X Lllizi‘dtura e/Clneﬂa

Trad

(;ﬁlpe exi b ;










Thais Flores Nogueira Diniz

Literatura € cinema:
traducao, hipertextualidade, reciclagem

Faculdade de Letras da UFMG
Belo Horizonte
2005



Copyright © 2005 by Thais Flores Nogueira Diniz

Universidade Federal de Minas Gerais

Faculdade de Letras

Diretora: Profa. Eliana Amarante de Mendonga Mendes
Vice-Diretora: Profa. Veronika Benn-Ibler

Capa, projeto grdfico e formatagdo: Marco Antdnio e Alda Durdes
Imagem da capa: colagem de Thais Flores Nogueira Diniz

Ficha catalogréfica elaborada pelas Bibliotecérias da FALE/UFMG

Diniz, Thais Flores Nogueira
D585l Literatura e cinema : tradugdo, hipertextualidade, reciclagem. —
Belo Horizonte : Faculdade de Letras da UFMG, 2005.
99p.;22cm
ISBN: 85-87470-84-1

1. Cinema e literatura. 2. Tradugdo e interpretagdo. |. Titulo.

CDD: 418.02

Faculdade de Letras da UFMG

Av. Anténio Carlos, 6627 — Campus Pampulha
31270-901 - Belo Horizonte - MG

Telefone: (31) 3499-6007

Tel/Fax: (31) 3499-5120

http://www.letras.ufmg.br



A Clara
Cuja gestagio coincidiu
com a desse livro.




Agradecimentos

Este livro € o resultado de uma pesquisa empreendida em
Londres, durante o meu estigio pds-doutoral, entre novembro
de 2003 e outubro de 2004.

Agradeco ao prof. Peter Evans, sob a supervisio de quem
estive durante minha estada na School of Modern Languages,
no Queen Mary College, University of London. Lugar especial
merecem meus colegas, sobrecarregados que foram para que
eu tivesse a minha licenca sabdtica e meus alunos e orientandos
do Programa de Pés-graduagao em Letras: Estudos Literdrios da
UFMG, com quem compartilhei muitas das idéias que guiaram
esse trabalho.

Meus agradecimentos siao especificamente dirigidos 2 CAPES
(Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de nivel Superior),
pela Bolsa de Pés-doutorado no exterior a mim concedida.




Text is not a line of words releasing a single
“theological meaning”,... but a multi-dimensional
space in which a variety of writings, none of them
original, blend and clash.

(Barthes, 1977: 146)




Sumario

Introdugao
Adaptagio filmica: state of the art

Parte |
Adaptagdo como tradugio

Capitulo 1
A tradugio para o cinema: As Horas, de Stephen Dalry

Capitulo 2
Traduzindo/Adaptando Angela Carter:
Companbhia dos Lobos, de Neil Jordan

Parte Il
Adaptacio como hipertexto

Capitulo 3
Referéncia e inser¢io de hipotextos através de
citacdo, alusao e pligio

Capitulo 4

Evocacao de hipotextos de caracteristicas, espécies e origens
diversas transformados sem referéncia ou citagiio explicita

Capitulo 5
Género em Shakespeare Apaixonado

Parte Il

Adaptagio como reciclagem
Capitulo 6

Um outro tipo de adaptacgio?
Epilogo

Para onde vamos?

Referéncias bibliograficas

15

19

21

33

43

47

59

71

81

82

93




Introducao

Adaptacao filmica: state of the art

Desde o inicio do aparecimento do cinema, verificou-se que a
nova arte tinha a capacidade de narrar, com seus préprios recursos, uma
histéria anteriormente contada em romances ou contos. A partir daf,
a pritica de transformar uma narrativa literiria em narrativa filmica
espalhou-se a ponto de boa parte dos filmes ter atualmente, como
origem, ndo um script original, criado especialmente para o cinema,
mas uma obra literdria. No se trata necessariamente de um conto ou
romance; um poema ou um ensaio podem ocasionalmente constituir
pontos de partida para os filmes, situando-se os documentirios como
uma variante dessa opg¢ao. Entretanto, como a maioria das adaptagdes
tem sua origem em uma narrativa, o que se entende normalmente por
adaptagio é, pois, a versdo cinematogrifica de uma obra de fic¢io. Essa
é a razdo de, ao se abordar o tema da adaptagdo, pensar-se prioritaria-
mente em uma fonte literaria.

O processo de adaptagio vem sendo visto como unidirecional —
caminhando sempre do literirio para o filmico — e priorizando o
primeiro em detrimento do segundo. Em conseqiiéncia, o estudo da
adaptagio tendeu a concentrar-se na comparagio entre os dois tipos
de textos, e na medida do sucesso alcangado pela transferéncia de um
para o outro. Em sintese, a preocupagido dos criticos vem sendo
verificar a fidelidade do filme 2 obra de ficgio, isto é, se o filme
consegue captar todos os elementos da narrativa: enredo, personagem, etc.

A primeira obra tedrica séria sobre adaptagdo surgiu em 1957,
Novels into Film: The metamorphosis of Fiction into Film, de George
Bluestone. O autor defendia a possibilidade da metamorfose de
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romances em outro meio, cada um com seus recursos narratolégicos.
Estudos como os de Geoffrey Wagner (1975) e Dudley Andrews (1984)
se seguiram, adotando ambos o critério de fidelidade. O primeiro
classificou as adaptagdes, em func¢io de sua proximidade ao texto
literdrio, considerando as muito préximas como transposigdes, as
menos préximas como comentdrios e aquelas que usam o original
apenas como uma pista como alegorias. Dudley Andrews se ateve aos
processos e classificou-os, de forma mais ou menos paralela a
denominag¢io de Wagner, como respectivamente empréstimos,
intersegOes e transformagdes. No conjunto, todo o processo era visto
como uma tradugio — uma tradugio intersemiética — na medida em que
se visava transmitir uma mensagem/ histéria/ idéia, concebida em um
determinado sistema — a literatura — nos termos de outro sistema signico
— o cinema. A anilise da adaptagcio concentrava-se na busca de
equivaléncias, isto &, no sucesso com que o cineasta encontrava meios
cinematogrificos para substituir os literirios. Assim comegou-se a
procurar os recursos filmicos com fung¢des paralelas as da obra literaria.
Entretanto, essa mantinha seu lugar privilegiado, pedra de toque para
a avaliagdo do filme. Procurava-se sempre encontrar “o que os
romances podem fazer, que os filmes nio (e vice-versa)”.!

Virias abordagens se seguiram, todas visando a comparagio entre
os dois textos, e levando em conta a fidelidade do texto filmico ao texto
literario. Te6ricos como Seymour Chatman, Keith Cohen e Stuart
McDougal mantiveram a crenga no interrelacionamento entre o cinema
e a literatura, propondo estudos diversos sobre a adaptagio, sempre
procurando a anilise dos elementos equivalentes nos dois textos e,
priorizando, portanto, o critério de fidelidade. Keith Cohen se preocupa
com o que ele chama de “dynamics of exchange”, ou seja, a tendéncia
dos romances em desenvolver recursos cinematograficos e vice-versa.
Seymour Chatman se baseia nos estudos de Barthes sobre narrativa para
estudar o modo como os cineastas conseguem transferir as fun¢des
narrativas para o cinema. McDougal analisa a forma como os elementos

! CHATMAN. What Novels Can Do that Films Can't and vice-versa.
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da narrativa (enredo, personagem, ponto de vista, estrutura, tempo,
atmosfera, pensamento interior e outros) sao transferidos para o
cinema. De certo modo, todos eles consideram a adaptagio filmica
como uma espécie de tradugio e priorizam o critério de fidelidade.

Porque a maioria dos estudiosos da adaptagdo tiveram sua
formacio na critica literéria, a recep¢io das adaptagdes filmicas veio
sendo “plagued with the urge to asses how faithful the film version is
to the original” (Vincendeau, xii). Recentemente, criticos vindo da 4drea
de cinema (film studies, film journalism) passaram a se preocupar mais
com a relagio entre os dois meios. A partir dai, houve uma mudanga
no enfoque dos estudos sobre adaptagio, que agora enfatiza os
elementos filmicos, usando a comparagio para enriquecer a avaliagdo
do filme e nio o contririo. A critica passou a basear-se “na espécie de
adaptagio que o filme se propde a ser” (McFarlane, 22) e nio na
suposi¢io de que s6 existe uma maneira de adaptar uma obra literaria.
Trés figuras se sobressaem nessa nova corrente: Brian McFarlane,
Timothy Corrigan e James Naremore. O fato de que suas obras
emanaram da drea de film studies sinaliza uma divergéncia em relagiao
aos estudos anteriores.

A obra de Brian McFarlane (1996) considera a adaptagio como
tradugio. Embora o autor critique o critério de fidelidade, argumentando
que nem sempre as adaptagdes mais fiéis obtém o maior éxito, ele
exemplifica sua teoria com adaptagdes mais ou menos fiéis as origens
literdrias. Apesar de referir-se a “outros elementos de intertextualidade”
e a “influéncias fora do romance”, McFarlane usa como estratégia a
descri¢io dos elementos facilmente transferiveis do romance para o
cinema e dos que exigem maior criatividade? (“adaptation proper”). Al
reside, segundo ele, a arte do cineasta. Mas, ainda assim, para esse
tedrico, a despeito de sua origem na 4rea de cinema, o texto literario
continua sendo a referéncia, e o processo tradutério sendo visto como

2 McFarlane usa os termos “transfer” para o processo de transferéncia de elementos
facilmente transferiveis e “adaptation proper” para o processo que exige maior
criatividade do cineasta.
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unidirecional. A base da sua teoria, ou melhor, da sua proposta de
anilise das adaptacdes é narratoldgica, marginalizando questdes da
autoria, e do contexto industrial e cultural. Em certo sentido, McFarlane
da continuidade a proposta dos virios estudiosos que o precederam.

O discurso sobre adaptagio, entretanto, nio pode se limitar a
analisar o processo apenas como tradugio. O estudo das técnicas de
enuncia¢io, até hoje empreendidas, deve ser considerado apenas uma
parte do estudo da adaptagio. Urge, como o préprio Andrew sugere,
transferir o centro de interesse na forma para as questdes politicas,
culturais e econdmicas. E, mais importante, dedicar-se a esse estudo
hibrido, sem preconceitos.

As obras de Timothy Corrigan (1999) e James Naremore (2000)
caminham nessa direg¢do. A de Corrigan, quando ele examina as
adaptagdes em quatro estruturas complementares — a contextualizagio
histérica, a questdo das hierarquias culturais tradicionais, o processo
de adaptagio em si e a intertextualidade. A de Naremore, quando ele
retine uma excelente coletidnea de artigos sobre a “teoria” da adaptagio
— André Bazin, Dudley Andrews, Robert B. Ray e Robert Stam — e
propde uma mudanga de foco. Para Vincendeau, o que as propostas
de Corrigan e Naremore tém em comum € a necessidade de uma
comparag¢io fundamentada histérica e detalhadamente, porém ciente
da especificidade de cada meio.

Um exemplo da transferéncia do centro de interesse pela forma
para outras questdes — politicas, culturais e econémicas — € a obra de
Deborah Cartmell (1999). As autoras iniciam uma discuss@o interessante
sobre a adaptagio filmica, descartando adaptagdes estritamente
“literarias” e concebendo a adaptagio num sentido mais amplo, que
inclui como fontes outros produtos culturais. A discussio realizada em
sua obra parte da critica de fidelidade e todos os preconceitos a ela
inerentes, passa pela abordagem narratolégica — cujo principio se ap6ia
na possibilidade da realiza¢io narrativa em qualquer meio, e a
conseqiiente criatividade do tradutor — e chega as questdes ligadas aos
c6digos culturais e ao papel da audiéncia. A abrangéncia ao conceito
de adaptagio sugerido pelas autoras instiga assim o uso de duas
estratégias na transformagio de textos: a recuperagio do passado e o
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papel ativo da audiéncia - inclusive da comunidade de fas. Essa
tendéncia evidencia as atividades de recepgio e consumo, e abandona
as consideragdes de valor estético e cultural. O processo de adaptagio
se mostra, ento, bi-direcional por constituir-se da traducido de obras
literdrias e outros produtos culturais para o cinema, mas também de
outros tipos de texto, inclusive o filmico, para o texto verbal.
Intertextualidade e ideologia passam a ser os conceitos que subjazem
a essa proposta contemporanea.

O estudo de James Naremore, baseado nos conceitos atualizados
de autor e de obra, propde um movimento em dire¢do a uma anilise
de adaptagiao que englobe atividades como reciclagem, “remake”, e
quaisquer outras maneiras de recontar. Leva em conta a nossa época
de reprodugio mecanica e de comunicagio eletrénica, em que a
adaptacio se torna uma parte da teoria de repeti¢io, movendo-se da
margem para o centro dos estudos culturais. Utilizando textos seminais,
James Naremore propde uma abordagem que vai “além da fidelidade
para chegar a especificidade do meio” e, “além da tradugio, para a
transformagdo”. Para Naremore, a adaptagdo é um processo multi-
direcional, dialégico e intertextual. O autor propde que a anilise se
baseie no que ele denomina dialogismo intertextual, isto €, na idéia de
que “todo texto forma uma intersecio de superficies textuais, tecidos
de férmulas anGnimas, variagdes nessas férmulas, citagbes conscientes
e inconscientes, conflagdes e inversdes de outro textos”. Segundo Stam,
esse tipo de dialogismo se refere as possibilidades abertas e infinitas
geradas por todas as priticas discursivas de uma cultura, enfim, da
matriz inteira de elocugdes comunicativas dentro das quais se situa o
contexto artistico. Para o autor, essas priticas alcangam o texto ndo
apenas através de influéncias reconheciveis, mas também de um
processo sutil de disseminagio. As adaptag¢des filmicas estariam situadas
num redemoinho de referéncias e transformacdes intertextuais, de
textos que geram outros textos, num processo infinito de reciclagem,
transformagio, transmutac¢io, sem qualquer ponto de origem
necessariamente definido. Entram af as nogdes de intertextualidade,
transtextualidade e hipertextualidade, sugeridas por Gérard Genette,
que se mostram Uteis para se conceituar as adaptacgdes.
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Dentro da nova proposta, o critico se prop&e a reconhecer essas
formas, além de investigar também a congruéncia ideolégica do filme
com a narrativa literdria e outras fontes. Passa a analisar a influéncia da
critica académica sobre os adaptadores e também a focalizar o conceito
de autor, incluindo ai o problema da cessdo de direitos e do uso de seu
nome, semelhanga e biografia. Sobretudo focalizar-se-4 na investigacao
de algo (da obra original) que a adaptagéo estari restaurando para os
espectadores (Giddings, 2000).

Dessa maneira, o conceito de adaptagio serd ampliado de modo
a incluir, como obras a serem transformadas, pegas de teatro, “sequels”,
“remakes”, shows e seriados de TV, artigos de revistas especializadas
e outros. E o estudo do processo de adaptagido deixard de ser apenas
o estudo da tradugZo filmica e da performance para se tornar um estudo
de inter/transtextualidade.
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Parte 1

Adaptacao como traducao

A relacgio entre literatura e cinema € evidente desde o inicio do
cinema, seja na interdependéncia entre os dois sistemas, seja na
influéncia de um sobre o outro. Entretanto, como grande parte dos
filmes é constituida de narrativas, a relagio mais comum veio a ser a
adaptacio como tradugio, ou seja, a histéria narrada na literatura
traduzida para o cinema. Nesse sentido, a tradugio seria definida como
um processo de procura de equivalentes, ou melhor, de procura de um
signo em outro sistema semiético, o cinema, que tenha a mesma fungio
que o signo no primeiro sistema, a literatura (Diniz, 1999).

A obra de McFarlane, aqui proposta como base para andlise do
filme As Horas, considera as adaptagdes como tradugdes. Esse autor
analisa os elementos narrativos da literatura e do cinema como fungoes
narrativas (todos os exemplos usados se referem a adaptagdes de
romances) que podem ou nio ser transferidos/traduzidos diretamente
do texto verbal para o cinematico.

Baseando-se na teoria narrativa de Roland Barthes, ele comega
por analisar as obras, investigando suas fung¢des e classificando-as em
dois grupos: fungdes distribucionais (préprias) e fungdes integracionais
(indices). As primeiras se referem a agdes e eventos ligados linearmente
no texto, e sdo relacionadas ao “fazer”. As integracionais sio mais
difusas, porém necessirias ao sentido da histéria. Referem-se as
informacdes psicoldgicas e dados da identidade dos personagens,
anotacoes sobre a atmosfera, e representagiao de locais. Sao fungdes
relacionadas ao “ser”. As transferéncias mais importantes ocorridas entre
os dois sistemas acontecem dentro das fungdes distribucionais e
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definem a obra filmica como adaptacio, embora possa acontecer
também com algumas fung¢des integracionais.

O grupo das fungdes distribucionais, que nio dependem da
linguagem (ou do sistema), e por isso sio diretamente transferiveis para
o cinema, ainda se subdivide em dois outros grupos: o das fungdes
cardinais e o das fung¢des catalisadoras. As fungdes cardinais tratam dos
pontos cruciais da narrativa que, quando alterados ou omitidos, causam
insatisfagdo no espectador que quer ver a fidelidade da traducgdo
preservada. As catalizadoras dio suporte as fungdes cardinais e as
complementam em forma de a¢des menos importantes, que trazem as
cardinais para uma determinada realidade.

O das fungbes integracionais se subdivide também em dois
outros: o das fung¢des-indice e o das fun¢des-informante. As fungdes-
indice se referem 2 informacio psicolégica dos personagens, e 2
atmosfera da obra. Ji as fun¢des-informante sio dados puros, com
significa¢do imediata. As primeiras necessitam de um processo de
adaptacio (adaptation proper)e as outras podem ou ser transferidas
diretamente ou passarem pelo processo de adaptagio, como as fungdes
indice.

Segundo McFarlane (1996), “subjacentes aos processos sugeridos
para as versdes filmicas mais ou menos fieis estio o processo de
transferir a base narrativa do romance e o processo de adaptar esses
aspectos da enunciagio, que precisam ser mantidos, mas que resistem
transferéncia, de modo a alcangar, através de meios diferentes de
significagio e recepgio, respostas emocionais que relembrem o
espectador do texto original sem violenti-lo (20)”. McFarlane di grande
importincia ao processo que ele denomina de “adaptation proper”, por
ser este o lugar da criatividade do cineasta, que ird procurar, entre os
recursos cinematograficos — signos desse sistema —, aqueles que
realizam a mesma fungio dos signos do outro, o sistema/texto literario.
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Capitulo 1

A traducgao para o cinema:
AS Horas, de Stephen Dalry?

Este capitulo objetiva 2 anilise do filme de Stephen Dalry, As
Horas, adaptado do romance homénimo de Michael Cunningham. A
andlise tentard caracterizar o tipo de adaptacio efetivada, e descrever,
através das pistas fornecidas pelo roteiro, os recursos empregados pelo
cineasta para chegar a esse hipertexto. Comentirios gerais sobre o filme
e o processo de sua elaboragio finalizardo a anilise.

Ao inicid-la, é oportuno lembrar que cinema e literatura tém,
entre outras formas de atuagio, uma fungio narrativa. Entretanto, cada
um usa seus préprios meios. O romancista dispde de um tnico meio
de expressido, que é a linguagem verbal. Esta relaciona-se com o
pensamento, mas pode também sugerir efeitos sensérios, impressdes
de espago, aparéncia visual, cor e luz. Ja o cineasta, além da linguagem
verbal, escrita, como em titulos e legendas, ou oral, como nos didlogos,
dispde de outros meios de expressio, tais como musica e imagem
visual. Porém o pensamento, mais facilmente associdvel a linguagem
verbal, mostra-se menos acessivel aos recursos tipicos do cinema. Por
outro lado, aspectos que, na literatura, mal podem ser sugeridos pela
linguagem verbal — espago, aparéncia visual, cor e luz — emergem de

3 Forma modificada deste capitulo foi publicada em forma de artigo na revista
Claritas, n. 11, 1 (no prelo).
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forma concreta e precisa no discurso cinematogrifico. Na verdade,
nuances de tom, humor, e a expressiao de sentimentos, permanecem,
as vezes, apenas implicitos, cabendo ao espectador interpreti-los.

Essas reflexdes iniciais mostram-se oportunas a propoésito da
adaptacio filmica do romance As Horas, de Michael Cunningham.

No artigo intitulado “Throwing the book at film”, Mark Cousins
critica essa adaptagio, observando que o filme nio foi capaz de captar
o que ele chama de “novaiorquismo” (New Yorkness), ao representar
a manhi em que Clarissa Vaughan sai 2 rua para comprar flores
destinadas 2 ornamentag¢io de uma festa planejada para a noite. Eis
como Cunningham descreve verbalmente o sentimento de alegria
evanescente, atribuida a personagem:

Adia uns instantes o momento do mergulho, a ripida membrana
gelada, o simples choque da imersio. Em sua balbirdia, em sua
inflexivel decreptude pardacenta, em seu declinio infindivel,
Nova York acaba sempre produzindo algumas dessas manhis de
verdo. (Cunnigham, p. 15)

Segundo Cousins, essa sensagio, bem como toda a atmosfera 2
volta de Clarice, nio foi captada pelo cineasta.

