de adaptar alguma coisa para 0 cinema, RE@G&EI uma
reconfiguracdo estética do adaptado, seja elewm lim conto ou uma cancao,
realizando assim sutanscriacdo A literatura, ao ser adaptada, posiciona-se
como um material estético destinado a um outro camp cinema. A adaptacao
ird construir-se sobre a literatura, a partir delado nela, constituindo-se como
obra autbnoma. Como ja colocado, Linda Hutcheo®&R@iz que a natureza
dupla da adaptacdo nao significaria necessariantiézege que a proximidade ou
fidelidade ao texto deva ser o critério de julgarnenu o foco da analise do texto
adaptado. O que nos interessa em Hutcheon é ddajae os roteiristas/cineastas
nao procuram simplesmente reproduzir o texto adapt@ara Hutcheon (2006),
adaptacdo seria repeticdo, mas repeticdo sem agftic De acordo com seu
significado literal,adaptar seria ajustar, alterar, se fazer apropriadameng¢oe
poderia ser feito de inUmeras maneiras. A formaedpensar sobre as adaptacdes

“1 O roteirista e diretor Luciano Moura realizou uctanpilacéo de trechos dos diferentes
contos de Cortazar contidos no liigstorias de Crondpios e de Famasassim criou um roteiro
para sua adaptagdo cinematogra@samoradores da rua Humboldt (1992).
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gue ndo foram bem-sucedidas entdo ndo deveria sadeermos de infidelidade
a um texto anterior, mas em termos de uma faliidgvidade e habilidade para
tornar a obra autbnoma. Para ilustrarmos esta @uesterpretativa criativa na
transcricdo, podemos também verificar a nocaami@tio ou damimesi&’, que
Aristoteles viu como parte do comportamento instintdos seres humanos e
como fonte de seu prazer na arte. As imitagcbesalalgs obras, particularmente,
nao se destinariam somente para capitalizar-se soprestigio e a autoridade dos
antepassados ou mesmo para oferecer um modelogugctagnas também como
uma forma de criatividade.

A arte poéticd® seria realizada através da disposicdo do ritmo, da
linguagem e da harmonia, assim, para a teoriaot#igia da arte poética, o
conceito demimesisé fundamental. Aristoteles diz que o “imitar é g@émito no
homem™* e que haveria na espécie humana a tendéncia Inpéweao imitar, o
que, alias, o distinguiria de outros seres da eaturDe acordo com Luiz Costa
Lima (2000) podemos dizer quenaimesissupde a correspondéncia entre uma
cena primeira, orientadora e geral, e uma cenandegparticularizada numa
obra. Esta encontraria naquela os parametros qussibgitariam seu
reconhecimento e aceitacdonAmesisseria a imitacdo da a¢do, ndo uma simples
copia. Haveria uma separacdo entre os individuos praticam as artes
mimeéticas, e esta divisdo seria estabelecida amef@ qualidade ou modo dos
que representam a imitacdo. Relativamente as dr@saticas e narrativas,
Aristoteles distingue a tragédia, por exemplo, caandmitacdo de uma acédo
austera ou de um ato nobre. Os imitadores da telagéd homens que praticam
necessariamente acoes elevadas e sdo disting@dpgeral, pela virtude. A

imitacdo na tragédia se efetua ndo por narratiees mediante personagens que

“2 0 conceito denimesis?, para a compreenséo Riaéticade Aristételes, um termo chave
gue sustenta suas consideragfes a respeito daoéttea; termo este que designa, em sua acepgao
mais geraljmitagda Para maiores detalhes ver Spina, Sigsmundoptingfao a poética classica”;
2a. edicdo, Martins Fontes, p. 84, Sdo Paulo, 1995.

“3 De acordo com Anténio Candido Franco (2005t Poéticade Aristételes, tal como
hoje a conhecemos, divide-se em duas partes. Aependesenvolveria um conceito de poesia
como imitacdo das acbesSegundo Franco (2005), a imitacdo aristotélicacessando-se por
meios, objetos e modos diferentes, ndo se confangiorém, com cépia ou reproducao fiel da
realidade, carreando antes, pela percepcdo do gegak filosoficamente aspira, numa criacéo
autbnoma e heterogénea. A segunda part@akdica estuda a tragédia, uma das espécies ou
géneros da poesia dramatica, e faz a comparactragtalia e da epopéia, um género da poesia
narrativa ou ndo-dramatica. O que nos interessguasgra a primeira parte date Poéticade
Aristoteles.

