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“Texto quer dizer Tecido; mas enquanto até
aqui esse tecido foi sempre tomado por um
produto, por um véu acabado, por detras do qual
se conserva, mais ou menos escondido, 0
sentido (a verdade), nés acentuamos agora, no
tecido, a ideia generativa de gque o texto se faz,
se trabalha através de um entrelagamento
perpétuo; perdido nesse tecido - nessa textura -
0 sujeito desfaz-se, como uma aranha que se
dissolvesse a si propria nas secrecles
construtivas da sua teia. Se gostassemos de
neologismos, poderiamos definir a teoria do
texto como uma hifologia (Hypos é o tecido e a
teia de aranha)” (Roland Barthes).



RESUMO

A personagem lIracema, do romance indigenista de José de Alencar foi concebida para tornar-
se a méde mitica do Brasil. Pouco mais de cem anos depois, Carlos Coimbra adapta
canonicamente para o cinema a bela e corajosa india em lracema, a virgem dos labios de mel
(1979). Todavia, cinco anos antes, Jorge Bodanzky e Orlando Senna haviam concebido em
Iracema, uma transa amazénica (1974) uma Iracema mundana, com tracos que a virgem dos
labios de mel jamais poderia ter, ja que foi criada para estar proxima ao divino e a castidade.
Este trabalho aproxima esses filmes a partir da recriagdo de suas Iracemas e do projeto de
fundacdo alencarino do Brasil. Levantamos uma discussdo teorica acerca da adaptacao
cinematogréafica e determinados aspectos que a ela se relacionam, como os conceitos de
traducdo e transcriacdo, o paradigma da fidelidade, o luto na traducéo e a questdo da autoria.
Investigamos a caracterizagdo da Iracema de Alencar a partir de seus tracos de heroina mitica
e estabelecemos alguns paralelos entre caracteristicas das heroinas classicas Pocahontas, cuja
biografia ganhou contornos de mito; Atala, personagem do romance de Francois-René de
Chateaubriand; e Dido, Camila e Lavinia, trés personagens da epopeia romana “Eneida”, de
Publio Virgilio Maro. Tracamos, entdo, os perfis da Iracema de Coimbra e da lracema de
Bodanzky e Senna a partir de algumas técnicas de analise filmica, como estudo de planos e
sequéncias e analise do filme como narrativa. Aproximamos as personagens a partir de seus
contrapontos e elaboramos uma reflexdo sobre um traco identificado em ambas: o processo de
erotizacdo. Da bibliografia que norteou a elaboracdo deste trabalho podemos destacar os
estudos de Linda Hutcheon, Marcel Silva, Julio Plaza, Paul Ricoeur, Jacques Aumont e Laura
Mulvey. Encerramos com uma reflexdo acerca da importancia histérica das produgdes
cinematogréaficas brasileiras e da numerosa quantidade de material de que dispomos para

estudos em pesquisas académicas.

Palavras-chave: Adaptacdo Cinematografica. Analise Filmica. Cinema Nacional. Iracema.



ABSTRACT

The character Iracema, of the novel of Jose de Alencar was conceived to become the mythical
mother of Brazil. A little more than a hundred years later, Carlos Coimbra canonically adapts
to the cinema the beautiful and courageous India in Iracema, a virgem dos labios de mel (1979).
However, four years earlier, Jorge Bodanzky and Orlando Senna had conceived in Iracema,
uma transa amazonica (1974) a mundane Iracema, with traits that the virgin of the lips of honey
could never have, since she was created to be close to the divine and the chastity. This work
approximates these motion pictures from the reinvention of its Iracemas and the foundation
project of Alencar. We raise a theoretical discussion about the cinematographic adaptation and
certain aspects that relate to it, such as the concepts of translation and transcription, the
paradigm of fidelity, bereavement in translation and the question of authorship. We investigated
the characterization of Iracema de Alencar from his mythical heroine traits and established
some parallels between characteristics of classic heroines, such as Pocahontas, whose
biography gained contours of myth; Atala, character of the novel of Francois-René de
Chateaubriand; and Dido, Camilla and Lavinia, three characters from the Roman epic "Aeneid",
by Publius Virgilio Maro. We then traced the profiles of Iracema of Coimbra and Iracema of
Bodanzky and Senna, from some techniques of film analysis, such as study of plans and
sequences and analysis of the film as narrative. We approach the characters from their
counterpoints and elaborate a reflection on a trait identified in both: the erotization process.
From the bibliography that guided the elaboration of this work we can highlight the studies of
Linda Hutcheon, Marcel Silva, Julio Plaza, Paul Ricoeur, Jacques Aumont and Laura Mulvey.
We conclude with a reflection on the importance of the history of Brazilian cinematographic
productions and the large amount of material we have available for studies in academic

research.

Keywords: Film adaptation. Film analysis. National cinema. Iracema.
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1 INTRODUCAO

Adaptamos historias ha quase tanto tempo quanto as contamos. A tradicéo oral ja
cuidava naturalmente de adaptar diferentes falas quando a mesma histdria era contada por um
outro ou quando tinhamos um alguém contando essa histdria, mas num lugar diferente ou para
pessoas diferentes. Walter Benjamin (1994) ja nos disse sobre a importancia de se conta-las; de
como nosso legado imaterial é transmitido as geracdes seguintes por meio de nossas historias —
gue ele chama em um de seus ensaios de “narrativa” — e de como elas tinham uma participacédo
importante na socializag¢éo e no trabalho de uma comunidade.

Por instituir tdo categoricamente temporalidade, espaco e subjetividade, o romance
seria um contrassenso quando aproximado da narrativa, segundo Benjamin, que via nele e nas
formas impressas um prenuncio de morte dessa tradi¢cdo oral. Mas o romance acabou se
mostrando um lugar de sobrevivéncia das narrativas, onde mitos, contos e historias locais
advindas dos mais diversos lugares do planeta encontraram espaco para existir e se modificar.
E o romance foi se fazendo arte e instituindo a literatura; e os muitos recursos literarios
desenvolvidos pelos eruditos foram dando forma a muitas e muitas outras historias ao longo da
nossa existéncia.

Literatura e cinema surgiram como novas formas de contar historias. Esses meios
registraram, disseminaram e popularizaram incontaveis narrativas, no entanto, tornaram-nas
cristalizadas e Benjamin tinha receio, portanto, de que este fosse o fim do tempo da narrativa.
Talvez tempo foi o que lhe faltou para vislumbrar a sobrevivéncia da tradicdo oral em pequenas
cidades e mesmo em bairros mais afastados de grandes capitais. Ele talvez ndo pudesse também
antever que o romance, apesar de cristalizar as historias que conta, pode também recria-las,
adapta-las e conta-las de novo.

Cinema e literatura tiveram uma relagdo complicada quando “se conheceram”. Se
fossem personagens, poderiam protagonizar um romance, de Jane Austin, provavelmente,
repleto de encontros, desencontros e intrigas. Ela (a Literatura) era nobre, tinha as suas
tradigdes, circulava nos meios mais respeitados; ele (o Cinema) era inexperiente, perambulava
nos espagos mais populares e ndo sabia muito bem o que estava fazendo (ou o que poderia
fazer...). O estranhamento foi inevitavel. Ela queria se manter distante; ele queria novas
experiéncias, inventar, criar sua propria forma de existir. E hoje eles circulam pelo mundo
inteiro, contando e recontando histérias. Se o relacionamento ndo é completamente feliz,

também ndo chega a ser um desastre no momento.
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A literatura criou outras historias e inventou novos mitos. Entre eles temos
“Iracema” (1865), de José de Alencar: a virgem dos labios de mel, que tinha atributos fisicos e
habilidades bélicas de uma deusa, mas também a desmedida entrega da paixdo humana. A
personagem que carrega nas letras do nome o “novo” continente teve sua historia recontada nao
apenas no cinema nos anos de 1970, mas também em diversas outras midias, como nos
quadrinhos, em estampas ilustradas do sabonete Eucalol nos anos de 1950, em um projeto de
game intitulado “Iracema Aventura” (2006) e, mais recentemente, no desfile das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro de 2017, pela escola de samba Beija-Flor de Nilopolis. Iracema e seu
triste destino compdem o patrimonio cultural do Estado do Ceara.

A relagdo entre Literatura e Cinema nos chama atengdo principalmente no que
concerne as adaptacfes cinematograficas de romances. Tratam-se de meios de comunicacgédo
gue possuem estrutura, ritmo, técnicas e formas de apreciacdo muito distintas, ainda que o
cinema, durante o periodo em que desenvolvia sua propria linguagem, tenha se espelhado na
literatura e esta, ultimamente, venha aproximando sua estrutura textual a de roteiros de cinema.
Produzir uma adaptacédo cinematografica de uma obra literaria popularmente conhecida, via de
regra, constitui um desafio sem tamanho. O publico familiarizado com a trama do livro
geralmente consome a adaptacdo sabendo muito bem o que deseja encontrar e também
geralmente decepciona-se porque o filme “ndo é como o livro”. Mas existe todo um complexo
de conhecimentos que estd para além do argumento de que “ndo ¢ como no livro”, o qual nos
apresenta teorias e estudos de adaptacéo e relacdes entre midias que nos permitem identificar e
compreender determinadas motivacdes de uma adaptacao cinematografica.

E valido ressaltar que estamos falando de uma produgdo audiovisual de duracio
média de 90 a 120 minutos, baseada (ou inspirada) em um romance; entdo quando o espectador
afirma que o filme “ndo € como no livro”, € preciso que se discrimine o que, especificamente,
ndo é como no livro (ainda que, paradoxalmente, por se tratarem de midias diferentes, seja
possivel afirmar que basicamente tudo é diferente nesse tipo de comparagédo). Depois é preciso
avaliar o motivo de ndo ser como no livro. Duas perguntas (“o que?” e “por que?”’) que, ao se
desdobrarem, irdo resultar em algo que poder vir a se constituir em um estudo de adaptacéo,
que tem o poder de sair de afirmagdes comuns, que pouco nos dizem, para suscitar perguntas
que nos fazem explorar possiveis caminhos para algumas respostas. E esta busca pode nos levar
a descobertas de aspectos e influéncias numa producéo cinematografica que sequer foram antes
imaginados, tais como preferéncias estéticas, contextos sdcio-politicos, diferentes culturas,

disputas de poder e de ideologias, questdes financeiras, etc.
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Ao identificar a atuacdo destas varidveis, podemos perceber que independente do
periodo historico ou mesmo do lugar onde transcorra o enredo do romance que seré texto-fonte
de uma adaptacéo, assim como todo filme, a adaptacdo cinematografica serd um produto de seu
préprio tempo. Como tal, ira trazer consigo, em graus intensos ou discretos, marcas de seu
contexto sdcio-politico e cultural. Se o filme existe e pode ser estudado por si mesmo, como
um universo a parte, ndo significa que ele ndo possua toda esta dimensao aqui mencionada;
significa que houve uma escolha de ndo a levar em consideracdo em uma andlise filmica. No
entanto, um dos aspectos mais atraentes e ao mesmo tempo mais desafiadores da anélise de
uma adaptacdo cinematogréafica é que ndo é possivel excluir dela todo esse contexto apresentado
que, mesmo sendo externo ao filme, manifesta-se nele.

Esta dissertacdo de mestrado discorre sobre os filmes brasileiros Iracema, a virgem
dos labios de mel (1979), de Carlos Coimbra e Iracema, uma transa amazonica (1974), de Jorge
Bodanzky e Orlando Senna, consideradas aqui adaptacGes cinematograficas da obra literaria
“Iracema”, de José de Alencar. Optamos por trabalhar com estes dois filmes porque tratam-se
de adaptacGes produzidas num mesmo (e conturbado) periodo histérico do Brasil, partindo de
um mesmo texto-fonte, mas resultando em obras bastante distintas uma da outra em termos de
enredo, narrativa, trama e escolhas estéticas. Quase como se duas pessoas contassem a mesma
histéria, mas de pontos de vista contraditdrios. As analises procuram investigar a recriacéo das
duas Iracemas do cinema nacional dos anos de 1970 e de que maneira os fatores historicos,
sociais, politicos e culturais deste periodo teriam influenciado na producdo destas duas
adaptacdes.

Compreendendo a adaptacdo cinematografica como um processo de recriacao e
como uma forma de sobrevivéncia das culturas, construimos um referencial tedrico acerca de
estudos de adaptacdo, estabelecendo didlogos entre autores como Linda Hutcheon, Marcel
Silva, Thais Diniz, Anna Balogh, Julio Plaza, Haroldo de Campos, André Bazin e Robert Stam.
Discutimos o paradigma da fidelidade na adaptacao cinematografica e abordamos a questdo do
luto na traducéo (pois aqui compreendemos a adaptacdo como um tipo de traducéo, assim como
Thais Diniz) a partir de Sigmund Freud e Paul Ricouer. Este corpo tedrico constituiu-se no
primeiro capitulo, que foi pensado ndo apenas para fazer apresentacéo dos autores e teorias que
embasaram esta pesquisa, mas também para oferecer referéncias aos pesquisadores ainda nao
familiarizados com estudos de cinema e adaptacéo.

Investigamos a caracterizacdo da Iracema de Alencar a partir de seus tragos de
heroina mitica e fizemos comparagdes com as heroinas classicas Pocahontas, Atala (de

Chateaubriand), Dido, Camila e Lavinia (as trés de “A Eneida” de Virgilio). Estas analises
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constituem o segundo capitulo e apontaram aproximacdes e provaveis influéncias destas
personagens para com lracema. Tiveram como referéncia o trabalho da pesquisadora em
literatura comparada Antonia Vilani Pinto Moreira, que defendeu em 2007 dissertacédo
intitulada “Narrativas de fundagao: consideracdes sobre ‘Iracema’ e ‘Eneida’ para a construgao
de sentidos de nacionalidade” no Programa de P6s-Graduagdo em Letras do Departamento de
Literatura do Centro de Humanidades da Universidade Federal do Ceard. Seu estudo também
confirmou a importancia em abordar nesta pesquisa 0 romance alencarino em sua perspectiva
de projeto de fundacdo do Brasil, assim como de explorar nos filmes estudados de que formas
este projeto se manifesta.

O terceiro capitulo é constituido das analises filmicas de Iracema, a virgem dos
labios de mel (1979) e de Iracema, uma transa amazénica (1974). E também, e principalmente,
uma analise de suas protagonistas. Iniciamos com uma reflexdo sobre as concepcdes da natureza
e das relagOes estabelecidas com ela pelo homem que, nos filmes analisados, séo t&o diferentes
que chegam a ser dicotdbmicas, ainda que em ambos possamos afirmar que a natureza se
constitui em cenario constante. Enquanto o filme de Coimbra recria a natureza primitiva do
século XVI e o mito edénico, o filme de Bodanzky e Senna fala de uma natureza selvagem,
perigosa e que precisa ser dominada pela forca e superioridade intelectual do homem. Para
discutir estas relagdes, buscamos os estudos de Francis Bacon, em “Novum Organum”; Sérgio
Buarque de Holanda em “Visdo do paraiso” e as questdes que Vilém Flusser levanta em
“Fenomenologia do Brasileiro”. Estes dois modos tdo polarizados de abordar a natureza séo
reflexos de duas visGes maniqueistas de Brasil: uma ufanista e conservadora; outra subversiva
e critica, cujas estruturas ainda podemos identificar na cultura politica de nosso pais.