Para Brian McFarlane, a tradugio de elementos como esses —
sensagdes, sentimentos e pensamentos dos personagens, incluindo a
atmosfera ou o humor de toda uma situagdo — caracteriza o processo
de “adaptation proper” ou adaptagio criativa, constituindo a prova de
toque da arte do cineasta. Para esse tedrico, a simples transposicao do
que ele chama de fungées cardeais® — o enredo, os personagens, etc,
que sio diretamente transferiveis da literatura para o cinema —
representa a parte mais ficil de uma adaptagio. Se praticamente todas

4 Os termos usados por McFarlane para definir os dois estigios da adaptagio sio
transfer (aqui traduzido como transferéncia) e adaptation proper, (traduzido como
adaptacio criativa).

5 Para McFarlane, as fungdes cardeais sio os pivos da narrativa, agdes que abrem
as possibilidades alternativas para o desenvolvimento da hist6ria, elementos que
possibilitam o processo através do qual o leitor constréi o sentido do texto.
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as fungdes cardeais aparecem nas duas obras, romance e filme, esse
dltimo pode ser considerado um texto adaptado, que o ndo especialista
chamaria de adaptacio.

Para representar, no filme, a sensagao peculiar evocada por Nova
York, ou a experiéncia da leitura do romance Mrs. Dalloway ou o medo
do fracasso patente nas personagens do romance de Cunningham, o
cineasta nio pode limitar-se 2 mera transposi¢io de enredo e
personagens, mas utilizar elementos especificamente cinematograficos
de forma a atingir a adaptagio criativa.

A andlise das fungdes cardeais existentes no romance de Michael
Cunningham revela que a quase totalidade delas foi transferida para
o filme de Stephen Dalry. Este, portanto, pode se caracterizar como uma
adaptagiio, segundo o proposto por Brian McFarlane. Além de incorporar
os elementos do romance, o filme indiretamente também toma como
inspiracdo textos anteriores. O fato confirma teorias recentes, segundo
as quais uma adaptagio, longe de constituir um processo isolado e
unidirecional, mostra-se sempre multidirecional e intertextual.

Mark Cousins afirma que, 2 falta de adaptagdes filmicas satisfatérias,
seria preferivel eviti-las (72). Tal n3o ocorre, pois elas continuam a
proliferar e constituem grande parte dos filmes produzidos atualmente,
como As Horas, objeto de anilise desse capitulo.

A narrativa de ambas as obras envolvidas no processo — filme e
romance — se concentra na histéria de um dia na vida de trés mulheres:
a personagem inspirada em Virginia Woolf, escritora modernista,
envolvida no penoso trabalho de elaboragio de seu romance Mrs.
Dalloway; Laura Brown, dona de casa em conflito interior associado
a vida que leva e ao sentimento de insatisfacio que lhe causa a
maternidade; e Clarissa Vaughan, editora, protétipo da mulher liberada
dos anos 90, que prepara uma festa para seu velho amigo, Richard.

As personagens-chave do romance foram transferidas do texto verbal
para o filmico (Virginia Woolf, seu marido, Leonard Woolf e sua irma
Vanessa, com seus trés filhos; Clarissa Vaughan, Sally Lester, sua
companheira e Julia, sua filha; Laura Brown, Dan Brown, seu marido
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e Richie, seu filho de 6 anos, que ressurge em Richard Brown, amigo
de Clarissa; e Louis Waters, ex-companheiro de Richard). No filme,
David Hare, o roteirista, com o objetivo de melhor focalizar as trés
personagens femininas (cujas relagdes pessoais, apesar de enraizadas
no amor, parecem bastante débeis) reduz o papel de algumas
personagens (Sally Lester, por exemplo) e elimina outras (Oliver Saint
Ives, Willie Bass, Walter Hardy e seu companheiro, Evan, e Mary Krull,
a amiga de Julia).

As trés protagonistas femininas afinal focalizadas vivem em
tempos diferentes — 1923, 1951 e 2001 — em trés lugares diferentes —
Richmond, Los Angeles e Nova York — porém suas vidas s3o interligadas,
como se tempo e lugar se fundissem. Essa interligagiio personagem/
tempo/espago se faz através de dois eixos cruciais.

O primeiro € o préprio romance de Virginia Woolf, Mrs Dalloway,
de certa forma duplicado pela vida das personagens. As dificuldades
da escritora em compor seu texto repercutem na vivéncia de duas
personagens das histérias subsididrias acrescentadas por Cunninham
em As Horas: Mrs. Brown, descrita como leitora voraz, é extremamente
influenciada pela protagonista de Mrs Dalloway, e Clarissa Vaughan,
personagem da segunda histéria acrescentada por Cunningham,
incorpora quase inconscientemente a Clarissa Dalloway do romance
de Woolf.

O segundo eixo partithado pelas trés histérias encontra-se na
referéncia, as vezes sutil, as vezes explicita, ao efeito, na vida das
pessoas, das calamidades que rondam as trés épocas — a Primeira
Grande Guerra, a Segunda Guerra Mundial e contemporaneamente a
epidemia da Aids. Ocorrendo em lugares e tempos diferentes, causaram
(e continuam causando) uma devastagiao equivalente.

A superposi¢io das trés histérias efetua-se também através de sua
estrutura narrativa. O romance € construido em quatro se¢des, um
“Prélogo”, seguido de trés partes, intituladas “Mrs. Dalloway”, “Mrs.
Brown” e “Mrs. Woolf”. As trés partes sdo por sua vez subdivididas em
subpartes/capitulos, ‘que se intercalam. Cada segio, devidamente
reconhecida pelo titulo, é interrompida em certo ponto, onde se insere
parte de outra se¢io. Assegura-se, assim, simultaneamente, a continui-
dade dentro de cada segio e sua ligagio com as demais. Para traduzir
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essa estrutura, o filme usa recursos especificamente cinematogriaficos,
que, segundo Cousins (71), constituem um equivalente para a estrutura
do romance. Desde o inicio do filme, cortes freqiientes assinalam a
passagem de uma para outra personagem, mesmo 2 custa de deixar um
tanto confuso o espectador, ainda nio familiarizado com elas.

A titulo de ilustragdo, cito algumas cenas nas quais ocorre esse
tipo de trabalho de edig¢ido. A primeira cena reitera um motivo
recorrente: flores. Inicialmente surge a imagem de Clarissa Vaughan,
irritada pela presenca de um buqué de flores murchas, que destoa do
ambiente de seu apartamento. Segue-se um corte para Dan, o marido
de Laura Brown, trazendo flores da cozinha para arranji-las numa jarra.
Um novo corte se sucede, dessa vez para dar lugar 2 imagem de flores
azuis, dispostas numa jarra pelas mios de Nelly, a empregada de Virginia
Woolf. O motivo floral é reforgado ainda por uma exclamacio recorrente,
uma frase emitida em contextos diferentes. Logo no inicio do filme,
Nicole Kidman (no papel da escritora) emite essa frase, que seria a
primeira do seu romance: “Mrs Dalloway disse que ela mesma iria
comprar as flores”. H4 um corte para Julianne Moore (no papel de Laura
Brown) que, ap6és ajeitar o travesseiro, antegozando alguns momentos
de sossego, 1€ em voz alta a frase virtualmente idéntica, que inicia Mrs.
Dalloway: “Mrs. Daloway disse que ela mesma iria comprar as flores”.
Novo corte mostra Maryl Streep, (no papel de Clarissa Vaughan) parada
no meio do quarto, como se estivesse pensando no que fazer em
seguida. Dirigindo-se a Sally, suas palavras soam como um eco das
frases anteriores: “Eu acho que eu mesma vou comprar as flores”.

Outros recursos de edi¢do apontam para a interligagdo entre as
se¢des do romance. Imagens das trés personagens lavando o rosto pela
manhd, campainhas que tocam, portas que se abrem inesperadamente,
surgem em cenas recorrentes, ligadas através de corte e edicao.

A relagdo entre as personagens é enfatizada ainda por outros
elementos. Os brincos de Clarissa sio idénticos aos usados por Virginia.
O estampado da colcha de Richie (filho de Laura) repete-se no roupio
usado por Richard.

Adicionando a esses elementos, a trilha musical, criada por Phillip
Glass, em vez de um motivo especifico para cada personagem, reitera
o mesmo tema para as trés. Além disso, o inicio e o fim do filme,
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retratando cenas da morte de Virginia Woolf (no romance, essas cenas
se limitam ao “Prélogo”), sugerem ainda um paralelo com a
indivisibilidade das trés vidas retratadas.

Todos esses recursos representam exemplos de procedimentos
de adaptacio criativa, usados pelo cineasta para traduzir aspectos
inicialmente sugeridos pelo romance.

Cabe ainda considerar as equivaléncias encontradas entre o texto
literdrio e o filmico, do ponto de vista da representagio espacial e
temporal. O romance As Horas é narrado principalmente através dos
pensamentos e vozes interiores das personagens, numa imitagio do
estilo de Virginia Woolf. O préprio romancista declara, em entrevista
a Meaghan Chambers, sua inteng¢io de escrever no espirito da obra de
Virginia Woolf, sem tentar imitar sua voz. Entretanto, em vez de recorrer
apenas a fluxo de consciéncia® ou mondlogo interior, o livro funde
lembrangas do passado e antecipagzo do futuro. O tempo cronolégico
deixa de ter primazia, para dar lugar ao psicolégico. O efeito do livro
de Virginia Woolf sobre Laura Brown e Clarissa Vaughan estabelece
uma ligag?o entre as vidas das duas mulheres através da linha invisivel
da personagem Mrs Dalloway. Por outro lado, sugere-se a sensagio de
tempo presente, enfatizada pelas disjungdes e fissuras narrativas
recorrentes, sobretudo nos capitulos da se¢do “Mrs. Dalloway”.

‘Richard, o narrador, parece esbogar quatro narrativas diferentes:
a vida que efetivamente viveu, a vida que esperava viver, a vida narrada
no romance que escreveu — a de Clarissa — e a que ele imagina estar
sendo vivida por essa personagem (a histéria do romance Mrs.
Dalloway). Porém é como se tudo fosse vivenciado no presente. A
percepgido das quatro narrativas simultidneas se deve a representagio
dos “momentos de ser”’ experimentados pelas personagens. Apesar de

6 Em literatura, o fluxo da consciéncia consiste em gravar os pensamentos e
sentimentos multifirios das personagens, sem preocupagio com seqiiéncia ou
argumentacio l6gica da narrativa.

7 “Moments of being” — nogio proposta por Virginia Woolf, que questiona a nogio
de tempo linear, sdo, segundo a romancista, momentos evanescentes,
experimentados analepticamente, através da memoria linear.
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as quatro histérias ocorrerem em tempos cronoldgicos diferentes (como
informa o texto de Cunningham: 1923, 1951 e 2001) com seus
respectivos cendrios e figurinos de época, € como se as quatro vidas
integrassem um continuum temporal e uma Gnica narrativa, a narrativa
quédrupla de Richard. Cada personagem vivencia uma experiéncia que
€, de algum modo, reiterada pelas vidas que as precedem ou sucedem,
e ecoa nas personagens ficticias dos romances aos quais o filme — e
anteriormente o proprio romance de Cunningham — se refere.

Conseguimos vislubrar essa ambiguidade temporal através da
referéncia ao tempo feita pela personagem Richard,® e através dos
pensamentos conflitantes de Clarissa,” que, no filme, se traduzem numa
crise de choro, quando da visita de Louis.!

Os didlogos entre Clarissa e Richard, comuns ao romance e ao
filme, sio uma segunda forma de representar o continuo no qual se
fundem os virios presentes que, para Richard, contém as diferentes
narrativas de sua vida.

® “Eu vivo achando que as coisas ji aconteceram. Quando vocé me perguntou
se eu ndo tinha me esquecido da festa e da cerimdnia, pensei que vocé estivesse
me perguntando se eu tinha me esquecido de ter estado nelas. Eu nio tinha.
Parece que eu sai do tempo” (p. 55).

? ... “(Clarissa) sente que estd agindo direito numa situac¢io dificil, mas, a0 mesmo
tempo distante de si mesma, da sala, como se testemunhasse alguma coisa ja ocorrida.
Parece uma lembranga. Algo dentro dela, algo que é como uma voz mas nio é uma
voz, que € um conhecimento interior indistinguivel das batidas do seu coracio,
diz: Um dia encontrei Richard sentado no parapeito da janela no quinto andar
do prédio (p. 156)".

19“Os olhos de Clarissa se enchem de ligrimas, e ela parece ter-se esquecido de
que Louis estd presente, e diz que tem um pressentimento.(...). Clarissa se encosta
na parede, como uma crianca solugando, com as mios escondendo o rosto. (...)
Nenhum dos dois diz nada, ela apenas olha suplicantemente. Nem uma palavra.
Ela limpa as ligrimas com a manga (HARE, p. 68-69)".
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“E € claro, tem o tempo. E o lugar. E

tem vocé, Mrs D. Eu queria tanto

contar a histéria de parte de vocé. Ah,

eu teria adorado fazer isso”.

“Richard, vocé escreveu um livro

inteiro”.

“Mas ficou tudo de fora dele, quase

tudo. (...) NGs queremos tanta coisa,

ndo é mesmo"?

“E. Suponho que sim”.

“Vocé me beijou na beira de um lago”.

“Dez mil anos atris”,

“Ainda estid acontecendo”.

“Num certo sentido, esti”.

“Na realidade estd acontecendo

naquele presente. Isto estd aconte-

cendo neste presente”.

“Somos de meia-idade e somos dois

jovens amantes parados na beira de

uma lagoa. Somos tudo, ao mesmo

tempo. Nio € extraordinério?”
(Cunningham, p. 58-59)

“Eu queria escrever sobre tudo isso.

Tudo que estd acontecendo num

momento. O modo como essas flores

530 quando vocé as carrega em seus

bragos — essa toalha, como ela cheira,

como ela sente — este fio — todos os

seus sentimentos, Os seus e 0s meus.

A hist6ria do que fomos um dia. Tudo

que estd no mundo. Tudo misturado.

Assim como tudo esti misturado

agora”.

“N6s queremos tudo, nio €7

“Suponho que sim”.

“Vocé me beijou na praia...”

“Sim”.

“Lembra-se™?

“H4 quantos anos atris?”

“Que € que vocé queria entdo?”
(Hare, p. 27-28)

A ambigiliidade narrativa e temporal é também sugerida através

da se¢io “Mrs. Dalloway”, para a qual seria dificil apontar uma dnica
fonte narrativa. Embora essa se¢io seja narrada sob o ponto de vista
de Clarissa, ela repete um episédio do romance de Virginia Woolf,
quando a protagonista compra flores para a festa que pretende oferecer.
Para o leitor, fica no ar a ambigiiidade. Estaria a personagem narrando
sua prépria histéria ou a narrada por Richard Brown, em seu romance
premiado? Ndo poderia entio essa se¢io estar sendo narrada sob um
outro ponto de vista que nio o de Clarissa? Nao poderiamos estar lendo
a histéria daquela outra Mrs. Dalloway, contada no livro de Richard?
Por outro lado, se estivermos lendo a histéria de Richard, como pode
ela prosseguir apés sua morte?

Segundo Mark Cousins e outros tedricos, o cinema jamais lograria
incorporar a voz intima dos personagens sem usar o recurso da “voice-
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over”. David Hare, entretanto, se propds a evitar essa estratégia, que
faria o filme tender para o género “filme literdrio”. Por isso teve de usar
outros recursos. Na maioria das vezes, transformou em falas textos do
romance que versam sobre certos pensamentos e intengdes dos
personagens. Mas, em alguns casos, representou esses trechos através
de imagens.

Para analisar a transposigio filmica de certos trechos do romance,
voltemos ao texto de Cunningham:

Clarissa vai a até a cozinha. Continua impenetrivel como sempre,
irritantemente bem comportada. Ela esteve bem aqui, pensa
Louis, todo esse tempo. Esteve aqui nesses aposentos com a
namorada (ou companheira ou seja 14 como for que se intitulem),
indo para o trabalho, voltando para casa outra vez. Tem vivido
um dia, depois outro, indo a festas, freqlientando teatros (p. 104)

Ela é, Louis chega ‘a conclusio, uma mulher bonita e comum.
Exatamente isso, nem mais nem menos.

.................................................

Ela sempre o surpreende, sabendo mais do que vocé acha que
sabe. Louis se pergunta se sio calculadas, essas pequenas
demonstragdes de auto-conhecimento que salpicam o
desempenho sibio, de anfitrid perfeita. (p. 106)

No filme, essas reflexdes e sentimentos de Louis sdo representados
por um didlogo entre ele e Clarissa, que rebate os comentarios
negativos do amigo sobre o livro de Richard. A visdo da personagem
feminina, quebrando ovos na cozinha com visivel irritaciio, complementa,
através da imagem, esse diilogo.

A comparag¢io entre outro trecho do romance e sua transposig¢do
filmica constitui um segundo exemplo da habilidade do cineasta em
substituir por imagens as expressoes literdrias de estados emocionais.

Na se¢io do romance intitulada “Mrs. Brown”, eis como o texto
expressa o sentimento de Laura apés ver desaparecer o carro do
marido:
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Ela é o principio animador, a vida da casa. Os cémodos sio s
vezes maiores do que deviam; as vezes, de repente, contém
coisas que nunca viu antes. Ele a espia e espera. (p. 42)

Eis aqui, entdo, a transigio didria. Com o marido presente, fica
mais nervosa mas com menos medo. Sabe como agir. Sozinha
com Richie, sente-se 2s vezes sem nada que a prenda — ele € tio
completamente, tio persuasivamente ele mesmo. Quer por que
quer com tamanha avidez isso ou aquilo. Chora por motivos
misteriosos, tem exigéncias indecifriveis, lhe faz a corte, implora
coisas, ignora sua existéncia. Parece, quase sempre, estar
esperando para ver o que ela fard em seguida.

Quando o marido esti, consegue controlar melhor as coisas.
Sozinha com o filho, entretanto, perde o senso de diregio. (p. 43)

No filme, todo o complexo de sentimentos implicito no texto
acima é representado pela expressio facial de Julianne Moore, a atriz
que encarna a personagem do romance.

Antes de concluir, gostariamos de acrescentar que o cineasta,
longe de contentar-se com a transposi¢io de elementos literarios para
os filmicos, incorpora ainda no roteiro elementos que adicionam ou
alteram leituras iniciais. Cito a seguir algumas dessas alteragoes.

No romance, Clarissa parece detentora do poder. E ela que
sempre mostra dominio sobre situacdes e controle de sua vida. Nunca
hesita em opinar sobre condutas alheias, como quando se encontra
com Louis. Nesse momento, € ele que se mostra vulnerivel e chora.

Sente impetos de pegar Louis pelo pescogo e dizer: Vocé tem de
comegar a envelhecer de um jeito melhor. (...) Sente pena de
Louis, e muita impaciéncia...

Para sua total surpresa (ele) comega a chorar. (p. 109)
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No filme, entretanto, apesar de manter a atitude acusatoria,
Clarissa, e ndo Louis, € que acaba sofrendo uma crise nervosa.

Outro exemplo de alteragio efetuada pelo filme relaciona-se com
a descrigio do relacionamento entre Virginia e Leonard. O companhei-
rismo entre os dois, claramente retratado no romance, é substituido,
no filme, por atitudes frias do marido, quando, por exemplo, parece
mais inclinado a defender o comportamento da empregada que o da
esposa.

Uma alteragio mais radical ocorre quando o cineasta exclui do
filme a cena final do romance; ela se refere a festa preparada por
Clarissa em homenagem ao amigo Richard, que, entretanto, se mata na
mesma noite. A cena pode ser considerada crucial para a leitura do
romance. Apesar do suicidio do amigo, a anfitria mantém o encontro,
agora celebratério da coragem indispensivel a sobrevivéncia.

Aqui esti, portanto, a mesa, ainda posta; as flores, ainda frescas;
tudo preparado para os convidados, que acabaram sendo apenas
quatro. Perdoe-nos, Richard. Porque, afinal, é uma festa. Uma
festa para os que ainda nio estao mortos; para os relativamente
inteiros; para aqueles que, por motivos misteriosos, tém a sorte
de estarem vivos. (p. 175-6)

O roteirista David Hare explica a exclusdo dessa cena. No seu
entender, ela seria piegas e repetitiva: os sentimentos expressos acima
ja haviam sido representados na cena entre Laura e Clarissa.

IV.