“Ver ARISTOTELESArte retérica e arte poétical 969.
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suscitardo nos espectadoretemor e a piedadecom o propdsito de purgar essas
emocdes. As personagens da tragédia agem e serdpresde acordo com seu
proprio carater e conforme seus pensamentos.

Costa Lima (2000) coloca querdmesisseria um fenémenexistentivd® e
nao simplesmente um conceito e, por isso mesmecumdlidade de seu produto
se afirmaria pela circulagdo que alcanca. Essaulagdo dependeria da
verossimilhancaque a obra particular, mimem&®, fosse capaz de despertar.
Ainda, a criacdo de verossimilhanca seria uma \Araa obra dentro de uma
concepcao denimesigque, em sua relagdo com a realidade, se vé coracrusm
de mao dupla — ela ndo sé receberia 0 que vematldage como seria passivel
de modificar nossa propria visdo de realidade. poimante notar que a imitac&o
na tragédia tem por elemento crucidataana dos fatospois, a imitacao, tal como
é estabelecida na tragédia, ndo seria uma imitdgdohomens, mas sim uma
imitacdo deacOese imitacdo devida (felicidade ou infelicidade) que residem
particularmente na acdo. Em suma, todas as aré&gg® e incluindo a danca, a
pintura, a escultura e a muasica, seriam reconhmedie artes mimeéticas.

Como mimesis a adaptacdo ndo seria também como uma simplés, cop
seria sim um processo de se fazer do material ad@at seu proprio. Em ambos,
a novidade estaria no que se faz com o outro té¥ésta relacdo multipla e
complexa que se da entre a literatura e o cinemaagacteriza fortemente a
questdo da interpretagdo criativa na transcria@agerossimilhanca apresentaria
essa dupla possibilidade de manter uma referéocrawado “real” e, a0 mesmo
tempo, transformar, criar a partir daquele modeigiral sem reproduzi-lo. Desta
forma, a obra de arte pode criar sua propria r@ddidque podera ou nao conter
elementos verdadeiros, tornando possivel a utdzalp elemento fantastico na
construcdo das referéncias espaciais e temporatextim. Com ela, ndo s6 se
desmascara o efeito realista da ficcdo, mas tang@impregna a realidade de
imaginacéo, diluindo fronteiras. Onde acaba o im@agd? Onde comeca o real?

A ambiguidade assim se instala no cerne da visao.

4 Costa Lima (2000) diz que prefere tomaménesiscomo um fendmeno existentivo,
preferindo este neologismo para evitar confusdo @denmo “existencial”.

46 Mimemaseria a potencialidade interna playsis que admite a geracdo de um objeto,
uma obra plastica ou teatral, diferente ao objetd a que corresponderia. Ver LIMA, L. C.,
Mimesis:desafio ao pensamento, 2000, p. 24.
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A presenca e o equilibrio de elementos raciondrsaeionais produzirdo
efeitos surpreendentes junto ao receptor, alémuéeaslocamento de percepcao
da teméatica abordada, tornando o texto provocadivimquietante. Assim, a
verossimilhanca corresponderia ndo a verdade, mpkasivel, de acordo com a
organizacéo interna da obra, podendo, dessa foucha tornar possivel dentro de
uma logica propria. A arte deixa de trabalhar corepaesentacdo conmimese
da realidade e passa a entendé-la camaulacra Poderiamos definir aqui
simulacrocomo a manifestacdo da concretizacdo de uma astraipgtrata. Como
um jogo, a obra se transforma em parddia dos \&atbeaeferéncia, de estrutura e
de sentido, desarticulando a continuidade entrensgmento e o mundo. Desta
forma, osimulacrq ao contrario de mascarar a esséncia das cossigeldria a
fantasmagoria que sustenta a verdade, mostranda quiscara € a condi¢cao de
existéncia de todas as coisas e que a realidandé eomo ficcdo. Tendo como
pano de fundo este contexto, muitos artistas tbamsfram estas questdes em
temas de suas obras, como o autor Julio Cortazar.

Deleuze, em seu textlatdo e o simulacrogoloca que a estética sofre de
uma “dualidade dilacerante” ao designar, de um,ladteoria da sensibilidade
como forma de expressdo possivel e, de outro,ri té@ arte como “reflexdo da
experiéncia real’. Mas, de acordo com o filosofarapque os dois sentidos se
juntem € preciso que as proprias condicdes da iéxggea em geral se tornem
condicbes da “experiéncia real”, e a obra de aparexera entdo como

experimentacao.