Adiante, apresentamos os perfis por nos tracados da Iracema de Coimbra e da
Iracema de Bodanzky, aproximando-as a partir de seus contrapontos. Também pareamos 0S
filmes, criando dialogos e tensdes entre narrativas, escolhas estéticas e desenvolvimento das
tramas, tendo em vista a manifestacdo do projeto alencarino de fundagdo do Brasil nestas
produgdes. O estudo sobre o contexto socio-politico e cultural do Brasil dos anos de 1970
apontou a ditadura militar, o surgimento do movimento feminista e da pornochanchada
(acompanhada de outros movimentos do meio cinematografico) no pais como influéncias
significativas para a caracterizacdo de duas Iracemas erotizadas e objetificadas. Tal observacgéo
nos fez buscar maiores fundamentacdes na teoria feminista do cinema, onde encontramos a
producdo de Laura Mulvey (2008), intitulada “Prazer visual e o cinema narrativo”, em que

discorre sobre a objetificacdo da mulher e a masculinizagdo do olhar no cinema, utilizando
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principios da psicanalise, como o fetichismo, voyeurismo e desejo escopicol. O machismo e os
processos de objetificacdo da mulher habitam, portanto, o universo narrativo dos dois filmes:
em lracema, a virgem dos labios de mel, discretamente reafirma e corrobora sua pratica; em
Iracema, uma transa amazonica expressamente denuncia seus males.

E importante pensarmos a atualidade destes filmes no que concerte a este aspecto,
pois quando assistimos Iracema, a virgem dos labios de mel, constatamos o quéo a protagonista
fora silenciada (em relacdo ao comportamento mais independente da Iracema concebida por
José de Alencar) e erotizada, ao passo que as caracteristicas que a aproximam do sagrado (como
0 voto de castidade oferecido a Tupd) ndo obtiveram muito destaque. Acontece que ainda temos
milhdes de mulheres brasileiras silenciadas de diversas formas pelo machismo: pela forca fisica,
por palavras agressivas, por gestos e olhares imperativos, por chantagens emocionais, etc. Ja
em lracema, uma transa amazoénica, ndo somente entramos em contato com a violéncia fisica,
0 descaso e 0 abandono, mas também podemos constatar a triste atualidade do ponto méximo
da objetificacdo da mulher: a prostituicdo infantil, que persiste ndo somente na regido
amazonense, mas também em grandes centros urbanos do Brasil.

Encerramos o terceiro capitulo com a apresentacdo de um panorama social e
politico-cultural dos anos de 1970 no Brasil, no que concerne a producdo cinematogréfica.
Passando pelos diversos movimentos nascidos neste periodo (Cinema Marginal, Boca do Lixo,
Pornochanchada, além das muitas producdes da Embrafilme), é possivel constatar a riqueza de
material que esta fase do cinema nacional tem a oferecer para estudos e analises filmicas e que
este trabalho constitui apenas uma maodica contribuicdo aos estudos de adaptacdo no nosso

cinema brasileiro.

1 O desejo escopico, de acordo com a Psicanalise, diz respeito ao prazer de olhar algo ou alguém.
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2 ADAPTACAO: DIALOGO INTERCULTURAL

“[...] acredito firmemente que a adaptagdo é (e sempre
foi) central para a imaginacdo humana em todas as
culturas. N6s ndo apenas contamos, como também
recontamos nossas histérias. E recontar quase sempre
significa adaptar — “ajustar” as historias para que
agradem ao seu novo publico. Mesmo antes do advento
do mundo globalizado atual, no qual a internet (e
inclusive antes disso, com a televisdo e o radio) assegura
que qualquer historia sera eventualmente recontada em
algum lugar do mundo, todas as culturas estiveram
envolvidas com traducBes interlinguais e adaptacdes
interculturais. Em outras palavras, no Brasil, como em
qualquer outro lugar, as pessoas recontam suas historias
e as histdrias de terceiros”.

(Linda Hutcheon)

Ainda que a adaptacdo cinematografica se constitua num campo de estudos
relativamente recente — tendo em vista que o proprio cinema é um meio de comunicagdo nascido
nos fins do século XI1X —, é possivel afirmar a existéncia de um arcabouco de teorias que vém
estudando este processo, inclusive os aspectos que envolvem a elaboracdo do conceito de
adaptacdo. Neste capitulo iremos abordar conceitos e abordagens que dialogam com os modos
como enxergamos Iracema, a virgem dos labios de mel e Iracema, uma transa amazénica
enquanto adaptacGes cinematograficas.

O cinema inaugurou de forma mais definitiva a concepc¢do de midia hibrida (ainda
gue ndo tenha sido a primeira), que comunica por meio de uma linguagem propria imagem,
texto e som, ao passo que se aproveita de propriedades de linguagens de outras midias, como
literatura, fotografia e teatro. No entanto, os processos de adaptacdo nas culturas precedem a
Modernidade e o advento dos grandes meios de comunicacdo. Eles estdo intrinsecamente
relacionados a oralidade, de modo que o surgimento de midias de massa como radio, cinema e
televisdo apenas motivaram a criacdo de novas formas de contar e recontar historias, portanto,
de adaptar contetdos de culturas. Este processo lembra Julio Plaza (2013) quando compreende
0 passado ndo como uma instancia cristalizada e linear, que segue um padrédo cronoldgico, mas
sendo constantemente reconstruido no presente, a partir de memarias e esquecimentos.

[...] a histéria, mais do que simples sucessdo de estados reais, é parte integrante da
realidade humana. A ocupagdo com o0 passado é também um ocupar-se com 0

presente. O passado ndo é apenas lembranga, mas sobrevivéncia como realidade
inscrita no presente (PLAZA, 2003, p. 02).
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Acreditamos que adaptar uma produgdo cultural consiste num processo muito além
de ajustar, adequar uma obra a um meio diferente daquele em que fora concebido. Trata-se
também e fundamentalmente de instituir um novo olhar sobre esta obra, de criar sobre ela novas
perspectivas, levantar criticas e ressignifica-la no passar do tempo. Adaptar € uma forma de
garantir a sobrevivéncia daquilo que em alguma instancia tem pertinéncia numa cultura. E
recontando historias que conseguimos atingir geracdes subsequentes, como um legado coletivo
gue Se propaga e sempre se mostra atraente porque alia-se aos meios de comunicacéo em vigor

para pronunciar-se.

2.1. Entre a repeticéo e a variagao

No exercicio de construir um conceito de adaptacdo que possa dar conta das muitas
formas em que ela pode se manifestar numa cultura, Linda Hutcheon (2013) e Marcel Silva
(2013) retomam o sentido darwiniano do termo, que implica na capacidade natural de uma
espécie de sobreviver a mudancas drasticas nas condi¢cdes ambientais com as quais ela lida em
seu habitat. Tal capacidade envolve a necessidade desta espécie em se modificar, se transformar
em funcdo de um novo ambiente que se apresenta.

De modo semelhante, os respectivos autores compreendem que os bens culturais
também possuem a habilidade de adaptarem-se a novas condi¢des que o correr da histdria lhes
impde, para sobreviverem no tempo e na memdaria. Muito antes do radio ou mesmo da escrita,
portanto, o0 homem ja adaptava seu patriménio cultural por meio da oralidade. Sabemos que 0s
antigos bardos e outros contadores de historias narravam uma mesma cadeia de eventos
extraordinarios diversas vezes, mas nunca exatamente da mesma maneira, utilizando
exatamente as mesmas palavras. A padronizacdo, que pode ser considerada uma adaptagéo,
ocorre com o advento da escrita, onde passamos a ter como referéncia um registro externo a
guem conta a historia.

[...] As histérias sdo, de fato, recontadas de diferentes maneiras, através de novos
materiais e em diversos espacos culturais; assim como 0s genes, elas se adaptam aos
novos meios em virtude da mutagdo — por meio de suas ‘crias’ ou adaptacdes. E as

mais aptas fazem mais do que sobreviver, elas florescem (HUTCHEON, 2013, p. 59)
[grifo da autora].

Hutcheon faz referéncia a Richard Dawkins, que prop0s uma teoria que constituiria
uma espécie de selecdo e propagacao natural da cultura, a semelhanca da teoria da evolugéo das
especies, de Darwin. De acordo com Dawkins, uma ideia pode se replicar e se modificar

espontaneamente, garantindo, assim, sua permanéncia no mundo. A transmissdo cultural
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encontraria, portanto, um paralelo na transmissao genética e possuiria, inclusive, uma unidade
passivel de replicacdo, o “meme”. Este termo refere-se a qualquer entidade cultural
compreendida como replicador de uma ideia ou complexo de ideias. Os memes nao seriam
sempre copiados perfeitamente, podendo se tornar refinados, combinados, modificados ou
agrupados com outras ideias, resultando em novos memes, o que pode fazer surgir replicadores
mais ou menos eficientes do que 0s seus antecessores.

B.F. Skinner construiu uma teoria semelhante para a propagacao e permanéncia da
cultura, também calcado no pensamento darwiniano. Skinner expandiu a teoria da selecdo
natural das espécies para explicar comportamentos humanos ndo apenas por sua heranca
genética (ja abordada por Darwin), mas abordava comportamentos que seriam oriundos da
historia de vida, que é prépria de cada um (ontogénese) e da cultura em que o individuo se
desenvolveu. O criador da teoria da Analise do Comportamento considerava as culturas como
o0 cerne da sobrevivéncia humana e utilizava o principio de Darwin ao analisar a propagacéo e
perpetuacdo de determinadas praticas culturais, bem como a extin¢do de outras. Skinner
compreendia a cultura como um “conjunto de contingéncias sociais” (BANACO et al, 2001, p.
201).

De acordo com Skinner, as praticas sociais que contribuem para a manutencéo de
um determinado grupo séo reproduzidas por seus membros por conta do reforcamento social,
podendo este processo se estender por muitas geragdes, enquanto mostrarem-se viaveis a
manutencdo da sociedade a qual pertencem. No caso das praticas culturais, entdo, perpetuam-
se aquelas que contribuem para a sobrevivéncia da cultura em uma determinada sociedade, bem
como sdo naturalmente extintas aquelas que comprometem sua integridade.

[...] A cultura permite uma certa atemporalidade da experiéncia no sentido de que
permite que o mundo seja conhecido através da experiéncia de outros, que nem sequer
precisam estar presentes fisicamente. 1sso traz & espécie humana uma nova capacidade
de adaptacdo ao meio ambiente, uma adaptacdo que comeca libertando o individuo do
contato direto com 0 mundo mecéanico na obtengéo de seus reforcadores e que termina

—hoje — por tornar este contato uma necessidade urgente. [...]. (BANACO et al, 2001,
p.201).

Marcel Silva (2013) ressalta que o processo de adaptacdo, seja na perspectiva
darwiniana, seja na perspectiva cultural, envolve uma mudanca de meio que ira condicionar
uma transformacdo. Esta transformacéo € que ird garantir a sobrevivéncia em um novo meio:
“[...] o ato de adaptar — conforme a prdpria metafora bioldgica a que 0 nome se refere — consiste
em uma mudanca de habitat (do aquético ao terrestre, do livro a tela), que exige transformacao
para gque possa sobreviver [...]” (SILVA, 2013, p. 39).
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O conceito de adaptacdo desenvolvido por Marcel Silva — com o qual optamos por
trabalhar — enfoca esta caracteristica de transformagao mediante mudanga de meio: “Adaptagdo
¢ tanto o processo quanto o resultado da criagdo de uma obra artistica a partir de uma fonte
reconhecivel de outro meio de expressdo” (SILVA, 2013, p. 57). O autor, portanto, compreende
que para constituir uma adaptacdo, a obra deve ndo apenas possuir uma fonte reconhecivel
como também deve ser desenvolvida num meio diferente ao pertencente a fonte. Aqui também
ele se apoia nos trés aspectos que envolvem o conceito de adaptacdo — produto, processo e
engajamento —, segundo Linda Hutcheon (2013).

A adaptacdo como produto consiste na transposicao explicita de uma ou mais obras
em particular. Pode envolver mudanca de midia, de contexto ou de perspectiva, como contar a
mesma historia sob o ponto de vista de outro personagem. E a obra na sua materialidade, como
o filme adaptado, por exemplo, que transpde para a linguagem audiovisual o texto de uma obra
literaria. E resultado de um processo de criagdo. A adaptagdo como processo envolve
primeiramente uma (re) interpretacdo que posteriormente ocasiona uma (re) criacao.
Dependendo da perspectiva, o processo pode ser considerado como uma apropriacdo ou
recuperacdo. Estes dois aspectos da adaptacdo — produto e processo — embasam o que Marcel
Silva ira trabalhar como adaptacéo cinematografica:

[...] chamamos de adaptagdo cinematogréafica ndo apenas a obra concreta, todo o
processo criativo do qual o filme resulta. No processo de adaptacdo, nesse sentido,
estdo implicadas inGmeras varidveis estéticas, culturais, sociais, econémicas e

politicas, cada qual com um papel especifico nas escolhas criativas que serdo
impressas no filme (SILVA, 2013, p. 55-56).

De modo analogo, acreditamos que é predominantemente na esfera da adaptacao
COMO Processo que nossos estudos irdo se debrucar na maior parte do tempo. Silva (2013)
compreende que € o conceito de adaptacdo como processo de criagcdo que melhor pode dar conta
das relacGes entre a adaptacdo cinematogréafica, a materialidade do discurso filmico e diversos
aspectos que estdo além do limite tanto da adaptacdo como do texto-fonte, tais como variaveis
politicas, econémicas, culturais ou mesmo motiva¢fes que inspiraram escolhas estéticas
particulares da direcéo, por exemplo.

A adaptacdo como engajamento, seu terceiro aspecto, diz respeito ao processo de
recepcdo, sendo aqui uma forma de intertextualidade, pois o publico experiencia as adaptacfes
relacionando-as com lembrancgas de outras obras que direta ou indiretamente dialogam entre si.
A adaptacao ¢, portanto, “uma derivacdo que ndo ¢ derivativa, uma segunda obra que nao ¢
secundaria — ela é sua propria coisa palimpseéstica” (HUTCHEON, 2013, p. 30). Dessa forma,

um texto adaptado s6 “funciona” como texto adaptado quando aquele que o consome esta
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familiarizado com o texto-fonte. Somente conhecendo ambos, fonte e adaptacgéo, € possivel ao
espectador/leitor/ouvinte reconhecer a relagdo entre eles. Do contrério, haver4 apenas uma
obra, ndo uma adaptacéo.

Optamos por trabalhar com o conceito de adaptacdo de Marcel Silva porque
entendemos que o autor foi bem-sucedido na construcao de um conceito que responde de forma
satisfatoria as ambiguidades e particularidades que o termo pode envolver. O conceito também
da conta dos trés aspectos identificados por Linda Hutcheon — produto, processo e engajamento
— 0s quais compreendemos serem de significativa importancia em nossos estudos. O autor
trabalha também com a ideia de adaptacdo intercultural, onde a cultura seria compreendida
como: “[...] mediagdo entre 0s contextos sociais e as préaticas, habitos, costumes e formas
artisticas formadas em seu interior”. (SILVA, 2013, p. 64). Seu trabalho explora adaptacdes de
Shakespeare para o cinema brasileiro, nos fornecendo, portanto, tempos e espacos distintos nas
relacfes entre textos-fontes e adaptacfes. Da mesma forma, temos também duas culturas
distintas que dialogam no processo da adaptacao, envolvendo uma apropriacéo de bens culturais
presentes no texto-fonte pelo meio cultural da adaptacéo.