Diferentes resenhistas oferecem leituras particulares do filme de
Stephen Dalry. Seu tema seria, alternativamente, a influéncia da arte e da
vida de Virginia Woolf sobre a visio de mundo de nossos contempo-
rineos; a dificuldade das escolhas indispensaveis 2 vida; o prego da
felicidade e das opgbes adotadas. Outras interpretagdes focalizam o
custo da verdadeira criagdo artistica ou a natureza da ficgio e da
narrativa, ou ainda a condi¢ao humana, a criagio literaria, etc. Nicole
Kidman, que encarna Virginia Woolf, afirmou ainda que o filme discute
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o respeito pelas escolhas feitas, pois, ao fazé-las, as pessoas conciliam-
se consigo mesmas. Houve ainda quem considerasse As Horas como
um filme “sobre suicidio”, pois todas as personagens o enfrentam de
algum modo.

Qualquer que seja a leitura adotada, tomando o filme como uma
reflexdo sobre a vida e a morte, suas multiplas camadas de sentido
convidam a uma experiéncia desafiadora. Seja explorando o processo
da escrita e a angustia e a natureza destrutiva da criacéo literdria, seja
explorando o custo do sacrificio de quem vive pelo outro, a verdade
é que o filme congrega muitos momentos surpreendentes. Contribuem
para isso a performance de atores carismiticos e a magnifica trilha
sonora de Philip Glass.

No conjunto, a avaliagio global de As Horas pode ser resumida
no comentirio de Blackwelder, que o considera “um triunfo complexo
do fazer filmico, nos niveis narrativo e emocional”. (Blackwelder, “A
Woolf")

Ademais, a tradugio filmica cumpriu mais um de seus papéis. Em
um movimento de retroversio," ela ampliou e intensificou a leitura do
romance de Cunninhan, bem como da obra de Virginia Woolf.

" Aqui me refiro ao conceito de retroversio, movimento efetuado pela tradugdo,
que além de sofrer transformagio causada pela forga do original, também efetua
uma transformag¢io no préprio original. (Lefevere)
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Capitulo 2

Traduzindo/Adaptando Angela Carter:
Companhia dos Lobos, de Neil Jordan

Uma das mais originais escritoras inglesas, Angela Carter é
conhecida por sua fic¢io feminista que, através da re-escrita de mitos,
lendas e contos de fadas, muitas vezes parodiados, investiga a
construgio de género. O conto “Companhia dos Lobos”, de 1979, uma
re-escrita da histéria do “Chapéuzinho Vermelho” sob a perspectiva
feminista, ilustra essa preocupacio. Segundo Pednia Guedes, “o motivo
da metamorfose magica de muitos contos de fada cria a oportunidade
de explorar o tema da transformagio fisica e psiquica. No conto, a
escritora transforma os conselhos de Perrault em uma histéria que
subverte o preconceito de género, na medida em que a transformagio
de homem em animal e vice-versa assinala a aceitagio da prépria
sexualidade da protagonista (97)”.12

O conto incorpora mitos, lenda, e contos de fadas, para narrar a
histéria da menina do chapéuzinho vermelho que, em vez de ter medo
do lobo, ou mesmo das conseqiiéncias de desviar-se do caminho,
“torna-se curiosa e assertiva sexualmente, pronta para aproveitar de sua
sexualidade e capaz de usid-la como uma for¢a para amansar o lobo
(Guedes, 98)”. O narrador interrelaciona simbolicamente muitas
espécies de discurso: adverténcias ao leitor sobre o perigo dos lobos,
alternadas com as lendas folcléricas da avé: a bruxa ou o marido

12 A tradugiio desse texto e dos demais é de responsabilidade da autora.
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desertor. Ao conto ainda sio incorporadas certas crendices [o virar
lobisomem)] e pequenas narrativas folcléricas [a menina que insiste em
ir 2 floresta sozinha, para levar doces para a vovozinha). As pistas
deixadas pelo narrador levam o leitor a supor que o rapaz que ela
encontra na floresta seja o lobo. Mas, em contraste com a lenda do
Chapéuzinho, a histéria termina com a menina e o lobo na cama.

O filme, cujo roteiro foi escrito por Neil Jordan em colaboragdo
com a autora do conto, “é uma metifora do desejo sexual, uma farsa,
(Guedes 98), uma re-escrita feminista e radical do conto original (Crofts
55)”. Embora possa ser descrito como um conto de fadas, “é um dos
poucos filmes de horror que escolheram a personagem feminina:.como
protagonista (Zucker 66)”. Inicialmente focaliza uma familia burguesa,
mas move-se imediatamente para os sonhos e imaginacio da adolescente
Rosaleen. O cendrio dos sonhos é o século XVII, quando Perrault
escreveu.

O fato de o filme ter o0 mesmo titulo do conto indica que esse
pode ser considerado uma adaptagio, isto &, a narrativa de uma histéria
pré-existente através dos recursos do cinema (Catrysse), a tradugio
intersemi6tica, de uma obra concebida no sistema verbal para um outro
sistema de signos, o cinemdtico.

Seguindo a teoria de McFarlane, podemos reconhecer no filme
elementos que desempenham as fungdes distribucionais, relacionadas
a narrativa, ou as integracionais, ao discurso. Mas também podemos’
ali reconhecer o que esse tedrico preconiza: que a adaptagio seja “por
um lado, arrojada e inteligente mas, por outro, de algum modo ligada
a0 texto anterior”, com o direito de ser avaliada como filme”, diz ele,
“e de ser, entre outras coisas — produto de um determinado sistema
industrial, ou de um determinado género —uma adaptagio. (McFarlane,
2000, 167)”. Sob esse ponto de vista, o texto anterior torna-se apenas
um aspecto da intertextualidade do filme, de maior ou menor
importancia, dependendo do conhecimento que o espectador tenha
daquele.

Os elementos do conteiddo, os que desempenham a fungio
distribucional, sio facilmente transferiveis para o filme e imediatamente
reconhecidos pelo espectador, para quem é dificil distinguir entre os
elementos transferiveis e os elementos adaptaveis.
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E ficil dizer quais ‘cernes narrativos'?ou ‘fun¢des cardeais™
foram transferidos do signo verbal para o sistema de imagens
audio-visuais em movimento. E menos ficil, porém nio menos
gratificante e interessante, considerer como o processo de
“adaptation proper” se realiza. £ ai que um conhecimento das
estratégias de narragio filmica se torna crucial. [E necessério ter
conhecimento dos] modos pelos quais as trés categorias de
narracio filmica — mise-em-scéne, edicio e trilha sonora — nos
apresentam os eventos narrativos que (...) podem ter sido
transferidos do papel para o celul6ide. (McFarlane, 2000, 165)

E importante pois que os envolvidos em cinema e em literatura
abandonem a abordagem da fidelidade em favor da evocag¢io mais
produtiva da intertextualidade sem queixas pela perda do que é
peculiar 2 literatura (169).

Ao serem transferidas para o filme, as narrativas menores
inseridas no conto de Carter, vao constituir os sonhos de Rosaleen. A
avé lhe conta algumas histérias, estabelecendo o modelo da narrativa
do filme: o sonho da menina segmentado em histérias dentro do sonho.
Assim como a menina da histéria de Carter, a Rosaleen do filme, em
seu sonho, se vé forte, destemida e poderosa, capaz de controlar o
mundo ficcional. Em termos psicanaliticos, é o sonho de uma jovem
“procurando a integridade de seu psiquismo, sua identidade,
independéncia e realizagio sexual (Zucker, 67)”, como ilustra o
paragrafo abaixo.

Ela viu-lhe a queixada cobrir-se de baba, o quarto estava cheio
de clamor da Liebestod da floresta, mas a sibia crianga nio
vacilou nem quando ele disse:

— Sdo para te comer melhor!

Amenina desatou a rir. Sabia que ndo era carne para ninguém
comer. (Carter, 2000, 212)

13 CHATMAN. Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and film .
¥ BARTHES. Introdugio 2 anilise estrutural da narrativa.
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Apesar de apresentarem estruturas diferentes, podemos dizer que
o filme € uma adaptagio fiel do conto de Angela Carter , pois todas as
funcdes cardinais, isto é, os elementos cruciais que nos permitem
reconhecer a mesma narrativa, podem ser encontradas no filme: as
mesmas histérias, as mesmas vozes admoestando criangas e jovens a
nio fugirem do caminho, a mesma transforma¢io de homens em
animais e vice-versa e a prépria lenda do Chapeuzinho Vermelho.

Entretanto, como o préprio McFarlane assegura, muitos elementos
nao puderam simplesmente ser transpostos da literatura para o cinema.
Sdo os que desempenham as fung¢des integracionais. Precisam ser
adaptados ao novo meio através das trés categories de estratégias
narrativas — mise-en-scene (tudo que esti em frente da camara), trilha
sonora e edigio. Para investigar como os elementos que desempenham
fungdes integracionais — os elementos de natureza difusa, relacionados
2 atmosfera, sentimentos e caracterizagio dos personagens — sio
submetidos ao processo descrito por McFarlane, tentaremos analisar a
mise-em-scéne— em uma cena imaginada por Neil Jordan — que, como
a trilha sonora e a edi¢io, também constitui um elemento fundamental
para a construgio do significado.

A cena a ser analisada aparece no roteiro do filme como se segue:

INT. NOITE
MAE e ROSALEEN (2 tomadas)

ROSALEEN: Vové disse que os lobos nem sempre sdo o que
parecem.

MAE: Como um lobo pode ser pior do que ji &

ROSALEEN: Nio pior, mas diferente... Talvez nem seja sua
culpa... Era uma vez...

Uma moga 14 do vale... o mogo rico lhe fez muito mal... e ela
veio ao seu casamento para botar tudo as claras...

DISSOLVENCIA

INT. TENDA-DIA

Uma rica tenda cor-de rosa. Entra um GARCON carregando
uma garrafa de vinbo num balde de gelo de prata, seguido de
outro GARCON. Um terceto de cordas toca ao fundo. Os
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CONVIDADOS estdo sentados a mesa perpendicular a dos
NOIVOS. O GARCON serve vinbo ao NOIVO. Os CONVIDADOS
comem e bebem espalbafatosamente.

CONVIDADO BEBADO (woz over): Querida, ela era linda.
Ninguém iria suspeitar.

O NOIVO se debruga e sussurra ao ouvido da NOIVA. Um
GARCON entra trazendo a espdtula numa almofada. NOIVO e
NOIVA se levantam, o NOIVO pega a faca, viram-se, a NOIVA com
a mdo sobre a sua, a cereménia de cortar o bolo de noiva enorme
e cor de rosa. Risos

CONVIDADO: (de boca cheia) Um brinde aos noivos!
CONVIDADO BEBADO: Beije a noiva!

NOIVO: (7i) Com prazer! (Ele murmura ao ouvido) Um brinde
ao futuro!

Eles se beijam. Exclamagdes. Uma VELHA, gulosa, comendo uma
coxa de frango. Qutra MULHER dando comida ao cachorrinbo.
O beijo termina quando a NOIVA empurra o NOIVO
CONVIDADO: Ail'!

O CONVIDADO BEBADO bebe vinho. O conjunto volta a tocar.

EXT. CASA- DIA

Ouve-se a musica a distdncia. Corvos crocitam quando uma
CAMPONESA surge da floresta e anda vagarosamente em
diregdo a cdmara. A casa e a tenda a seu lado. Pavées gritam
enquanto ela entra calmamente na tenda.

INT. TENDA - DIA
A entrada da tenda vista por de trds dos NOIVOS.

NOIVO: Felicidades, querida!
A MULHER entra na tenda. O NOIVO a vé e treme, chocado.

Devagar abaixa o copo. A NOIVA vé sua expressdo e se vira. A
cdmara acompanba sua expressdo de espanto. A MULHER
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caminba para eles, depois ao longo da mesa. Vira-se de perfi: estd
gradvida. Olba para os convidados com curiosidade bostil. Um
espelbo emoldurado entra no enquadramento da cena atrds
dela, na parede da tenda. Os convidados, excitados, sussurram.
Os muisicos continuam. A MULHER pega uma magd e da uma
mordida. A cara do NOIVO mostra transtorno. Os CONVIDADOS
engolem seco e o NOIVO recua. A Miisica pdra. A MULHER pdra
em frente ao espelho.

MULHER: Entdo — eu nio servia para vocé. Mas antes...
CLOSEUP da NOIVA aterrorizada.
MULHER: Era uma vez...

A VELHA ainda mastigando a coxa de frango, o tinico som na
tenda.

MULHER: Nio se lembra?
CLOSEUP NOIVO
MULHER: Lembra?

A NOIVA vira-se para o NOIVO e depois para a MULHER. A
VELHA continua mastigando. A MULHER pdra em frente do
espelbo, refletindo o casal de NOIVOS e os convidados.

MULHER: Os lobos da floresta sdo mais decentes!

CLOSEUP NOIVO. A misica recomega. CLOSEUP MULHER em
JSrente ao espelbo. A superficie do espelbo empena e arqueia. A
MULHER rodopia e encara o espelbo. Este racha e estilbaga.
Ouvem-se gritos. Ela ri friamente. No espelbo distorcido vemos os
NOIVOS cairem na cadeira. A MULHER ri asperamente.
CLOSEUP de uma mdo coberta de pelos segurando um copo de
vinho e esmagando-o. A MULHER ri. CLOSEUP da bota de um
bomem sob a mesa, estourando, e garras emergindo. CLOSEUP
MULHER virando os olbos, queimando. No espelbo quebrado
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vemos o NOIVO contorcendo-se. Outro par de sapatos arrebenta
para revelar garras de animal. A MULHER rindo. A mdo peluda
sangrando com os cacos do copo. Mais sapatos arrebentando.A
VELHA estupefata, presas saindo da boca aberta. Olba para um
lado e para o outro. CLOSEUP de uma mdéo cabeluda se erguendo
Dpara tocar um corpete. A VELHA olbando horrorrizada. A médo
rasgando o corpete para mostrar seios cabeludos. A MULHER dad
gargalbadas. A face com presas da MULHER refletida no espelbo
distorcido. A MULHER encara orgulbosamente. Um convidado
transformado inteiramente em lobo, vestido com roupas finas,
pula da mesa sob os olbos do GARCON estupefato. Pernas
cabeludas emergindo de sapatos.A misica fica mais ligeira. A
MULHER ri. Chutes. A MULHER olba para a esquerda, os olbos em
braza. O CONVIDADO BEBADO, agora totalmente transformado,
arranca a peruca. A MULHER ri. O lobo bebe do copo de vinbo.
A MULHER recua rindo. Na mesa, todos os convidados agora sdo
lobos.Os miisicos tocam sem se perturbar. Uma fila de lobos em
roupas finas segue a mesa. A MULHER ri. Um GRACON segura o
riso. A MULHER encara os lobos. Os lobos pulam, espalbando
garfos e copos. Um vaso de flores enorme cai e se quebra em cima
da mesa. Um GARCON, impassivel, parado, enquanto os lobos
saltam sobre ele. Um candelabro cai na mesa e se quebra, entre
dois lobos.Outro vaso de flores cai do pedestal quase atingindo
um GARCON. Lobos sailtam uma estdtua de Cupido segurando
um cacho de uvas. O espelbo refletindo lobos pulando. O bolo de
noiva desmorona com o peso dos lobos. A alcatéia corre para a
entrada da tenda. GARCONS dos dois lados se entreolbham,
espantados.

EXT. TENDA - DIA
A alcatéia passa correndo por um pavdo atbnito e desaparece
entre as arvores.

INT. TENDA - DIA

Mais lobos passam correndo pelo GARCON. O espelbo quebrado
reflete a mesa caida e os GRACONS em pé, atrds dela. A MULHER
vira as costas para o espelbo, sorri e inclina a cabega com polidez
exagerada. No espelbo vemos os GARCONS todos se curvando ao
mesmo tempo, cumprimentando-a. Ela faz uma mesura
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exagerada e sai do campo da tomada. No espelbo vemos os
Gargons se servindo de vinho.

DISSOLVENCIA PARA:
INT. CASA — NOITE

ROSALEEN e MAE
MAE: (espantada) Onde vocé ouviu essa hist6ria?
ROSALEEN: NZo é uma histé6ria, € verdade. Vové me contou.

MAE reage.

ROSALEEN: Depois disso, a mulher fez os lobos virem para
cantar para ela e o bebé de noite. Acalma-la.

MAE: (rindo) Que graga ha nisso? Ouvir um monte de lobos. Ji
nio fazemos isso o tempo todo?
ROSALEEN: A graca estd em ...

EXT. FLORESTA - NOITE
A MULHER balangando o bergo pendurado num galbo de drvore.

ROSALEEN: (voice over) ... saber que tinha poder.

Muisica. Lobos uivando ao longe. MULHER rindo triunfante.
CLOSEUP do bebé no bergco, a mdo da MULHER afagando-o.
Nuvens escuras vistas através dos galhos secos das drvores. Lobos
uivam. A MULHER, ao lado do bergo, cantarolando.

Essa cena, um flashback do conto de Rosaleen, é uma tradugao/

adaptagio do seguinte pardgrafo do conto de Angela Carter:
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Uma bruxa que vivia pouco acima do vale transformou certa vez
todas as pessoas que estavam num casamento em lobos porque
o noivo tinha casado com outra moga. Ela costumava ordenar-
lhes que a visitassem de noite, por despeito, € eles sentavam-se
e uivavam em volta da cabana, fazendo-lhes serenatas em meio
a sua miséria (Carter, 2000, 201-202).
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Como se viu, a cena criada pelo cineasta nio inclui apenas o
pardgrafo acima com as palavras do narrador, mas também muitas das
histérias e lendas espalhadas pelo conto. Faz também algumas
substituigoes: a bruxa responsivel pelas transformagdes é um substituto
da jovem a quem o noivo “fez mal”. Essa cena de metamorfose -
convidados repimpados transformando-se em lobos, patas despontando
de sapatos elegantes, narizes aristocriticos se transformando em
focinhos, orelhas de burro emergindo das perucas, sob o testemunho
dos servos embasbacados — é um exemplo do que Robert Scholes
define como narratividade, “o processo pelo qual o espectador/leitor
constrdi a sua histéria, a partir de dados ficcionais fornecidos por
qualquer meio narrativo (Scholes, 60)”.

Para estudar a narratividade, é preciso mais de um meio porque
os elementos deixados por conta da narratividade do leitor em um meio
(o texto verbal) sio apresentados diretamente em outro (o texto
filmico). O conto de Carter foi apresentado a Neil Jordan em forma de
texto verbal (uma espécie de narrativa) que permitiu que sua prépria
narratividade se ativasse e procurasse complementar o processo que
resultaria no filme. Isto é, Carter forneceu o material a partir do qual
Neil Jordan construiu seu texto. Ele transformou a narrativa em
narragio, isto €, usou a narragao (modo de contar) de modo diferente
do de Carter. A cena, portanto, representa a narratividade de Jordan
apresentada em meio filmico.

Além de ilustrar um trecho cinemadtico elaborado, a cena também
sugere uma critica as frivolidades da aristocracia. Em contraste com o
conto, no qual o noivo desertor nunca é descrito explicitamente como
um aristocrata, os convidados para a festa do casamento, em roupas
ricas e sofisticadas, faces exageradamente pintadas e colos cobertos de
joias, sdo ridicularizados. Essa zombaria torna-se ainda mais 6bvia
porque sdo apenas os nobres que, sob o olhar atdnito dos servos, sio
transformados em lobos.
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Parte 11

Adaptagao como hipertexto

O conceito de adaptagido mais amplamente difundido até o
presente é o que se refere a filmes cujas histérias teriam sido anterior-
mente narradas por obras literarias; portanto, como tradugdes
intersemiéticas. Entretanto esse conceito vem se ampliando, para
abranger outros textos, nio apenas os literirios. Aqui se inclui todo tipo
de texto, inclusive o definido por Barthes como “um campo metodo-
l6gico de energia, uma produgio em processo, que absorve o leitor e
o escritor juntos; [...] nio uma seqiiéncia de palavras que expressa um
unico sentido teolégico mas um espago multidimensional no qual
uma variedade de escritas, nenhuma delas original, se funde e se
contrapde (apud Stam, 1992, p. 191-2, grifo meu)”.

Robert Stam usa a obra de Gérard Genette, tedrico que se dedica
ao estudo da transtextualidade (1-7), como suporte a sua proposta de
andlise das adaptagdes filmicas. Segundo Genette, as relagdes
transtextuais se dividem em cinco aspectos, aqui listados, a partir do
tipo mais concreto: intertextualidade (relagio de co-presencga: citacio,
plagio, alusio), paratextualidade (relacio entre texto e paratexto:
titulos, prefacios, epigrafes, dedicatérias), metatextualidade (relagido
critica, explicita ou n4o), hipertextualidade e arquitextualidade (relagio
genérica, recusa do texto em se admitir como pertencente a um
determinado género). Nao cabe aqui uma defini¢gio de cada uma dessas
categorias. Porém concentrar-me-ei na hipertextualidade que se mostra
util ao estudo de filmes, especialmente das adaptagdes (Stam, 1992,
209). Segundo Genette (5) esse aspecto caracteriza qualquer relagio
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que une um texto B (que ele chama de hipertexto) a um texto A
anterior (que ele chama de hipotexto), no qual este dltimo se enxerta,
porém sem se caracterizar como um comentario. Para o tedrico, a
derivagio pode ser descritiva ou intelectual, onde um metatexto “fala”
de um outro texto. Mas pode ser ainda de outra espécie, quando o texto
B “nio fala” do texto A, mas nio existe sem ele, e dele se origina através
de um processo de transformagio, em que A é evocado sem
necessidade de falar dele ou citi-lo. Nesse caso, o hipertexto se
apresentaria, pois, como o hipotexto transformado e/ou evocado,
porém sem explicita referéncia ou citagdo. Segundo Robert Stam, as
adaptagdes filmicas podem ser definidas como hipertextos, derivados
de hipotextos preexistentes, transformados através de operagdes de
selecdo, ampliacdo, concretizagdo e efetivagio (Stam, 2000, 66).