Sabe-se por exemplo que certos procedimentosridsréas ouras artes tém
equivalentes) permitem contar varias histérias asmo tempo. Nao ha davida
de que é este o carater essencial da obra de atterma. N&o se trata de forma
nenhuma de pontos de vista diferentes sobre unté@ribigjue se supde ser a
mesma [...]. Trata-se, ao contrario, de historiferehtes e divergentes, como se
uma passagem absolutamente distinta correspondassia ponto de vista. [...]
Todos estes caracteres sédo os do simulacro, quemgi® suas cadeias e sobe a
superficie [...]. (DELEUZE: 2007, p. 265-66).

Como coloca Deleuze, “fazer subir os simulacrosiaséafirmar seus
direitos entre os icones ou as copias” (2007, [7).26egundo o pensador, 0
simulacro ndo seria uma “copia degradada”, eleresacena poténcia positiva que
nega tanto “o original como a copia, tanto 0 modglanto a reproducao” (ibid.).

Seguindo Deleuze (2007), ndo ha mais ponto de pistdegiado do que objeto
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comum a todos os pontos de vista e ndo haveria meaiarquia possivel, a
semelhanca subsiste, mas é produzida como o eflévior do simulacro, na
medida em que se constroi sobre as historias dinegg e faz com que ressoem
entre si. A identidade também subsiste, mas € prdaucomo a lei que
complicaria todas as histérias, fazendo com quast@las voltem em cada uma
no curso de um movimento “forcado”. Nesta reverddglatonismo de Deleuze,
€ “a semelhanca que se diz da diferenca interidaiza a identidade do diferente
como poténcia primeira”, onde o “Mesmo” e 0 “Seraelie” ndo teriam mais por
esséncia sendo ser “simulados”, isto é, exprinfimgionamento do simulacro e
subverter a representacao (2007, p. 268). Comecadeleuze, o “eterno retorno
€, pois, efetivamente o Mesmo e o Semelhante, mgsiaato simulados,
produzidos pela simulacdo, pelo funcionamento daulsicro” (2007, p. 270).
Subverte a representacdo neste sentido, ao nasupoeso “Mesmo” e 0
“Semelhante”, mas ao contrario, constituir o uribtesmo” daquilo que difere
como “poténcia” para afirmar a divergéncia e o desamento.

Nos contos de Cortazar € possivel observar o ocds mudanca de
conceitos e paradigmas, pois ele nos apresenta nowa forma de contar
histdrias, histérias estas ndo mais presas a nefare fixos, reais, mas a
instrumentos de busca e rebelido, numa tentativdizée o indizivel. Para que o
projeto cortazariano se realize, é necessaria umgadgem fundamentalmente
conjectural,que nao afirme nem negue de forma completa, queqlig € e ndo é
ao mesmo tempo, que proponha sempre, a maneirdpdeede, a oscilagdo
ambigua entre eal e o irreal, transgredindo a antitese das categyddaere do
nao ser A mimesearistotélica, segundo Costa Lima (2000) ndo sereed uma
cOpia da realidade, mas a uma representacao @ipddir de critérios proprios e
que intenta produzir determinados efeitos, baseams critérios da
verossimilhancae danecessidadeos quais fornecem a obra condi¢Bes de criar
sua prépria verdade. Rerossimilhnancaapresentaria essa dupla possibilidade de
manter uma referéncia ao mundo “real” e, ao mesmpo, transformar, criar a
partir daquele modelo original sem reproduzi-lo.staeforma, a obra de arte
poderia criar sua propria realidade, que poderanaa conter elementos
verdadeiros, tornando possivel a utilizacdo do efgmfantastico na construcéo

das referéncias espaciais e temporais do texto.
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A obra de Cortadzar desafia leitores e criticos @mmas aparentemente
banais que séo rasgadas por um episodio inséld@liera a ordem estabelecida e
expbe uma dimensado estranha do “real”. Cortazauttisas questbes de forma
metaficcional quando constréi um texto que poseui@tema a imbricacdo dos
dois planos (ficcional e “real”) através da sobmep@o de dois universos
temporais e espaciais diferentes. O texto literdeoCortazar é basicamente a
discusséo da refracdo da realidade, de seus ammeeitle suas configuragoes.
Seus escritos estdo sempre a procura de um cormiteeal” diferente, uma
possibilidade, e seu texto aponta a direcOes malfdies de “real”, conceitos de
“real” em formacao e destruicdo. O texto manipsie® cddigos de formacdo da
realidade, e néo raro, inverte, subverte, revenefaz o que parecia acabado e
definitivo. Os contos do autor ndo visam a comugdioa priori, mas querem
discutiro real que tém diante de, sjue possibilidades de realidades tem para que
se discorra e como poderiam ser representadas pyidslidades e estas
formacdes de “real”. Ao final da leitura, perceleegsie o enredo ndo é o mote do
conto, mas sim as perguntas suscitadas pela stmhesta. O tema seria, na
verdade, o questionamento a respeito da proprizrarat do texto e da leitura,
através de uma construcao que utiliza os propmgisiimentos para questiona-los.

