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"O objetivo de toda arte ndo € algo
impossivel? O poeta exprime (ou quer
exprimir) o inexprimivel, o pintor
reproduz o irreproduzivel, o estatuario
fixa o infixdvel. Nao é surpreendente,
pois, que o tradutor se empenhe em
traduzir o intraduzivel.” (Paulo Ronai)



RESUMO

Esta monografia tem por objetivo investigar a adaptacdo cinematografica As Horas
(2002), filme de Stephen Daldry baseado no romance homdnimo de Michael
Cunninghan (1998). No livro, a técnica literaria do fluxo de consciéncia é usada para
representar as percepcdes subjetivas dos personagens. Tendo como base a teoria
desenvolvida por Robert Humphrey (1976) sobre o uso do fluxo de consciéncia na
literatura, 0 nosso intuito é identificar e analisar as estratégias filmicas usadas por
Daldry para traduzir em codigos de linguagem audiovisual o estado psiquico dos
personagens do romance-fonte. Para isso, trabalharemos autores que possibilitam
enxergar a adaptacdo cinematografica como um processo de transformacéo e recriagao
do texto original, como Julio Plaza, Robert Stam, André Lefevere e Haroldo de
Campos. Partimos do pressuposto de que o fluxo de consciéncia esta presente em As
Horas como uma referéncia intertextual ao estilo de escrita desenvolvido pela escritora
inglesa Virginia Woolf no romance Mrs. Dalloway (1925). O estudo desse processos
intertextuais serd feito & luz da teoria da intertextualidade de Julia Kristeva, do

dialogismo de Mikhail Bakhtin e da transtextualidade de Gérard Genette.

PALAVRAS-CHAVE. Literatura, Cinema, Adaptacgéo, Fluxo de Consciéncia.
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INTRODUCAO

A operacgdo tradutora de cunho intersemiotico estd na medula da pratica
artistica da nossa contemporaneidade (PLAZA, 1987). Dentre as possibilidades de
traducdo entre meios semioticos, a adaptacdo de textos literarios para o cinema tem
recebido cada vez mais atencdo de estudiosos da teoria literaria, do cinema e da
comunicacdo. Estudar essas praticas é fundamental para entender a sociedade em que
vivemos, tendo em vista que os valores da cultura e da experiéncia do homem em
sociedade sdo criados, processados e reconfigurados pela arte. (SANTAELLA, 2005).

A partir das diversas teorias das adaptacOes, procura-se, neste estudo,
analisar a adaptacdo cinematografica As Horas (2002). O filme, dirigido pelo diretor
inglés Stephen Daldry, é baseado no romance homénimo do escritor norte-americano
Michael Cunningham (1998). O livro de Cunningham, por sua vez, € uma reescritura de
Mrs. Dalloway (1925), obra da escritora inglesa Virginia Woolf. O romance de
Cunningham e o de Woolf utilizam a técnica literaria do fluxo de consciéncia para
mostrar ao leitor os aspectos mais intimos da mente dos personagens. Dentre as
diversas possibilidades de abordagem do nosso objeto, o recorte desta pesquisa sera a
andlise das estratégias utilizadas no filme de Stephen Daldry para a traducgéo do fluxo de
consciéncia literario para o cinema.

O primeiro capitulo delineia acerca da préatica da adaptacdo de forma geral,
procurando entender os motivos que levaram o cinema a se interessar pela literatura
desde o seu surgimento, no fim do século XIX. Em seguida, examinaremos as teorias
que ajudaram a construir a atual visdo sobre as adapta¢fes nos estudos académicos e a
postura que serd adotada por nos para a investigacdo de As Horas: a de que a adaptacao
filmica € uma obra de arte criativa e que ndo tem dever de fidelidade a obra literaria.
Ainda no primeiro capitulo, discutiremos algumas questes da linguagem
cinematogréafica por entendermos que as caracteristicas préprias de cada meio semiético
estédo no cerne do debate sobre adaptacoes.

No segundo capitulo comecamos a pesquisar o livro e o filme As Horas.
Analisaremos o didlogo que essas obras estabelecem entre si, além das referéncias a
outros textos e autores. Essa analise serd feita a luz das teorias da intertextualidade de
Julia Kristeva, do dialogismo de Mikhail Bakhtin e da transtextualidade de Gérard

Genette. Dentre todas as alusdes trabalhadas por n6s no segundo capitulo, a referéncia
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feita pelo livro e filme As Horas ao estilo de escrita de Virginia Woolf em Mrs.
Dalloway serd o foco do nosso estudo. Partimos do pressuposto de que Michael
Cunningham elabora sua escrita em fluxo de consciéncia como uma referéncia
intertextual ao romance de Woolf e que Stephen Daldry e o roteirista David Hare tém
como uma das principais tarefas, no processo tradutorio, a adaptacdo dessa
caracteristica para o cinema.

No terceiro capitulo apresentaremos as principais caracteristicas do fluxo de
consciéncia literario. Alem disso, abordaremos caracteristicas gerais do filme de
Stephen Daldry para, finalmente, identificar e analisar as estratégias utilizadas no filme
para a traducao do fluxo de consciéncia.