Em certo sentido, todos os textos sdo hipertextos, uma vez que
evocam outros. E sempre possivel tragar vestigios de uma obra em
outra, seja ela anterior ou posterior.

Porém existem graus. O maior grau de hipertextualidade
acontece quando uma obra inteira é derivada de toda uma outra obra
e o processo ¢ oficialmente explicitado. Quanto maior e mais explicita
for a hipertextualidade de uma obra, mais sua anilise dependeri da
decisio interpretativa do leitor.

O termo hipertextualidade é mais rico em aplicacio potencial
para o cinema do que o termo intertextualidade tio largamente
difundido. Filmes adaptados de uma mesma obra (“remakes”) podem
ser vistos como leituras variantes hipertextuais iniciadas a partir de um
mesmo hipotexto. As adaptagdes anteriores fardo parte de um
hipotexto maior e cumulativo que estard sempre disponivel aos
adaptadores.

O que a hipertextualidade enfatiza ndo sdo as similaridades entre
os textos, mas as operagdes transformadoras realizadas nos hipotextos.
Algumas delas desvalorizam e trivializam os textos pré-existentes, outras
re-escrevem-nos em outro estilo; outras re-elaboram certos hipotextos
cuja produgio €, ao mesmo tempo, admirada e menosprezada. Outras
ainda modernizam obras anteriores, acentuando certas caracteristicas
do original. Mas, em muitos casos, o que se transpde nio é uma tnica
obra, mas todo um género. Um conceito abrangente de hipertextuali-
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dade inclui portanto os “remakes”, as “sequels”, as versdes revisadas
de “Westerns”, os pastiches genéricos e as re-elaboragdes, e as parddias.
A maioria desses tipos pressupde a competéncia do leitor para a leitura
dos diversos cédigos, cujos desvios sio apreendidos apenas pelos
iniciados.

As adaptag¢des podem, entio, segundo Stam, ser pré-concebidas
“num turbilhZo de referéncia e transformacio intertextual, de textos que
geram outros textos, num processo intermindvel de reciclagem,
transformagiio, e transmutagio, sem ponto de origem definido (2000, 66)”.

E nesse “turbilhido de referéncias e transformagdes . . . sem ponto
de origem definido” que o filme Shakespeare Apaixonado seri
analisado. O objetivo desse capitulo é analisi-lo como um hipertexto,
tomando aqui o termo texto no sentido referido por Barthes,
mencionado acima, pois o texto de Madden inclui ndo sé textos verbais
(de Marlowe, do préprio Shakespeare, etc) mas também nio verbais:
mitos que circundam esse icone cultural que é a figura de William
Shakespeare (envolvida pelos problemas de autoria, e pela sua
biografia, etc) e fatos da histéria do teatro elizabetano (envolvendo
questdes culturais da época). Assim, o filme aqui nio serd analisado
como uma adaptagio no sentido tradicional (um texto narrativo
transformado em texto filmico), nem como a transformacio de
hipotextos definidos — como no caso de As Horas, cujo hipertexto, o
filme de Stephen Dalry, € a transformagio de um hipotexto definido,
o livro de Michael Cunningham — mas como um hipertexto complexo,
resultante do processo de transformagio, reciclagem e transmutagio
de virios hipotextos, de caracteristicas, origens e, principalmente,
espécies diversas, incluindo-se aqui também os textos ndo verbais. Essa
idéia ja se encontra implicita em Dudley Andrew, quando esse teérico
afirma que todo filme j4 € por si uma adaptagio, que “toda representacio
filmica existe em relagio a um todo anterior, localizado no sistema de
experiéncia publica ou pessoal. (. . .) Todo filme adapta uma concepgdo
anterior (p. 97)” (grifo meu). Observe-se que ele nio se refere a “texto
anterior”, mas a “concepg¢ao anterior”.

Essa parte sera dividida em trés capitulos. No primeiro (Cap. 3),
analiso a inclusio e citagiio de hipotextos verbais. No segundo (Cap. 4),
analiso a incluséo e evocagio, sem citagio, dos hipotextos nao verbais
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acima mencionados (mitos sobre Shakespeare e sobre a histéria do
teatro). Em conseqiiéncia, questdes de género poderdo aflorar e serdo
também analisadas no ultimo capitulo (Cap. 5) da parte II.
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Capitulo 3

Referéncia e inser¢cao de hipotextos
através de citacao, alusao, plagio

Segundo Dalya Alberge, os roteiristas Marc Norman € Tom
Stoppard “encontraram um meio de fazer o filme [Shakespeare
Apaixonado] simultaneamente cdmico — em estilo moderno — e literdrio
- em estilo elizabetano (21)”. Essa afirmagio faz sentido quando
verificamos a existéncia de “referéncias intertextuais lidicas” (in-jokes)
permeando todo o filme. Encontramos citagdes e alusdes as préprias
pecas e sonetos de Shakespeare, a Biblia e a outras fontes literarias.
Entretanto essas nio se manifestam apenas como textos verbais;
encontramos algumas citagdes e alusdes a textos de Shakespeare que,
no filme, aparecem em forma de imagem.

Assim, esse capitulo serd dividido em duas partes. Na primeira,
analiso as citagdes e alusdes em forma verbal. Na segunda, examino
as alusGes a obras literirias, que aparecem em forma de imagem.

Virias sio as citagdes de obras de Shakespeare. Embora sejam
ditas em contextos totalmente diferentes, reconhecé-las torna-se um
jogo interessante por parte do espectador.

A primeira cena em que esse recurso se manifesta acontece logo
no inicio do filme, imediatamente ap6s Henslowe' ser torturado por

15 Philip Henslowe foi, na vida real, uma espécie de empresirio de teatro.
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Fennyman. O cenario € o local onde Will dorme, descrito no roteiro
como “um espago minudsculo e atulhado, no beiral de um prédio
(Norman, 11)". Vemos pedacos de papel sendo amassados e atirados
fora e, de repente, Will, impaciente, calgando as botas. Nesse momento,
Henslowe entra, ofegante e com os pés machucados, e pergunta sobre
a peca. Will responde evasivamente, usando as palavras de Hamlet em
sua carta a Ofélja:'®

Doubt that the stars are fire, Duvida que as estrelas sejam chama,
Doubt that the sun doth move...  Duvida que o sol se mova...
(Hamlet, 11, ii, 116-117) (Norman, 12)

Em ambas as situagdes as palavras sugerem divida. Em Hamlet,
o personagem, embora afirme que ama Ofélia, ameaga deixi-la. Para
Henslowe, Will também deixa uma divida: “Estd tudo seguro, trancado
aqui dentro”, diz ele, batendo com a mio na testa, para desespero do
dono do teatro. .

Logo em seguida, Will sai, acompanhado de Henslowe e passa
por um mercado movimentadissimo, onde um pregador puritano faz
um sermio para quem quiser ouvir. Ele faz imprecag¢des contra os
teatros The Curtain, “onde os atores incutem lascivia nas vossas
esposas, rebelifio nos vossos criados, ociosidade nos vossos aprendizes
e perversidade nos vossos filhos”, e The Rose, “que cheira mal ndo
importa que nome tenha (Norman, 14)”. A referéncia 2 flor que cheira
a despeito do nome que tenha € recorrente em Shakespeare. O
pregador termina com as palavras de Mercutio, as quais Will ouve
atentamente, como se as estivesse guardando para futuro uso,
sugerindo que sua obra foi escrita a partir de eventos do dia-a-dia:

A plague o’ both your houses! Rogo uma praga para essas duas casas.
Romeo and Juliet at, i, 94) (Norman, 14)

'6 Para facilitar para os leitores familiarizados com o texto de Shakespeare, estou
usando a forma em Inglés para o texto original e a forma em Portugués para a
tradugio do roteiro de Marc Norman.
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O contexto em Romeu e Julieta é conhecido: As familias Montequio
e Capuleto s3o inimigas e Romeu (Montequio) e Julieta (Capuleto) se
apaixonam e se casam em segredo. Quando Teobaldo, sobrinho dos
Capuleto, reconhece Romeu na rua, desafia-o para um duelo. Romeu,
que agora considera Teobaldo sua familia, embora n3o possa ainda
revelar, recusa-se a lutar. Mercutio, seu melhor amigo, desembainha a
espada e é morto por Teobaldo. Ao morrer, ele lan¢a essa praga,
amaldigoando as duas familias por sua inimizade.

A graca estd no jogo de sentido em relagio as duas casas: casas
de espeticulo, no caso do pregador, e familias, no caso de Romeu e
Julieta.

Um outro exemplo, também citagio de Hamlet, sio as palavras
ditas por Will no “consultério” do Dr. Moth, um boticirio, alquimista,
astrélogo, intérprete de sonhos e sacerdote de alma. Ao entrar, Will vai
logo se referindo ao seu bloqueio, dizendo num lamento:

Palavras, palavras, palavras... antes eu tinha o dom... Com as
palavras eu moldava o amor, assim como o ceramista molda
xicaras com argila (...) por seis pence eu era capaz de provocar
rebeliio num convento... mas agora... (Norman, 15)

Na peca, a pergunta de Poldnio sobre o que ele estaria lendo,
Hamlet responde: “Words, words, words”(Hamlet, 11, ii,192). Polonio
quer saber o que significam as palavras no livro que Hamlet 1€, mas a
resposta desse sugere que elas nio tém sentido algum. Fora de
contexto, as palavras adquirem um outro significado e a ironia no filme
se ap6ia no fato de que o “dom” perdido, ao qual Will se refere, tem
aqui um duplo sentido: o0 dom de escrever e o desejo sexual. Ambos
os sentidos se encaixam e o roteirista faz um jogo constante entre esses
dois significados ao longo do filme.

O exemplo que se segue ilustra novamente a citagiao de outra
pega de Shakespeare. Viola, em conversa com a ama, a noite, ap6s ter
ido ao teatro: “O amor do palco jamais serd verdadeiro enquanto a lei
deste pais exigir que nossas heroinas sejam interpretadas por garotos
idiotas vestidos de mulher (Norman, 26)”. No roteiro original em inglés,
Viola fala dos “pipsqueak boys in petticoats! (Norman, 20)”, numa
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alusio 2 fala de Cle6patra, em Antony and Cleopatra (V.ii.217). Na cena
da pega, ap6s a morte de Antdnio, Cleépatra decide suicidar-se,
evitando submeter-se 2 infimia de se tornar um espeticulo para
entretenimento dos romanos. Para convencer as amas, € usando
palavras e expressdes do teatro, evoca sua prépria e horrivel imagem
como um troféu de César. Ela imagina que, no teatro, Antony seria
representado como um bébado e ela, como uma prostituta, por algum
rapazinho de voz fina:

..the quick comedians
Extemporally will stage us, and present
Our Alexandria revels. Antony
Shall be brought drunken forth, and I shall see
Some squeaking Cleopatra boy my greatness
I' th’ posture of a whore.
(Antony and Cleopatra, V, ii, 212-217)

Ainda de Antony and Cleopatra sio as palavras de Will, na cena
que se passa na taberna. Ao voltar do quarto de Burbage, onde
encontra sua musa, Rosaline, Will estd arrasado e, tenso, queima as
paginas que acabara de escrever. Entra na taberna que estd em festa,
mas fica para trds. Angustiado e horrorizado com a situagio de bloqueio
dificil em que se encontra, dirige-se ao balcdo: “Quero tomar
mandrigora (Norman, 34)”. A mandrigora € uma planta medicinal e
era o anestésico e sedativo mais popular na Idade Média e, durante o
periodo elizabetano, era ainda usada como um narcético, como
indicado na fala de CleGpatra, a rainha egipcia, desesperada porque seu
amado Antony tinha regressado a Roma:

Give me to drink mandragora. ...
That I might sleep out this great gap of time
My Antony is away.

(Antony and Cleopatra , 1, v, 4-7).

A situagio € semelhante. Em ambos os casos os protagonistas se
encontram em enorme aflicio. Will, porque se sente impotente, mesmo
pressionado pelo dono do teatro que lhe havia pago adiantado.
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Cle6patra, ao ver a situagio se agravando e Antony ausente. A ingestdo
de mandrigora, segundo crengas, aumenta a percepgao e a criatividade,
mas também serve para obter descanso e alivio. Em doses elevadas,
pode levar ao delirio e a loucura. Ambos, Will e Cloedpatra, necessitam
de seus efeitos.

A referéncia 2 peca The Two Gentlemen of Verona se faz logo no
inicio do filme, quando Will diz a Henslowe que ele lhe deve metade
do saldrio pela pe¢a, uma comédia anterior, objeto de atengio de Viola,
que recita suas linhas no dia em que vai tentar uma vaga de ator.

What light is light, if Silvia be not seen?  Que luz é luz quando Silvia nio vejo?

What joy is joy, if Silvia be not by? Que alegria é alegria quando Silvia estd
ausente?
Unless it be to think that she is by S6 quando penso que ela estd por perto

And feed upon the shadow of perfection. A sombra da perfei¢io me nutre.

...except I be by Silvia in the night Quando nio estou perto de Silvia 2 noite,
There is no music in the nightingale. Nzo hi melodia no rouxinol;
Unless I look on Silvia in the day, Quando n3o vejo Silvia durante o dia,
There is no lock upon. Nio hi dia para viver.

(The Two Gentlemen of Verona, 111, i) (Norman, 40)

Muitas linhas de diversas pegas e alusdes a seus personagens sio
incorporadas, em contexto bem diverso ao de origem, como convém
a uma obra pds-modernista que abdica da responsabilidade tradicional
de diferenciar os niveis de culturas e textos."”

Entretanto, sobressaem e assumem papel crucial no filme o
“Soneto 18” e alguns trechos inteiros de Romeu e Julieta.

Embora Shakespeare tenha dedicado o referido soneto ao seu
patrono, no filme, Will o dedica a Viola. Sua inclusio determina o tema
do filme: os amantes, mesmo obrigados a se separar pelo casamento
de conveniéncia, permanecerio insepariveis para sempre, misteriosa-
mente unidos, através do milagre da arte.’

17 Para um estudo sobre todas as citagdes a obras de Shakespeare no filme, ver
Alberge e também Klett.

'8 Para um estudo dessa passagem no filme, ver Rothwell.
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So long as men can breathe, or eyes can see,
So long lives this, and this gives life to thee.
(“Sonnet 18", 13-14)

Os trechos de Romeu e Julieta, incorporados as falas dos
personagens do filme/atores da peca, fluem em dois niveis diferentes,
o real (diegético) do filme, e o literirio, da pega que estd sendo
ensaiada/encenada. De acordo com o filme, a peca Romeu e Julieta
tomou sua forma final gracas 2 Musa de Will, a jovem e nobre Viola,
amante devotada do teatro, que trabalha em cena e atrds dela, dando
origem a uma verdadeira comédia existencial surgida dessa interagdo
entre a “vida real” — dos personagens do filme — e a emocional — dos
personagens da pega que Shakespeare vai criando. Quando Will e Viola
encenam Romeu e Julieta no palco, estio apenas consumando, em
termos estéticos, o que vém fazendo j4 ha algum tempo no quarto. E
como se Will traduzisse para o palco do The Rose o “love affair” que
acontece na vida real, e alimentasse, no palco, o amor que ele sabe
impossivel. O roteiro se vale da montagem, ao intercalar, durante as
falas, cenas da vida e do ensaio, sugerindo a relagido entre o amor
arrebatador e a cria¢3o artistica. Assim composto, o script se beneficia
da estratégia pés-moderna de citacgo e pastiche em alusdes textuais e
visuais que emprestam ao filme uma sensagio de deja-vu, que apela
para o desejo da audiéncia pelo reconhecimento cultural.

E 0 que acontece com a citagiio das linhas de Faustus, recitadas
pelos outros candidatos a atores e também pelo préprio Will, quando
faz um elogio ao préprio Marlowe:

Was this the face that launch’d a thousand  Foi este o rosto que langou mil navios ao
ships, mar

And burnt the topless tqwers of Hi‘{m? e incendiou as altissimas torres de Tréia?
Sweet Helen, make me immortal witha  yerida Helena, torne-me imortal com

kiss! um beijo!
(Christopher Marlowe, Faustus) (Norman, 37)

Igualmente interessante € a inser¢do da pega Twelfth Night no
filme. Numa das ltimas cenas do filme, Viola vai ao encontro de Will,
levar o dinheiro da aposta feita entre a rainha e Wessex. Ao dizer que
a rainha exige uma comédia para a noite de reis, Will responde:
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“Uma comédia? Qual serd o meu heréi senio o mais triste e
miserdvel do reino, doente de amor? (...) um duque e sua heroina,
vendida em casamento, a meio caminho da América”.

E o roteiro continua, sugerindo a maneira como a comédia foi

criada:

INT. QuARTO DE WiLL. Dia.
Uma folba em branco, uma mdo escrevendo: Noite de Reis.
Vemos Will sentado a mesa.

Wi (voz over)

“Minha hist6ria comeg¢a no mar... uma viagem arriscada
para terras desconhecidas... um naufrigio...

ExT. DENTRO DAGUA. Dia.
Duas figuras mergulbam na dgua...

WiLL (voz over)

... as dguas revoltas rugem e se elevam... o intrépido navio
€ despedagado e todos os passageiros indefesos se afogam...
Int. Quarto de Will. Dia.

Will a mesa escrevendo:

Wi (voz over)

...todos menos um... uma dama...
Exr. DENTRO DAGUA. DIA.

Will a mesa escrevendo.

Wit (voz over)

...cuja alma é maior que o oceano... e seu espirito, maior
que o abragco do mar... ndo serd seu fim, mas uma vida nova que
comec¢a numa praia desconhecida...

Exr. Praia. Dia.
Viola estd despertando em uma praia vasta e deserta...

Wi (voz over — continuando)

Sera uma histéria de amor... pois ela serd eternamente a
minha heroina...

InT. QUARTO DE WiLL. Dia.
Will olba para cima.

Wi (voz over — continuando)

...€ seu nome serd ... Viola.
Olba para o papel e escreve “Viola”.
Depois: “Que pais € este meus amigos?”
ExT. Praia. Dia.
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A cena se dissolve lentamente para Viola, caminbando pela praia
rumo a seu admirdvel novo mundo.
(Norman, 152-153)

Essas cenas finais, alternando as falas, as imagens do naufragio
e o processo da escrita em ag¢io, introduzem o espectador, de modo
bastante interessante, 2 pega Twelfth Night, onde o naufrigio é apenas
narrado:
VIOLA
What country, friends, is this?
Captain
This is Illyria, Lady.
Captain
Assure yourself, after our ship did split,
When you and those poor number saved with you
Hung on our driving boat, I saw your brother...

....................................

(Twelfth Night, 1, ii, )

Como mencionado, as citagdes verbais podem aparecer também
em forma de imagens, como o exemplo acima, que usa as duas formas.
Nos exemplos seguintes, ilustraremos duas alusdes em forma de
imagem, que se sobressaem no filme: o fantasma de Duncan e o cranio
de Yorick.

No filme, a cena da igreja na qual Lord Wessex vé de relance uma
figura (Will, muito abatido por sentir-se culpado pela morte de
Marlowe) que ele acredita ser o fantasma de Marlowe, nos lembra as
vérias apari¢des de fantasmas nas obras de Shakespeare, entre as quais,
Richard III, Julius Caesar, Hamlet e Macbeth. Nas duas primeiras, as
vitimas dos personagens aparecem para assombrar seus agressores,
trazendo mensagens de medo e condenagio. Em Hamlet, o fantasma
do velho pai aparece como um lembrete a Hamlet, instigando vinganga,
mas Cldudio, o agressor, nunca o vé. A visdo do Lord Wessex se
assemelha 2 visio que Macbeth, o assassino de Duncan, tem de sua
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vitima. O fantasma que assombra Macbeth silenciosamente durante o
jantar se assemelha ao “fantasma” que assombra Wessex na igreja. Esse
ato de metanarrac¢io “cria no espectador um senso de prazer irbnico,
pela redugio da distincia entre a audiéncia e o texto (Davis 156)”. Este
é um exemplo inteligente de alusio ao texto verbal através de imagens
cinematogrificas.