A adaptacdo intercultural refere-se aos casos em que texto-fonte e filme adaptado ndo
surgem da mesma matriz cultural, e em que determinadas praticas socioculturais

oriundas do contexto da adaptacdo medeiam reconfigura¢Bes de sentidos do texto-
fonte, na materialidade estilistica do filme adaptado (SILVA, 2013, p. 65).

“Iracema” de José de Alencar é uma obra literéria brasileira e as duas adaptacdes
cinematogréficas sdo também brasileiras. No entanto, “Iracema” foi publicado em 1865,
enquanto lracema, a virgem dos labios de mel e Iracema, uma transa amazodnica foram
produzidos na década de 1970. Sendo os tempos do texto-fonte e das adaptacdes claramente
distintos, com mais de um século de hiato entre eles, podemos afirmar que existem, nesse caso,
relagdes entre matrizes culturais diferentes, ainda que oriundas do mesmo pais. Afinal, o Brasil
dos anos de 1970 ja ndo guardava muitas semelhancas politicas e culturais com o Brasil de José
de Alencar.

O Brasil de José de Alencar era uma monarquia que um tanto recentemente havia
obtido independéncia politica de Portugal e buscava, analogamente, independéncia cultural,
tornar-se produtor de conhecimento, arte e literatura. Dai a necessidade de construir sua propria
identidade e encontrar representagdes Unicas de si mesmo, como o indio, a primeira etnia do
pais, até onde sabemos. O processo de construcdo de uma identidade permeia o resgate (ou
invencédo) de sua origem e, para conta-la (ou recria-la?), José de Alencar escreveu uma trilogia

indigenista: “O guarani”; “Iracema” e “Ubirajara”. Ja o Brasil dos anos 1970 foi marcado por
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governos da Ditadura Militar. Alias, entre 1974, produ¢ao de “Iracema, uma transa amazonica”,
e 1979, produgdo de “Iracema, a virgem dos labios de mel”, o pais passou por dois mandatos,
de Emilio Garrastazu Médici e Jodo Baptista de Oliveira Figueiredo, respectivamente.

Esta perspectiva da adaptacdo cultural entre duas obras (texto-fonte e adaptacédo)
produzidas no mesmo pais, mas em um intervalo de tempo bastante significativo pode encontrar
fundamento e influéncia na semidtica russa, que compreende uma cultura como um organismo
Vivo que apreende um conjunto de sistemas semidticos, os quais dialogam entre si e com outros
sistemas (ou seja, também com outras culturas), tanto no tempo como no espacgo. A semidtica
russa (também conhecida como semidtica da cultura) trouxe uma nova concepgdo de texto para
o campo cientifico, tendo em vista que o compreende como um campo de relagdes constituido
de pelo menos dois tipos de codificacGes (uma que define o sistema semidtico e outra, cultural,
gue modela o sistema como texto.

O texto possui um mecanismo dindmico na cultura. Ele mantém uma relac&o direta
com a linguagem que o precede e também é um gerador de linguagens, pois o texto é
um espago semidtico em que ha interacéo, onde as linguagens interferem-se e auto-
organizam-se em processos de modelizagdo. Nesse sentido, visto como espago
semiotico, o texto também conjuga varios sistemas e pressupde um carater codificado.
Isso porque os sistemas de signos podem ser considerados sistemas codificados que
se manifestam como linguagem, portanto, quando se define um objeto ou processo

como texto é porque ele esta codificado de alguma maneira (MACHADO, 2007, p.
31).

Dessa forma, para luri Lotman, tido como fundador da semidtica russa, uma cultura
é um grande texto e um espaco de relacBes hierarquicas e complexas; dotado de memdria e
capacidade criadora. Segundo esta perspectiva, “Iracema”, de Alencar, Iracema, uma transa
amazonica e lracema, a virgem dos labios de mel sdo, cada um, texto e também sistemas
semidticos distintos que se relacionam e se influenciam entre si.

O processo de criagdo de “Iracema” por Alencar apresenta-se a nés atravessado por
relacfes e elementos interculturais manifestos nas caracteristicas da protagonista, tendo em
vista as provaveis influéncias estrangeiras — as quais abordaremos melhor no préximo capitulo
— das historias das heroinas Pocahontas (América do Norte/Estados Unidos), Atala (Franca) e
as mulheres de “Eneida”: Dido, Camila e Lavinia (Peninsula Italica). Vale ressaltar ainda que
o romance “Iracema” ¢ calcado numa relacdo intercultural entre dois povos distintos, pois narra
0 encontro de um portugués, representando toda uma visdo eurocéntrica dominante, que toma
para si a condicdo de modelo cultural a ser seguido por todos os demais continentes; e uma
india que personifica o elo com a natureza que perdemos a partir do processo civilizatorio.

Iracema traduz a perfeita comunhao entre homem e natureza, um dos motivos que

tanto desperta o encanto de Martim. A heroina atua, nessa perspectiva, como uma mediadora
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de dois mundos culturais: o seu proprio, primitivo e intocado pela civilizacdo; e o de Martim,
eurocéntrico, bélico e dominador. Ainda que ndo tenha sido catequizada, ela acaba por
experienciar o mundo de Martim a partir do relacionamento com ele e, da mesma forma, Martim
aprende a lingua dos indigenas e apreende uma série de seus costumes: caca e pesca, construgdo
de cabanas, pinturas de corpos, dancas e rituais.

Mas trabalhar com a ideia de adaptacdo intercultural acaba por nos levar a trabalhar
0 conceito (ou conceitos) de cultura. Como trata-se de um campo vasto de estudos, mais
propriamente da conta dos Estudos Culturais?, iremos fazer um recorte e trabalhar com o
pensamento de alguns autores que compreendemos apresentar certas perspectivas sobre cultura
que nos interessam para o estudo de uma adaptacao intercultural.

Em “A interpretacdo das culturas”, Clifford Geertz (1978) propde um conceito de
cultura aproveitando-se do pensamento de Max Weber, de que 0 homem seria um animal preso
a uma teia de significados que ele mesmo teceu. Para Geertz, esta teia e 0s estudos sobre ela
sdo 0 que entendemos como cultura; e ela nunca é particular, mas sempre publica, porque 0s
significados sdo sempre publicos. Enquanto sistema de signos passiveis de interpretacdo, a
cultura é um contexto, algo dentro do qual os simbolos podem ser descritos de forma inteligivel.

O conceito de cultura que eu defendo, [...] é essencialmente semiético. Acreditando,
como Max Weber, que o0 homem é um animal amarrado a teias de significados que
ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e sua analise; portanto, ndo

como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia
interpretativa, a procura do significado (GEERTZ, 1978, p.15)

Segundo Geertz, se por um lado somos condicionados por uma série de
determinantes genéticas como altura, cor dos olhos e do cabelo e diversas outras caracteristicas
fisicas, somos, também, um universo de possibilidades de formacdes culturais que, com o
passar do tempo e de escolhas (de outros e nossas), vao se afunilando, até que tenhamos nos
definido em um tipo especifico de vida: “[...] Um dos fatos mais significativos a nosso respeito
pode ser, finalmente, que todos nds comecamos com o equipamento natural para viver milhares
de espécies de vidas, mas terminamos por viver apenas uma espécie (GEERTZ, 1978, p. 57)”.

Geertz entende que ndo sabemos nos constituir em humanidade fora do universo
simbolico porque ndo sabemos ler o mundo sem significa-lo. Aquilo que ndo pode ser
simbolizado ndo pode ser apreendido. E, por isso, ele afirma que ndo foi somente o homem que
criou a cultura, mas a cultura também criou, condicionou e modelou a existéncia do homem; e

tornou-se sua maior e talvez mais complexa especificidade.

2 Vale a ressalva de que a cultura (ou mesmo “as culturas”) tem sido também objeto de estudo académico de
diversas areas do conhecimento, como a antropologia, a sociologia, a historia e a psicologia.
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[...] Para obter a informagdo adicional necessaria no sentido de agir, fomos forcados
a depender cada vez mais de fontes culturais — o fundo acumulado de simbolos
significantes. Tais simbolos sdo, portanto, ndo apenas simples expressdes,
instrumentalidade ou correlatos de nossa existéncia bioldgica, psicoldgica e social:
eles sdo seus pré-requisitos. Sem os homens certamente nao haveria cultura, mas, de
forma semelhante e muito significativamente, sem cultura ndo haveria homens
(GEERTZ, 1978, p. 61).

Dentro de universos culturais especificos, identidades e diferencgas se tornam duas
construcdes que, por manifestarem-se juntas, vem sendo tambem estudadas juntas, como partes
complementares de um mesmo fendémeno. Tomas Tadeu da Silva (2009) procura salientar que
identidade e diferenca ndo sdo entidades da natureza ou de um mundo sobrenatural, mas séo
criagdes humanas que ocorrem em contextos socioculturais. Elas sdo, portanto, da conta do
simbdlico.

A construgédo de uma identidade nos interessa neste trabalho quando pensamos
as formacoes de identidades nacionais. Tomas Tadeu da Silva chama atencao para o seu carater
artificial, tendo em vista que ndo existem “comunidades naturais” (como algumas espécies que
sdo geneticamente programadas para viver em grupo, que é o caso de certos insetos, como
abelhas, formigas e cupins) em torno das quais os homens manifestam uma afinidade orgénica
e em torno delas passam a se organizar e constituir um comportamento de grupo e de
identificacdo nacional. E preciso, segundo o0 autor, que essas “comunidades naturais” sejam
inventadas: “[...] E necessario criar lagos imaginarios que permitam ligar pessoas que, sem eles,
seriam simplesmente individuos isolados, sem nenhum sentimento de terem qualquer coisa em
comum?” (SILVA, 2009, p. 85) [grifo do autor].

O autor chama atencdo para a importancia dos simbolos nacionais como parte desta
invencédo de identidade nacional e, dentre eles, destaca o trabalho do mito de fundacéo, que a
partir de uma narrativa de contornos heroicos e fantasticos, institui uma origem comum,
contribuindo para fixar uma identidade nacional, inspirando vinculos afetivos e senso de
pertencimento. O mito fundador assume, portanto, uma funcéo politica, social e cultural.

[...] Juntamente com a lingua, é central a construcéo de simbolos nacionais: hinos,
bandeiras, brasdes. Entre esses simbolos, destacam-se os chamados mitos fundadores.
Fundamentalmente, um mito fundador remete a um momento crucial, heroico, épico,
monumental, em geral iniciado ou executado por alguma figura providencial;
inaugurou as bases de uma suposta identidade nacional. Pouco importa se os fatos
assim narrados sdo verdadeiros ou ndo, o que importa é que a narrativa fundadora
funciona para dar identidade nacional a liga sentimental e afetiva que Ihe garante uma

certa estabilidade e fixacdo, sem as quais ela ndo teria a mesma e necesséaria eficacia.
(SILVA, 2009, p. 85)

Por outro lado, os processos de hibridismo cultural acabam por confundir e

dissolver uma série de aspectos especificos de determinadas identidades nacionais. Do
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hibridismo, comumente temos a formacgdo de uma nova identidade nacional, que traz consigo

tracos das identidades originais, ainda que modificados.
Né&o se pode esquecer, entretanto, que a hibridizacédo se da entre identidades situadas
assimetricamente em relacdo ao poder. Os processos de hibridiza¢éo analisados pela
teoria cultural contemporéanea nascem de rela¢6es conflituosas entre diferentes grupos
nacionais, raciais ou étnicos. Eles estdo ligados a historias de ocupacéo, colonizagdo
e destruicdo. Trata-se na maioria dos casos de uma hibridizacéo for¢ada. O que a teoria
cultural ressalta é que, ao confundir a estabilidade e a fixacdo da identidade, a
hibridizacdo, de alguma forma, também afeta o poder. O “terceiro espago”
(BHABHA, 1996) que resulta da hibridizacdo ndo é determinado, nunca,

unilateralmente, pela identidade hegeménica: ele introduz uma diferenca que constitui
a possibilidade de seu questionamento (SILVA, 2009, p. 87)

Bhaba (1998) refere-se a este terceiro espago em “O local da cultura”, obra que nos
convoca para uma cultura que permeia o marginal e o estranho, e ocupa entre-lugares
deslizantes. O autor nos apresenta a categoria da negociagdo para desconstruir a légica binéria
do pensamento ocidental, indicando uma articulacdo entre elementos antagdnicos ou
contraditdrios, um espaco de negociacao de lugares e objetivos, ou um “terceiro lugar”: "Assim,
cada negociacdo é um processo de traducdo e transferéncia de sentido — cada objetivo é
construido sobre o traco daquela perspectiva que ele rasura" (BHABHA, 1978p. 53). A prépria
escrita de Bhabha, inclusive, é atravessada por articulacfes de saberes da conta da psicanalise,
semiotica e pds-estruturalismo?®.

A proposta do autor, neste livro, é de uma revisdo radical da temporalidade social
na qual as histérias emergentes possam ser escritas, e tal revisdo demanda, por sua vez, a
rearticulacdo do signo no qual possam se inscrever identidades culturais. Demanda também um
questionamento sobre a noc¢do consensual de comunidade cultural e a institucionalizacdo de
discursos transgressores e de representacdo equivocada (sobre mulheres, negros, homossexuais
e migrantes de paises economicamente menos favorecidos). Pleiteia uma legitimacéo de lugares
hibridos, alternativos, de negociacdo cultural, deslocando, assim, a reflexdo epistemologica
sobre o sujeito da cultura para um lugar enunciativo, de uma pratica enunciativa. Segundo ele,
a instituicdo dos estereGtipos em uma sociedade impede a circulagdo e a articulagdo de seus
significantes, como o caso de "raca", que acaba se fixando como racismo.

Vale ressaltar que o Brasil apresenta muitos tragos desse terceiro espago apontado
por Bhabha, ndo apenas pelo passado colonial e pelo processo de formagéo de sua identidade

nacional, desenvolvidos por hibridizagdes que envolveram miscigenagdes, exclusoes e conflitos

3 O pos-estruturalismo diz respeito a um conjunto de investigacGes filosoficas contemporaneas (especialmente em
autores como Foucault [1926-1984] ou Derrida [1930-2004] que, negando ou transformando os principios teéricos
do estruturalismo, além da forte influéncia de Nietzsche, propdem um pensamento de recusa aos fundamentos
tradicionais da filosofia, como as ideias de verdade, objetividade e razéo.
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entre trés grandes ragas e culturas: amerindia, africana e portuguesa. A semelhanga, ndo se
limitando ao passado historico, move-se pelo tempo, sobrevivendo e reproduzindo uma série
de estereotipias e praticas de segregacdo que permanecem culturalmente imbuidas em toda a
hierarquia social-econémica brasileira.