Deleuze (2007) diz que, o simulacro funciona dentaneira que uma
semelhanca é retrojetada necessariamente sobreé&ies de bases, e que uma
identidade é necessariamente projetada sobre ommapto forcado. O eterno
retorno sendo, pois, efetivamente, o “Mesmo” e eniBlhante”, mas enquanto
simulados produzidos pela simulagcédo, pelo funcionamento sitaulacro —
vontade de poténcia — e é neste sentido que salweedpresentacdo. Ao destruir
0s icones, ele ndo pressupde o “Mesmo” e o “Semtegthamas, ao contrario,
constitui 0 Unico “Mesmo” daquilo que difere, é @utia para afirmar a
divergéncia e o descentramento, fazendo deles etoolge uma afirmacao
superior. Como coloca Deleuze, “o que exclui, o gae fazretornar, € o que
pressupbe o Mesmo e o0 Semelhante, o que pretendgirca divergéncia,
recentrar os circulos ou ordenar o caos, dar umelonca fazer uma cépia. [...]
Pois 0 Mesmo e o0 Semelhante tornam-se simplessygbecisamente a partir do
momento em que deixam de ser simulados” (ibid.)aB@do com Costa Lima o

“brilho” do verossimel deve fazé-lo parecer coneedade:
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[...] porque se a obra cortar todas as amarrasaceerdade — i.e., com 0 que a
sociedade em causa, de acordo com a ‘classificagéoa atravessa, toma por
verdade -, constituirhd, no melhor dos casos, momdo paraleloque, nao
identificvel [...] com qualquer aspecto do ‘realm principio, ndo permitiria ao
leitor nenhuma entrada. Neste caso, impedido osacas leitor, o verossimel
antes ‘brilharia negativamente’, i.e., ndo promategendo uma experiéncia
enfadonha ou exasperante (LIMA: 2000, p. 61-62).

Mas, ainda segundo Costa Lima, se depois de algtonce, um receptor
descobrir a constituicdo de um mundo paralelo, ds$aoberta seria em vao, pois
ver-se-ia este mundo paralelo repetindo as opesgudssiveis no mundo “real”,
ou seja, a descoberta do paralelismo converteri@bra em semelhanca e
desarmaria sua diferenca. Portanto, o autor cotpeg para se evitar que o
interesse na obra ndo seja somente passageira gugnao se confunda com um
trugue apenas provisoriamente curioso, seria (eEgw que, “sem ser verdadeira
— declaradora do que é ou foi -, se pareca (pasitdnte) com o mundo
verdadeiro — do que brilha enquanto parece” (2@062). A presenca e 0
equilibrio destes mundos produziriam efeitos senmpdentes junto ao receptor,
além de um deslocamento de percepcao da tematicdaala, tornando o texto
provocativo e inquietante. Assim, werossimilhancacorresponderia ndo a
verdade, porém aglausive] de acordo com a organizacdo interna da obra,
podendo, dessa forma, tudo tornar possivel destroyh [6gica propria.

Vamos exemplificar esta questdo com o trabalho idetod e roteirista
Luciano Moura, que inspirou-se nos contos de cdahtastico do livraHistérias
de Crondpios e de Famae Julio Cortazar para realizar o cuds Moradores da
Rua Homboldt Na rua Humboldt mora uma familia numerosa quéesiica a
estranhas ocupacdes. Sempre que possivel, elairse teda em torno de uma
Gnica ocupacédo tdo complexa quanto inatil na quadste esfor¢cos imensos. O

proprio Cortazar deixa isto claro édimulacros

Somos uma familia estranha. Neste pais onde as@®sgazem por obrigacéo ou
fanfarronada, gostamos das ocupacdes livres, afagarporque sim, 0s
simulacros de que nada adiantam. Temos um defei®:falta originalidade.
Quase tudo o que decidimos fazer foi inspiradgamios francamente, copiado -
de modelos célebres (CORTAZAR: 2001, p.21).