Do mesmo modo, o episédio em que Richard Burbage é atingido
por uma caveira, durante a briga no teatro, leva os espectadores a se
recordarem do mondlogo “Alas, Poor Yorick”, de Hamlet ¥ e remete-
os ao fato histérico de que o Burbage, na vida real, foi o primeiro ator
a atuar como Hamlet, e, portanto, o primeiro a recitar o monélogo na
cena do enterro de Ofélia.

Para acrescentar mais um exemplo, citamos a cena em que vemos
Will, na luta para vencer seu bloqueio para escrever, desenhar formas
diferentes para seu nome. Essa tomada serve como uma alusio as cinco
cOpias da assinatura de Shakespeare que sobreviveram.

As citagdes, porém, nio se limitam a textos verbais, nem a
imagens visuais que os substituem. Figuras importantes da era
elizabetana, cujas vidas fazem parte integrante da histéria do periodo
e ddo um colorido especial 2 época, funcionam como verdadeiros
hipotextos para o filme; entre elas Christopher Marlowe, John Webster,
Philip Henslowe e a rainha Elizabeth I.

Christopher Marlowe, poeta e dramaturgo, nascido em 1564, foi
talvez o maior escritor inglés antes de Shakespeare. Educado em
Cambridge, foi para Londres em 1587, onde se tornou um ator e escritor
na companhia de teatro Lord Admiral. Suas pegas mais importantes sio
Tamburlaine (1587), Dr. Faustus (1588), The Jew of Malta (1589) e
Edward I1(1592). Seus dramas apresentam temas herdicos, normalmente
em torno de grandes personagens que acabam destruidos pela sua
prépria paixido e ambigdo. Suas pegas, embora cheias de violéncia,

Y Ver a esse respeito Trey Graham.
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derramamento de sangue, paixio e brutalidade nunca sdo apenas
sensacionalistas. A beleza poética de sua linguagem leva suas obras ao
nivel de Arte e sua contribuigio para o teatro foi preponderante. Muitos
estudiosos detectaram influéncia de sua obra na de Shakespeare,
principalmente em Titus Andronicus e Henry VI. Entre suas obras ndo
dramiticas, a mais conhecida é o poema Hero and Leander (1598), obra
inconclusa que foi terminada por George Chapman, e a lirica “Come
live with me and be my love”. No filme, Marlowe é o maior rival de
Shakespeare e todos os atores o exortam. Entretanto, a ficgdo em torno
de sua vida serve de motivo para a criatividade dos roteiristas. Aqui
Viola de Lesseps é noiva do Lord Wessex e, quando este acusa
Shakespeare de ter um caso com Viola e exige seu nome, ele responde
ser Christopher Marlowe. Quando Marlowe é esfaqueado, Will se sente
culpado, ao supor que os assassinos tinham sido mandados por Wessex
e que ele era o responsivel pela morte de um inocente. Em 1593 o
Marlowe da vida real é esfaqueado numa briga de bar. Embora o jiri
tenha concluido ter sido um ato de auto defesa, parece que o
assassinato resultou de um plano, por ele ser agente do governo.
Portanto, a participagdo de Shakespeare em sua morte retratada no
filme é pura ficcdo. Porém, quando Shakespeare tenta passar por
Marlowe, podemos inferir que esse fato seja uma sugestio de que
Marlowe escreveu algumas das pegas atribuidas ao Bardo.

Pouco se sabe sobre a vida John Webster, que nasceu em 1577,
filho de um construtor de carrogas de Londres e morreu em 1625. E
possivel que ele tenha freqiientado uma escola respeitada, que tenha
tido conexio com alguns Templarios e que tenha tido conhecimento
de Leis e Direito, como € evidenciado nas suas tltimas pecas. Comegou
no teatro trabalhando para Philip Henslowe e muitas de suas obras
foram escritas em parceria. A primeira obra como autor tnico foi The
Devil’s Law Case (1610), uma tragicomédia, seguida de duas outras
obras primas, The White Devil (encenada em1608 e publicada em1612)
e The Ducbhess Of Malfi (encenada antes de 1614 e publicada em 1623).
Um dos personagens secundirios do filme Shakespeare Apaixonado
€ um garoto (Joe Roberts) que fica espiando os ensaios no The Curtain
e se diverte perversamente em colocar ratinhos na frente de gatos
famintos. Mais tarde, no filme, vimos a saber seu nome: John Webster,
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cuja preferéncia é por Titus Andronicus, a pe¢a mais violenta de
Shakespeare. O filme sugere que seu entusiasmo nasceu ali,
observando o trabalho de Shakespeare no teatro, onde encontrou uma
saida perfeita para suas inclinagoes anti-sociais. Embora ndo se tenha
evidéncias de que ele tenha participado como ator nas pegas de
Shakespeare, sua inclusio no filme serve para romancear esse
hipotexto, que € a figura desse dramaturgo importante.

Philip Henslowe foi um empresario real que abriu muitos teatros,
inclusive o The Rose, em Southwark, e para quem Shakespeare escreveu
e representou. Por muitos anos, seus livros e suas anotagdes forneceram
informagdes sobre o teatro elizabetano, o custo do vestudrio e do
saldrio pago aos atores e dramaturgos, horirio dos espeticulos, etc. No
filme, ele € ridicularizado como incompetente em débito com um
credor impiedoso. Mas, na verdade, suas contas incluiam empréstimos
feitos aos atores e se suspeita até que ele deixava os atores em débito
para obrigi-los a permanecer em seu poder.

Filha de Henrique VIII e Ana Bolena, a rainha Elizabeth I nasceu
em 1533. Embora tenha tido muitas propostas de casamento e tenha
namorado incessantemente, ela nunca se casou ou teve filhos. A dltima
das Tudors morreu aos 70 anos depois de 44 anos de governo bem-
sucedido. Era mestra da ciéncia politica, tendo herdado de seu pai a
visdo de supremacia da monarquia, mas mostrando grande sabedoria
em nio se bater de frente com o Parlamento. Seu reinado foi um dos
periodos mais construtivos da histéria da Inglaterra. A literatura
floresceu com as obras de Spenser, Marlowe e Shakespeare. Além disso,
Francis Drake e Walter Raleigh serviram de instrumentos na expansio
da influéncia da Inglaterra no Novo mundo. Elizabeth viu seu pais emergir
como um poder comercial e naval no mundo ocidental e consolidar
sua posi¢do de nagdo com a derrota da Armada Espanhola em 1588.
Enviando colonizadores para o leste 2 procura de lucros, a Inglaterra
se estabeleceu como uma grande nagdo no comércio € na arte.

A despeito da presenga, no filme, de figures como Will Shakespeare,
Kit Marlowe, Ned Allen, e outros, talvez a representagao mais fascinante
seja a da Rainha Elizabeth I, apesar de seu personagem nio ser o
principal. Viola que, a primeira vista, parece ser um duplo de Julieta
no filme, na realidade simboliza a rainha. Ambas apresentam uma
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inteligéncia incomum para a época, tém pensamento ripido e tém
respostas na ponta da lingua. Além disso, Viola simboliza sua coragem,
simplesmente por desafii-la e contradizé-la quando esta afirma que “os
dramaturgos nada ensinam sobre o amor; embelezam-no, transformam-
no em comicidade ou em luxuria. Ndo sio capazes de representar o
verdadeiro amor (Norman, 96)".

Mas o paralelo entre as duas vai além das personagens,
estabelecendo-se entre a personagem Viola e a prépria figura real de
Elizabeth I, no sentido de que ambas executam com louvor as tarefas
masculinas: Viola, como Romeu, e a Rainha, como um verdadeiro
monarca da Inglaterra: “Conheco bem a mulher que exerce profissiao
de homem?”, diz Judi Dench, “sim, juro por Deus que sei tudo a esse
respeito (Norman, 147)”. Além disso, ambas abrem mio do amor em
favor do dever, a primeira, fiel ao pai, a segunda, fiel 2 nagio.?

Os parigrafos desse capitulo exemplificaram o processo de
adapta¢io mencionado por Robert Stam, em que o filme, o grande e
complexo hipertexto, incorpora, cita e modifica virios hipotextos que
servirdo para a sua constitui¢do. Esse processo, denominado de
“dialogismo intertextual”, sugere que todo texto é uma rede de
informagdes, uma série de pistas verbais, que o filme pode tomar,
ampliar, ignorar subverter ou transformar. Todos os hipotextos aqui
estudados foram, de alguma maneira, citados no filme.

Na parte II, trataremos de outro processo no qual os hipotextos
nio sdo citados, mas apenas evocados. Esse é uma das espécies de
transformagfio mencionadas por Gerard Génette, quando se refere ao
hipertexto “que nio fala do hipotexto, mas nio existe sem ele, do qual
se origina (...) o qual evoca mais ou menos perceptivelmente, sem
necessariamente se referir a ele ou citid-lo (Genette, 5)”.

2 Robertson, 2001.
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Capitulo 4

Evocacao de hipotextos de caracteristicas,
espécies e origens diversas transformados
sem referéncia ou citagao explicita a eles

Nesse capitulo, pretende-se analisar a maneira como alguns
hipotextos de caracteristicas diversas sio evocados em Shakespeare
Apaixonado, sem que o filme faga referéncia explicita alguma a eles.
Como mencionado, esses nem sempre se apresentam em forma de
textos verbais reconheciveis. Pelo contririo, os hipotextos aqui
evocados representam polémicas, discussdes, controvérsias, mitos e
histérias do periodo vivido pelo ator e dramaturgo William Shakespeare,
que pairavam e ainda pairam no ar. Os trés hipotextos selecionados
para andlise nesse capitulo s3o sua biografia, principalmente entre os
anos 1585 e 1592, a controvérsia existente sobre a autoria de sua obra
e a propria histdria do teatro elizabetano.

William Shakespeare nasceu em Stratford em 1564. A maioria das
pesquisas aponta que o dramaturgo ali viveu até 1585. Supde-se que
deixou a familia quatro anos apés seu casamento, vindo para Londres,
cidade que havia se desenvolvido espantosamente sob o reino da
rainha Elizabeth. Nesta época, um grupo denominado “University Wits”
dominava o palco no que diz respeito 2 escrita das pegas. Nio existem
relatos sobre os anos que se seguiram, até por volta de 1592, quando
os teatros publicos comegavam a florescer. E possivel que, nesse
intervalo, Shakespeare tenha se juntado a um grupo de atores que
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percorria as provincias e assim tenha aberto seu caminho para o mundo
do teatro em Londres.?!

A tradi¢io diz que o maior dos dramaturgos de lingua inglesa fez
seu primeiro contato com o teatro como uma espécie de “menino de
recados”. Uma de suas tarefas era cuidar dos cavalos dos ricos. De
alguma maneira, durante esses anos em Londres, Shakespeare se
estabeleceu no teatro, primeiro, provavelmente como ator, depois
talvez como um adaptador, e depois como escriba. O fato € que, no
inicio da década de 1590, o filho de Warwick ji se encontrava
firmemente estabelecido no teatro. A partir de 1592, sua presenga é
registrada em algumas cenas teatrais, o que indica ter ele estado ativo
por algum tempo. Além disso, prova de sua atuagdo se encontra no
ataque a Shakespeare, em um folhetim dessa data, pelo famoso escritor
Robert Greene. Em um de seus artigos, Groatsworth of Wit, Greene
exortava seus contemporaneos, Marlowe, Lodge e Peele a nio mais
escreverem para outros autores, estendendo sua critica a Shakespeare,
acusando-o de pavio vaidoso e plagiador. Outra prova de sua atividade
é a referéncia pelo dramaturgo e panfletirio Thomas Nashe a Henrique
VI. Em seu livro, Pierce Penniless, bis supplication to the Devil, Nashe
faz referéncia a Talbot, o heréi da peca Henry VI, de autoria de
Shakespeare.

Nao existem originais de seus manuscritos, talvez por terem sido
escritos as pressas, s6 para a performance no palco. Praticamente todos
os enredos das pegas tiveram sua origem em obras anteriores.
Entretanto o tratamento dado a esse material era tdo original e o
comando da linguagem tdo excepcional que, no processo de adaptagio,
os enredos “roubados” se tornaram verdadeiramente seus, como se
tivessem sido produtos originais da sua imaginagzo.

A escassez de registros sobre a vida de Shakespeare, por outro
lado, incentivou a criagio de mitos em torno de sua figura como escritor
e como homem. Estimulados pela quase total auséncia de dados
biogrificos relacionados a esse periodo denominado “the Lost Years”,

2 Para uma atualizagio sobre o estado das pesquisas sobre Shakespeare, consulte
McDonald.
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o cineasta John Madden e os roteiristas Marc Norman e Tom Stoppard
deram asas 2 imaginagio, permitindo um tratamento livre a vida do
dramaturgo e aos mitos que circundam sua figura,? entre eles o mistério
de sua sexualidade.

No filme Shakespeare Apaixonado essa questio é mediada por
diferentes estratégias. A primeira delas é a questio da patronagem.
Sabe-se que jovens nobres e ricos tornavam-se patronos dos poetas e
escritores, que nio tinham outro meio de sobreviver. Em contrapartida,
essa relacio simbi6tica dava prestigio aos patronos nos meios cultos.
Entre os jovens do periodo, destaca-se Henry Wriothesley, o Conde de
Southampton, a quem Shakespeare dedicou seu primeiro poema,
escrito durante o fechamento dos teatros, Venus and Adonis, poema
cheio de alusGes sexuais. Em 1594, um outro poema, The Rape of
Lucrece, também foi dedicado ao Conde. A lenda diz que este o
recompensou com 1.000 libras. A natureza do relacionamento entre o
poeta e o patrono n3o € muito clara, ji que este era bissexual. Porém,
qualquer que sejam os termos da ligacio, esse fato dd um colorido ao
mito sobre a sexualidade de Shakespeare.

Em 1597, Shakespeare comecgou a escrever sonetos. Entre suas
obras, apenas esses sugerem detalhes amorosos e sexuais, que podem
ser interpretados como referéncias a sua vida pessoal.?? A seqiiéncia dos
154 sonetos, segundo historiadores, se divide em dois grupos, de 1 a
126 e de 127 em diante. Nos Gltimos, a voz poética confessa sua paixio
por uma jovem infiel, a Dark Lady. Segundo especulagdes, essa jovem
seria Emilia Lanier, que viveu nos circulos da nobreza 2 época de
Shakespeare. Por ter pele e cabelos escuros e ser conhecida na Corte,
€ muito provavel que seja a mesma Dark Lady dos sonetos. Entretanto,
sua identidade permanece envolta em mistério. A primeira série de
sonetos, por outro lado, é dedicada a um jovem, que alguns estudiosos

2 Para uma referéncia aos outros mitos que rondam a figura do dramaturgo, veja
o artigo de Rosenthal, 1999. Para uma atualizag3o sobre o estado das pesquisas
sobre Shakespeare, consulte McDonald.

3 Algumas pegas contém detalhes amorosos que, entretanto, nio podem ser
tomados como referéncias 2 vida pessoal do escritor.
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identificam com o Conde de Southampton. Se ele nio for o jovem
desses sonetos, quem seria? Existem controvérsias acerca desse assunto
e algumas questdes sobre a ordem dos poemas, as circunstincias da
publicacio, as tendéncias sexuais do poeta e, sobretudo, a especulagio
sobre a narrativa.

O tema da sexualidade de Shakespeare tornou-se um tabu tdo
grande, a ponto de estudiosos tentarem esconder essa controvérsia. Em
seu artigo, Margreta De Grazia explora esse tema mostrando as
adulteragdes feitas nos sonetos para “por um fim a esse segredo,
alterando o sexo da pessoa amada e assim convertendo uma paixdo
homossexual ignominiosa em uma paixio respeitdvel heterossexual,
mesmo que adiltera (36)”.

Shakespeare Apaixonado participa da tradi¢do de enterrar o
“segredo de Shakespeare”, ao mudar o destinatirio do “Soneto 18” que,
no filme, é dedicado a Viola e n3o ao jovem. Um dos fatos que
contribuem para a ambigiliidade é ter Viola se disfargado de homem
para se candidatar a um papel na nova peca de Shakespeare, ja que
nio se permitiam mulheres no palco. Will se sente atraido por esse
“jovem”, ndo reconhecendo nele a mulher que ama. Embora Viola
esteja vestida em trajes masculinos no momento em que 1é o poema,
o filme deixa ambigiia a possibilidade da homossexualidade do poeta,
ao retrati-lo como um jovem comum, perdidamente apaixonado pela
linda e rica jovem. Assim, apesar de algumas alusdes ao mistério da
sexualidade de Shakespeare, como a atragdo acima mencionada de Will
por Thomas Kent — Viola disfar¢ada — que culmina com um beijo no
barco, o amor retratado no filme se assemelha ao manifestado nos
ultimos sonetos, permitindo porém que a ambigtiidade, parte do
charme do filme, persista.

As narrativas miticas que se acumularam através dos séculos
levaram muitos a descartar os fatos que os pesquisadores estabeleceram
sobre a vida de Shakespeare em Londres e Stratford. Embora nZo se
saiba muito sobre o homem, o que se conhece sobre a obra torna
convincente a histéria do filho de Warwick que vai para Londres
quando jovem e encontra seu caminho no mundo teatral, encenando,
escrevendo e produzindo pegas e poemas que capturaram a admirag¢io
do mundo. Assim, ao acreditar nas narrativas coloridas e sentimentais
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que se referem aos anos que se seguiram 2 sua morte — que ele fazia
discursos inflamados, que deixou Stratford fugido, que comegou a
trabalhar em Londres cuidando de cavalos e s6 mais tarde se juntou 2
companhia de teatro e se tornou seu principal dramaturgo — é possivel
dar uma face humana e celebrar a figura desse autor oriundo de uma
cultura e um passado distantes.

O segundo hipotexto evocado pelo filme é a existente
controvérsia autoral em torno de Shakespeare, incluindo-se aqui a
questao da autenticidade dos textos. Dois fatos recentes entram em
considerag¢io quando discutimos essa questio. Primeiro, um volume,
que merece ser examinado quanto 2 legitimidade, publicado pelos que
propdem que o Conde of Oxford seja o autor da obra de Shakespeare.
Segundo, a reformulag¢io recente do conceito de autoria, que nos
lembra, a todo momento, que as obras de arte sdo produtos ndo do
génio de escritores individuais mas da cultura que os produziu.

Embora nio se negue a existéncia de Shakespeare em seu papel
como ator, questiona-se seu papel como escritor. Sera que aquele
homem do povo, com pouca instrugio, seria capaz de produzir os
textos cuja autoria € a ele atribuida? O argumento usado para levantar
essa divida € que seria necessirio alguém com cultura universitaria,
para escrever aquelas obras que tratavam do abuso do poder real, da
hipocrisia politica, da vaidade da Corte, da loucura dos monarcas e até
de regicidio. Esse questionamento preconceituoso, iniciado desde 1700,
resultou na proposig¢io de candidatos para figurar como autores das obras
que lhe sdo tradicionalmente atribuidas. Muitos nomes foram cogitados,
desde Christopher Marlowe, William Stanley — Conde Derby — Ben
Johnson, Thomas Middleton, Walter Raleigh e até a prépria Rainha
Elizabeth. Porém Francis Bacon e Edward de Vere, o conde de Oxford,
sdo os favoritos. O que eles tém em comum € serem aristocratas e,
consequlientemente, mais cultos.

A contenda em torno de Christopher Marlowe, poeta e dramaturgo,
€ a mais antiga. Diz-se que ele foi morto esfaqueado numa briga de
taverna em 1593. Entretanto hi rumores de que nio teria morrido
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efetivamente e de que se tornaria um “ghost-writer”, escrevendo obras
que seriam assinadas por Shakespeare. Segundo alguns, Marlowe era
verdadeiramente um espifo a servigo da Coroa. Porque fora eventual-
mente ameagado, forjou-se seu desaparecimento, depois do qual ele
ficou, durante alguns anos, escrevendo poesia e pegas sob o pseudénimo
de Shakespeare. Para provar esse argumento, Calvin Hoffman publicou
um livro, The Murder of the man that was ‘Shakespeare’(1955), no qual
aponta vidrias linhas e trechos de Marlowe ecoados, quando n#o citados
literalmente, em Shakespeare.?® Os Stratfordianos, que defendem
Shakespeare como autor, entretanto, desconsideram essas semelhangas,
argumentando que Shakespeare sempre se apropriava livremente dos
seus contemporineos e apontam uma grande diferenca entre as obras
dos dois autores, em termos da supremacia de Shakespeare na
habilidade de retratar mulheres nas pegas e escrever comédias. A
solugiio para o impasse estaria em considerar que as obras tenham sido
escritas em colaboragdo, em trabalho de equipe, tio comum nos
tempos elizabetanos.?® Marlowe, por ser um homem culto, seria o
responsdvel por propor grandes temas, enquanto Shakespeare, o
verdadeiro artista, entraria com a alma e o coragio da “Merry England”.