Vale ressaltar que o objetivo final desta monografia ndo é apenas identificar
0s equivalentes visuais para as imagens verbais. A importancia da analise comparativa
nos estudos das adaptacfes ndo deve ser minimizada, mas as equivaléncias entre o
visual e o verbal devem ser vistas muito mais como método de analise que como um
fim em si. Neste trabalho, a identificacdo das equivaléncias serd acompanhada de
discussOes a respeito das reconfiguraces geradas na compreensdo do romance-fonte e

do filme no processo tradutorio.
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1 ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA

Esse capitulo tem como objetivo discutir aspectos gerais da pratica da
adaptacdo, procurando entender os motivos que levaram o cinema a se interessar pela
literatura desde o seu surgimento, no fim do século XIX. Examinaremos também as
teorias que ajudaram a construir a atual visdo sobre as adaptacdes nos estudos
académicos e a postura que sera adotada por nos para a investigacao de As Horas: a de
que a adaptacdo filmica € uma obra de arte criativa e que ndo tem dever de fidelidade a

obra literaria.

1.1 ODIALOGO ENTRE O CINEMA E A LITERATURA

A adaptacdo’ cinematografica é uma pratica desenvolvida desde o
surgimento do cinema, no fim do século XIX. Segundo os tedricos franceses Jacques
Aumount e Michel Marie (2006, p.11), a primeira adaptacdo da histéria do cinema €
L’Arroseur Arrosé, de 1895, ano em que 0s irmdos Lumiere fizeram a primeira
exibicdo publica de filmes no Grand Café em Paris. O curta-metragem é uma producéao
francesa de Louis Lumiére baseada na histéria em quadrinho L'Arroseur, de Herman
Vogel, publicada na revista Quantin em 1887.

Apesar de a primeira década do cinema ndo ser marcada por uma intensa
producdo de filmes baseados em cléssicos da literatura, ja € de 1903 a primeira
adaptacdo de Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll. O curta- metragem de 11
minutos foi feito por Cecil M. Hepworth e Percy Stow e ja representa uma tentativa de
construcdo de uma narratividade filmica. Porém, apesar dos mdltiplos planos que
tentam retratar cenas classicas do romance de Carroll, as relacbes temporais e espaciais
entre os planos ainda € precariamente construida. Nesse periodo predominava a ideia de
producdo de quadros independentes, o que dificultava a transposi¢do de historias
literarias para as telas.

Segundo a pesquisadora brasileira Flavia Cesarino Costa (1995), os filmes
produzidos entre 1895 e 1906 eram “atragdes autonomas, que se encaixavam facilmente
nas mais diferentes programacfes (...) eram feitos em uma Unica tomada e pouco

integrados a uma eventual cadeia narrativa.” (COSTA, 1995, p. 43). Na época, os filmes

! Adaptacdo é a modificacdo de um texto de um sistema de linguagem para outro.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Lewis_Carroll
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ainda ndo tinham um lugar exclusivo para exibi¢do e eram projetados nos vaudevilles,
uma espécie de teatro de variedades, dividindo espaco com outras apresentagdes
artisticas. Esses locais eram frequentados pelas classes populares e associados a
promiscuidade e a baderna pela classe burguesa.

E a partir de 1906 que romances consagrados comegam a ser adaptados com
mais intensidade. Os filmes passam a ter salas de exibigdo propria, os nickelodeons, e a
construcdo da narratividade avanca. As adaptagdes dessa época, de acordo com o critico
norte-americano Robert Stam (2003), eram feitas com o objetivo de legitimar um meio
que ainda era consideravelmente novo e atrair o puablico burgués, mostrando que o
cinema poderia se igualar as outras artes e que “deveria ser julgado em seus proprios
termos, com relagdo a seu proprio potencial e estética” (STAM, 2003, p. 49-50).

A consolidacdo do longa-metragem de ficcdo no modelo classico-narrativo
aconteceria em 1915, com o langcamento do filme O Nascimento de Uma Nacédo, do
diretor D.W.Griffth. Segundo o cineasta e critico russo Sergei Eisenstein (2002), é da
literatura que Griffth extrai os principais métodos de composi¢do da linguagem
cinematografica classica, como o plano americano® e a montagem paralela®.

A partir da consolidacdo do modelo estético hollywoodiano de ficgédo
narrativa, aléem da adaptacdo de classicos, o cinema se apropriou também das obras
literarias de menor prestigio perante a sociedade e academia. As adaptacdes das pulp
fictions®, por exemplo, ficaram famosas nas décadas de 1950 e 1960 por meio das obras
do cineasta inglés Alfred Hitchcock. Desde entdo, a pratica da adaptacdo se tornou tdo
comum que, segundo a professora Thais Flores Diniz (2005, p.10), boa parte dos filmes,
atualmente, tem como origem uma obra literéria e ndo um roteiro original.

Essa intensa producdo de filmes baseados em livros sempre causou
controvérsia entre tedricos e criadores de ambas as areas. As primeiras discussfes a
respeito das adaptacdes foram feitas por artistas e criticos da literatura e do cinema.
Nesse primeiro momento, o paradigma da fidelidade, a superioridade da literatura e a
busca pela esséncia do cinema eram os discursos mais utilizados.

Pessoas que vinham da tradicdo literaria, como a escritora inglesa Virginia

Woolf, propagavam um discurso de lamentacdo em relacdo ao que € perdido no

2 Plano americano é um posicionamento da cAmera que enquadra o personagem dos joelhos para cima.
Esse tipo de plano aproxima mais os atores da cdmera.