Os embates de fronteira acerca da diferenca cultural podem, nesta perspectiva, ser
tanto consensuais quanto conflituosos; e podem confundir as definigdes de tradicdo e
modernidade, realinhar as fronteiras habituais entre o publico e o privado e desafiar as
expectativas normativas de desenvolvimento e progresso. Dessa forma, a questao intercultural
perpassa o0 aspecto das relacfes de dominagdo econdmica e politica entre culturas, 0 que nos
leva e compreender que suas bases sdo construidas de formas nédo igualitarias, em muitos dos
casos. Trata-se do que vemos em “Iracema”, onde um povo dominado ira assimilar a cultura de
um povo dominante.

A obra literdria apresenta essa desigualdade na relagdo intercultural nos
personagens amigos Martim e Poti. Enquanto o europeu recebe da cultura indigena uma méo
de tinta no corpo e um nome especifico — Coatiabo, o guerreiro pintado — durante um ritual de
batismo, mas mantém-se cristdo e volta para Portugal, Poti é catequizado, convertido, batizado
de Camardo e fica no Brasil seguindo a religido de seu amigo, pois a crenca seria a unica
distancia entre eles. Ambos sendo cristdos, o amor entre os dois ndo conheceria mais barreira
alguma.

Muitos guerreiros de sua raga acompanharam o chefe branco, para fundar com ele a
mairi dos cristdos. Veio também um sacerdote de sua religido, de negras vestes, para
plantar a cruz na terra selvagem.

Poti foi o primeiro que ajoelhou aos pés do sagrado lenho; ndo sofria ele que nada

mais o0 separasse de seu irmdo branco; por isso quis tivessem ambos um s deus, como
tinham um sé coracéo.

Poti tem um cachorro de nome Japi, que tem participacdo importante em um
momento muito tenso do romance, onde Iracema, Martim e Poti estdo cercados pelos guerreiros
tabajaras, liderados por Irapud. O cédo orienta o chefe dos guerreiros pitiguaras e seus homens a
localizarem o cerco e salvarem os trés. Apo6s o final da batalha, Poti da seu cdo a Martim. Japi
representa e ao mesmo tempo reforca a docilidade, amizade, fidelidade e amor incondicional —
proprios de cées para com seus donos — de Poti para com Martim, remetendo, portando, a ideia
de uma postura condescendente do indio em relagéo ao colonizador.

Uma forma de estudar uma adaptagdo cinematografica que tem como texto-fonte
uma obra literaria é do ponto de vista da traducéo intersemiotica, de acordo com o conceito de

Julio Plaza: “[...] concebemos a Traducgdo Intersemidtica como prética critico-criativa, como
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metacriacdo, como acao sobre estruturas e eventos, como dialogo de signos, como um outro nas
diferengas, como sintese e re-escritura da historia” (PLAZA, 2003, p. 209). Sobre esta
perspectiva, a adaptagdo cinematografica ¢ considerada um tipo de traducao. Sendo “um outro
nas diferengas”, uma adapta¢do como lracema, a virgem dos labios de mel acaba por atualizar
0 romance de Alencar, caracterizando a protagonista em acordo com o padrédo de mulher
brasileira desejavel nos anos de 1970, representado, no caso, pela interpretacdo de Helena
Ramos, na época famosa por trabalhar em pornochanchadas®.

A ideia de metacriacdo a qual se refere Julio Plaza em seu conceito de traducéo
intersemiotica tem base no trabalho de Haroldo de Campos (2006), que também usa o termo
“transcriagdo” para designar a acdo tradutora que se manifesta como possibilidade criativa a
partir da inexordvel lacuna que se estabelece entre original e traducdo. Aquilo que
inevitavelmente se perde numa traducdo, para Haroldo de Campos (2006) converte-se em
espaco de criagdo. Iracema, uma transa amazoénica (1974) ilustra bem essa ideia da tradugéo
como processo de transcriagdo, na medida em que o filme transcende a narrativa original: o
enredo ndo apenas mostra uma Iracema diferente, mas também uma outra narrativa, situada em
outro tempo e espaco, ainda que referenciando o romance de Alencar.

Partindo da 6tica greimasiana, pode-se estender o conceito de estrutura elementar — a
significacdo como resultante de percep¢do simultanea de similaridades (conjungdes)
e de diferengas (disjuncdes) — ao processo intertextual que ora se analisa. Dentro deste
veio tedrico, parte-se da hipdtese de que as estruturas narrativas constituem o
elemento conjuntivo entre os textos participes da adaptagdo e de que se deve comegar
a anélise pelo estudo desta conjungdo. As disjuncBes devem representar o ponto

terminativo do processo de analise, como ja apontou Bluestone. (BALOGH, 1996, p.
45) [grifo nosso].

Anna Balogh (1996) se apoia em Roman Jakobson para fundamentar a adaptacéo
cinematografica que parte de um texto-fonte literario como “traducdo intersemidtica” e
apresenta, também vindo de Jakobson (1971, p. 65), um termo que acredita ser mais adequado:
“transmutacdo”. Em “Linguistica e Comunicacdo”, o autor utiliza este termo como sindnimo
de tradugdo intersemiética: “[...] A traducdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na
interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais”. O termo
“transmutacdo” ¢ de fato bastante sugestivo, visto que de acordo com o Dicionario Larousse da
lingua portuguesa (2009), “transmutar” significa “l1. Mudar, alterar, transmudar; 2.

Transformar, converter; 3. Efetuar uma transmutagdo”. Também ¢ interessante ressaltar que

4 A pornochanchada trata-se de um movimento tipico do cinema brasileiro, que teve inicio e auge nos anos de
1970. Constituiu-se na producéao de filmes de cunho erético e comico, que questionavam uma série de costumes
tradicionais e urbanos.
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para o campo da alquimia “transmuta¢do” implica na conversdo de um elemento quimico em
outro.

No entanto, ao passo que é enfatizado nesta palavra o processo de mudanca, o que
ha de constancia entre texto-fonte e adaptagdo nao fica em evidéncia, pois “transmutar” parece
muito mais envolver uma completa mudanca de natureza ou de estrutura. O conceito de
“transmutacdo” sugere a transformacao de um dado objeto em outro completamente distinto. O
termo “adaptacao”, por sua vez, implica na criagdo de um segundo, com base na estrutura do
primeiro, mas diferente, tal como Linda Hutcheon (2013, p. 158) nos lembra que adaptacao é
“mistura de repeticdo com diferenca”; e a propria Anna Balogh (1996) também chega a
mencionar essa ambiguidade quando aborda as conjuncdes e disjungdes das adaptacdes.

De acordo com Hutcheon (2013, p. 159), na adaptagdo “ha tanto uma diferenga
inevitavel quanto repeticdo. [...] talvez o verdadeiro conforto esteja no simples ato de quase
repetir, porém sem fazé-lo, na revisitagdo de um tema”. Podemos inferir que “quase repetir,
porém sem fazé-lo” implica que o espectador de uma adaptacéo filmica sabe, mas ndo sabe tudo
0 que ird acontecer. Esse saber “parcial”, segundo Hutcheon, traz prazer e conforto semelhantes
ao da crianca que pede inUmeras vezes ao pai que leia 0 mesmo livro de histdrias para dormir
ou coloque para ela assistir o mesmo desenho animado todos os dias.

As consideracdes de Giorgio Agamben (1998) sobre repeticdo nos soma aspectos
que poderiam nos fazer repensar o proprio conceito deste termo, no que concerne a estudos de
cinema e de adapta¢do. No ensaio “O cinema de Guy Debord”, o autor nos traz uma nova forma
de compreender a repeticdo, diferindo-a em muito do ato de refazer a mesma coisa mais uma
vez e novamente, e tantas outras vezes mais. Para o filésofo, aquilo que se repete ndo é algo
idéntico ao que foi anteriormente, mas uma nova possibilidade ao fendmeno que retorna e a
memoria daquele que o contempla. De acordo com esta perspectiva, a propria repeticao ja seria
um “quase repetir”.

A repeticdo ndo é o retorno do idéntico, 0 mesmo enquanto tal que retorna. A forca e
a graca da repeticdo, a novidade que ela traz, é o retorno como possibilidade daquilo
que foi. A repeticdo restitui a possibilidade daquilo que foi, torna essa coisa
novamente possivel. Repetir uma coisa é torna-la novamente possivel. E ai que reside
a proximidade entre a repeticdo e a memaria. Pois a memdria ndo pode nos restituir

tal qual aquilo que ja foi. Isto seria o inferno. A memoria restitui ao passado sua
possibilidade (AGAMBEN, 1998, p.02).

Por outro lado, ¢é curioso o uso do termo “palimpsesto” por Hutcheon: “[...] nds
experienciamos as adaptacdes (enquanto adaptacOes) enquanto palimpsestos por meio da
lembranca de outras obras que ressoam através da repeti¢cdo com variacao. [...]” (HUTCHEON,

2013, p. 30). [grifo da autora]. Ela afirma que a adaptacdo enquanto produto teria a natureza de
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um palimpsesto, no entanto, ndo esclarece a definicdo do termo nem explica a analogia. Ainda
que em suas referéncias bibliograficas conste o livro de Gerard Genette intitulado
“Palimpsestos: a literatura de segunda mao”, a autora ndo remete o uso que faz do termo
“palimpsesto” a respectiva obra. Sabemos que a palavra designa um tipo de pergaminho ou
papiro cujo texto pode ser eliminado (geralmente sendo lavado ou raspado) para permitir a
reutilizacdo. Ou seja, 0 texto uma vez escrito ali era retirado para que fosse possivel escrever
outro em seu lugar. De acordo com Genette:
Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscri¢ao foi raspada para se tragar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode Ié-la por transparéncia, o antigo
sob o novo. Assim, no sentido figurado, entendemos por palimpsestos (mais
literalmente: hipertextos) todas as obras derivadas de uma obra anterior, por
transformacdes ou por imitacdo. Dessa literatura de segunda méo, que se escreve
através de leitura, o lugar e a acdo no campo literario geralmente e lamentavelmente

ndo sdo reconhecidos [...]. Um texto pode sempre ler um outro e assim por diante até
o fim dos textos (GENETTE, 1982).

Mesmo pontuando de forma clara que a ideia de um texto enquanto palimpsesto
ocorre “em sentido figurado”, temos algumas reservas quanto ao uso desta analogia, tendo em
vista entendermos que a adaptacdo, seja como produto ou como processo, ndo provoca um
“apagamento” do texto-fonte, mas o atualiza e relaciona-se com ele. Nessa perspectiva, a
adaptacdo, ainda que impreterivelmente ligada ao texto-fonte, consiste numa obra cuja
existéncia se dara em paralelo com a existéncia deste texto-fonte. Ambos estardo no mundo,
nao havendo o “apagamento” de um como condigdo para a criacdo e permanéncia do outro.

Mikhail Bakhtin (1997) é dos mais conhecidos filésofos da linguagem a trabalhar
com a ideia de que um texto (seja ele verbal/escrito ou em qualquer outra forma semioética) se
relaciona com outros textos, ndo havendo, para ele, um texto que possa ser considerado puro.
Bakhtin compreende o texto como um fendmeno sdcio-cultural, estando vinculado, portanto,
ao seu cronotopo. Para ele, o texto é também um enunciado, possuindo, portanto, uma funcéo
dialogica porque autor e destinatario mantéem relacGes dialégicas com outros textos. "As
relagOes dialogicas sdo de indole especifica: ndo podem ser reduzidas a relagdes meramente
logicas (ainda que dialéticas) nem meramente linguisticas (sintatico-composicionais). Elas so
sdo possiveis entre enunciados integrais de diferentes sujeitos do discurso”. (BAKHTIN, 1997,
p. 209).

Por outro lado, Bakhtin afirma que cada texto (em sua qualidade de enunciado) é
“individual, unico e irreproduzivel”, e seriam estas caracteristicas as responsaveis pelo sentido
de sua existéncia, pois com elas seria possivel atingir a verdade, o bem, a beleza e a historia. A
esta (aparente) ambiguidade, ele se referia como bipolaridade do texto, tendo em vista tratar-se
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de uma producdo humana que, ao mesmo tempo que se relaciona com outras, é também
singular.

Bakhtin ndo segrega os estudos da linguagem a materialidade e a vida social, pois
ele entende que é impossivel abordar o ser humano por qualquer prisma sem perpassar todo um
universo de sistemas de signos que o constitui. Todo texto, portanto, pressupde um sistema
convencionado em um grupo social, que seria a lingua (ainda que constituida num vocabulério
artistico). O texto ndo pode ser considerado texto caso ndo possua uma lingua. Sem ela, ndo ha

uma producdo humana, mas um fenémeno natural.

2.2 Ponte entre espagos, tempos e culturas

De acordo com Jean-Claude Bernardet (2006), o cinema consagrou-se como a arte
da burguesia. Por ser nova (do fim do século XIX) e fundamentada na alianca entre criacao
artistica e tecnologia industrial, a arte cinematografica refletia os novos tempos que esta classe
dominante inaugurava, onde a producdo em massa era indicativo de crescimento de capital e 0
constante investimento em novas tecnologias e maquinarios era uma tendéncia. Este periodo
foi marcado ndo apenas pelas pesquisas no desenvolvimento da méaquina cinematografica, mas
também do avido, do telefone e da implantacéo da luz elétrica.

Ainda que os burgueses consumissem outras formas de producdo artistica e cultural
consideradas canones da arte, tratam-se de obras advindas de meios anteriores a esta burguesia.
E o cinema que se instaura contemporaneamente a ela, com caracteristicas que poderiam
representa-la de modo que nenhum outro meio de expressdo artistica poderia, principalmente
pelo aparato técnico envolvido nas producdes e o grande numero de espectadores que a exibicdo
de um filme demandava. O romance, no entanto, tido como forma literaria recoberta por uma
aura de nobreza e superioridade artistica, ja era, na segunda metade do século XX, uma vitrine
dos costumes burgueses por exceléncia. Os primeiros estudos de adaptacdo, portanto,
preocupavam-se com 0s modos como 0 cinema se apropriava da linguagem romanesca e a
comunicava em imagens.

Por ter sido definido como a forma de representacdo, por exceléncia, do mundo
burgués, foi quando o cinema passou deliberadamente a adaptar os cénones
romanescos, que a critica passou a olhar com mais aten¢do para o ‘problema’ da
adaptacdo, denunciando em bravatas a vulgarizacdo que o cinema perpetrava contra
os classicos da literatura burguesa. Por isso, foi na adaptagdo de romances para o

cinema que primeiro se problematizou a questdo da adaptacdo filmica, fincando as
bases para alicercar esse campo de estudos. (SILVA, 2013, p. 40).
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André Bazin € um nome importante da teoria e critica do cinema e em contribuicoes
aos estudos de adaptagdes filmicas, principalmente por posicionar-se de forma a desmistificar
a atmosfera de nobreza e superioridade entre formas de expressao artistica mais tradicionais,
(como pintura, teatro e literatura) e o cinema. Ele defende o cinema da acusacao de apropriar-
se de técnicas das formas de arte mais antigas, lembrando-nos de que ndo existe uma “arte
pura”, pois os mais diversos meios artisticos, em muitos momentos, basearam-se em outras
obras.