Entre os anti-stratfordianos, o nome do filésofo e escritor Francis
Bacon permanece em lugar de destaque na lista dos candidatos
potenciais desde o século XIX. Os argumentos a seu favor se ap6iam
no seu alto nivel cultural, em suas correspondéncias e memorias, e
também em algumas outras coincidéncias. Embora indisputavelmente
Bacon seja um homem culto e letrado, seu estilo se diferencia muito
do de Shakespeare. Além disso, como o volume de sua produgio é
grande, fica dificil acreditar que ele tenha encontrado tempo suficiente
para produzir também o trabalho atribuido a Shakespeare. Apesar da

# Um dos exemplos citados se refere 2 pega de Marlowe, Tamburlaine, que
contém as seguintes linhas “Holla, ye pampered jades of Asia/What, can ye draw
but twenty miles a day?”. Em Henry IV, part 11, de Shakespeare, as linhas s3o as
seguintes: “And hollow pampered jades of Asia,/ which cannot go but thirty miles
a day”. Em seu livro, Hoffman cita mais de 30 piginas com tais semelhangas.

% Michael Rubbo trata do assunto dessa maneira em seu filme Much Ado About
Something.
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fundagio de um jornal onde as obras eram meticulosamente estudadas
com o fim de se encontrar pistas que levariam a origem das pegas a
Bacon, nio se chegou a uma conclusio convincente e a discussio ainda
se encontra inconclusa nos meios académicos.

Nos anos de 1930, surgiu o nome de Edward de Vere, o 172
Conde de Oxford, contemporineo de Shakespeare, como possivel
candidato. Por ser um nobre da Corte da rainha Elizabeth I, instruido
e viajado, foi considerado o verdadeiro autor das pegas de Shakespeare
por Charlton Ogburn,? cujos argumentos se baseiam, entre outros, nos
paralelos entre a vida do Conde e o material das pe¢as.” O mito diz
que o Conde de Oxford, por ser um aristocrata, nio permitia que seu
nome aparecesse 2 frente do teatro popular e que Shakespeare teria
assumido a autoria das obras. Aparentemente o conde deixou de
escrever muito cedo; segundo Ogburn, a razio foi ele ter continuado
suas atividades de escritor sob o pseud6nimo de Shakespeare. Assim
como hi argumentos em favor de Oxford como autor, defendidos pelos
Oxfordianos, hi os contra. Entre esses Gltimos, esti sua morte em 1604,
anterior 2 produgio de Macbeth e de The Tempest, obras respectiva-
mente de 1606 e 1611, cujos enredos dependem de eventos ocorridos
também depois da sua morte: a inveng¢io da pSlvora (1605) e a
circulagio de panfletos sobre 0 Novo Mundo (1610).

Apesar de ter havido inimeras indicagdes de candidatos para
ocupar o lugar de Shakespeare, e essa polémica estar longe de ter uma
solu¢do, nenhuma prova suficiente para descartar o Bardo de Avon
como autor apareceu. O filme participa dessa controvérsia, ao
apresentar o personagem Christopher Marlowe, em varios momentos,
como o escritor/dramaturgo rival de Shakespeare, cujas obras sio
muitas vezes mencionadas e fartamente elogiadas pelos atores e pelo
publico em geral, como sugerem as cena do barqueiro que aspira ser

% Em novembro de 1974, na Harvard Magazine, Ogburn escreveu o artigo “The
Man Who Shakespeare Was not (and Who he Was)”, que discute quem era
Shakespeare o homem, o ator e o escritor.

7 Um exemplo seria a semelhanga apontada entre Pol6nio (de Hamle?) e William
Cecil, seu protetor.
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escritor e aquelas em que os atores e donos de teatro mostram sua
consternagio pela noticia de sua morte.

Porém, o acontecimento que alimentou ainda mais a questdo da
autoria foi a reviravolta sobre o préprio conceito, nas Gltimas trés
décadas, reviravolta que trouxe mudangas na teoria € na critica,
afetando o estudo da literatura. A imagem romantica do artista como
um génio individual e transcendente foi substituida por um modelo de
autoria mais amplo, baseado na cultura. Atualmente tem-se dado muita
atengdo 2s filiagdes institucionais e sociais do escritor, com o objetivo
de identificar as condigdes e detalhes de sua participagdo numa
comunidade discursiva. No passado, os estudiosos tentavam identificar
os livros que o escritor teria lido ou os debates de que teria participado.
Hoje descarta-se a nog¢io de influéncia artistica e considera-se,
juntamente com as teorias relativas 2 re-escrita embutida em todos os
textos, que sao as figuras politicas e as priticas sociais especificas que
contribuem para a criacio do texto literario, mesmo quando essa
relagio ndo seja evidente. Essa é a anilise que faz o “New Historicism”.
Essa corrente critica procura encontrar a reciprocidade entre o campo
cultural e o artefato literdrio. Nesse sentido, tenta investigar como o
texto dramatico trabalha para transformar a cultura que o produz,
insistindo na dispersio da responsabilidade pela criagio da obra de
arte. O autor torna-se um canal para o fluxo das forgas culturais. Essa
evanescéncia da agéncia individual coincide com uma verdade sobre
o teatro: a sua natureza colaborativa, principio pertinente a muitas ireas
artisticas, cujo produto final resulta de um processo que envolve
escritores, copistas, atores, censores, audiéncia e até a imprensa.

O filme participa também desse debate na medida em que
apresenta a pega que esti sendo escrita como um trabalho colaborativo.
E Christopher Marlowe que, numa conversa de bar, d4 suporte ao
argumento de que foi ele o autor da maioria das pegas, sugerindo o
tema: “Romeu é&... italiano. Sempre se apaixonando (...) Até que ele
conhece a filha do seu inimigo. Seu melhor amigo morre em duelo com
um irmio ou parente de Ethel (Norman, 36)”. Nessa mesma cena, fica
clara a idéia de que os dramaturgos auxiliavam e criticavam as obras
uns dos outros, num verdadeiro trabalho de equipe. Essa idéia é
refor¢ada ainda pela proposta de Ned Alleyn, o ator, de inserir uma
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nova cena na pega, entre o casamento e a morte de Julieta. Nesses e
em virios outros momentos do filme, o processo colaborativo de
criagio € ilustrado e implicitamente defendido.

Mas o filme brinca um pouco com essa ambigiiidade e ndo toma
uma posigao definida. Se, por uma lado participa da idéia de um autor
evanescente e considera as produgdes literdrias de um autor como
Shakespeare como condicionadas e determinadas pelas a¢gées das
forgas histéricas e sociais, 0 que descarta as nogdes simplistas de autoria
e de responsabilidade artistica, por outro lado deixa ainda pairando no
ar a figura do autor romintico, de carne e 0sso, sofrendo as dificuldades
da pagina em branco, nas cenas iniciais em que Will sofre de um
bloqueio de escritor, escreve e reescreve seu nome e joga fora varios
pretensos rascunhos de seu escritos.

Ao fazer isso, o filme deixa ténue a linha que separa a realidade
da arte. Quando Will comeca a escrever a cena da sacada, suas linhas
sao declamadas em wvoice-over enquanto somos transportados
alternadamente para o quarto de Viola e para o palco, durante o
ensaio.O modo como essas cenas se fundem sugere a indefini¢ao dos
limites entre a arte e a vida. Para o casal, as linhas vdo adquirindo um
sentido duplo, 2 medida que o poeta escreve a histéria de ambos. Assim
como Romeu e Julieta, Will e Viola estio condenados a se separar
tragicamente, o que é pré-figurado quando Viola, ao ler as linhas de
Romeu, ao fim da seqiiéncia da montagem, reconhece tristemente:

Receio que...
Por ser noite, tudo isso nio passe de um sonho.
E bom demais para ser verdade. (Norman, 87)

O terceiro hipotexto nio citado claramente e que vai também se
constituir no filme de John Madden é a prépria histéria do teatro
renascentista.

Nos anos em que Shakespeare viveu, Londres era o coragio da
Inglaterra e refletia todas as qualidades vibrantes da era elizabetana,
centro que era da cultura e do comércio. Seus dramaturgos e poetas
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estavam entre as principais figuras artisticas e literarias da época. A
cidade tinha crescido enormemente. Foi nessa atmosfera que
Shakespeare viveu e escreveu. Nela também viveram escritores como
Marlowe, Greene, Lyly, Kyd e Peele que, apesar de enraizados no
drama Jacobeano, produziram novos dramas e comédias, usando o
estilo de Marlowe dos “blank verses”. Shakespeare ultrapassou-os,
combinando as carateristicas do drama elizabetano com as fontes
clissicas, enriquecendo a mistura com sua imaginagéo e habilidade.

Para incluir esse hipotexto, Shakespeare Apaixonado apresenta
o personagem Will como parte do teatro da época, assim como faz
alusio a personagens e figuras da era elizabetana. As pessoas reais e
atores da época, que aparecem como personagens, sio misturados a
personagens ficcionais e mitos. Vemos Will, o personagem que
representa o dramaturgo, negociando com os donos do teatro, ouvindo
os atores, estando presente nos ensaios, € encenando a parte de
Romeu. Will faz, inclusive, alteracdes na tragédia durante os ensaios
e vémo-lo também aceitando sugestdes para o titulo da peca.

O cenirio do filme permite aos espectadores uma visualizagdo
da época elizabetana , especialmente da cidade de Londres com seus
teatros e habitantes. As filmagens aconteceram num jardim ao fundo
dos estidios, onde foram construidos dezessete prédios, incluindo dois
teatros, um bordel, uma taverna, uma praga e o sétio onde vivia
Shakespeare. Outros locais onde as filmagens aconteceram foram o
“Broughton Castle” em Oxford, para a mansio de Viola, o “Hatfield
House”, para o Palicio de Greenwich e o “Great Hall”, em Middle
Temple, para o Banqueting Hall, em Whitehall. Por outro lado, as cenas
no Téamisa foram todas filmadas no préprio rio, e a praia, onde Viola
consegue chegar sobrevivendo ao naufrigio, ao fim do filme, é a de
Holkham, em Norfolk.?

Nzo sé o aspecto da cidade aparece como um hipotexto, mas
também virios costumes e fatos relacionados ao mundo do teatro, a
principal atividade cultural do periodo. Logo no inicio do filme, uma
tomada panoramica vai até o interior do teatro. Ap6s exibir os detalhes

3 Heat, 13 de fevereiro de 1999, p. 10-11.
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da réplica — o telhado de palha, as galerias com os assentos para os
espectadores abastados, o palco com suas portas para os bastidores,
os alcapdes, os dois pilares de suporte do telhado do palco, e o chio
empoeirado da arena — a cimara focaliza finalmente um cartaz
impresso, ja rasgado e manchado, onde se 1& o anincio de um dos
espetaculos. Essa introdugio funciona como uma li¢ao sobre a hist6ria
do teatro elizabetano, referindo-se ao horirio dos espeticulos, 2
localizagio dos teatro, a um grupo de atores. A essa tomada se segue
uma outra, onde a cimara, em movimento ripido através do palco,
chega aos bastidores, onde o dono do teatro, Henslowe, estd sendo
torturado.A imagem dessa tortura nos leva a vislumbrar as fungdes
sociais exercidas por aqueles que circulavam no mundo do teatro. No
desenrolar do filme, outras figuras e fatos da época elizabetana ainda
sdo indiretamente apresentados: Burbage, o ator famoso, Chamberlain,
o outro grupo de atores, a proibi¢do para mulheres se apresentarem
no palco, origem de muito do humor no filme, o fechamento dos
teatros por causa da peste, € outros.

Segundo Robertson, o “affair” entre Viola e Will simboliza a unido
entre a politica e a arte, que dominou no periodo elizabetano. Viola,
como um duplo da rainha Elizabeth I, representa a politica; Will, como
William Shakespeare, representa a arte. Elizabeth I transformou a Corte
num centro de atividade literaria e artistica e o filme credita a rainha
esse empreendimento na cena em que Burbage diz:

O meste-sala nos despreza e acha que somos vagabundos,
remenddes, mascates da linguagem bombidstica. Mas meu pai,
James Burbage foi o primeiro a ter permissdo de Sua majestade
para criar uma companhia de atores, e extraiu dos poetas a
literatura de sua época. A fama deles serd a nossa fama. Que
todos saibam, entio, que somos intérpretes. Somos uma
irmandade e seremos uma profissao. William Shakespeare tem
uma pega. Eu tenho um teatro. O Curtain é seu. (Norman, 126-7).

Através dessa fala, e do uso da personalidade de Elizabeth I como
modelo para Viola — a heroina que coloca a arte acima de tudo -
Shakespeare Apaixonado também presta homenagem aquela que
instituiu a atividade artistica na Inglaterra.
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Utilizando-se do recurso de evocar todos esses hipotextos na
constituigio desse grande e complexo hipertexto filmico, sem nenhuma
referéncia explicita, o filme retrata fielmente a Inglaterra Renascentista,
os mitos que a circundam, a origem do drama inglés e ainda presta
homenagem 2 sua grande rainha. A combinacio do roteiro com a
atuacio de astros famosos retratando as figures que faziam parte do
emergente drama elizabetano contribui para o seu sucesso. Os
espectadores participam prazerosamente desse processo de evocacio,
desvendando os “textos nio verbais”, e reconhecendo indiretamente
quanto os realizadores de Shakespeare Apaixonado se mostraram
artifices na criagdo desse maravilhoso hipertexto.

Esse processo € definido por Robert Stam como “dialogismo
textual”, que, em sentido bem abrangente, se refere as “possibilidades
abertas geradas por todas as priticas discursivas de uma cultura, o que
incluiria a vida social e a histéria,“... a disseminacio difusa de idéias”
que se intercalam com o que € gerado pela “correntes poderosas da
cultura(Stam, 64-65)”.

Os hipotextos citados nos capitulos 3 e 4, em forma de referéncia
e evocagio, exemplificados até agora, sofreram transformagdes através
de operagdes como selecdo, ampliagdo, concretizagio, atualizagio,
critica, extrapolagiio, analogizag¢io, popularizagio e reculturalizaggo.
Ao realizar a transformacio das declaragdes emitidas em diferentes
contextos e em diferentes meios, o filme resultante absorveu e alterou
os géneros e os intertextos, apresentando-se finalmente em uma forma
de género que nio é a mesma dos seus hipotextos. E o que pretendemos
mostrar com o capitulo 5, dedicado ao género do filme de Madden.
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Capitulo 5
Género em Shakespeare Apaixonado

Shakespeare Apaixonado, como anteriormente mencionado,
entrelaca uma série de intertextos, literdrios e extraliterdrios, cada um
com sua rede de conotagdes e implicagdes. Entre eles, destacam-se o
texto verbal (dramitico), Romeu e Julieta, de Shakespeare, e sua
performance, ou a mise-em-scéne (texto teatral), que se entrelacam ao
texto filmico.? Esse entrelacamento, caracterizado como uma verdadeira
e complexa negociacio intertextual, acaba por redundar na indefinicio
quanto ao género do filme. A primeira razio para isso € o fato de que
o texto verbal predominante —a peca Romeu e Julieta— € caracterizado
como uma tragédia; o filme, em contrapartida, apesar de terminar
tragicamente para os protagonistas, € entremeado de comicidade, o que
o definiria como uma comédia. A segunda é o fato de que Shakespeare
Apaixonado apresenta caracteristicas de dois sub-géneros de filmes,
agrupados por assunto, que sio os “filmes de Shakespeare” e os
“heritage films”.*

# Uso os termos “texto dramdtico” e “texto teatral” como tradugdes ao tipo de
linguagem do teatro referida por Keir Elam: o texto verbal (para ser lido) aqui
traduzido como texto dramitico, e a prépria encenagio,com todos os elementos
da linguagem teatral (gestos, iluminagio, didlogo, cenirio, etc) aqui traduzido
como texto teatral. Texto filmico é o préprio filme, visto como um texto.

¥ Usei o termo entre aspas porque, apesar de ser de uso comum, é inadequado.
E 6bvio que Shakespeare nio fez filmes. O termo é usado, de modo geral, para
se referir a filmes adaptados das pegas de Shakespeare.

3 Nio existe, em Portugués, uma tradugiio para “heritage films”, termo que designa
um tipo especifico de filmes produzidos na Inglaterra.
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Segundo Patrick Cattrysse, podemos classificar as adaptagdes
filmicas de duas maneiras: ou como tradugio inovadora (que altera o
género da obra original) ou conservadora (que o absorve). Para essa
classificagio, Cattrysse leva em conta o tratamento de género adotado
pelo cineasta que, ou conserva o género da obra literéria original, ou
transporta-a, durante o processo, para um outro género. Como existem
géneros que podem ser compartilhados pela literatura e pelo cinema
(comédia, tragédia e melodrama), o cineasta pode optar por conserva-
los, ou por alteri-los (traduzindo para um outro género comum 40s
dois meios, ou ainda traduzindo para um outro género, especifico do
cinema). Em Shakespeare Apaixonado, aqui considerado como um
“hipertexto, nio existe um texto original que sera traduzido/adaptado
para o cinema. Como ilustrado nos capitulos anteriores, existem varios
hipotextos que, transformados, nio necessariamente no género, vieram
a constitui-lo. Por essa razio, podemos dizer que adaptagdo nio se
encaixa na caracterizagio feita por Cattrysse.

Mas os filmes em geral — e, por extensio, também as adaptagdes
— podem ser reunidos em grupos com caracteristicas comuns. Quando
nos referimos a “Shakespeare no cinema” ou “Filmes de Shakespeare”,
geralmente estamos tratando de adaptagdes filmicas de pecas de
Shakespeare, pois ja existe um campo de estudo consolidado, como
provam as virias publicacdes na 4rea e os congressos dedicados
especificamente a esse assunto.?? Entretanto, Shakespeare Apaixonado
também se refere ao passado e, de acordo com alguns tedricos,? filmes
referentes ao passado, principalmente da Inglaterra, podem ser
classificados como “heritage films”.

32 Cito, como exemplo, o congresso realizado em Milaga em 1999 (Shakespeare
on Screen: the centenary Conference), o artigo do Kenneth Rothwell (Is it
Shakespeare? Literature/Film Quarterly) e outros em nimeros dessa revista
especialomente dedicados aos filmes de Shakespeare. Além disso, estudiosaos
como Lynda Boose, Richard Burt, Douglas Brode, Stephen Buhler, Mark T.Burnett,
H.R. Coursen, Anthony Davies, Peter Donaldson, Kathy M. Howlett, Russell
Jackson, Jack Jorgens, Courtney Lehmann e Kenneth Rothwell tém produgio
consolidada sobre o assunto.

3 Ginette Vincendau, Claire Monk, Robert Murphy e Andrew Higson.
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Partimos, portanto, da hip6tese de que Shakespeare in Love € um
“filme de Shakespeare” e, a0 mesmo tempo, um “heritage film”. Depois
de um estudo sobre cada um desses “géneros”, vejamos como o filme
se comporta.

Desde o surgimento do cinema, muitos filmes se propuseram a
uma representag¢io do texto shakespeariano nesse novo meio artistico.
O efeito sobre a percepgio que se tem das pegas e 0 modo como vém
sendo traduzidas/adaptadas para o cinema tem sido foco de discussdes.
A principio, formaram-se duas correntes. Os shakespearianos mais
radicais consideraram que os filmes, por serem baseados na imagem,
jamais fariam justica, em sua “tradugiio”, 2 linguagem do escritor. Outros
j4 viram no novo meio uma maneira de “traduzir” criativamente os
temas existentes nas pecas. A principio, esses filmes formariam um
género distinto por suas caracteristicas préprias: usar as palavras,
personagens e o enredo das obras; fazer parte da hist6ria da performance
do Bardo; usar linguagem diferente da dos didlogos tradicionais de
Hollywood, e se distinguirem como obras de “prestigio” (Keyishian,
2000). Porém, aos poucos, os limites desse género especifico foram se
diluindo e ja em 1977, Jack Jorgens analisava os filmes de obras de
Shakespeare dentro das formas de género tradicionais,> e hoje verifica-
se que analisd-los como um género distinto tornou-se quase impossivel.

Entretanto, embora Jack Jorgens encaixe-os dentro de categorias
hollywoodianas, ele os analisa segundo os modos pelos quais as pegas
podem ser adaptadas: teatral, realista e filmico. Sem impor nenhum
juizo de valor, ele sugere que esse ultimo, que usa o poder do filme
para contar uma histéria, “superando as formas do mundo exterior —
como espago, tempo, causalidade — e acomodando os eventos as
formas do mundo interior — como atencio, memdria, imaginagio e

¥ Em sua anélisé, ele caracterizou Macbeth (Orson Welles 1948) como filme
expressionista, Julius Caesar(Mankiewicz, 1953) como filme de gangster, e assim
por diante.
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emocio (11) "seria o0 modo mais fiel ao efeito dos versos dramdticos
de Shakespeare. Jorgens ainda aponta para outro tipo de caracterizagio,
de acordo com o tipo de tratamento dado 2 distincia entre o filme e
o texto original — apresenta¢io, interpretacio e adaptacio — comparando
a adaptagio/apropriagdo que os cineastas fazem dos textos de
Shakespeare com a que o préprio escritor fez dos textos de outros
autores.