¥ A montagem paralela é uma técnica cinematografica feita pela alternancia entre planos de duas
sequéncias.

* Pulp fiction é um termo usado para descrever histéria de qualidade literéria menor. Pulp era o nome das
revistas onde essas historias eram publicadas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sergei_Eisenstein
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processo de transicdo do romance ao filme. Em um ensaio de 1926, intitulado The
Cinema, publicado no jornal nova-iorquino Arts, Virginia combate as adaptacoes
filmicas, colocando a literatura como vitima. A autora argumentava, ao analisar uma
adaptacdo de Ana Karenina, de Tolstéi, que 0 cinema precisava procurar sua
especificidade particular para se estabelecer como arte e que isso ndo poderia ser feito
por meio de adaptacdes que “difamavam” o texto original. Segundo Woolf, “o cinema
atirou-se sobra sua presa com imensa voracidade e, desde entdo, subsiste
abundantemente do corpo de sua vitima malograda. Todavia, os resultados sdo, para
ambos, desastrosos. A alianga ndo € natural” (WOOLF, 1926, p.143-135).

Muitos artistas e tedricos do cinema também condenavam as adaptacGes por
motivos parecidos aos de Virginia Woolf. Eles tinham como principal preocupacéo a
busca pela esséncia do cinema, pois acreditavam que isso garantiria o status de arte ao
novo meio. Buscando encontrar aquilo que seria proprio da linguagem filmica, alguns
tedricos e cineastas defendiam o cinema puro, como Jean Epstein, na década de 1920,
reivindicando “um cinema nao contaminado pelas outras artes.” (STAM, 2003, p.49).

Nos anos de 1950, o critico francés André Bazin faria uma defesa da relacao
entre o cinema e a literatura no artigo Por Um Cinema Impuro: defesa da adaptacéo.
Segundo o0 autor, 0 cinema ja nasceu como uma arte impura, pois construiu a sua
linguagem especifica através da articulagdo de elementos préprios de outras artes. Essas
adaptacdes, ao contrario de difamar o texto original e serem prejudiciais para o
desenvolvimento do cinema, sdo uma garantia de progresso para ambas as artes.
(BAZIN, 1991, p. 98). O autor ainda acrescenta que a absoluta fidelidade do cinema a
literatura é impossivel, pois “o romance requer certa margem de criacdo para passar da
escritura a imagem” (BAZIN, 1991, p.83).

A superacdo do paradigma da fidelidade e da ideia de superioridade do texto
escrito ao texto® filmico foi resultado de estudos de diversas &reas do conhecimento. A
primeira publicacdo tedrica sobre adaptacdo foi o livro Novels into Film: The
Metamorphosis of Fiction into Cinema, de George Bluestone, de 1957. Esse livro ja
quebra um pouco o paradigma da fidelidade ao construir seu argumento em torno da
especificidade de cada meio. Porém, é importante ressaltar que outras teorias, anteriores

a publicacdo do livro de Bluestone, foram fundamentais para 0 progressivo

® Estamos usando o termo “texto”, neste caso, como sinénimo de sistema de signos.
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enfraquecimento do discurso da fidelidade nos estudos académicos e para a evolucgéo
dos estudos das adaptacGes. A teoria literaria, a semiotica, os estudos de tradugdo e os
inimeros momentos de desenvolvimento da linguagem cinematografica tém papel
fundamental na desconstrucdo da ideia de superioridade do texto escrito a imagem.

No préximo tdépico, abordaremos o desenvolvimento dos estudos das
adaptacOes. Partindo dos primeiros teodricos da tradugdo, que tinham a fidelidade como
critério de avaliagdo, até os estudos mais recentes que enxergam a adaptacdo como uma

producdo criativa e ndo uma cépia de um original.

1.2 ESTUDOS DAS ADAPTACOES: DA FIDELIDADE A CRIACAO

A possibilidade de estudar a adaptacdo como um fenémeno tradutério se
deve a reformulaces teoricas dos Estudos de Tradugdo. Essa interdisciplina abrange a
traducdo entre textos de linguas iguais, entre linguas diferentes e entre linguagens
diferentes. Contudo, essa traducdo entre linguagens diferentes, conhecida como
traducdo intersemidtica, ndo era considerada objeto de estudo dos primeiros tedricos da
area. Foram os linguistas John Catford e Eugene A. Nida, nos anos de 1940, que
comecaram a produzir uma reflexdo tedrica a respeito das traducdes, porém apenas
entre textos literarios. De acordo com a pesquisadora Vera Lucia Santiago Aradjo,
Catford e Nida consideravam a traducdo uma operacdo unicamente linguistica,
ignorando outros aspectos que hoje sdo considerados importantes para os estudos da
area, como o papel do tradutor e o contexto em que as traducdes sdo feitas. “Para os
linguistas, a traducéo s6 poderia ocorrer entre duas linguas distintas e deveria ser fiel e
equivalente ao pensamento do autor” (ARAUJO, 2006, p.1).