Luciano Moura compartilha desta visdo dual da dedk, utilizando o
material outorgado por Cortazar das vivéncias @otes com o objetivo de

mostrar o maravilhoso existente em uma realidati&puica e inapreensivel. O


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710828/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0710828/CA

61

diretor e roteirista Luciano Moura consegue realizan roteiro perfeitamente
analogo as caracteristicas fantasiosas e imagunsatios escritos de Cortazar,
representando na tela a realidade que se transfermdantasia, a qual nos
confunde e nos obriga a interpreta-la. O diretoitguos elementos insélitos,
sugestivos de Cortazar e parte para situa¢cfesaril combinadas as situacdes
para-normais. Logo, no ultimo capitulo, ao realeandlise deste filme, veremos
se o diretor realizou, através da utilizacdo doscgitos aqui citados, uma
vontade, ndo de se assemelhar ao autor-fonte, neascodstituir uma

transcodificacdo para a obra de Cortézar.

3.2
Adaptacdo como uma intertextualidade “palimpsestuos a”

Segundo Linda Hutcheon (2006) as adaptacOes senialtilaminadase
estariam direta e abertamente ligadas a outras obcanheciveis. Esta conexao
seria parte de sua “identidade formal, mas tamb@mueé poderiamos chamar de
sua identidade hermenéuti¢a{2006, p. 21). Devido & similaridade artistica e a
convencdes sociais, seria isto 0 que manteria sptsate obackground nois&
de todos os outros paralelos intertextuais quedééacia possa realizar. Lidar
com adaptacOes conamlaptacdesseria pensar sobre elas como um trabalho de
palimpsestosassombrado a todo 0 momento por outros textoséamadaptados.
Assim, a nocdo de intertextualidddenos permitiia uma compreens&o
consideravel da fluidez e da complexidade do pemeda adaptacdo. A
intertextualidade entdo poderia ocorrer nao somewri® adaptacoes
cinematograficas em um relacionamento entre o tegtwito e o cinema, mas
também do cinema para o cinema. Certamente, &irfla de um cinema em
relacdo a outro também poderia ocorrer com relag&oseus aspectos técnicos,

tais como o som, a fotografia, e a montagem, enti®s.

*" Traducéo nossa.

“8 podemos traduzir aqui como “ruido”.

“% De acordo com Robert Stam, o termo intertextuaédadgiu e foi reutilizado por Julia
Kristeva em 1969 para explicar o que Mikhail Bafthtia década de 20, entendia por dialogismo.
Ou seja, sao duas variagdes de termos para um nsggnificado. Ver STAM, R.Introducéo a
teoria do cinema2006, p. 225
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Robert Stam também realiza o estudo da adaptacdndma de uma
perspectiva intertextual, em que “o texto alimen#alimentado infinitamente em
um intertexto de permutacdo” (1992, p. 57). Staf06) discute que o cinema,
de maneira geral e como um veiculo de massa, failconstantemente com a
intertextualidade, com o seonceito multidimensional e interdisciplinao travar
um dialogo com filmes anteriores, géneros, sonmagéns. As discussdes de
Stam sobre intertextualidade, que se aplicam asptagles, tracam
significativamente o conceito de Bakhtin dmlogismg em que cada texto é
relacionado a outros textos em uma “intersecdo uleerficies textuais”,
remetendo-se a uma relagcdo entre qualquer enun®adodos os demais
enunciados. Os textos seriam “tecidos de formulaSnianas inscritas na
linguagem, variacbes dessas férmulas, citacbesciemiss e inconscientes,
combinagdes e inversbes de outros textos” (STAMG2(@. 226). Surgido no
meio literario, o fenbmeno dialégico ou intertextymderia ser aplicado a
adaptacao cinematografica porque trata do dialogodiversas vozes (discursos)
reconhecidos ou néo, retrabalhados e apresentendmen desempenhos
diferenciados de seus antecessores. Como talcarsiisdialogico nas adaptacdes
poderia reconhecido quando uma relagédo entre \hzistas é mostrada e ndo ha
uma necessidade de rompimento com seus model€riofas e predecessores.

Bakhtin (1994) critica a tendéncia da analisedttier deisolar um nivel ou
um aspecto especifico do trabalho — seja ele cdopoal, tematico ou
lingUistico - e a estuda sem recorrer a outros coepes, como se 0 sentido
inteiro do texto fosse contido dentro de um unideeln Ao invés disto, Bahktin
sugere que, “sO seria possivel alcancar unidadiéstisa através dos diversos
elementos numa ‘interacéo dialogita (1994, p. 120-8). Baseado na nocéo de
Bakhtin sobre o dialogismo, Stam estabelece o glamalo entre a literatura e o

cinema afirmando:

O cinema transformou-se um receptéculo aberto@stod tipos de simbolismos
literario e pictorial, a todos os tipos de représefo coletiva, a todos os
ideologias, a todo as estéticas, e ao jogo infué® influéncias dentro do cinema,
dentro das outras artes, e dentro da cultura denado geral (STAM: 1992, p.
61).