Russ McDonald (2001) faz um histérico das adaptagdes filmicas
de Shakespeare, contrapondo duas correntes: Realismo (Zeffirelli,
Branagh) e o estilo audacioso e experimental de outros cineastas
(Orson Welles, Akira Kurosawa e Grigori Kozintsev). Faz men¢io as
produgdes para a televisido, as produzidas pela BBC e também as
produgdes teatrais filmadas. D4 especial distingio aos filmes do fim do
séulo XX e inicio do XXI, quando os cineastas tendem a modernizar
o texto conhecido, tornando-o contemporaneo. Cita os casos em que
o texto sofre cortes expressivos, mas a linguagem original é mantida
(Baz Luhrman e Michael Almereyda). Embora sua obra tenha sido
publicada apéds a exibicdo do filme Shakespeare in Love, este ndo se
encontra ali listado.

Russell Jackson (2000) constata que dois caminhos para as
adaptagdes das pegas de Shakespeare tém sido seguidos: conservador
e radical. O primeiro adota a0 maximo caracteristicas da estrutura € da
linguagem da pega, adaptando-as 2s regras do cinema “mainstream”
que sio edigio continuada, clareza dos personagens e da histéria, e
inteligibilidade dos didlogos. O segundo caminho usa a capacidade do
cinema para justapor imagens e elementos narrativos, sobrepor um
elemento da narrativa sobre o outro, mudar ponto de vista e registro
e romper com a idéia de um mundo coerente, substituindo as formas
e os métodos originais (16).

Douglas Brode (2000) argumenta que o cinema shakespeariano
€ o tnico sub-género do filme narrativo que permanece no centro de
um debate continuo sobre o direito de existir. Segundo ele, as opinides
de estudiosos sio antagdnicas: hi os que consideram que o texto
shakespeariano deve servir apenas para leitura, meditagio e discussio,
e os que defendem que as pecas foram feitas para ser vistas, razio pela
qual nunca foram publicadas durante a vida de Shakespeare.
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Para os teéricos mencionados acima, todas as categorias sio
limitadas, seja por serem descritivas e nio avaliativas; seja por
conservarem uma divisdo entre disciplinas de literatura, teatro e cinema;
ou por nio irem fundo no processo de recriagio. Porém todas elas
estio ligadas, de um modo ou de outro, aos filmes que tém relagio com
a obra de Shakespeare.

Daniel Rosenthal (2000) aponta para a abrangéncia da drea que
inclui ndo s6 as adaptagdes, na maioria em lingua inglesa, das tragédias,
histérias e comédias, que usam o texto como roteiro, mas também o
que ele chama de “variantes”, caracterizadas como as que conservam
o enredo e os personagens, sem usar a linguagem ou o cendrio € que
se adequam para se encaixar dentro das caracteristicas dos mais
variados géneros.? Ele inclui ainda dois grupos: um, de pegas que
foram poucas vezes adaptadas, e outro, em que analisa como o material
de algumas pegas foi incorporado a roteiros originais, a maioria deles
filmada nos bastidores dos teatros.

Em Shakespeare Apaixonado, John Madden nio adapta para o
cinema uma Unica pega de Shakespeare e o filme nio se enquadraria,
portanto, no primeiro grupo apontado por Rosenthal. Porém, como em
varios outros filmes, o cineasta coloca o dramaturgo como personagem
principal, e incorpora o material shakespeariano, usado como
hipotexto, a um roteiro original.

O cinema inglés deu muita énfase a uma espécie de filme
baseado no “quality costume drama”, comprometido com o modo
como a heranga e a identidade da Inglaterra — “Englishness” — deveriam
ser compreendidos. Esses filmes, encenados no passado, em reconstrugdes
do periodo detalhadas e visualmente espetaculares, contam a histéria
dos costumes e das propriedades e oferecem alguns emaranhamentos
rominticos transgressivos das classes altas (Higson, 1995).

3 Westerns, melodramas, suspense, musicais, filme de horror e até ficgio cientifica.
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Filmes relacionados ao passado vieram recebendo rétulos ao
longo do tempo: drama de costumes, filmes de periodo, e finalmente
“heritage filmes”. Apesar de existirem desde o cinema mudo, s6
recentemente se tornaram mais visiveis, gracas ao interesse, desenvolvido
nos anos 80, em promover uma identidade nacional mitica o que afetou
a industria do turismo e o cinema. Para isso, selecionaram-se elementos
do passado nacional — paisagens pastorais, casas de campo e jardins,
casas majestosas, igrejas, castelos e outros edificios de interesse histérico
— que foram entfo usados para remodelar a identidade britdnica,
priorizando a perpetuagio da tradigio. Isso resultou na consolidagio
da “industria da heritage” em termos histéricos que, além de mostrar
uma imagem decorativa desses elementos, ainda promove formas
especificas de cultura que essas instituicdes representam.

Essas produgdes, predominantemente britanicas, localizadas no
passado, focalizando momentos da gldria e da histéria nacional da
Inglaterra como a era Elizabetana e o século XIX, retratam pessoas e
eventos historicamente significantes ou adaptam textos literdrios
famosos. Em qualquer dos casos sempre se apresentam como parte da
heranga cultural ou literdria da Inglaterra, o que os marca como
producio de prestigio. Nele se incluem os filmes da dupla Merchant/
Ivory, dramas de costume, adaptagdes de Shakespeare e séries de
adaptagdes de romances do século XIX. Uma produgio dessas sempre
usa atores respeitados, ligados ao teatro.

Nos anos 80 e 90, diferenciados pelo assunto, fonte, pessoal de
produgio e elenco, os filmes foram rotulados de “heritage films” por
serem contemporineos 2 “industria da heritage”, em que se deu énfase
a0 cinema nacional, 2 identidade cultural e nacional. Assim como a
prépria induistria do patrimOnio, esses filmes antecipam uma imagem
da nagio especificamente burguesa e nostilgica. Segundo Higson
(1995) essa é a critica que se faz a essa espécie de filme: serem apoliticos
por negociarem a Inglaterra — ndo a Gra Bretanha — e abordarem, de
maneira romintica, a comunidade e o cariter nacional, encobrindo
assim as contradi¢des e injusticas. Essa abordagem, segundo ele,
impede a mudanga social, ja que o passado, considerado um ideal
irrecuperavel, aponta o presente como falho e evidencia a supremacia
dos valores e modos de vida perdidos. A énfase nos detalhes, vestuério,
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mise-em-scéne faz com que os filmes sejam mais lentos, e sugere que
a imagem do passado seja mais importante do que os atos e desejos
individuais na narrativa. Desse modo, o género cria seu préprio senso
de realidade e assim valoriza a autenticidade especialmente no cendrio
e nos “props”, na certeza de que a aura dos objetos histéricos
comunique os valores imutiveis, a verdade essencial e a superioridade
do passado.

Para Higson, portanto, “heritage films” constituem um género ou
sub-género inglés cujos filmes, além de lidarem especificamente com
material inglés, sdo incorporados ao patrimdnio britinico. Isto faz do
género um elemento importante do cinema nacional, fora das
convengdes de Hollywood em termos de forma, contetido e estilo,
devendo suas caracteristicas formais e até uma certa teatricalidade a
outros elementos do patrimdnio nacional, como a literatura. Para ele,
certos dramas de costumes ingleses do periodo parecem articular uma
celebrag¢io conservadora e nostalgica dos valores e estilos de vida das
classes privilegiadas. Tanto os dramas de costume como os “heritage
films”se preocupam com a descri¢io do passado porém, o primeiro
investiga-o e o segundo o celebra. Em resumo, “heritage film” se refere
ao cinema de costumes (Vincendeau, 2001) produzido nos tltimos 20
anos, adaptado de obras literdrias ou textos candnicos ingleses, ou que
descreve algum aspecto da Inglaterra antes da 22. Guerra. Mesmo que
nio sejam baseados em obras literarias, os filmes recorrem a uma
heranga cultural popular que inclui figuras e momentos histéricos,
assim como musica e pintura. O termo, inven¢ao recente, emergiu num
contexto cultural particular para servir a um propdsito especial: a
comodificagdo do passado, produto de uma economia que veio a se
chamar “industria da heritage”. A diversidade de categoriza¢des indica
a diversidade e riqueza dos filmes que esse rétulo identifica.

O filme de John Madden nZo se enquadra perfeitamente dentro
da defini¢io de “heritage film” aqui exposta. Apesar de se referir ao
passado, contar a histéria de um personagem importante da literatura
inglesa, e mostrar propriedades consideradas patriménio cultural da
Inglaterra, ele no teve origem em uma obra literaria.
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IV.

Assim como os artistas do Renascimento roubaram dos classicos
material dramdtico para usar em suas obras, Shakespeare Apaixonado
é um palimpsesto de pecas dentro de pegas e um acoplamento furtivo
de figuras historicas e ficcionais. Diferentemente dos “heritage films”,
que preferem adaptar obras candnicas da Literatura inglesa, e
diferentemente dos filmes de Shakespeare, que normalmente adaptam
obras desse autor, o filme nio adapta nenhuma obra particularmente,
mas procura retratar o passado da Inglaterra, especificamente da era
elizabetana, ajudando a recriar a sua identidade nacional.

Podemos portanto dizer que o filme de John Madden exemplifica
a complexa negociagio intertextual no que diz respeito também a
género cinematogrifico.

Esse capitulo partiu da hipétese de que o filme Shakespeare
Apaixonado se encaixaria a0 mesmo tempo em dois géneros (ou sub-
géneros): o dos filmes de Shakespeare e o dos “heritage films”. Ap6s
breve defini¢io e histérico desses dois sub-géneros, verificamos que
o filme nio pode ser caracterizado completamente nem em um nem
em outro grupo. Sabemos, entretanto, que o estudo dos géneros é
flexivel, e que é preciso reconhecer que as fronteiras sdo construtos
artificiais. Como mencionado acima, o filme se apropria de algumas
caracteristicas dos filmes de Shakespeare, como por exemplo, adaptar
para o cinema, pelo menos em parte, uma das pecas, Romeu e Julieta,
embora use esse material para criar um roteiro totalmente original. O
filme tem também algumas caracteristicas dos “heritage films”, como ser
localizado no passado e contar a histéria de um personagem importante
da literatura nacional, porém nio usa, como origem, nenhuma obra
literaria canodnica especifica. Assim o filme deixa de ter um género
definido e passa a pertencer superficialmente a virios géneros.

Shakespeare Apaixonado zomba deliberadamente de uma série
de convengdes caracteristicas do género “heritage” em dois aspectos.
Primeiro, descarta o tratamento reverente ao passado que, no filme, é
usado nio para ser venerado mas para servir de entretenimento e
espeticulo. Segundo, desconsidera a fidelidade ao periodo histérico
e a obediéncia ao candnico, seja ele histérico ou literario O filme é fiel
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ao periodo elizabetano apenas no cendrio. Usa elenco que pertence
ao repertério dos “heritage Films” (Simon Callow, Judi Dench e Colin
Firth). Embora o figurino seja teatral, o que daria a impressio de
fidelidade, as cores s3o mais vivas, num sinal de a-historicidade. Assim,
enquanto favorece uma abordagem histérica, o filme satiriza-a ao
mesmo tempo (Gibson, 2002).

O foco também é totalmente diferente dos outros filmes de
Shakespeare por dar suporte ao argumento de Harold Bloom: o filme
re-inventa Shakespeare como humano, enquanto problematiza o
conceito de autoria. Re-inventa também o passado renascentista,
partindo da industria de “heritage”, marcada pela reconstrugio do 7The
Globe e pelo plano para reconstruir o 7he Rose. Alimenta-se do interesse
pela era elizabetana, ji contemplada pelos livros de David Starkey® e
combina figuras histéricas, astros internacionais, figurino cuidadoso e
a mistica do periodo elizabetano. Todos esses fatores colaboram para
o sucesso da obra de John Madden, seja como filme Heritage ou como
filme de Shakespeare.

Porém o filme se dirige 2 audiéncia de modo diferente tanto dos
“heritage film”, como dos filmes de Shakespeare, pois o espectador
entra no jogo da fic¢do histérica. O filme exige dele nio apenas
consumismo, mas também o papel de cimplice, levado que € a
participar do processo de criagio.

Podemos dizer que o género de Shakespeare Apaixonado é um
género hibrido, combinando e exibindo elementos do género
“heritage” e dos “Filmes de Shakespeare”, com empréstimos conscientes
de outros géneros: comédia, “slapstick”, peca dentro da peca, e a
convengio dramitica de que os amantes estio fadados a se separarem.

Alguns resenhistas apontaram o filme como uma comédia
romintica.?” Sabemos que essa foi uma das formas preferidas por

% Elizabeth e The Stuart Court, 2000; The Reign of Henry VIII: personalities and
Politics, 2001; The Private Life of Henry VII, Monarchy I the early king e Monarchy
II: The Tudors and Stuarts, 2002; Six Wives: The Queens of Henry VIII, 2003 e The
History of the British Monarchy (a ser publicado em 2005).

37 Blackwelder, Gallagher e outros.
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Shakespeare para suas comédias, sendo a peca Much Ado About
Nothing o melhor exemplo, por conter todos os trés requisitos
principais para essa espécie de drama: existéncia do amor verdadeiro;
a idéia de que existe a “outra metade da laranja” e que, se a encontramos,
experimentamos o verdadeiro amor; e a idéia de que o romance vence
todas as barreiras.

Se a histéria de amor entre Romeu e Julieta e a hist6ria real de
Will e Viola podem ser tio entrelagadas, o filme também é uma histéria
de amor. E como uma comédia romintica sobre um jovem confuso,
Will Shakespeare, que, ao ser contratado para escrever uma comédia
que alimentasse a rivalidade entre os dois teatros, descobre em Viola,
sua musa, a cura para o seu bloqueio de escritor. Um romance nasce
entre os dois e, enquanto floresce, a tragédia iminente transforma a
comédia “Romeu e Ethel, a filha do pirata”, em algo completamente
diferente: através de uma profusio de escrita, atores confusos,
produtores em divida e um noivo envergonhado.

Shakespeare Apaixonado pode ser visto como um composto
complexo em suas tramas dignas do préprio Shakespeare (romance,
tragédia, sexo, “slapstick”, luta de espadas, tudo isso intercalado por
partes do enredo e algumas alusdes a outras pegas). Segundo
Blackwelder, o filme € uma obra prima, uma comédia romantica que
faria Shakespeare se orgulhar (Blackwelder, “Tom Stoppard...”).
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Parte 11l

Adaptacao como reciclagem

De acordo com o exposto nos capitulos anteriores, as adaptagcoes
filmicas podem portanto ser analisadas de virias maneiras. Podemos
considerar que o filme adaptado seja uma tradugio, e a anilise caird
na investigacio do processo de “adaptation proper”, como a proposta
de Brian McFarlane.® Podemos também considerar o filme como um
hipertexto, e a anilise consistird da verificagio, segundo a proposta de
Robert Stam,* de como cada hipotexto foi transformado — citado ou
simplesmente evocado — para compor um hipertexto complexo, a
adaptagio. Nessa terceira parte, porém, pretendo ir além dessa esfera
e analisar o filme Adaptation, traduzido no Brasil simplesmente por
Adaptagdo, nao como tradugio, nem como hipertexto, mas, segundo
James Naremore, como parte de uma teoria geral de repeti¢do. Esse
autor pretende que o estudo da adaptagio, atualmente em deslocamento
das margens para o centro dos estudos contemporianeos de midia, seja
“associado, na era da reproduc¢do mecinica e da comunicagio
eletrbnica, ao da reciclagem, do ‘remake’ e de toda forma de recontar
(Naremore, 2000, 15)".

38 Ver a esse respeito o trabalho “Adaptacio Criativa: As Horas, de Stephen Dalry”,
de minha autoria. Claritas, 11, 2005.

¥ Ver a esse respeito o trabalho de minha autoria, ainda nio publicado, intitulado
“Lendo e re-escrevendo o passado: Shakespeare Apaixonado”.
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Capitulo 6

Um outro tipo de adaptagao?

Antes de tentar exemplificar a inser¢do do filme dentro dessas
possibilidades mais recentes, geradas pela cultura, faz-se necessario um
breve resumo das obras que ilustram o processo proposto por
Naremore. Susan Orlean escreve um romance nio-ficcional, The Orchid
Thief, adaptado de um artigo seu, do New Yorker, sobre o roubo de uma
orquidea rara (ghost orchid). A pesquisa de Orlean para escrevé-lo inclui
uma viagem 2 Flérida, com o fim de investigar a histéria de John
Laroche, o colecionador de orquideas, preso por roubi-las de uma zona
de preservagio, pertencente aos indios Seminoles. A escritora passa
algum tempo acompanhando Laroche e explorando o mundo estranho
dos faniticos criadores de orquideas, o que resultou no livro, que veio
a se tornar um best-seller. Em 1998, o escritor Charlie Kaufman é
comissionado pela presidente de produgido da Columbia para adaptar
esse romance. No roteiro, o escritor torna-se personagem, também
contratado para a mesma tarefa,®® mas aqui suas tentativas se misturam
as experiéncias de Susan Orlean, também tornada personagem. Enquanto
aquele luta em vao para produzir seu script, Donald, seu irmio
gémeo,* personagem totalmente ficcional, surge também escrevendo
o roteiro de um filme de suspense, seguindo o modelo tradicional

4 No texto, estou usando Charlie para me referir ao personagem do filme, cujo
papel é representado pelo ator Nicolas Cage, e Kaufman para me referir ao escritor
na vida real, que escreveu o roteiro de Adaptation.

41 Nicolas Cage também faz o papel de Donald.
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preconizado pelo especialista Robert McKee.* Bloqueado e 2 procura
de uma saida que o liberte, Charlie se dirige a Nova York para encontrar
a autora do livro. Como o encontro se frustra, Charlie decide entio
participar, a conselho do irmio, de um seminirio sobre roteiros,
apresentado pelo préprio McKee que, ao vé-lo desesperado com o
terrivel bloqueio, aconselha-o a dar um “final grandioso” ao filme.
Ainda imobilizado pelo bloqueio e por sua timidez, Charlie solicita ao
irmdo ajuda para finalizar o script e entrevistar a escritora. Apds a
entrevista, os irmdos percebem no ar um certo mistério envolvendo
Orlean. Por isso a seguem, e descobrem que ela e Laroche, além de
estar tendo um caso, estdo cultivando a orquidea para fabricar drogas.
Flagrado espionando o casal, Charlie é capturado e levado para o
pantano, onde pretendem mata-lo. Donald aparece para resgati-lo, mas
é morto num acidente de carro.

Essa € a histéria do filme, cujo “final grandioso”e o enredo vio
muito além do que é contado no livro, um relato em primeira pessoa,
quase documental, sobre a pesquisa de Susan Orlean, envolvendo
Laroche, sua vida, e as muitas narrativas e mitos em torno das orquideas
e da prépria regido da Flérida. Para narrar a sua histéria, o filme se
move habilmente entre trés tempos: o presente no qual Charlie tenta
escrever seu roteiro; o passado recente, isto €, trés anos antes, quando
Susan Orlean faz sua pesquisa para escrever o livro que Charlie estd
tentando adaptar; e o passado distante, dois anos antes disso, quando
John Laroche € pego em flagrante. A medida que o filme se desenrola,
os trés tempos se transformam em cenas do roteiro que Charlie estd
escrevendo. Assim, além de interligar os trés tempos, o filme acaba por
entrelacar as trés estérias, a do roteirista, a da autora do romance e a
do assunto do livro. Visualmente, o filme mostra trés mundos distintos:
o mundo de Charlie (Nicolas Cage) em Los Angeles, o mundo de
Orlean (Merryl Streep) em Nova York, e o mundo de Laroche (Chris
Cooper), na Flérida. Cada um desses mundos foi filmado de maneira
diferente. As paredes do quarto de Charlie, por exemplo, um local de

2 Na vida real, Robert McKee é especialista em roteiros e costuma ministrar
semindrios sobre esse assunto. No filme seu papel estd nas mios de Brian Cox.
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solidio e depressio onde o sol nunca brilha, foi dada a cor branca,
porque a idéia era refletir o vazio da sua vida, seu mundo totalmente
destituido. Em contrapartida, o mundo de liberdade do floricultor era
totalmente diferente, exigia tons mais vivos. A idéia era transmitir
visualmente o verde e o senso tropical do sul da Flérida, assim como
o calor e a umidade. Ji o terceiro cendrio sugere o “habitat” de Orlean,
através de cendrio mais tradicional. O filme se desloca entre essas trés
visdes e depois se dirige para o pantano, onde os trés mundos se
fundem, e cujas imagens sugerem a condi¢@o claustrofébica e
desorientadora do lugar. (Hart, 2002).

Atendo-nos 2 histéria contada no filme, verificamos que esse foge
completamente dos pardmetros de uma adaptagio filmica tradicional,
por extrapolar o que esti contido no livro. Além disso, apresenta
personagens que, com exce¢io de Donald, s3o pessoas da vida real
que, no entanto, sao todas ficcionalizadas, isto €, o que se narra delas,
embora seja, de certo modo biogrifico, é também uma fic¢do. Nio é
possivel pois demarcar os limites entre a realidade e a ficgdo: a
representagio dos fatos da reportagem de Susan Orlean se incorpora
a das possibilidades imaginativas do roteirista.