Notemos em primeiro lugar que adaptacdo, considerada mais ou menos como o
quebra-galho mais vergonhoso pela critica moderna, é uma constante da histéria da
arte. Malraux mostrou o que o Renascimento pictorial devia, em sua origem, a
escultura gotica. Giotto pinta em relevo; Michelangelo recusou voluntariamente os
recursos da cor a 6leo, o afresco sendo mais conveniente a uma pintura escultural. E,
sem ddvida, isso ndo passou de uma etapa logo ultrapassada em direcdo a liberacéo
da pintura 'pura’. Dirdo, porém, que Giotto é inferior a Rembrant? Mas o que
significaria tal hierarquia? Negardo que o afresco em relevo tenha sido uma fase
necessaria e por isso esteticamente justificada? O que dizer também das miniaturas
bizantinas ampliadas na pedra para dimensGes dos timpanos de catedrais? E se
considerassemos agora 0 romance, sera preciso criticar a tragédia classica por adaptar
para a cena pastoral romanesca, ou a Mme. Lafayette pelo o que ela deve a
dramaturgia raciniana? E o que é verdade para a técnica o &, ainda mais, para os temas
que circulam livremente através das mais variadas expressdes. Esse € um lugar
comum na historia literaria até o século XVII, quando a nocéo de plagio mal comecava

a aparecer. Na Idade Média, os grandes temas cristdos sdo encontrados no teatro, na
pintura, nos vitrais, etc. [...] (BAZIN, 1994, p. 84-85) [grifo do autor].

Outra indicacdo de que nds sempre adaptamos nossas obras e historias esta no
trabalho de Vladimir Propp (1997), que nos mostra que os ditos contos maravilhosos, populares
na Russia, sao resultado de um extenso processo de distor¢do de mitos arcaicos, ocasionado por
mudancas politico-sociais nas comunidades em que foram concebidos. Tais mudancas teriam
provocado a obsolescéncia de determinados elementos desses mitos, de modo que eles foram,
ao longo do tempo e da tradigéo oral, retirados das narrativas ou alterados no que concerne as
suas funcdes. Ou seja, com o passar do tempo, eles foram sendo reinventados.

Mircea Eliade (1993) parece ter chegado a conclusédo semelhante quando aborda a
“degradacao do mito”, processo que seria responsavel pela transformacdo do mito em lenda,
romance ou supersti¢des, habitos e pensamentos nostalgicos. Cabe a ressalva de que, segundo
o autor, a estrutura e valor desses mitos ndo se perdem nesse fendomeno, pois “o arquétipo
continua a ser criador mesmo quando se degrada para niveis cada vez mais baixos [...]”
(ELIADE, 1993, p. 353). E possivel notar, tanto nas consideragées de Propp como nas de Eliade
acerca das alteracBes sofridas nos mitos no correr do tempo, uma espécie de processo de

adaptacdo. Afinal, temos transformacGes de historias criadas e dissipadas pela oralidade em
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outros formatos (como o caso de narrativas proprias da tradi¢do oral registradas em livros, por
exemplo), conservando, contudo, algo de sua estrutura.

A pesquisadora Prof. Dra. Renata Gomes (2009) vai nos lembrar que a narrativa ja
nasce fluida porque compde a tradicdo oral. Ela menciona os antigos bardos, que cantavam
historias de forma padronizada para trazer de volta & memdria seus contetdos. Mesmo assim,
quando repetidas, ndo era de forma precisamente igual. Tais varia¢cdes conferiam a narrativa
um aspecto mais organico, além da evidente necessidade da voz do narrador. A padronizacao
SO ird ocorrer com 0 advento da escrita, em que passamos a ter como referéncia um registro
externo ao narrador. No entanto, a autora também ressalta que a narrativa possui a capacidade
de se adequar as linguagens de diferentes meios sem, contudo, perder o carater de narrativa:
forma expressiva que busca sistematizar uma experiéncia, evocando imagens mentais no
intérprete. Podemos entdo falar de um processo de adaptacdo: a narrativa, antes contada de
forma oral pelo bardo, cujo corpo constituia uma midia (tanto o0 uso da voz como expressdes
faciais e performance corporal) foi transposta para o registro estatico do livro.

Thais Diniz (2005) vai compreender a adaptacdo da obra literaria para o cinema
como constituindo processos de traducdo ou recriagdo que somam ao original elementos novos,
préprios do tempo, do lugar e da cultura em que a adaptacdo foi concebida. Adiante, ela, em
acordo com Robert Stam (2006), defende uma ruptura com a ideia de unilateralidade no
processo tradutor que ocorre entre literatura (original) e filme (adaptacdo): “[...] uma adaptacao,
longe de constituir um processo isolado e unidirecional, mostra-se sempre multidirecional e
intertextual”. (DINIZ, 2005, p. 23). A autora entende a adapta¢do cinematografica como
portadora de um movimento de retroversdo, que caracteriza ndo apenas a influéncia do original
sobre a tradugé@o, mas também transformacdes que a traducao acaba por operar no original.

Uma adaptacdo ressignifica a obra original, trazendo-lhe novas possibilidades de
leituras e novas formas de se compreendé-la. Nesse sentido, temos sempre um texto-fonte; ele
é imprescindivel para que uma adaptacéao seja considerada como tal porque nela este texto fonte
deve ser reconhecivel. No entanto, ele ndo necessariamente seria a Unica fonte da adaptacéo.
Um texto adaptado, portanto, teria em sua estrutura outras influencias, outros textos advindos
de diversos “lugares”: outras influencias literarias do diretor ou do roteirista, ou do contexto
historico politico do periodo ou do pais onde a adaptacéo esta sendo produzida, por exemplo.

Ao propor uma nova abordagem para estudos de adaptacéo, Stam (2006, p. 41)
atenta que “o problema que importa para os estudos da adaptacdo é que principio guia o
processo de selecdo ou ‘triagem’ quando um romance esta sendo adaptado? Qual ¢ o ‘sentido’

dessas alteracdes?” [grifos do autor]. O autor compreende a adaptacdo como dialogo
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intertextual, em que o texto verbal do romance néo seria 0 Unico a ser traduzido, mas, junto a
ele, teriamos também participacdo de elementos especificos do tempo, lugar e cultura que
envolvem a producéo filmica. Neste caminho, Stam (2006) defende ndo apenas a ruptura dessa
hierarquia que enaltece uma suposta qualidade maior do romance, mas também da propria ideia
do romance como Unica origem da adaptacéo.
Embora o estudo das adaptacBes frequentemente assuma que os textos-fonte séo
literarios, as adaptacGes também podem ter fontes sub-literarias ou para-literarias [...]
as adaptac0es, de certa forma, tornam manifesto o que é verdade para todas as obras
de arte — que elas sdo todas, em algum nivel, “derivadas”. E, nesse sentido, o estudo

das adaptacOes causa potencialmente um impacto na nossa compreensdo de todos 0s
filmes [grifo do autor] (STAM, 2006, p. 49).

O cinema apropria-se de cddigos advindos de outros meios, como sons e musica,
texto verbal e acdo interpretativa de atores, mas possui também seu proprio sistema de signos,
dos quais se vale para traduzir uma obra literaria. Tratam-se de recursos técnicos que lhes sdo
especificos e geram significados, tais como escolhas de planos, movimentos de camera,
montagem, decupagem, profundidade de campo, dentre outros (EISENSTEIN, 2002). Tais
recursos da linguagem cinematogréafica atuam como tradutores de um romance, seja na busca
de gerar no espectador efeitos equivalentes ao da leitura ou de produzir novos significados. A
forma filmica, a partir das possibilidades de uso e manipulacéo de imagens e sons, apropria-se
do texto verbal do romance para traduzi-lo e comunicé-lo.

[...] Uma vez que cada meio de expressdo possui estratégias narrativas e artificios
estilisticos préprios, uma maneira adequada de avaliar uma adaptacgéo seria perceber

o esforgo criativo dos realizadores em inserir 0s elementos do texto-fonte em
condicd@es diferentes, especificas do meio adaptante. (SILVA, 2013, p. 43).

Considerar as especificidades do meio no desenvolvimento de uma adaptacédo
cinematogréfica, seja na criagcdo de equivaléncias ou discrepancias em relagdo ao texto-fonte,
parece-nos uma proposta de estudo madura e condizente com 0 modo como os estudos de
adaptacao vem sendo produzidos. Elaborar uma anélise filmica, todavia, demanda o esfor¢o de
equilibrar processos descritivos e interpretativos de um grande amalgama de imagens, textos e
sons em constante movimento, aos quais estamos sempre recorrendo mais uma vez e de novo,
numa busca incessante por aquilo que no filme nos escapa, pois como afirma Jacques Aumont
(1995):

A analise filmica nao deixa de imitar, de evocar, de descrever; ela s6 pode, com uma
espécie de desespero de principio, tentar uma concorréncia desenfreada com o objeto

que busca compreender. Acaba, de tanto procurar apreendé-lo, por ser o préprio local
de uma renuncia perpétua. A analise do filme ndo cessa de preencher um filme que
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ndo cessa de fugir: ela é, por exceléncia, o tonel das Danaides® (AUMONT, 1995, p.
210).

E pertinente e esclarecedora a metafora de Aumont, que assemelha o exercicio da
analise filmica ao tonel das Danaides, um recipiente com furos, que ndo pode ser enchido até
seu limite, por mais que nele se coloque agua, pois ela escorre continuamente por baixo. A
analise filmica ndo se esgota porque os elementos do filme ndo podem ser totalmente
apreendidos. Ele nos escapa pelos olhos e ouvidos, da mesma forma que a dgua ndo pode ser
contida no tonel furado das Danaides.

De acordo com Jacques Aumont e Michel Marie (2013), os diversos tipos de
andlises filmicas se dispGem a dar conta dessa impossibilidade de esgotamento. Dessa forma,
os diferentes tipos de analise (plano a plano, analise por segmento, analise textual, analise de
banda sonora, etc.) estariam propondo recortes especificos e delimitacGes de objetos com os
quais o analista poderia trabalhar com maiores possibilidades de obter resultados
suficientemente conclusivos, ainda que ndo esgotados, instituindo, de certa forma, o que os
autores consideram como ““a utopia da analise exaustiva”.

Na pratica, esse carater intermindvel da analise tem (e teve, efetivamente)
consequéncias principalmente na escolha do objeto analisado, a sua extensdo, a sua
situacdo no filme, etc. De fato, jA& que € praticamente impossivel analisar
exaustivamente um filme, esse desejo de exaustividade que apesar de tudo assombra

a analise levou sobretudo ao aperfeicoamento das anélises de fragmentos de filmes
[...] (AUMONT, 1995, p. 101).

Se por um lado existem diversos tipos de analise, por outro nenhuma delas —
segundo Aumont e Marie —, deve ser tomada como uma férmula universal ou molde que se
apligue a andlises de igual forma. A analise filmica constitui numa leitura singular e recortada
(de acordo com o objeto a ser estudado), imbuida de perspectivas construidas pelo analista e,
portanto, devera apresentar determinadas singularidades, de acordo com os objetivos a serem
atingidos. Esse traco, contudo, ndo isenta a analise filmica de se apoiar em referéncias
académicas que fundamentem suas consideraces.

Quando falamos do estudo de uma adaptacdo cinematografica, talvez o método e
o instrumental de analise tornem-se ainda mais singulares. Além de um recorte especifico,
executado em acordo com um determinado tipo de analise ou uma combinacédo de duas ou mais,

dependendo do objeto e objetivos estabelecidos e de como o analista compreende o melhor

°> Na mitologia grega, Danaides eram as 50 filhas de Danéo, cujo irmao gémero, Egipto forgou o casamento delas
com os seus 50 filhos. Em retaliacdo, Dando instruiu as filhas a matarem os maridos na noite de nipcias. 49
delas obedeceram, menos Hipermnestra, pois seu marido, Linceu, ndo a violou. As 49 Danaides foram punidas
no Hades a lavarem seus pecados enchendo continuamente uma jarra com furos, que faziam a 4gua escoar. Dai a
referéncia de Aumont ao "tonel das Danaides".
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método de trabalha-los, a analise filmica, neste caso, precisa criar um constante didlogo com o
texto-fonte.

Aumont e Marie (2013) distinguem analises de filmes intrinsecos — o filme por ele
mesmo, a partir das escolhas estéticas: composicdo de planos, movimentos de camera,
fotografia, banda sonora, narrativa, etc.; de analises que poderiamos, nesta perspectiva, chamar
de extrinsecas, ja que, segundo os autores, demandam confrontos do filme com elementos
externos a ele, como manifestacGes sociais, histdricas e politicas, por exemplo.

[...] o olhar com que se vé um filme se torna analitico quando, como a etimologia
indica, decidimos dissociar elementos do filme para nos interessarmos mais
especificamente por tal momento, tal imagem ou parte da imagem, tal situacdo. Assim
definida, de forma minimal, mas exacta, pela aten¢do prestada ao pormenor, a anélise
é uma atitude comum ao critico, ao cineasta e a todo o espectador minimamente

consciente. [...] Todavia, a miopia analitica pode transformar-se em cegueira ao diluir
o olhar na floresta dos pormenores (AUMONT; MARIE, 2013, p. 11).

Numa tentativa de evitar esta miopia, em ambos os filmes estudados neste trabalho
nos propusemos a realizar leituras em movimentos de aproximacgbes e afastamentos.
Abordamos os filmes de modo intrinseco, mencionando cenas especificas para ressaltar
determinadas escolhas de formacao de planos, movimentos de camera, fotografia, sonoplastia,
etc.; onde “[...] A questdo chave aqui ¢ a do ‘por que?’: por que tal enquadramento, tal
movimento de camera, tal corte num plano pormenor, etc. (AUMONT; MARIE, 2013, p. 268)”.
Todavia, também tratamos estes filmes como unidades, a partir de seu enredo, sua trama, € sua
inser¢do no contexto histdrico-politico do cinema nacional, etc. Pareamos o filme com seu
texto-fonte e com seu contexto histérico-politico; procurando manter em vista os interesses de
nossos objetos de pesquisa: as Iracemas de Coimbra e de Bodanzky e Senna.

[...] Muito mais ainda que uma segmentacdo do filme, a descricdo detalhada dos
planos que o comp8e pressupde uma posicdo prévia analitica e interpretativa
afirmada: n3o se trata e descrever ‘objetivamente’ e exaustivamente todos os
elementos presentes numa imagem, e a escolha utilizada na descricao resulta sempre,

no fim das contas, do exercicio de uma hipdtese de leitura, explicita ou ndo
(AUMONT; MARIE, 2013, p. 64).

Vale ressaltar que, por tratarmos ambos os filmes (Iracema, a virgem dos labios de
mel e Iracema, uma transa amazo6nica) como adaptacdes cinematograficas, compreendemos
ser fundamental situar estas obras de forma extrinseca. Sendo a adapta¢do uma releitura de um
texto-fonte (ou mais de um) é importante que seu estudo dé conta ndo somente do material
considerado texto-fonte, mas também do contexto historico-politico que envolve a producéo da
adaptacdo, assim como outras possiveis variaveis, como determinadas preferéncias do diretor

ou da produtora, por exemplo.
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2.3 O paradigma da fidelidade e a questédo da autoria

Como adaptacdo, Iracema, a virgem dos labios de mel seguiu uma estrutura
narrativa canbnica, buscando equivaléncias com a diegese do romance — inclusive com extracao
de partes do texto do livro. Os principais acontecimentos seguem a mesma ordem cronoldgica
do romance, incluindo o encontro de Iracema e Martim, o envolvimento amoroso do casal no
bosque da jurema, a fuga deles com o pitiguara Poti, as batalhas entre as tribos rivais, a gravidez,
parto e, finalmente, a morte de Iracema apds o retorno de Martim. O filme também procura
traduzir em imagens o cenario paradisiaco de natureza primitiva do Ceara do século XVI, no
inicio de seu periodo colonial. Outra busca interessante por equivaléncia pode ser identificada
na escolha do ator que interpreta o guerreiro portugués Martim. Trata-se de Tony Correia, que
também é portugués.