Segundo o professor Carlos Augusto Viana da Silva, outro estudioso
brasileiro da area das adaptacOes, essas primeiras teorias linguisticas desconsideravam o
contexto no qual as traducdes séo realizadas, assim “a tradugdo passa a ser apenas um
transporte de significado de uma lingua para outra, dando ao texto traduzido uma
limitacdo na sua dimensdo interpretativa por se restringir a ideia de transferir o mesmo
termo para a lingua de chegada” (SILVA, 2007, p. 17).
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Os teoricos funcionalistas Hans Vermmer e Katharina Reiss ja vdo alem da
questdo linguistica. Eles levam em consideracdo ndo somente o texto de partida, o texto
“original”, mas também o de chegada, a traducdo. Apesar do avanco em relagéo aos
linguistas, essa corrente teodrica ainda acredita que “uma tradu¢do pode ser avaliada
apenas pela sua finalidade, esquecendo-se de todos os outros fatores que influenciam a
prética tradutoria.” (ARAUJO, 2006, p.3).

A perspectiva nas andlises das traducGes comeca a mudar com 0S
estruturalistas Even- Zohar e Gideon Toury, que consideram que a traducao é regida por
normas influenciadas pelo contexto em que aquela traducéo esta inserida. Os estudos de
Toury, por exemplo, levam em conta o sistema que envolve a traducdo, o tradutor, o
texto originado e o sistema receptor.

Zohar e Toury tiram a andlise do ambito da comparacdo de textos,
ampliando os estudos de traducdo para uma compreensédo histérica, social e cultural do
funcionamento da obra original e da tradugdo. Porém, os tedricos admitem a existéncia
de adaptacOes aceitaveis ou adequadas, sugerindo, com isso, que existe uma traducdo
ideal. Isso faz com que essa teoria se aproxime dos primeiros linguistas e seu discurso
de fidelidade. (ARAUJO, 2006).

Foi 0 russo Roman Jacobson (1991) um dos primeiros a fazer referéncias
explicitas a traducdo intersemidtica. O autor apontou que a traducdo vai além das
relacBes entre linguagens semelhantes, inserindo a traducdo intersemiotica ou
transmutacdo em uma de suas categorias. A seguir, Jacobson classifica trés tipos

possiveis de traducéo:

1. A traducdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meios de outros signos da mesma
lingua.

2. A tradugdo interlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na
interpretagdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3. A traducdo intersemiotica ou transmutacdo consiste na interpretagdo dos
signos verbais por meio de signos ndo verbais (JACOBSON, 1991, p. 64-
65).

Apesar de apresentar o conceito fundamental de traducéo intersemidtica, em
sua classificagdo Jacobson dad énfase na tradugdo interlingual como sendo a “tradugdo

propriamente dita” e “ao0 mesmo tempo em que amplia o conceito, ao dar diferentes
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classificacbes, recua e legitima a ideia que se propaga nos conceitos tradicionais”
(SILVA, 2007, p. 45).

A corrente culturalista de André Lefevere estabeleceu um novo paradigma
para o estudo da traducéo literaria em meados dos anos de 1970. Foram os culturalistas
os primeiros a propor “a tradu¢do como um trabalho de autoria original e ndo como uma
prestagdo de servigo.” (ARAUJO, 2006, p.4). Influenciado pelas teorias de Zohar e
Toury, Lefevere (2007) apresentou uma ideia fundamental para o atual posicionamento
das traducdes, o conceito de reescritura. Segundo o autor, a traducdo é sempre uma
reescritura de um texto de partida. Essas reescrituras afetam profundamente a
interpretacdo dos sistemas literarios, sendo responsaveis pela recepcdo e sobrevivéncia
desses textos. O autor coloca o filme como uma das possibilidades de reescritura da
literatura. A seguir, Lefevere explica a relevancia do estudo das reescrituras dentro de

uma concepcdo cultural e historica da sociedade:

Reescritura é manipulacdo, realizada a servi¢co do poder, e em seu aspecto
positivo pode ajudar no desenvolvimento de uma literatura e de uma
sociedade. Reescrituras podem introduzir novos conceitos, novos géneros,
novos recursos, e a histdria da traducdo é também a histéria da inovacéao
literaria, do poder formador de uma cultura sobre outra. Mas a reescritura
também pode reprimir a inovagdo, distorcer e controlar, e em uma época de
crescente manipulagdo de todos os tipos, o estudo dos processos de
manipulacdo da literatura, exemplificado pela tradugdo, pode nos ajudar a
adquirir maior consciéncia a respeito do mundo em que vivemos.
(LEFEVERE, 2007, p.11-12)

Além da teoria culturalista de Lefevere, outros estudos e tendéncias
ajudaram na superacdo da ideia da supremacia do texto literario. A narratologia, por
exemplo, concedeu centralidade cultural as narrativas em geral, sem sobrepor o texto
escrito a imagem. Por essa visdo, a narratologia se tornou uma tendéncia dentro dos
estudos de cinema nos anos de 1970 e as pesquisas sobre adaptacdes adotaram a visdo
de que “a literatura € 0 romance ndo mais ocupam um lugar privilegiado; a adaptacéo,
por implicacdo, assume um lugar legitimo ao lado do romance, como apenas mais um
meio narratologico.” (STAM, 2006, p.24).