0 4t is only possible to achieve stylistic unityrttugh diverse elements in ‘dialogic
interaction”. Ver BAKHTIN, M.The Dialogic Imagination1994.
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De fato, nenhum texto opera seu discurso isolademénproducéo do
texto se faz através da apropriagdo e transformdedoutros textos, o que
Bakhtin nomeia como processo dlogismqQ que pressupde muitas vozes, ou
uma polifonia habitando o espaco textual. Atraveéslidlogismoe dapolifonia,
realiza-se o didlogo com a tradi¢cdo: “O texto s@\e@m contato com outro texto
(contexto). Somente em seu ponto de contato éugge a luz que aclara para tras
e para frente, fazendo que o texto participe dadidogo” (BAKHTIN, 1977, p.
404). Em Bakhtin (1977), a relacdo dos dialogos séabelecida por um
cruzamento de vozes e/ou discursos diversificagdesbora o tedrico russo tenha
se baseado na literatura, o dialogismo proporciariambém um cruzamento de
meios de comunicacao e discursos enunciativosithisti Tal cruzamento serviria
também para ressaltar que o termo dialogismo pde denominado como
polifonia, porque esta intertextualidade explicitada exsstiel conferiria uma
identidade especifica ao discurso. Entende-se plifopia um dialogo entre
diversas vozes, ndo apenas enquanto um elementdagéo estatico, mas no
sentido de constituir um discurso entre duas ows mazes que se mostram e
interagem em um dialogo intertextual. Um discypede se valer de outro ou de
outros para sugerir novas orientagfes e/ou novagles a uma obra. Um Unico
discurso pode encontrar duas orientagOes de irtagdres, duas vozes distintas,
criando também uma pluralidade textual ou discardi¥ vozes diferenciadas.

Como tal, a intertextualidade nasceria de um dalegtre vozes, entre
consciéncias ou entre discursos, como uma multplie que se relaciona sem o
intuito de anulacdo, mas sim, de compartilhameata plgo além das mesmas,
para gerar novos discursos e definir-se entdo comalidlogo decitacdes A
intertextualidade poderia também ser compreendid@ocuma série de relagdes
de vozes, que se intercalam e se orientam por ¢esdros anteriores de um
anico autor e/ou autores diferenciados, originando dialogo no campo da
propria lingua, da literatura, dos géneros namatie dos estilos. Porque o
conceito de dialogismo vai além da literatura, dfial e existe dentro de uma
producéo cultural, literaria, cinematogréafica einleh o que se entende por uma
relacdo polifonica. Para que possamos melhor canpger esta questdo,
podemos citar os estudos sobre adaptacdo cinerftagrda perspectiva

intertextual de Gérard Genette.
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Em seu livroPalimpsestosGenette explora as inter-relagbes entre o0s
trabalhos literarios e explica dispositivos litéwar tais como a parddia, as
novelas, os pastiches, as caricaturas, o0 comengatusao, e a imitacdo. Nesse
sentido, o filme adaptado seria retratado e redoyta poderia ser considerado um
texto abertq pois, por mais surpreendente que seja, consgtipor meios de
deformagfes, acréscimos, supressdes e alteracOexl@gdo aqueles que ja
conhecemos. Genette coloca daearte de fazer o novo com o velho tem a
vantagem de produzir objetos mais complexos e s#iSrosos que os produtos
expressamente feitos” (GENETTE, 1982, p. 556). Bdgu Genette, a
humanidade, que descobre sem cessar 0 sentidgpauksia inventar sempre
novas formas, e precisaria muitas vezes investiedédos novos formas antigas:
“A guantidade de fabulas e de metaforas das quaiapaz a imaginacdo dos
homens é limitada, mas o pequeno niumero de inverpgige ser tudo” (2006, p.
48). Mas a realizagao principal de Genette encoatsg em seu desenvolvimento
do conceito dehipertextualidade que, de acordo com Robert Stam (2000),
poderia ser bastante Util ao estudo de adaptagd@matograficas porque seriam
assim como “hipertexto3” que partem de “hipotexto¥’preexistentes que foram
transformados “por operacbes de selecdo, ampltagconcretizagédo e
atualizacao(GENETTE, 1982, p. 66).