O paradigma da fidelidade ainda costuma ser evocado nas consideracfes acerca de
adaptaces filmicas, especialmente quando partem de romances. Robert Stam (2006) entende
gue isso em muito se deve a ideia — a qual ele considera equivocada — ainda em vigor de um
sistema hierarquico entre romance e cinema, em que 0 primeiro teria primazia e requinte, sendo
considerado expressao artistica superior em relagcdo ao segundo. Acerca disto, André Bazin
(1991) ja havia ressaltado que ndo é porque o advento do cinema seja cronologicamente mais
recente que o do romance que impreterivelmente um deva ocupar posicao inferior em relagcéo
ao outro.

A questdao da fidelidade em uma adaptacdo levanta um “problema” inerente ao
préprio conceito, funcdo e processo da adaptacdo: transformacdes. Se adaptar é alterar a
estrutura de um objeto (no caso, uma obra) para adequa-lo a um diferente meio, como realizar
este processo e ao mesmo tempo manter-se fiel ao estado da obra original? Nesta perspectiva,
é possivel que ndo haja mais pertinéncia em valer-nos do termo “fidelidade” nos recentes
estudos de adaptacdo cinematografica. De acordo com Marcel Silva (2013), o paradigma da
fidelidade foi utilizado pela alta cultura burguesa na primeira metade do século XX (escritores,
artistas, criticos e tedricos) como uma maneira de separar o cinema das consideradas artes
nobres, tendo em vista que estes representantes da burguesia entendiam o cinema como um
meio expressivo que vulgarizava toda uma tradicéo literaria que deveria ser preservada. Por
outro lado, podemos nos referir a determinados aspectos de uma adaptacdo cinematogréafica a
partir da identificacdo ou ndo de busca por equivaléncia em relagdo a obra original,
considerando as especificidades do novo meio.



36

[...] um importante passo na flexibilizagdo desse paradigma da fidelidade, dentro do
proprio campo de estudo das adaptacdes literarias, esteve na analise da especificidade
e da equivaléncia, procedimentos de transposicdo que pressupdem que 0s meios de
cada obra (texto-fonte e filme adaptado) sdo compostos de formas especificas da
representacdo simbolica, com codigos narrativos proprios, limitacdes e
potencialidades particulares. Embora o cinema, o teatro e a literatura guardem
semelhangas estruturais que sdo muito importantes, inclusive para a conformacéao
especifica de cada uma dessas linguagens, ao se estudar os processos de adaptacdo
literaria e teatral no cinema temos que destacar que se trata de um processo marcado
por diferencas (SILVA, 2013, p. 24).

A producéo de lracema, a virgem dos labios de mel, no entanto, deu-se num
contexto em que o paradigma da fidelidade vigorava no Brasil. Foi também o caso de muitas
outras producdes como O Comprador de Fazendas (1974), Licdo de amor (1975), O
Seminarista (1976), Soledade (1976), (do romance “A Bagaceira”, de José Américo de
Almeida) Morte e Vida Severina (1977), O Cortico (1978), Dona Flor e seus Dois Maridos
(1976), O Guarani (1979), entre outras. Nao é de surpreender, portanto, que o roteiro deste
filme de Coimbra apresente muitos trechos extraidos da obra de Alencar de forma ipsis litteris.
As adaptacdes cinematograficas de romances brasileiros que constituiram tendéncia pela
Embrafilme nos anos de 1970 tinham a fidelidade como principio. Sendo “Iracema, a virgem
dos labios de mel” uma destas produgdes, sua realizagdo seguiu as mesmas diretrizes, dando-
nos, inclusive, a impressao de estarmos vendo e ouvindo cenas extraidas diretamente do livro.

O préprio Bazin, que criticava aqueles que reduziam as adaptacdes filmicas a
expressdes artisticas menores e vulgares, ressalta a importancia do carater da fidelizagdo ao
original quando reflete que o cineasta que opta por produzir uma adaptacdo deve respeitar a
obra original na qual se baseia.

[...] Podemos afirmar que, no dominio da linguagem e do estilo, a criacdo
cinematografica é diretamente proporcional a fidelidade. Pelas mesmas raz8es que
fazem com que a traducéo literal ndo valha nada, com que a traducéo livre demais nos

pareca condendvel, a boa adaptacdo deve conseguir restituir o essencial do texto e do
espirito (BAZIN, 1991, p. 95-96).

Bazin nao chega a especificar o que seria uma tradugdo “livre demais”, da mesma
forma que também ndo discorre sobre quais seriam os critérios a nortearem a ideia de fidelidade.
E vaga também a nog&o de “espirito” em seu texto. Este, alias, € um termo recorrente em relagéo
ao processo de fidelizagdo em uma adaptacdo cinematografica, ainda que ndo consigamos
apreender precisamente o conceito do “espirito” de um texto-fonte. O caso & que, segundo
Bazin, que acaba por responder por uma das primeiras vertentes de estudos de adaptacéo, o
filme que se pretende traducdo de uma obra literaria deve utilizar os recursos da linguagem
cinematogréafica para recriar a narrativa verbal do seu texto-fonte. Este trabalho obviamente ira

causar mudancas no original, mas elas seriam proprias das especificidades dos recursos
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audiovisuais. Ao mesmo tempo, no entanto, tais mudangas devem, na verdade, corresponder a
construcdo de elementos equivalentes & obra literaria, que deve ter o seu espirito resguardado,
por mais etéreo que venha a ser o conceito de espirito aqui utilizado.

Ainda que segundo o texto de Susana Lages (2002) o termo “equivaléncia” também
apresente seus problemas quando aplicado como um critério de adaptacdo em lugar de
“fidelidade”, acreditamos tratar-se de um conceito que tem maiores possibilidades de
aplicacdes. O significado em portugués dos termos “equivaléncia”, “equivaler” ¢ “equivalente”
nos fazem entender serem eles mais apropriados e interessantes para o que compreendemos
como um processo de adaptacdo. De acordo com o dicionério Larousse (2009), equivaléncia
significa “qualidade do que é equivalente, equipoléncia”; equivaler corresponde a “ter o mesmo
valor de: uma laranja equivale a cem gramas de vitamina C, ter o mesmo efeito de”; e
equivalente, “que ¢ igual ou semelhante a outro, que tem o mesmo valor, equipolente [...]”. O
termo “equivaléncia”, portanto, ndo implica numa hierarquia entre texto-fonte e adaptacéo,
diferente do termo “fidelidade”, que sugere uma relagdo de subserviéncia do segundo para o
primeiro.

Thais Diniz (1994) fala da equivaléncia na traducdo intersemidtica como um
processo que vai além da identificacdo de semelhancas e diferencas entre texto-fonte e texto-
alvo (adaptacédo); que envolve a producgéo de signos diferentes, os quais estabelecem uma
relacdo de correspondéncia, de modo a criar um novo sistema que, mesmo funcionando de
forma independente do sistema do texto-fonte, apresente elementos que podem justifica-lo

como sistema de uma adaptacéo.

A ideia de equivaléncia provém do fato de que toda linguagem tem uma ordenacéao
basica, isto €, os signos ndo se amontoam, mas existem como sistemas, semantica e
sintaticamente, organizados. A equivaléncia estilistica aponta para elementos com
fungdes equivalentes. Este é o nivel da traducéo intersemidtica. Assim, a equivaléncia
ndo se define como busca pela — igualdade que ndo pode ser encontrada nem dentro
da mesma lingua — mas como processo. A percepc¢do da equivaléncia é como uma
dialética entre os signos dos textos em questdo e o objetivo da traducdo passa a ser
esclarecer a questdo da equivaléncia e examinar o que constitui o sentido dentro desse
processo [...] (DINIZ, 1994 p. 1003).

Diniz (1994, p. 1004) também atenta que existem outras condi¢fes ligadas ao
processo de equivaléncia, além das caracteristicas especificas do sistema semiotico do texto-
fonte e do sistema do texto-alvo. Ela se refere a condi¢es que envolvem os contextos destes
sistemas, mais especificamente as condi¢fes que tornaram possivel a producdo de uma

adaptacdo. Dai a importancia, segundo a autora, de se elucidar, num estudo de traducéo
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intersemiotica, “os mecanismos de canonizagdo, integracdo, exclusao e manipulacdo que,
subjacentes a produgdo do texto traduzido, operam nele continuamente, em varios niveis”.

O paradigma da fidelidade tem uma relacdo estreita com as questdes de autoria
porque procura preservar uma espécie de aura da originalidade (ou talvez o “espirito” da obra,
como Bazin se refere), que seria criacdo e propriedade de um determinado individuo cujo nome
precisaria ser lembrado, respeitado e sempre citado em uma adaptagéo.

Foucault (1998) nos lembra que as primeiras iniciativas para se estabelecer a autoria
de determinadas obras aconteceram na Idade Média, para que os membros dos Tribunais da
Alta Inquisicdo pudessem nomear, procurar, julgar e punir aqueles que difundiam o que se era
considerado como heresia. A elaboragdo de um discurso, portanto, poderia ser um ato
transgressor neste periodo. Livros considerados heréticos eram queimados em grandes piras e
os “pecadores” responsaveis pela elaboracdo deles eram designados como “autores”. Somente
com a Renascenca e a valorizagdo do homem como individuo a figura do autor seré valorizada,
principalmente nas artes. Entre o século XVIII e inicio do século XIX o texto passou a ser
considerado uma propriedade, com estabelecimento de regras sobre direitos do autor e
reproducéo da obra.

Foucault “despersonaliza” o autor, tirando dele o carater de individuo e atribuindo-
Ihe o traco de sujeito, como se o autor fosse uma funcdo, ndo uma identidade individual, mas
sim coletiva — autor é que aquele que escreve o que existe, ndo ha criacdo, ha o ato e a funcéao
de escrever. Para Foucault é preciso dar espaco para o desenvolvimento das capacidades
criativas do leitor —a auténtica forga motriz de um texto. Mas a “fungéo autor” ndo corresponde
a um conceito universal e cristalizado, podendo apresentar diversas variantes nao sé conforme
diferentes culturas, mas também entre diferentes areas do conhecimento, como ciéncia e
literatura. Em todo caso, Foucault compreende que escrita e morte estdo imbricadas e que o ato
de escrever implica num ato de morte da singularidade do autor.

[...] essa relacéo da escrita com a morte também se manifesta no desaparecimento das
caracteristicas individuais do sujeito que escreve; através de todas as chicanas que ele
estabelece entre ele e o que ele escreve, o sujeito que escreve despista todos os signos
de sua individualidade particular; a marca do escritor ndo € mais do que a
singularidade de sua auséncia; é preciso que ele faca o papel do morto no jogo da

escrita. Tudo isso é conhecido; faz bastante tempo que a critica e a filosofia
constataram esse desaparecimento ou morte do autor. (p. 07)

A escrita, portanto, para Foucault, é também uma auséncia do autor como
individuo. Ao mesmo tempo, 0 nome do autor ndo é sinébnimo de um nome proprio qualquer,
ele significa também outra coisa; torna-se impregnado com as obras produzidas por quem

atende por tal nome e atribui determinado significado a essas obras, o que faz com que a funcéo-
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autor seja um trago “[...] do modo de existéncia, de circulacdo e de funcionamento de certos
discursos no interior de uma sociedade” (FOUCAULT, 1998, p. 13).

Em “A Ordem do Discurso”, Foucault (1998) analisa a formacédo e manutencao dos
discursos baseando-se nos tensionamentos de poder e controle social. O discurso, nesta
perspectiva, atravessa todos os elementos da experiéncia, habitando todas as formas que
comunicam um conteddo, qualquer que seja a linguagem a qual pertencam. Mais importante
que o contetdo do discurso é o papel social e politico que ele desempenha. Um discurso
dominante pode instituir o que deve ser aceito ou ndo numa sociedade, independentemente da
qualidade do que ele legitima, pois compromete-se com uma verdade absoluta e universal. Pelo
contrario, ele que produz uma verdade que legitima um certo campo de enunciados e
marginaliza outros, num processo que o autor chama de “partilha da verdade”.

Para Foucault, havera sempre um desnivel entre os discursos; havera sempre um
discurso constrangendo os demais a se restringirem a verdade que ele estabelece. Logo, ndo
importa a substancia daquilo que um discurso profere, e sim 0 seu posicionamento nessa malha
de tensdes sociais.

Ainda em “A ordem do discurso”, Foucault fala sobre uma voz que o precede, a
qual poderia falar através dele. Existe ai um questionamento sobre a propriedade do saber, pois
essa “voz” que Foucault invoca diz respeito a todos os discursos, dizeres e saberes que circulam
e que ja existiam antes dele. Uma das ilusdes (necessarias) daquele que se inscreve na
linguagem seria a de acreditar ser a origem daquilo que diz. Nosso pensamento, nosso dizer, e
tudo aquilo que produzimos esta inserido em um contexto sociocultural que nos precede, e, da
mesma forma que para nos constituirmos como homens e mulheres somos atravessados pela
linguagem, os discursos que construimos nas diversas situacdes a que precisamos nos submeter
sdo atravessados por outros discursos que ja existiam antes de nos.

Foucault ndo pretende negar a capacidade de criacdo ou desmerecer a autoria de
uma obra, mas ele problematiza a ideia de uma genialidade tnica e individual atribuida ao autor
porque quando se recorta uma obra de seu contexto, perde-se uma parte significativa de sua
compreensdo. Ele cita, por outro lado, autores que teriam se tornado escritores de mais livros
do que de fato escreveram porque moldaram o pensamento de geracGes posteriores, como Karl
Marx e Sigmund Freud, que abriram incontaveis possibilidades de elaboracdo de outros
discursos.

Para Foucault, o autor remete a um certo tipo de discurso com estatuto especifico,
ou seja, aquele que, numa determinada cultura, torna-se provido de uma atribuicéo de autoria.

Assim, 0 nome do autor exerce um papel especifico com relagao aos discursos, qual seja, o de
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assegurar um certo modo de ser do discurso. O autor também assegura uma certa
homogeneidade em torno das obras pelas quais é responsével. Nele se busca um estilo de
escrita, uma marca identificadora e uma espécie de solucdo para questdes ndo resolvidas nas

escritas que levam o seu nome.

O autor é [...] o principio de uma certa unidade de escrita — todas as diferencas devendo
ser reduzidas ao menos pelos principios da evolucdo, da maturagdo ou da influéncia.
O autor é ainda o que permite superar as contradi¢des que podem se desencadear em
uma série de textos: ali deve haver — em um certo nivel do seu pensamento ou do seu
desejo, de sua consciéncia ou do seu inconsciente — um ponto a partir do qual as
contradic@es se resolvem, os elementos incompativeis se encadeando finalmente uns
nos outros ou se organizando em torno de uma contradi¢do fundamental ou originaria.
O autor, enfim, é um certo foco de expressdo que, sob formas mais ou menos
acabadas, manifesta-se da mesma maneira, e com o mesmo valor, em obras,
rascunhos, cartas, fragmentos etc. [...] (FOUCAULT, 1998, p. 18).