O tradutor e tedrico brasileiro Haroldo de Campos (1992) ndo se refere ao
cinema em seus estudos, mas podemos relacionar os questionamentos do autor sobre a

traducdo poética com os estudos das adaptacGes. Haroldo considera traducdo uma
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transcriacdo, termo utilizado no texto Da traducdo como linguagem e como critica,
publicado em 1962.

Campos (1992) considera que diante do impasse quanto & impossibilidade
da traducdo de textos literarios, a Unica saida possivel € a traducéo criativa. A traducgéo
desses textos criativos e intraduziveis, na visao do autor, “sera sempre recria¢do, ou
criacdo paralela, autbnoma, porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades esse
texto, mais recridvel, mais sedutor como possibilidade aberta de recriacdo” (CAMPOS,
1992, p.35).

Assim como Lefevere (2007, p.31-32), que sugere que o tradutor deve ser
um traidor, Haroldo de Campos (1992, p.47) considera que a traducdo € um produto que
deve deixar de ser fiel ao significado do texto original parar conquistar uma lealdade
maior ao espirito da obra. Para Lefevere traducdo € reescritua, para Campos ¢é
transcriacdo. Ambos chegam a visdo adotada pelo nosso trabalho de que a traducao é
uma obra de arte que requer um grau elevado de criagdo do tradutor.

O filésofo Walter Benjamin também tem um famoso texto sobre tradugéo, A
Tarefa do Tradutor, publicado em 1923 como prefécio de sua traducdo dos Tableaux
Parisiens de Baudelaire. Para Benjamin (1992), a traducdo ndo € recepcao,
comunicagdo ou imitagdo e sim uma forma. A tarefa do tradutor seria, portando,
transpor e transformar o texto de partida. Nas palavras do autor, a tradugdo “tem de
renunciar em grande parte ao simples propdsito de comunicar algo, e o original passa a
ser-lhe essencial apenas na medida em que, pelo fato de ja existir, dispensa o tradutor da
fadiga e do sistema ou ordem daquilo que é comunicado.” (BENJAMIN, 1992, p.38). A
teoria da traducdo de Benjamin, assim como a de Campos, rejeita a teoria da copia e
acredita que a unica finalidade de uma traducdo é expressar a esséncia do original,
mesmo que essa esséncia seja conquistada a custo da infidelidade.

A semiotica peirceana também foi fundamental para a desconstrucdo do
paradigma da fidelidade. Charles Sanders Peirce foi um filésofo americano que
desenvolveu uma ciéncia geral de todas as linguagens, a semiotica, que abarca todos os
fendmenos da natureza e da cultura como fendmeno de producdo de significado e
sentido.

Para Peirce, a natureza é regida por um processo de semiose (acdo do signo)
constante. O signo € “uma coisa que representa outra coisa: seu objeto. Ele s6 pode
funcionar como signo se carregar esse poder de representar e substituir uma outra coisa
diferente dele.” (SANTAELLA, 2006, p.12). O autor define a semiose como algo
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constante e infinito, em que ha sempre uma transformacéo de signos em novos signos.

Esse processo infinito de significacdo é descrito por Peirce do seguinte modo:

Um signo 'representa’ algo para a ideia que provoca ou modifica. Ou assim é
um veiculo que comunica a mente algo do exterior. O “representado” ¢ seu
objeto; o comunicado, a significacdo; a ideia que provoca, 0 seu interpretante.
O objeto da representacdo é uma representacdo que a primeira representacao
interpreta. Pode conceber-se que uma série sem fim de representagdes, cada
uma delas representando a anterior, encontre um objeto absoluto como limite.
A significagdo de uma representacao é outra representacdo. Consiste, de fato,
na representacao despida de roupagens irrelevantes; mas nunca se conseguira
despi-la por completo; muda-se apenas de roupa mais diafana. Lidamos
apenas, entdo, com uma regressao infinita. Finalmente, o interpretante é outra
representacdo a cujas maos passam o facho da verdade; e como representacéo
também possui interpretante. Ai estd nova série infinita. (PEIRCE apud
Plaza, 2001, p.17)

Julio Plaza (1987) recorreu aos principios semioticos peircianos para lancar
um modelo de analise para as traducbes intersemidticas em que o paradigma da
fidelidade ndo tem espaco. O autor sugere que aquilo que se compreende por traducéo &,
de fato, uma traducdo criativa e que estamos sempre recriando um "original", que é
sempre tradugcdo de algo anterior. Segundo Plaza (1987, p.30), numa tradugéo
intersemiotica, os signos empregados formam novos objetos, sentidos e estruturas que
tendem a se desvincular do texto-fonte. Esse texto inicial perde a “aura”, deixa de ser
intocavel e sagrado, podendo ser debatido de igual para igual com o texto que o traduz.
O critério da fidelidade, entdo, perde o sentido e as mudancas passam a ser analisadas
tendo em vista outros fatores.