Os efeitos e dispositivos técnicos do cinema tamhEmtribuiram
significativamente para a construcdo do sentideatiao do cinema e seriam
influentes para a construgcdo da adaptacdo cinerdfity quanto todo o
dispositivo literario. Além de operar-se no reireesbtética narrativa da estrutura,
ou do cinema, como mostrado acima, o relacionanmatgdextual pode também
abranger outros aspectos, tais como, o desempeazhatores. Stam aponta que,
nos filmes, “o ator traz consigo uma espécie dadap, um intertexto formado
pela totalidade de seus papéis antecedentes” (2008)). A hipertextualidade
viabilizaria o estudo das operacdes transformadpragpodem partir de um texto
a outro, ou seja, essa categoria transtextual guéegia as transformacdes
ocorridas do “hipotexto” até se chegar ao “hipddéxSegundo Stam, “as
adaptacdes localizam-se, por definicdo, em meiocaatinuo turbilhdo da

°l Resultado da transformacao realizada a partihgimtexto”. Ex.: &Eneida.
%2 Um texto anterior, que o “hipertexto” transformandifica, elabora ou estende. Ex.: a
Odisséiae alliada.
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transformacao intertextual, de textos gerando eutextos em um processo
infinito de reciclagem, transformacdo e transmuwag®@m um claro ponto de
origem” (2006, p. 233-234).

Desta maneira podemos pensar as adaptacées comcomjonto de
negociacgoes intertextuais diversas, de contamisag@ssociacdes, declaradas ou
ndo, em que ocorrem transformacdes do texto-fantlipotexto” literario) e no
texto filmico (ou “hipertexto”). O melhor do hiperto, segundo Genette (2006),
seria 0 misto indefinivel, e imprevisivel no detldde sério e de jogo (lucidez e
ludicidade), de complemento intelectual e de divemto. O surgimento abstrato,
enigmatico e casual desse canal de observacaa, sgrande responsavel pela
revelacdo da grandiosidade de certos filmes, érqzea tona toda a agua e seu
movimento, numa esséncia; seria o resultado damr@ssia oriunda da alquimia
secreta, decodificada por nossas mentes intertex@palimpsestuosas

No contoTroca de luzesde Julio Cortazar, os personagens se conhecem
de maneira curiosa. Tito, um ator que interpreli@esgi no radioteatro, recebe uma
carta de uma admiradora, chamada Luciana, fatétaclaspara quem, até entéo,
s6 havia provocado antipatia aos ouvintes, quelrgerde ndo diferenciam os
atores de suas mascaras teatrais. Inspirado no dentortazar, o filmé Hora
Magica (1998), do diretor Guilherme de Almeida Pratem sua acdo centrada
numa emissora de radio que comeca sua transfornpEgaoser também uma
emissora de televisdo. Existe um momento do dig &pds o por-do-sol, em que
a luz solar ainda ndo desapareceu de todo e oiveegatematografico ainda tem
sensibilidade suficiente para captar as imageris. lBemento € utilizado para se
filmar durante o dia, com luz natural, mas crianga efeito noturno. Esse
momento muito curto do dia € chamado em cinemaaedtido técnico de “hora
magica”. Na historia do filme se relacionam doisspeagens com diferentes
tipos de visdo do mundo, representados por Titoo(@antico) e por Lucia (a
realista). Livremente inspirado no conto de Cormaza filme tem sua acéo
centrada numa emissora de radio que comeca siEolraacao para ser também
uma emissora de televisdo. Tito Balcéarcel, Aldhora magica(1998), € um
personagem que acredita que pode mudar a realidadando a luz que incide

sobre ela, numa metafora da relatividade do reahdm aplicado ao cinema.
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Parece-nos que foi essa relagdo entre o munde reaiundo criado em celuldide
pelo cinema o que primeiro interessou ao diretozardo de Cortazat

N&o preciso ver uma foto sua, dizia Luciana [nd¢ me importo porque tenho
sua voz, e também ndo me importo que digam queigatco e vildo, ndo me
importo que seus papéis enganem todo o mundo,coelivario, porque crio a
ilusdo de ser s eu quem sabe a verdade [...] magesmo tempo gostaria de ser
a unica que sabe ver o outro lado de seus papsiis @0z, que esta certa de
conhecé-lo de verdade e de admira-lo mais que esjuple tém papéis faceis
(CORTAZAR: 1981, p. 10).