Barthes (1984) também problematiza a questdo da autoria, entendendo que a escrita
destréi toda voz, na medida em que a sujeita, neutralizando qualquer identidade. Neste
principio, o autor, para Barthes, € uma personagem moderna e sua importancia na sociedade se
da porgue a compreensdo de uma obra passou a ser vinculada aquele que a produziu. "A
explicacdo da obra é sempre procurada do lado de quem a produziu, como se, através da alegoria
mais ou menos transparente da ficcao, fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0
autor, que nos entregasse a sua confidéncia” (BARTHES, 1984, p. 50) [grifo do autor]. Barthes
compreende que a voz do autor ndo é apenas dele, do autor/individuo. Na realidade, ndo seria
o0 autor que fala no texto que escreve, mas a prépria linguagem. No momento em que 0 sujeito
se inscreve na linguagem, ele se constitui com algo anterior a ele que a ele é dado, seja numa
perspectiva histérico-social ou psicanalitica.

Sabemos agora que um texto ndo é feito de uma linha de palavras, libertando um
sentido Unico, de certo modo teoldgico (que seria a «<mensagem» do Autor-Deus), mas
um espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas,
nenhuma das quais é original: o texto é um tecido de citacdes, saldas dos mil focos da
cultura. [...] o escritor ndo pode deixar de imitar um gesto sempre anterior, nunca
original; o seu Unico poder é o de misturar as escritas, de as contrariar umas as outras,
de modo a nunca se apoiar numa delas; se quisesse exprimir-se, pelo menos deveria
saber que a «coisa» interior que tem a pretensdo de «traduzir» ndo passa de um

dicionario totalmente composto, cujas palavras s6 podem explicar-se através de outras
palavras, e isso indefinidamente [...] (BARTHES, 1984, p.54) [grifo nosso].

Dessa forma, ndo existe autor fora da linguagem ou anterior a ela porque o autor é
concebido como um sujeito inscrito na linguagem, constituido social e historicamente e,
portanto, uma consequéncia da escrita. O autor é criacdo do ato de escrever e ndo o contrario,
para Barthes. A diminuicdo do poder (individual) da autoria na elaboragdo de uma obra implica

no aumento do poder de atuacdo e criacdo do leitor, que nas reflexdes de Barthes (1984, p. 57),
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torna-se o lugar onde todas as escritas se inscrevem, “[...] esse alguém que tem reunido num
mesmo campo todos os tragcos que constituem o escrito [...]”. O leitor seria, portanto, uma
instancia articuladora entre texto e leitura e dessa forma, também um autor. No entanto, para
que o leitor possa se constituir desta maneira, instaurando, Seria preciso anunciar a “morte” do
autor.
[...] h4, contudo, alguém que entende cada palavra na sua duplicidade, e entende, além
disso, se assim podemos dizer, a propria surdez das personagens que falam diante
dele: esse alguém é precisamente o leitor (ou, aqui, 0 ouvinte). Assim se revela o ser
total da escrita: um texto é feito de escritas multiplas, saidas de vérias culturas e que
entram umas com as outras em didlogo, em parddia, em contestacdo; mas hd um lugar
em que essa multiplicidade se reune, e esse lugar ndo é o autor, como se tem dito até
aqui, € o leitor: o leitor é 0 espago exato em que se inscrevem, sem que nenhuma se
perca, todas as citacbes de que uma escrita € feita; a unidade de um texto ndo esta na
sua origem, mas no seu destino, mas este destino ja ndo pode ser pessoal: o leitor é
um homem sem historia, sem biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem

reunidos num mesmo campo todos os tracos que constituem o escrito (BARTHES,
1984, p.58).

Assim como para Bazin ndo existe um cinema completamente puro porgque nao
existem formas de express@es artisticas completamente puras, isentas de influéncias anteriores
a elas, para Foucault e Barthes ndo existe um autor completa e puramente criador de sua obra
porque existe uma linguagem e, portanto, um contexto sociocultural que o precede, e que
precede a todos nos. Trata-se da voz a que Foucault se refere e pela qual ele gostaria de ser
utilizado como simples meio de expressdo em “A ordem do discurso”. Essa voz paira em todos
nos, seres atravessados pela linguagem; ela é uma parte da condi¢do humana e lembrarmos sua
existéncia € darmo-nos conta de que o trabalho de autoria ndo envolve tanta soliddo e
genialidade, mas um pensamento criativo vinculado a uma série de saberes preexistentes.

Estas problematizacGes acerca da autoria ganham relevancia nos estudos de
adaptacdes, ndo s6 porque uma adaptacdo, da mesma forma, € atravessada por um texto-fonte
e por outros textos e aspectos externos a ela, mas tambem porque sua existéncia esta relacionada
a um espectador/leitor/ouvinte. E esta instancia que identifica uma obra como adaptagdo, que
reconhece nela tragos do texto-fonte e de outros textos costurados no tecido da obra diante dele
(para fazer mencg@o a bem-aventurada metafora de Barthes). Trata-se também da nocao de
engajamento que Linda Hutcheon (2013) aborda, que de certa forma reafirma o leitor (do livro,
do filme, da peca de teatro, da novela, etc.) como uma parte ativa do texto, a instancia
articuladora das pegas que se entrelagam no seu tecido e 0 mantém vivo e apto a se entrelacar

com outros tecidos.
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2.4 Uma questéo de luto

Freud, em “Luto e melancolia” (1917) faz uma aproximacdo entre estes dois
processos e passa a discorrer sobre a melancolia a partir de suas diferencas com o luto, que ele
inicia com seu conceito: “O luto, de modo geral, ¢ a reagdo a perda de um ente querido, a perda
de alguma abstracéo que ocupou o lugar de um ente querido, como o pais, a liberdade ou o ideal
de alguém, e assim por diante” (FREUD, 1917, p. 01).

O autor, pai da psicanalise, entende que o luto € um processo doloroso que, mesmo
envolvendo um comportamento que afasta atitudes consideradas normais diante da vida, é
superado apos certo periodo de tempo. Prevalece no luto um intenso apego ao objeto perdido e
tudo aquilo que néo esteja relacionado a ele parece ndo ter importancia ou mesmo néo existir.
No entanto, o préprio luto encarrega-se de fazer o ego desligar-se paulatinamente deste objeto,
ainda que a custa de tempo e energia psiquica.

O teste da realidade revelou que o objeto amado ndo existe mais, passando a exigir
que toda a libido seja retirada de suas ligagdes com aquele objeto. Essa exigéncia
provoca uma oposicdo compreensivel — € fato notdério que as pessoas nunca
abandonam de bom grado uma posicéo libidinal, nem mesmo, na realidade, quando
um substituto ja se lhes acena. Esta oposicéo pode ser tdo intensa, que da lugar a um
desvio da realidade e a um apego ao objeto por intermédio de uma psicose alucinatéria
carregada de desejo. Normalmente, prevalece o respeito pela realidade, ainda que suas
ordens ndo possam ser obedecidas de imediato. S&o executadas pouco a pouco, com

grande dispéndio de tempo e de energia catexial, prolongando-se psiquicamente,
nesse meio tempo, a existéncia do objeto perdido (FREUD, 1917, p. 01).

E justamente uma perda que também ird demandar o trabalho do luto na traducéo.
Para ela constituir-se como tal, impreterivelmente precisara “trair” seu texto-fonte. Quando
consideramos uma adaptacdo cinematografica como um tipo de traducdo intersemioética, a
traicdo pode tornar-se ainda maior por envolver midias diferentes que, portanto, possuem
linguagens distintas. Aquele que encarna o papel do tradutor, inclusive no processo de
adaptacdo filmica, seria um “traidor” por exceléncia, na medida em que traduzir implica em
recriar e, portanto, modificar de alguma forma o que se considera como matriz. Mesmo um
filme como Iracema, a virgem dos labios de mel, onde percebemos o intento de fideliza¢do ao
texto-fonte, valeu-se, impreterivelmente, de cortes e determinadas modificaces nele. Estas
mudangas tanto se devem as especificidades de meios diferentes j& mencionadas (no caso,
literatura e cinema) como também de determinadas escolhas ou preferéncias dos realizadores
da adaptacdo. Aspectos politicos, econdmicos e culturais também costumam influenciar certas
alteracOes na adaptacdo cinematografica.
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Paul Ricoeur (2012) discorre sobre como o trabalho do luto abordado por Freud
pode ser identificado no processo de traducao:
[...] Bem, chegou-se a esse ponto de dramatizacdo em que o trabalho do luto encontra
seu equivalente em tradutologia, trazendo sua amarga, porém preciosa compensagao.
Eu o resumirei em uma palavra: renunciar ao ideal da traducéo perfeita. Apenas essa
rendncia permite viver, como uma deficiéncia aceita, impossibilidade enunciada ha
pouco de servir a dois mestres: 0 autor e o leitor. Esse luto permite também assumir
as duas tarefas reputadas discordantes de ‘levar o autor ao leitor’ e de ‘levar o leitor

ao autor’. Em resumo, a coragem de assumir a problematica bem conhecida da
fidelidade e da traicdo [...] (RICOEUR, 2012, p. 27-28).

Ricoeur afirma que o trabalho do luto na traducéo esta relacionado a admissao da
inexisténcia de um terceiro texto, um ideal que serviria de referéncia maxima entre o texto de
partida (“original”) e de chegada (tradugdo). Na falta deste terceiro texto, Ricoeur entende que
o leitor deve ser convocado a exercer também o papel de tradutor, desenvolvendo uma
“retraducdo” a partir do ato de uma leitura critica.

[...] Na falta desse terceiro texto, no qual residiria o préprio sentido, o idéntico
semantico, resta apenas o Unico recurso a leitura critica de alguns especialistas [...]
leitura critica equivalente a uma retraducéo privada na qual nosso leitor competente
refaz, por sua conta, o trabalho de tradugdo, assumindo, por sua vez, a prova da

traducdo e se confrontando ao mesmo paradoxo de uma equivaléncia sem adequagéo.
(RICOEUR, 2012, p. 26) [grifo nosso].

A partir da reflexdo sobre o termo “trabalho”, no que concerne a traducao, o filé6sofo
francés ndo apenas retoma o ensaio “A tarefa do tradutor”, de Walter Benjamin, como propoe
uma relagdo com o duplo sentido que Freud estabelece com o termo “trabalho” ao discorrer
sobre o “trabalho da lembranga” e o “trabalho do Iuto”: “Na traducdo também se procede a uma
certa salvagéo e a um certo consentimento de perda” (RICOEUR, 2012, p. 21-22).

O trabalho de luto seria uma das dificuldades do trabalho do tradutor. Por
“trabalho”, o autor explora o termo a partir de seu duplo sentido: “provagdo” e “exame”. O
colocar-se a prova do tradutor envolveria um desejo intenso que Ricoeur compreende como
uma pulséo, a “pulsao de traduzir”. Freud (1916) define a pulsdo como um estimulo psiquico,
portanto, interno, situado na fronteira entre 0 mental e o somatico, cuja forga é constante e o
objeto indeterminado e mutdvel. A demanda da pulsdo, interna, busca satisfagdo no mundo
externo e incita o aparelho psiquico a estabelecer relagdes complexas com determinados objetos
e modificar o ambiente. Quando Ricoeur fala em “pulsdo de traduzir”, coloca o ato de traduzir
em um patamar extremamente elevado, objeto de uma demanda interna do tradutor, que precisa
encontrar satisfacdo. No entanto, Freud também afirma que por ndo ter objeto definido, a pulsdo

consegue vincular-se e desvincular-se de um objeto para vincular-se a outro e assim por diante,



44

0 que nos deixa a eterna sina da insatisfacdo, a sensagdo estranha de que algo esta faltando,
ainda que nédo saibamos o que seja.

Parece-nos que, assim como (ou, talvez, também por este motivo) a pulsdo jamais
encontrard satisfacdo plena, o tradutor jamais produzird ou conhecerd uma traducéo perfeita.
Mas a pulsdo de traduzir encontra, ainda, o conflito de ter de “servir a dois mestres”: o
estrangeiro e o leitor. De acordo com Ricoeur, é preciso renunciar ao terceiro texto, a ideia de
uma traducéo perfeita e definitiva, que produziria ganhos sem perdas. Esta rentncia implica na
aceitacdo do trabalho imperfeito como condicdo prépria do oficio do tradutor e permite admitir
a “impossibilidade de servir a dois mestres” (RICOEUR, 2012, p. 27). E deste ganho isento de
perdas é que, segundo Ricoeur, é necessario realizar o trabalho do luto.

[...] o tradutor encontra sua recompensa no reconhecimento do estatuto incontornével
da dialogicidade do ato de traduzir como o horizonte razoével do desejo de traduzir.

[...] A despeito da agonia do tradutor, este pode encontrar sua felicidade no que eu
chamo de hospitalidade linguistica (RICOEUR, 2012, p. 30).

O tradutor, para Ricoeur, seria um eximio leitor, um mediador extremamente
capacitado a criar o que ele entende por “hospitalidade linguistica”, onde hd um prazer
reciproco entre habitar a lingua do outro e acolher a palavra estrangeira. No entanto, ainda ha
outra dificuldade neste colocar-se a prova do tradutor: a resisténcia ao trabalho da traducéo, que
se manifesta tanto no tradutor como no leitor. No tradutor ocorre quando ele vé a obra
estrangeira como intraduzivel, como se qualquer tentativa de traduzi-la se tornasse uma falha
ou um trabalho mal feito, indigno do original. Ja no leitor, a resisténcia acontece quando ele, de
antemao, ja presume que a traducdo é inferior e ndo se da a oportunidade de conhece-la,
distanciando-se, assim, do conhecimento estrangeiro que poderia obter.

Como Paul Ricoeur se vale do trabalho do luto desenvolvido por Freud, vale
ressaltar que o termo “resisténcia” também foi por Freud desenvolvido no campo da psicanalise
para designar uma reacdo do paciente a andlise clinica. Freud (1996) utiliza o termo resisténcia
para referir-se a obstaculos identificados no decorrer do tratamento e que seriam formas de o
sujeito proteger o seu sintoma. Sdo formas que o ego (parte consciente, parte inconsciente)
encontra para criar empecilhos ao acesso a conteudos inconscientes, que seriam dolorosos ao
ego consciente. Trata-se, portanto, de um mecanismo de autoprotecdo do aparelho psiquico.

E possivel que exista uma relacdo entre a resisténcia do tradutor e do leitor a que se
refere Ricoeur e a ideia de resisténcia da psicanalise, desenvolvida por Freud. Talvez em ambos
0s casos estejamos falando de uma tentativa de protecdo. Afinal, tradutor e leitor sdo convidados

a explorar uma lingua estrangeira, um territério desconhecido e pertencente ao outro.
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Argumentar que o texto é intraduzivel ou que o texto traduzido nédo esta a altura do original
pode constituir-se em um mecanismo de defesa contra o exercicio incerto de conhecer algo
acerca deste outro.