O livro de Susan Orlean n3o é um livro de ficgdo. E um relato
romanceado sobre orquideas, baseado em fato real: um roubo
acontecido numa reserva da Flérida. O material para o livio/reportagem
é obtido através de entrevistas da escritora com o préprio John Laroche
e de pesquisa sobre as orquideas e sobre a Flérida, como se pode
depreender da bibliografia mencionada ao fim do livro. Como
transformar um livro sobre flores em um filme de Hollywood? O
verdadeiro Charlie Kaufman responde a essa pergunta escrevendo um
dos roteiros mais excéntricos e originais dos dltimos tempos. Em
entrevista, ele confessa ter lido e gostado do livro, e aceitado a tarefa
de adapti-lo, sem contudo antever as dificuldades que encontraria.®
Assim, ao se iniciar com Nicolas Cage no papel de Charlie (que
representa o verdadeiro Kaufman), vagando pelo cenério de seu filme
anterior (Being Jobn Malkovitch), lutando para adaptar para a tela o
livro de Susan Orlean, e proclamando o desejo de que sua obra nio

“ www.chasingthefrog.com/reelfaces/adaptation_interview4.php
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fosse artificialmente conduzida pelo enredo, o filme estd sendo
biogrifico. E também biogrifico porque todos aqueles que tém relagiio
com o processo de criagdo ali se encontram configurados em sua
mente: ele préprio, a autora do livro, o ladrio de orquideas, o
especialista em roteiro, a chefe da Producio e outros. Porém todos,
como mencionado, sao ficcionalizados. Desse modo, apesar de retratar
pessoas e fatos da vida real, o filme vai além disso e inclui fatos
imaginarios que teriam acontecido depois da publica¢io do livro.

Na vida real, Susan Orlean é escritora do New Yorker. No filme,
ela é ainda escritora de uma revista literdria conceituada, porém, gracas
as mentes inovadoras do diretor e do roteirista, a semelhanga entre as
duas termina ai. Depois de pronto o roteiro, seu agente advertiu-a sobre
as provaveis reviravoltas que aconteceriam no filme que, segundo ele,
eram como “transformar orquideas em tulipas”. A principio, Susan
gostou da idéia, mas sugeriu que seu nome fosse trocado. Porém, como
se tratava de uma espécie de experiéncia, convenceram-na a concordar
em se tornar também protagonista. De acordo com seu préprio
depoimento, quando viu o filme pela primeira vez, achou estranho:
“Ndo era como se (...) estivesse vendo alguém fazendo uma
personificagdo de mim” (...). Ao ouvir a voice over —com material
diretamente retirado do livro — “parecia que nfo era eu que as tinha
escrito”. “Em sua maneira esquisita”, ela afirma, “as palavras contavam
a histéria do livro”. E o que mais a impressionou foi que, depois de ver
o filme, ela compreendeu melhor o seu préprio livro, entendeu sobre
o que ele era: “uma espécie de meditagio sobre a paixao”. Entretanto,
Susan finaliza, “o livro é bem diferente do filme, o que é muito bom.
Cada um € um ser em si. (...) Quando alguém trabalha com o seu
material, o que vocé estd vendendo é uma opgao. (...) Eu tive sorte
porque gostei do que aconteceu com o livro, mas ainda assim penso
que existem bons livros cujos filmes sio ruins e filmes bons feitos de
livros ruins. Mas ali era diferente, porque ali estava o meu nome.(...)
Mas eu confiei nas pessoas que trabalharam no roteiro e sinto tudo
como uma aventura. Felizmente uma boa aventura (Clarke, ‘The
Power’, 2002)”.

Charles Steward Kaufman (Charlie Kaufman) também é escritor
na vida real e, ap6s escrever para a televisio, fez o roteiro de Being Jobn
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Malkovich. Segundo ele, apesar de ter gostado do livro de Susan Orlean
e ter aceitado o trabalho de adapti-lo para o cinema, entrou realmente
em panico sem saber como fazé-lo, e chegou a ficar deprimido e
apavorado porque as pessoas esperavam pelo resultado. A semelhanga
de Kaufman, o escritor, com Charlie, o personagem solteirdo, que tem
um irmio gémeo, também termina aqui. Ndo houve entrevista com
Susan Orlean e nem com John Laroche; nem persegui¢cio nos pantanos
da Flérida, nem semindrio de McKee. A falta de traquejo de Charlie com
as pessoas, seu desejo de sempre voltar para o quarto escuro onde
escreve, sua propria aversao a si mesmo atris da qual a auto-estima esté
sempre espreitando, sua dificuldade em tratar com as mulheres, tudo
isto € pura ficgao.

A idéia do escritor que mistura a imaginag¢io com a realidade nio
€ nova. O que é novo nesse filme é o cuidado obsessivo com o qual
Kaufman e Spike Jonze, o diretor, trabalham essa idéia. Para dramatizar
sua prépria luta, Kaufman cria um personagem que se divide em dois,
gémeos idénticos, nenhum deles 2 sua imagem e semelhancga: o
primeiro, um roteirista de sucesso, mas nervoso, inseguro, determinado
a evitar as convengdes de Hollywood; o outro, menos inteligente, um
escritor amador, nio muito consciente, que niao apenas abraga essas
convengdes, mas ainda é reconhecido. Enquanto Charlie luta contra o
bloqueio de escritor e sofre procurando uma maneira nova de adaptar,
Donald, sem esfor¢o, produz um derivativo mediocre do filme de
suspense hollywoodiano, do qual a industria imediatamente se apossa.
Charlie e Donald podem até representar dois lados da personalidade
criativa de Kaufmann: um artista introvertido € um comerciante
extrovertido.

Porém a histéria da luta de Charlie Kaufman para adaptar o livro
leva ao titulo do filme: Adaptation. Na realidade, a grande ironia reside
no fato de que o assunto do filme se resume na inabilidade, na prépria
incapacidade de adaptar o livro, mas ele €, ao mesmo tempo, a sua
adaptacido. Porém, como anunciada pelo préprio personagem Charlie,
é uma adaptacgio fracassada. A tarefa de adaptar é considerada
impossivel desde o inicio do filme, quando ele admite que nio tinha
tido um Unico pensamento original. Fazendo um paralelo com o
verdadeiro Kaufman, Charlie, a despeito do desejo de escrever um
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roteiro sem as convengdes tradicionais de Hollywood, acaba descobrindo
que, sem elas, estd completamente perdido. Assim, Adaptation, que €
a histéria de Charlie, é também a histéria da luta de Kaufman para
adaptar The Orchid Thief. Mas para entender a sua prépria luta, “foi
preciso transportar-se para dentro da histéria atrds da histéria da histéria
(Goldsmith, 101)”. O filme é tdo imprevisivel que o espectador se
esquece de que o roteiro é uma desculpa por nio ter dado conta de
adaptar “verdadeiramente” o livro de Orlean para o cinema. E o mais
imprevisivel ainda é o modo como Kaufman constréi seu filme: fazendo
tudo que ele insiste que nio deve ser feito, isto €, usando elementos
de romance e suspense, além de personagens que crescem, se
desenvolvem e aprendem durante o desenrolar da trama.

Assim, Adaptagdo é, com certeza, uma adaptagio filmica, mas
uma adaptacio que nio segue nem os modelos tradicionais de
Hollywood, nem as regras de McKee, nem as sugestdes de tedricos. O
filme é definitivamente uma adapta¢io em sentido metaférico, uma
mistura de varias formas de contar, o resultado do provérbio popular,
“Quem conta um conto aumenta um ponto!” Vejamos, entao, como o
filme pode ser analisado assim.

O Webster define adaptagio como o ato ou processo de adaptar
ou como ajuste as condi¢des ambientais. O filme pode ser lido como
o processo de adaptar, de reescrever em uma nova forma. Ao traduzir
da literatura para o cinema, ao contar a histéria das orquideas e de jonh
Laroche em um outro sistema semi6tico, o filme estd adaptando no
sentido tradicional da palavra adaptar.

Mas o filme também pode ser lido como um ajuste (dos
personagens) as condigdes ambientais, assim como as flores se ajustam,
através do processo de mutacio, na tentativa de sobreviver. Ou como
a mudancga que ocorre na relagio entre as pessoas € as coisas, na
prépria adaptacido a que as pessoas estido freqiientemente sendo
submetidas.

Primeiro temos Laroche, no livro e no filme, personagem cémico
e bonachio, até o momento em que um evento trigico acontece em
sua vida. A partir dai, ele se torna muito mais real, uma espécie de
pessoa pensativa, introspectiva, em contraste com seu personagem
bulicoso e arrogante (Simon, 2003). No livro (e talvez na vida real), seu
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interesse muda constantemente, mas, no filme, ele acaba completamente
ligado a Orlean, ensinando a ela tudo sobre as orquideas e até tendo
um caso com ela. A Orlean do filme também se transforma: de escritora
séria e sofisticada da vida real, passa a se interessar apaixonadamente
por algo. Passa do estado de auto-pressio silenciosa que se infligia,
como personagem, a principio, para o estado de divida, depois para
o estado de paixdo e daf para um estado de raiva quase assassina, ao
fim do filme.

Porém € o relacionamento entre Laroche e Orlean e seu interesse
comum pelas orquideas que leva o filme a introduzir temas maiores,
um dos quais traz a tona as experiéncias de Darwin. Nessa hora,
adaptagio € uma metifora, definida nio apenas como o processo de
levar um livro para as telas, mas também como o processo de mutagio/
adaptagdo, realizado pelos seres vivos (flores e humanos) ao longo da
vida. No nivel pessoal, Laroche convence Susan de que lhe falta uma
paixdo como a dele na vida. Por extensio, essa necessidade atinge
Charlie que luta para permanecer fiel 2 sua visdo, mas precisa ao fim
se adaptar. Precisa adaptar o livro e adaptar-se ao mundo a sua volta.
Para fazer ambas as coisas, ele precisa violar, violar o livro, o que ele
faz 2 medida que viola a si mesmo. E precisa violar seus ideais sagrados,
seus préprios modelos inatingiveis de perfei¢cio. Ele percebe que a
Gnica maneira de transpor seu bloqueio € colocar-se no centro da
histéria do mesmo modo que Kaufmann fez na vida real. Adaptar,
entdo, significa adaptar-se 2 vida, adaptar-se as contingéncias, aos
sonhos, as paixdes. Assim Adaptacdo também se refere 2 adaptagio de
todos os personagens e, principalmente, de Charlie. Se examinarmos
bem os protagonistas, vislumbraremos a espécie de jogo de realidade/
ficcdo que Kaufman e Jonze estio jogando. (Jones, 2002)

Como os personagens, o filme também se transforma e adaptagao
passa a significar o préprio filme, que comega no cendrio de Being Jobn
Malkovich, com o escritor representado por Nicholas Cage, situado ao
centro de uma adaptagio personalizada de um best-seller. Com a
contribui¢io de um elenco excepcional e o suporte da critica antecipada,
pdde atrair a atengio de um publico curioso 2 procura de algo
diferente. Em certo sentido, o filme é fiel ao livro The Orchid Thief
um livro jornalistico cuja histdria € a histéria da sua prépria criacio,
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pois, do mesmo modo, o filme € sobre o processo de sua prépria
criagdo. Mas o filme ainda adapta a estrutura do livro, uma narrativa
de muitas camadas, com saltos no tempo, que nio sé olha analitica e
auto-conscientemente para o processo de narrar mas principalmente
para a necessidade do escritor de comprometer-se com seu material.
Entretanto, a fidelidade termina ai, pois Kaufman, para se comprometer
com o seu material, divide-se em dois irmdos gémeos que parecem
idénticos porém siao diametralmente opostos. Enquanto Charlie é
moroso, depressivo, introspectivo, antisocial e fanitico a respeito da
pureza do seu trabalho, Donald é relaxado, festeiro, superficial, de facil
relacionamento, sempre propenso a tornar seu trabalho o mais
comercial possivel. Assim como o livro, o filme também é auto-
reflexivo, pois Kaufman quer realizar tudo o que escreve sobre si
mesmo: a obrigac¢io de fazer uma adaptagio de um livro nio ficcional
sobre um criador de orquideas obsessivo que represente o cerne do
filme. Mas o préprio filme se transforma, a partir da intervengio de
Donald. As duas personalidades entram em contraste desde o momento
em que Donald chega ‘a casa de Charlie para escrever seu roteiro que
seguramente vai vender facilmente, e o faz de maneira serena,
enquanto Charlie se debate com seu bloqueio (Rapfogel). Porém, apds
a ajuda de Donald, o filme ainda se adapta mais uma vez, toma outro
rumo. A principio, deveria se construir fundamentado nos principios
de Charlie, mas acaba sendo construido segundo os principios da
maioria dos filmes de Hollywood e, portanto, de Donald. Dai a razio
pela qual a Donald sio dados créditos como roteirista.

Colocar Donald como co-escritor do roteiro do filme € a maneira
de Kaufman e Jonze “embelezarem a orquidea”. A presencga de Donald
faz do filme uma meditagio sobre o que € sentir-se como um escritor
e enfrentar os temores da pigina em branco ou da tela em branco na
América do século XXI. Assim, nao podemos dizer que Adaptation. seja
uma adaptacio fiel do livro: seu roteiro é sem divida uma mutagio e
uma inovagio, “um hibrido fantasmagérico e selvagem do livro de
Susan Orlean, The Orchid Thief (Clarke)”.

O triunfo do filme reside na coragem de insistir numa espécie
diferente de assunto que, por sua vez, exige uma estrutura diferente.
Adaptation é o resultado da exigéncia de uma abertura pds moderna
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as novas possibilidades para o filme comercial: ndo linearidade
modelada nio pela l6gica da realidade ou pelas exigéncias da narrativa,
mas pela mente obsessiva e neurdtica do escritor, capaz de ir muito
além, renunciando a fidelidade aos ideais Hollywoodianos de clareza
e concisdo. O mais interessante é que o filme € principalmente sobre
o solipsismo do protagonista, o seu esforco desesperado de sair da sua
prépria mente e escrever um roteiro. O que torna isso tio dificil € que,
a despeito de tudo, a Ginica coisa que realmente interessa é ele mesmo
e o que o desvia disso é seu irm3o gémeo Donald, aquele que
compartilha os créditos do roteiro com Kaufman apesar de ser, de fato,
uma ficgio.

O que o filme conclui é que, apesar do desrespeito 2 estratégia
barata usada por Donald, esta é a mesma usada para o seu préprio
roteiro. Donald, o personagem, morre para ser absorvido pelo irmido.
E o segredo do filme esti no titulo: aquele que era evitado (Donald)
agora se torna a figura essencial na adaptagio/finalizagdo do filme, que
afinal, acabou como um engano, como o avesso da proposta inicial.
Comecou como uma espécie de anti-cinema, uma rejei¢io as agoes
tradicionais (corridas de carros, casos de amor, mortes) que constituem
a maioria do material dos filmes, mas terminou se adaptando a elas.
Kaufman seguiu o lema: Adaptar ou morrer. O filme se adaptou porque
nio queria morrer. Assim, Adaptation é mesmo uma adaptagio em
todos os sentidos, e ponto final!

Segundo Stam (2005), Adaptation mostra virios escritores
trabalhando: Susan Orlean (Meryl Streep) escrevendo The Orchid Thief;
Charles Kaufman(Nicolas Cage) escrevendo a adaptacio de The Orchid
Thief; o irmao gémeo de Charles Kaufman (Nicolas Cage), escrevendo
roteiros comerciais; e Charles Darwin, escrevendo 4 Origem das
Espécies. Mesmo La Roche se aventura no escrever. Além desses, Robert
McKee (Brian Cox), o autor real de um livro sobre roteiros, faz palestras
sobre essa técnica. Vemos Susan Orlean no computador, rodeada de
enciclopédias, livros de Boténica, histérias. E vemos Charles Kaufman
tentando adaptar o livro, suando em frente 2 tela branca do computador.
Somos assim lembrados de que o filme é uma forma de escrita que
bebe em outras formas de escrita. Durante o processo, se modifica,
muda, sofre mutacio. E se mutacio é um processo evolutivo, as
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adaptacdes filmicas podem ser vistas como mutagdes que ajudam suas
fontes a sobreviver (2-3).

Como profissional de Letras, posso dizer que a andlise do filme
poderia ser feita a partir do livro de Susan Orlean. Nesse sentido, o filme
ilustraria o procedimento proposto por Geoffrey Wagner que, em 1975,
caracterizou essa espécie de adaptagio como uma transformacao, que
toma como referéncia um tnico aspecto do texto literdrio original, e
cria uma outra obra totalmente independente. Porém, tentando utilizar-
me das correntes tedricas mais recentes que propdem que a adaptacdo
seja estudada dentro de um campo fértil no qual as no¢des de unidade
e de autoria da obra de arte inexistem, a anilise considerou o filme
como o produto de uma cultura composta de experiéncias dispares e
fragmentadas, e o processo como um caminho nio linear, bidirecional
e, as vezes, até ilégico, como convém a uma obra pds-moderna.
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Epilogo

Para onde vamos?

As anilises realizadas nos capitulos acima tentaram demonstrar
que nio existe uma Unica forma de realizar adaptagdes filmicas. Os
cineastas podem escolher contar a mesma histéria de uma obra e ser
ou nio fiel aos acontecimentos, ou ao espirito ou a ideologia. Podem
ainda escolher partir de um aspecto minimo ou até sem importancia
de um texto literdrio e realizar uma outra obra totalmente diferente.
Podem ainda usar virios hipotextos para criar um hipertexto complexo
e podem carregar consigo, e deixar perceber inevitavelmente, a
ideologia do seu realizador. Podem ainda evocar obras chamadas
originais, sejam elas Gnicas ou multiplas, sem que elas sejam reconhecidas.
Abre-se, portanto, um campo extenso de realizagdes para os cineastas
que tém na adaptagio uma irea experimental interminavel. Os modos
tém mudado ao longo dos anos. O que € preciso € ter em mente que
mesmo as obras mais originais podem ser consideradas adaptagdes de
outras fontes. Mesmo as obras mais criativas desenvolvem ou adaptam
informacio ou material de conversas, jornais, sonhos e acontecimentos
histéricos.

Porém, os filmes aqui analisados como tradugio, como hipertexto
e como reciclagem tém uma caracteristica comum: referem-se ao fazer
artistico dos protagonistas e, por isso, podem ser classificados como
“biopic films”. Esse tipo de filme, além de classificado como biogrifico,
inclui cenas nio apenas da vida dos artistas que estio sendo retratados
mas, principalmente, do processo de criagio em progresso. Em As
Horas, sio as cenas de Virginia Woolf escrevendo seu livro Mrs.
Dalloway; em Shakespeare Apaixonado, temos o jovem Will no
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processo de criagio de sua peca Romeu e jJulieta; finalmente em
Adaptation, temos Charlie Kaufman escrevendo seu roteiro para a
adaptacgio do livro de Susan Orlean. Essas cenas dio oportunidade ao
espectador de ver esses artistas/escritores/dramaturgos/roteiristas
fazendo o que fazem. O que eles fazem — escrever romances, pecas de
teatro ou roteiros — é o que leva os espectadores, de inicio, a interessar-
se por suas vidas. Diferentemente do trabalho/realizagdo de outras
figuras famosas, cujas atividades sio testemunhadas,* o trabalho de um
escritor € uma atividade muito intima e solitiria e, portanto, dificil de
ser descrita. No existem espectadores para o momento de tensdo em
que a caneta paira sobre a folha em branco; ndo hi exclamagdes de
jubilo — como haveria quando um jogador furasse um gol — quando a
caneta confiantemente coloca o ponto final bem no final daquela
sentenca. N3o se pode supor que a escrita esti livre de conflito e que
escrever é um ato retumbante. E um engano achar que o escritor pode
ser desconectado de sua escrita, pois é 14 (durante a leitura e/ou durante
a exibig¢do do filme) que os escritores (roteiristas) e os leitores
(espectadores) se encontram. (Murphy, A. Mary). Biografias e filmes
biograficos, assim como as adaptag¢des de romances, compartilham do
mesmo problema: sio adaptagdes de uma fonte. Mas o que torna
determinados filmes biogrificos (os “bio pic”) interessantes € justamente
o fato de que a vida ali retratada — e, por que nao dizer, adaptada — s6
€ compreendida e apreciada através do processo de criagio da obra.

A chave do sucesso dos trés filmes em retratar a vida dos
escritores estad em mostrar também a vida da escrita. S6 recentemente,
talvez decorrente do interesse atual da cultura popular e dos meios
acdémicos pela biografia, € que os cineastas descobriram na vida
literdria uma fonte proficua para seus filmes. Os trés aqui analisados
ilustram essa descoberta.

4 Aqui me refiro a filmes de vida de personalidades que exerceriam atividade
diferente de escrever como por exemplo um jogador de basquete, ou um politico
ou um musico.
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