Mas a adaptacdo de Prado também trata da manipulpagiocorre nas
relacdes sociais, um tema fundamental em todaadsCortazar. O conto narra

a historia de um homem que manipula romanticamengemulher e vice-versa:

Também Luciana fazia seus ajustes de sempre nedagdes de cabra-cega,
guase ao final disse que tinha me imaginado m#is ehbelo crespo e olhos
cinzentos [...]. Lembro-me que foi mais ou menosépaca deSangue nas

Espigasquepedi a Luciana que clareasse o cabelo. No pringigieceu-lhe um

capricho de ator, se quiser compro uma perucag-gdigsrindo, e a proposito
vocé ficaria tdo bem com uma de cabelo crespo,ug @ assunto € este
(CORTAZAR: 1981, p. 15-16).

Ao adaptar o conto de Cortdzar, Prado estende a fema tratar da
manipulacdo supostamente realizada pelos meiosogheinicacdo: o radio, a
imprensa, a televisdo, a propaganda e o cinemasi@ando o que expressou
Cortazar no conto de referéncia, percebe-se geeassimpressdes de sensacdes
parecem querer expressar algo transcendente. lndo mais além do que parece
ser uma adaptacdo do conto, o diretor Guilhermdldeeida Prado tratou de

relatar, através de imagens, seu sentimento quepaciha este conceito:

Ele foi idealizado como um filme circular de modpeamitir que o espectador o
acompanhe a partir de qualquer trecho. E a matéiriza dele, assim como de
meus outros filmes, é luz, sons e sonhos. [...pEBprio acabo manipulando o
espectador, fazendo-o mergulhar num mundo irreanigico que deixa a

realidade do dia-a-dia fora da sala de cinema.ebesglo, ele pode conhecer um

53 Guilherme de Almeida Prado curiosamente também t#&zau do recurso de

intertextualidade quando, na Ultima seqiéncia ldeefA Dama do Cine Shangha personagem
Lucas, interpretado por Antdnio Fagundes, sai dema e vemos que o filme que esta sendo
anunciado “a seguir” chama-se: “A hora magica”.Upelp o diretor, ndo se trataria apenas de uma
brincadeira, pois ambos os filmes foram idealizamnao uma dupla. Madora Magicanao seria
uma continuacdo d& Dama do Cine Shangaiois a ordem em que eles podem ser assistidos ndo
€ necessariamente a mesma em que foram filmadue,ssenente um jogo hipertextual com o
espectador.
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mundo onde a luz e 0 som se unem para criar a naggachamamos de

cinema>*

Um texto é inventado, criado, como fruto de labacade seu criador.
Porém, no ambito do seu sentido, um diretor quetada texto-fonte, um leitor
ou um espectador, empresta as obras a sua experi@crescentando mais niveis
as camadas de texto, de forma que aparecem, attaviégicdo, também novos
niveis de interpretacdo. Por conta disto, pensajuesa duplicidade do objeto,
poderia ser figurada pela velha imagempatimpsestpna qual vemos, sobre o
mesmo pergaminho, um texto se sobrepor a outro eleendo dissimula
completamente, mas deixa ver por transparéncia. oCooloca Genette, a
hipertextualidade, a sua maneira, seria do dondaiaricolagem onde a arte de
“fazer o novo com o velho” teria a vantagem de twazr objetos mais
complexos e mais saborosos do que os produtoscéalms’: uma fungao nova se
superpde e se mistura com uma estrutura antigaligsanancia entre esses dois
elementos co-presentes da sabor ao conjunto” (2006,).

O prazer do hipertexto seria também um jogo. Agidade das divisdes
entre os regimes deve-se, sobretudo, a forca d&gion neste aspecto das
producbes literarias as cinematograficas, inerénfgratica da reutilizacdo de
estruturas existentes: no fundo, a intertextuaédaphalquer que seja ela, seria
sempre um jogo, pelo menos no sentido de que a&ta ér utiliza um objeto de
uma maneira imprevisivel e ndo programada. O cdetdCortazar e o filme
inspirado em seus escritos sera objeto de anatiséltimo capitulo enquanto
obras multiplas, dissonantespalimpsestuosasA ambiglidade da escrita de
Cortazar estimula a imaginacédo dos cineastas bears Ipara expor suas leituras
pessoais das obras, propondo sempre um desafeakzador que deseja transpo-

lo em imagens.

> Entrevista disponivel em <http://www.webcine.comnbtaspro/nphorama.htm Acesso
em 19 Agosto 2008.
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