Robert Stam (2006), em seus estudos sobre adaptacdes, aponta como
principais responsaveis pela hegemonia do discurso da fidelidade a crenca de que a
literatura é uma arte superior ao cinema e a ideia de que o texto escrito € sagrado. O
culto a escrita em detrimento da imagem, segundo o autor, deve-se a seis preconceitos,

que ele resume da seguinte maneira:

1) antiguidade (0 pressuposto de que as artes antigas séo
necessariamente artes melhores); 2) pensamento dicotémico (
0 pressuposto de que o ganho do cinema constitui perdas para
a literatura); 3) iconofobia (o0 preconceito culturalmente
enraizado contra as artes visuais, cujas origens remontam néo
sO as proibicdes judaicoislamico- protestantes dos icones,
mas também a depreciacdo platonica e neo-platonica do
mundo da aparéncias dos fendmenos); 4) logofilia, (a
valorizagdo oposta, tipica de culturas enraizadas na “religido
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do livro”, a qual Bakhtin chama de “palavra sagrada’dos
textos escritos); 6) anti-corporalidade, um desgosto pela
“incorporagdo” impropria do texto filmico, com seus
personagens de carne e 0sso, interpretados e encarnados, e
seus lugares reais e objetos de cenografia palpaveis; sua
carnalidade e choques viscerais ao sistema nervoso; 6) a
carga de parasitismo (adaptacdes vistas como duplamente
“menos”: menos do que O romance porque uma coépia, e
menos do que um filme por ndo ser um filme “puro”).
(STAM, 2006, p. 21)

Ao invés da fidelidade, Plaza considera que a analise das traducbes
intersemidticas devem levar em conta as caracteristicas de cada meio, suas
singularidades e aproximacOes. No processo de traducdo, o tradutor tem de fazer
escolhas e muitas delas estdo ligadas a essa mudanga de meio, em que “o tradutor se
situa diante de uma histéria de preferéncias e diferencas de variados tipos de eleicdo
entre determinadas alternativas de suportes, de codigos, de formas e convengdes.”
(PLAZA, 1987, p.10). A nocéo de especificidade torna-se uma garantia de que cinema e
literatura sdo diferentes e, portanto, uma narrativa literaria adaptada para as telas deve
ser analisada, também, por um método analitico préprio do cinema. A seguir, Plaza

(1987) discorre sobre essas escolhas que sdo ligadas a mudanca de suporte técnico:

O tradutor se situa diante de uma historia de preferéncias e diferencas
de variados tipos de eleicdo entre determinadas alternativas de
suportes, de codigos, de formas e convencgdes. O processo tradutor
intersemidtico sofre influéncia ndo somente dos processos de
linguagem, mas também dos suportes e meios empregados, pois neles
estdo embutidos tanto a histéria quanto seus procedimentos.
(PLAZA,1987, p.10)

Stam (2008), ao fazer um historico das adaptacfes cinematograficas, em seu
livro A Literatura Através do Cinema, também argumenta sobre a importancia crucial
da especificidade dos meios. Segundo ele, € preciso levar em conta, nessa analise, 0s
elementos migratorios, o entrecruzamento das narrativas, 0 que pode e 0 que ndo pode

ser compartilhado.

A passagem de um meio unicamente verbal como o romance para um
meio multifacetado como o filme, que pode jogar ndo somente com as
palavras (escritas e faladas), mas ainda com a mdsica, efeitos sonoros
e imagens fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de
uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de
indesejavel (STAM, 2008, p.20)
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Mas que especificidade é essa? O que literatura e cinema tém em comum e
qual a diferenca entre as duas linguagens? Que caracteristicas do cinema impedem a
total fidelidade no momento de adaptagio de uma obra literaria? E essa especificidade

filmica que abordaremos no préximo tépico.

1.3 O ESPECIFICO DO CINEMA

A definicdo de uma linguagem cinematografica € uma das principais
questdes das varias teorias do cinema. Segundo Jacques Aumont (2009, p.157), foi a
busca pela linguagem cinematogréfica que serviu para postular o cinema como meio de
expressdo artistica ainda no comeco do século XX. Contudo, a procura por esse
particular sempre foi controversa, pois o0 cinema ja nasceu relacionado a varias outras
artes, como a fotografia, o teatro, a pintura e a literatura. Hoje, o estudo sobre essa
esséncia do cinema parece estar declinando e, muito mais do que diferenciar o cinema
desses outros meios, o estudo da linguagem cinematografica busca “saber como o
cinema funciona como meio de significacdo com relacdo as outras linguagens e sistemas
expressivos” (AUMONT, 2009, p.158).

No caso particular da literatura, o cinema tem incorporado técnicas proprias
da narrativa literéria desde o seu surgimento, como vimos no topico anterior. Eisenstein
(2002) apontou o cineasta Griffith como um dos primeiros a reconhecer qualidades
filmicas nos romances de Charles Dickens. Os textos de Dickens anteciparam alguns
artificios bastante utilizados no cinema, como a montagem paralela e a distribui¢do do
ponto de vista entre personagens e narrador. Essas qualidades cinematograficas podem
ser encontradas em outros romances, como Madame Bovary e Dom Quixote, por
exemplo, que sdo classificados por Stam (2008) como romances
“protocinematograficos”, pois adiantam técnicas narrativas que posteriormente seriam
incorporadas ao cinema.

Assim como os modelos narrativos do cinema foram construidos a partir da

literatura, 0 romance moderno da primeira metade do século XX foi extremamente
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influenciado por artificios cinematogréficos, como o close-up® e a montagem’. Bazin
(1991) aponta a contradi¢do da critica que deplora “frequentemente os empréstimos que
o cinema faz a literatura, enquanto a existéncia da influéncia inversa e geralmente tida
tanto como legitima quanto por evidente”. (BAZIN, 1991, p.88). Os dois livros
abordados por esta pesquisa, o romance Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, e As Horas,
de Michael Cunningham, utilizam técnicas filmicas como a montagem, o flashback® e o
flashforward® para a construcdo da sua narrativa, observacdes que aprofundaremos no
terceiro capitulo.