Paul Ricoeur se vale de outro termo de Freud, o “trabalho da lembran¢a” e faz um
pareamento com o “trabalho do luto”, como se, de certa forma, houvesse uma espécie de
binarismo entre eles, onde um termo correspondesse a um processo de resgate e 0 outro de uma
admissao de perda; e a traducdo envolvesse ambos os processos: “Na traducdo também se
procede a uma certa salvagdo e a um certo consentimento de perda” (RICOEUR, 2012, p. 22).
O trabalho da lembranca, na clinica psicanalitica, diz respeito ao processo no qual é submetido
0 paciente de tornar consciente aquilo que se encontrava no inconsciente e sobre o qual ele ndo
tinha nenhum conhecimento, ou, pelo menos, acreditava ndo ter. De certa forma, trata-se de
preencher lacunas na memdria que, ainda que ndo se tenha registro no consciente, podem
manifestar-se em forma de atos compulsivos e repetitivos. E justamente contra o trabalho da
lembranca que a resisténcia trabalha porque ela procura impedir que tais contedos se tornem
conscientes ao paciente, no esforco de proteger o ego do sofrimento e, portanto, do desprazer.

Acerca ainda do trabalho da lembrancga, Freud (1925), em “Notas sobre o bloco
magico”, faz uma analogia entre o funcionamento do aparelho psiquico perceptivo, que envolve
0s processos de registro de memdrias, esquecimentos e lembrangas, com um brinquedo de seu
tempo.

O Bloco Magico é uma tabuinha feita de cera ou resina marrom-escura, com margens
de papeldo, sobre a qual ha uma folha fina e transldcida, presa a tabuinha de cera na
parte superior e livre na parte inferior. Essa folha é a parte mais interessante do
pequeno aparelho. Consiste ela mesma de duas camadas, que podem ser separadas
uma da outra nas bordas laterais. A camada de cima é uma pelicula de celuloide
transparente, a de baixo é um papel encerado, ou seja, transltcido. Quando o aparelho

ndo é utilizado, a superficie de baixo do papel encerado cola-se levemente a superficie
de cima da tabuinha de cera (FREUD, 1925, p. 244).

O bloco magico funciona ao pressionarmos um instrumento pontiagudo (ndo
necessariamente lapis ou caneta) sobre sua superficie. As marcas tornam-se visiveis pelo
contato do celuloide e do papel encerado com a base de cera. Quando levantamos a folha de
cobertura da prancha de cera, o que foi escrito desaparece, possibilitando assim fazer uma nova
inscricdo. No entanto, os tracos escritos anteriormente permanecem visiveis na prancha de cera,
sob determinada luz.

Esse mecanismo, portanto, permite a inscri¢do de informacdes de forma temporaria
no celuloide, que desaparecem ao separa-lo do papel de cera, restituindo sua capacidade de

receber novas informagdes, a0 mesmo tempo que a cera conserva as marcas do que havia sido
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inscrito. Na metéfora de Freud, o bloco de cera corresponde ao inconsciente e a celuloide ao
sistema Pré-consciente — Consciente (Pcp-Cs), onde as operagdes de recepcdo e conservagao
operam sob sistemas diferente, mas vinculados entre si.

Se aproximarmos bloco mégico e sua forma de funcionamento ao processo de
adaptacdo cinematografica e lembrarmo-nos da comparacdo com o palimpsesto, podemos
encontrar algumas semelhancas. Todavia, o0 palimpesto precisa ser raspado para novo uso,

deixando rastros de escrita, ao passo que o bloco magico guarda todas as marcas de registro.

Figura 1: Bloco mégico
Figura 2: Exemplo de palimpsesto

Fonte: http://www.blocomagico.com/metafora Fonte: http://dererummundi.blogspot.com.br/

Considerando a metafora do bloco magico, ndo exercemos o trabalho de luto numa
adaptacéo pelo que foi perdido, mas pelo que ficou latente. Ainda que ndo manifesto, o que se
encontra ausente numa adaptacdo nao foi “raspado” e, ¢ passivel de reaparecer, inclusive na
propria constatacdo de sua auséncia. De qualquer forma, o trabalho de luto, como afirma
Ricoeur, precisa ser realizado, ndo apenas no que concerne a tradugdes de obras estrangeiras,
mas tambeém na adaptacédo de obras consideradas canones. Assim, estas producdes poderdo ser
apreciadas ou mesmo criticadas pelo que séo, ao inves receberem a ideia pre-concebida de que
se tratam de tabalhos inferiores. E em se tratando de adaptacdes filmicas, é importante lembrar
que, além de supressbes fazerem pate do processo de transposicdo de uma midia a outra, as
escolhas de contetidos a serem suprimidos envolvem determinados critérios e motivacdes a

serem explorados em cada producéo.
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3 “IRACEMA”: UMA NARRATIVA DE FUNDACAO

Iracema representa a mulher de origem indigena. Ela é a
imagem do “outro”; a nudez e a soliddo opdem-na a
mulher branca. Ela é também o oculto, o conhecimento
enigmatico de forcas da natureza, que ela domina pelo
conhecimento da magia, dos sonhos dos guerreiros; a ela
foi dada a propriedade do segredo da jurema. O feminino
apaixonado que emana de sua alma pura representa o
mito sacrifical da mulher indigena que desaparece

para “dar a luz” ao povo mestico, ao Brasil.

(Antonia Vilani Pinto Moreira)

“O Guarani” (1857), “Iracema”, (1865) e “Ubirajara” (1874) formam a conhecida
trilogia indigenista de José de Alencar. As trés narrativas exaltam as origens do Ceara e do
Brasil, ilustrando no indio o mito do “bom selvagem” de Jean-Jacques Rousseau, que afirma
ser 0 homem naturalmente bom. Os desvios de carater, de acordo com este principio, sdo
consequéncia da imposicdo da cultura, que aparta 0 homem da natureza e o corrompe.

O mito do “bom selvagem” de Rosseau objetivava criticar as bases iluministas que
norteavam a sociedade europeia do século XVI11, onde a razéo e o0 pensamento cientifico seriam
0s principais responsaveis pelo processo civilizatorio e libertador do homem. No entanto, Toller
(2007) ressalta que, em se tratando do “Novo Mundo”, a aplicagdo do “bom selvagem” ao
amerindio adquiriu sentido bastante diferente do forjado por Rousseau. As producdes literarias
indigenistas do Romantismo que se valiam do mito do bom selvagem né&o tinham proposta de
criticar a ordem social estabelecida, mas sim legitima-Ila.

A trilogia indigenista de Alencar seria um exemplo dessa forma de apropriacdo do
mito do bom selvagem, principalmente “O Guarani” e “Iracema”, onde temos o encontro do
indio, caracterizado com os atributos do “bom selvagem” — um ser pacifico, de alma pura, isento
de maldade — com o branco europeu, civilizado e civilizador. O encontro é amoroso e cheio de
rendncias, provacgdes ou sofrimentos por parte do indio, que recebe de bom grado o branco e
sua cultura civilizatoria.

“O Guarani” fala do amor e devog¢ao do indio Peri a Cecilia de Mariz, filha do
fidalgo portugués D. Antdnio de Mariz. Temos nesta primeira obra indigenista de Alencar a
representacdo do indio assimilado. A submissdo de Peri as vontades de Ceci, bem como sua
conversdo ao Cristianismo, ilustram o momento histdrico de colonizagdo do Brasil de plena
instalacdo portuguesa, inclusive das missdes religiosas.

Peri salva Ceci de um incéndio em sua casa durante ataques de indigenas e

empregados de D. Antbénio. O casal foge em uma canoa, mas é surpreendido por uma
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tempestade, que se transforma em diltvio. Eles somem no horizonte, como se fossem recomecar
aquele mundo, da mesma forma que a lenda contada por Peri diz que Tamandaré repovoou a
terra com sua esposa apds um diltvio.

“Ubirajara” parece estar na outra ponta da assimilagdo cultural. Ao contrario de
Peri, temos a histdria de um indio araguaia que ndo teve contato com o europeu. O contexto
desse romance desenvolve-se antes da colonizacdo europeia, em terras brasileiras
completamente primitivas. O romance conta como o indio Ubirajara, “o senhor da langa”, vence
uma luta com o filho do chefe de uma tribo rival e casa-se com sua irma, unindo as duas tribos,
araguaia e tocantins, e fundando a nagéo ubirajara.

Ja “Iracema” reinventa a fundacéo do estado do Ceard através do amor proibido
entre a india protagonista que da titulo ao livro e Martim, guerreiro portugués que lidera a
ocupag¢do no litoral. [racema ¢ uma tabajara, filha do pajé Araquém e guardia do “segredo da
jurema”®, portanto, uma virgem consagrada ao deus Tupd. Rompendo o voto de castidade, ela
gera um filho de Martim, que seria, de acordo com 0s contornos de mito que o romance
apresenta, 0 primeiro cearense.

Enquanto Ubirajara incorpora o “indio puro”, isento de contato estrangeiro, e Peri
representa o indio assimilado, Iracema parece transitar entre estes dois polos, constituindo um
meio-termo. Ela ndo é assimilada pela cultura europeia, mas ndo permanece ao lado dos seus:
dorme com Martim, traindo, assim, o segredo da jurema; e foge com o estrangeiro. Dessa forma,
ndo € mais reconhecida como uma tabajara e a0 mesmo tempo ndo € assimilada, pois ndo se
converte ao Cristianismo nem adquire costumes da mulher europeia, apesar de ter-se tornado
companheira de um portugués.

A trilogia indigenista de Alencar reconta nossas origens e nossa colonizacéo,
buscando regenerar na literatura a violéncia despendida contra os povos indigenas que
ocupavam as terras do Brasil e a destrui¢do de suas culturas. Para corroborar esta regeneracéo,
a estrategia utilizada pelo autor foi recorrer a um passado mitico, anterior a prépria historia e
que, a0 mesmo tempo, a legitima.

“Iracema” ¢ uma narrativa in media res: o primeiro capitulo nos mostra

acontecimentos que, de acordo com sua cronologia, situam-se proximo do final da histéria. Um

& Entre as notas de Alencar no final de “Iracema”, ele menciona a jurema e o uso de seu fruto entre os indios:
“Arvore mei, de folhagem espessa; da um fruto excessivamente amargo, de cheiro de acre, do qual juntamente
com as folhas e outros ingredientes preparavam os selvagens uma bebida, que tinha o efeito do haxixe, de produzir
sonhos tao vivos e intensos, que a pessoa fruia neles melhor do que na realidade. A fabricacdo desse licor era um
segredo, explorado pelos pajés [...]”. No romance o preparo desta bebida é mencionado como “segredo da jurema”,
o qual somente Iracema conhecia. A bebida, ainda hoje usada pelos atuais indios da regido Nordeste, no livro é
oferecida aos guerreiros tabajara em rituais.
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narrador onisciente (constante em todo o livro) relata a partida de Martim com o filho do Cear3,
por mar. O capitulo seguinte “volta no tempo” e nos apresenta lracema em seu primeiro
encontro com Martim. O europeu perde-se dos companheiros e acidentalmente adentra o sertéo,
nas terras tabajaras. E quando avista Iracema e fica a contemplar sua beleza. Ao se perceber
observada por um estranho, a tabajara desfere uma flechada no portugués, momento que se
revela sua desenvoltura com o arco e flecha: “Foi rapido, como o olhar, o gesto de Iracema. A
flecha embebida no arco partiu. Gotas de sangue borbulham na face do desconhecido [...]”
(ALENCAR, 2012, p. 22). O estrangeiro, no entanto, nao reage. lracema compreende que ele
ndo lhe representa uma ameaca e, assim, quebra a flecha em sinal de paz e o conduz a cabana
de seu pai, 0 pajé Araquém, por quem ¢é tratado como um enviado do deus Tupa.

Martim é recebido com a melhor rede, a melhor comida e as mais belas mulheres.
A honestidade e destreza do estrangeiro se mostram a Aragquém e ao leitor quando
deliberadamente expoe sua identidade: “Sou dos guerreiros brancos, que levantaram a taba nas
margens do Jaguaribe, perto do mar, onde habitam os pitiguaras, inimigos de tua nacdo [...]”
(ALENCAR, 2012, p. 25). Mesmo sabendo tratar-se Martim de um aliado dos pitiguaras, tribo
inimiga, 0 pajé mantém a ele 0 mesmo tratamento.

Naquela noite, quando Iracema leva a cabana do pai mulheres e guerreiros para
servirem Martim, o estrangeiro recusa as mulheres e expressa o desejo por Iracema. E quando
ela revela ndo poder servir a ele nem a nenhum outro homem: “Estrangeiro, Iracema nao pode
ser tua serva. E ela que guarda o segredo da jurema e o mistério do sonho. Sua mao fabrica para
0 pajé a bebida de Tupa” (ALENCAR, 2012, p. 27). A partir de entdo, Martim passa a viver o
conflito entre 0 compromisso que mantém com a noiva que deixou em Portugal e o novo e
proibido sentimento por Iracema.

Como ndo podem concretizar o amor que sentem um pelo outro, a india da-lhe o
conhecido vinho de Tupa para que possa viver em sonho o que a realidade ndo permite. No
entanto, sob efeito da bebida Martim confunde fantasia e realidade e dorme com Iracema
pensando estar sonhando.

A proximidade entre Iracema e Martim desperta o ciume e a faria de Irapud, chefe
dos guerreiros tabajaras, que instiga seus homens contra o estrangeiro. Iracema convence
Martim a fugir e o conduz em seguranga ao encontro de Poti, amigo pitiguara do estrangeiro.
Fora dos limites das terras tabajaras, Iracema conta a Martim que nédo pode retornar, pois ja ndo
é mais digna do segredo da jurema. Iracema, Martim e Poti passaram a viver no litoral. Com o

tempo, a paix&o por Iracema e a tranquilidade do cenario bucdlico que eles habitam vao cedendo
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espaco a saudade da patria-mae e das batalhas no coragdo de Martim. A tabajara sofre com a
visivel indiferenca do esposo.

Quando os pitiguaras precisam do auxilio de Poti em batalha contra os tabajaras,
Martim parte com o amigo, deixando Iracema sozinha e gravida. Aos poucos, ela definha de
tristeza, parecendo manter-se viva somente para garantir o nascimento do filho. Martim retorna
a tempo de recebé-lo dos bragos de Iracema. A crianga, que da mée recebe o0 nome Moacir —
“filho de minha dor” — fica sob os cuidados do pai, que a leva para Portugal. Temos em Moacir
0 nascimento de uma nova raga: seria ele o primeiro cearense, legado ndo apenas do amor entre
um portugués e uma india, mas também do sacrificio desta mae, que se permitiu morrer para o
nascimento de uma nova nacao.

De acordo com Schamborn (1998), ndo existem evidéncias de que Alencar inventou
0 nome lracema para a protagonista tendo consciéncia de gque se tratava de um anagrama de
América. Teria sido apenas em 1931 que o escritor Afranio Peixoto descobriu que as letras que
formam o nome da heroina indigena sdo as mesmas do nome América. Tendo em vista a
linguagem extremamente poética e metaférica da obra, bem como o evidente cuidado em seu
desenvolvimento, é possivel supor com alguma fundamentacdo que Alencar teria criado o
anagrama. De qualquer forma, Iracema carrega em seu nome as letras do continente americano
e este fato intens