Se o cinema herdou tanto de todas as artes e tem essa relacdo particular com

a literatura, onde esté a especificidade do cinema? Segundo Aumont:

0 cinema, a principio, ndo era dotado de uma linguagem, era apenas o
registro de um espetéculo anterior ou, entdo, a simples reproducéo do real.
Foi porque quis contar historias e veicular ideias que o cinema teve de
determinar uma série de procedimentos expressivos. (AUMONT, 2009,
p.169)

Segundo Marcel Martin, em A linguagem cinematografica (2003, p.18), o
que distingue o cinema de todas as outras artes é o fato de a sua linguagem funcionar a
partir da “reproducdo fotografica da realidade”. Essa reprodugdo, contudo, ndo denota
um realismo absoluto intrinseco ao cinema. A imagem €& sempre uma reconstrucéo
subjetiva dos seres humanos envolvidos no fazer filmico. Além do contexto criado pela
montagem e pela direcdo, ha também o contexto mental do espectador que influencia na

construcéo do sentido da imagem. E o que especifica Martin (2003) ao afirmar que:

Quando o homem intervém, coloca-se, por menor que seja, o problema
daquilo que os estudiosos chamam de equacgdo pessoal do observador, ou
seja, a visdo particular de cada um, suas deformagdes e suas interpretacdes,
mesmo que inconscientes (MARTIN, 2003, p. 24).

® Close-up é um tipo de plano caracterizado pelo seu enquadramento fechado, mostrando apenas uma
parte do objeto ou assunto filmado - em geral o rosto de uma pessoa. Pode ser obtido por uma grande
aproximacao da camera em relagdo ao objeto ou a personagem.

" Montagem é o processo de selecionar, ordenar e ajustar os planos de um filme ou outro produto
audiovisual a fim de alcancar um resultado desejado.

® Flashback é a interrupcdo de uma sequéncia cronoldgica narrativa pela interpolagio de eventos
ocorridos anteriormente. E, portanto, uma mudanca de plano temporal.

% O flashforward é a interrupgdo de uma sequéncia cronoldgica pela interpolacdo de eventos ocorridos
posteriormente.
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Para Aumont (2009) o cinema também nunca sera capaz de captar uma
realidade concreta, pois, apesar de empregar as imagens oferecidas por uma realidade
concreta (dada ou criada), os filmes realizam uma apreciagédo sobre ela. Contudo, essa
impressdo de realidade € bastante singular e caracteristica da arte cinematografica, pois
é resultado de uma riqueza perceptiva tipica do cinema. Apesar de nos anos de 1970
comecgarem a surgir correntes tedricas que iam contra essa impressdo de realidade e a
favor de uma desconstrucdo da linguagem filmica, Aumont afirma que as reflexdes

sobre a impressdo do real ainda permanecem atuais, pois:

permitem desmontar a ideia sempre compartilhada de uma transparéncia e de
uma neutralidade do cinema em relacdo a realidade, além de captar o
funcionamento e as regularidades da indlstria cinematografica, concebida
como uma maquina social e representacional. (AUMONT, 2009, p.152).

Martin (2003) diz ainda que a imagem em movimento € o que constitui o
elemento de base da linguagem cinematografica e considera como fundamentais duas
caracteristicas dessa imagem que sdo resultado da impressdo de reproducdo do real.
Primeiro, ele considera que a imagem ¢ “univoca”, ou seja, os elementos sdo tinicos no
espaco e no tempo da realidade, pois a imagem € precisa e limitada. Essa caracteristica
da imagem filmica seria oposta a palavra, que remete a uma no¢do geral do objeto. A
segunda caracteristica levantada pelo autor é o fato de que toda imagem filmica esta
sempre no presente: “o pretérito perfeito, o imperfeito e eventualmente o futuro sdo
apenas o produto de nosso julgamento colocado diante de certos meios de expressdo

cinematogréaficos cuja significacdo aprendemos a ler” (MARTIN, 2003, p. 24).

Martin destaca a cdmera na construcdo da linguagem do cinema, que seria
um “agente ativo de registro da realidade material e de criacdo da realidade filmica”
(MARTIN, 2003, p. 30). Além da camera, outros recursos importantes auxiliam na
criacdo da expressividade da imagem e ajudam a compor a linguagem cinematografica,
sdo eles: o enquadramento, que é a composi¢do e organizacdo do conteudo da imagem;
o plano, determinado pela distancia entre a camera e o objeto; o angulo, com o poder de
determinar uma significacdo psicologica precisa; e 0 movimento de camera, responsavel
pela criagdo do ponto de vista.

Além desses elementos especificos de composicdo da linguagem filmica, ha
outros elementos importantes que ndo pertencem exclusivamente a arte cinematografica,

mas que sdo parte integrante da imagem, séo eles: a iluminacéo, fator importante para a
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criagdo da expressividade da imagem e que contribui para a atmosfera da cena; o
vestuario; o cendrio, que compreende tanto as paisagens naturais quanto as construcoes
humanas, podendo ser reais ou construidas em estudio; as elipses ou cortes, um dos
meios de manipulacdo da narrativa cinematografica; e o som, um elemento decisivo
para a sensibilizacdo do espectador, pois a musica atua sobre a percep¢do emocional e

afetiva do publico.

Ao discorrer sobre 0s recursos que constituem a linguagem cinematografica
ndo pretendemos reduzir o cinema a uma nomenclatura gramatical de procedimentos
narrativos e expressivos, pois “a maioria dos tratados consagrados a linguagem
cinematogréfica sdo de fato repertérios das figuras predominantes em um tipo de escrita
filmica proprio de uma época” (AUMONT, 2009, p. 175). Contudo, expusemos
algumas caracteristicas da linguagem cinematogréafica trabalhada pela teoria classica do
cinema de Marcel Martin por considerarmos que o filme As Horas apresenta uma
linguagem narrativa classica bastante proxima a trabalhada por Martin nos anos de
1950.

Levando em consideracdo tudo que trabalhos até aqui, partiremos agora
para a analise dos nossos objetos de pesquisa, o livro e o filme As Horas. Nesse
primeiro momento, teremos como base as teorias da intertextualidade. Estudar obras
adaptadas a luz dessas teorias se mostra duplamente importante, pois a analise do
processo de transposicdo de uma obra literaria para o cinema esta relacionada com a
questdo do dialogismo como parte integrante de toda pratica cultural, como veremos a
seguir. Além disso, os autores que trabalham a intertextualidade relativizam o conceito
de originalidade absoluta da obra literaria, o que vai ao encontro de muitas teorias

abordadas nesse capitulo.
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2 AS HORAS: A ADAPTACAO COMO DIALOGISMO,
INTERTEXTUALIDADE E TRANSTEXTUALIDADE

Este capitulo propde discutir as relagdes que o texto cinematografico e
literdrio As Horas mantém com outros textos. Para isso, trabalharemos o conceito de
intertextualidade, termo cunhado por Julia Kristeva, mas que tem sua origem na ideia de
dialogismo de Mickail Bakhtin e que foi categorizado por Gérard Genette nas suas
classes transtextuais.

Antes de entrar na problematica desses conceitos, discutiremos brevemente
o romance As Horas. Apds a exposicdo de pontos cruciais do livro, trataremos das
questdes referenciais encontradas nas obras analisadas, relacionando-as sempre aos

tedricos que trabalham a intertextualidade.

2.1 AS HORAS, DE MICHAEL CUNNINGHAM

O romance As Horas, publicado em 1998, do escritor norte-americano
Michael Cunningham, narra trés historias paralelas ocorridas em tempos e espacos
diferentes, mas relacionadas entre si pelo romance Mrs. Dalloway, da escritora inglesa
Virginia Woolf. Para escrever As Horas, além de acrescentar personagens e tematicas
contemporaneas, o autor faz o que Silva (2007, p. 166) chama de uma reescritura do
universo literario de Virginia Woolf, na medida em que Cunningham se baseia no
romance Mrs. Dalloway e em partes do diario pessoal e cartas de Virginia, os The Diary
of Virginia Woolf Volume 111, 1920- 1924, e The Letters of Virginia Woolf, Volume VI,
1936- 1941.

Virginia Woolf é um icone da literatura vanguardista do inicio do século
XX e Mrs. Dalloway, de 1925, € considerado um romance experimental porque
estrutura sua narrativa a partir da técnica do fluxo de consciéncia, em que ha uma

fragmentacédo da nocdo do limite espaco-temporal da narrativa, com a apresentacao do



25

pensamento dos personagens em forma de reminiscéncias e sem uma cronologia exata.
Além de Woolf, outros escritores ficaram famosos pelo uso da técnica no século XX,
como James Joyce e William Faulkner. N&o nos alongaremos na discusséo do fluxo de
consciéncia, pois a analise da sua traducdo para o cinema serd o assunto do proximo
capitulo.

As Horas, apesar de apresentar tempo e espagos marcados, ndo é uma
historia com comeco, meio e fim tradicionais, pois, embora a a¢do narrativa aconteca
em um unico dia, o material psicolégico do livro perpassa toda a vida dos personagens.
Na histéria, acompanhamos apenas um dia na vida de trés mulheres. Temos a
personagem Virginia Woolf, em Richamond, escrevendo o livro Mrs. Dalloway em um
dia de 1923. A outra mulher, Laura Brown, vive um dia de 1949 e ¢ leitora do romance
de Woolf, casada com um heroi da Segunda Guerra Mundial, mae do pequeno Richard e
gravida do segundo filho. A ultima mulher que acompanhamos é Clarissa Vaughan. Ela
é uma editora de livros que prepara uma festa em homenagem ao amigo poeta Richard
Brown em dia qualquer de 1998, em Nova York. A interligacdo dessas trés personagens
¢ feita por meio do livro Mrs. Dalloway, como se as dificuldades vividas por Virginia
no momento de escrita repercutissem de alguma forma na vivéncia das outras duas
mulheres. Nos fragmentos a seguir, retirados do primeiro capitulo de apresentacdo de
cada uma das mulheres, podemos ter uma nocao da influéncia do romance na vida das
outras personagens. Nas sequéncias abaixo temos Clarissa Vaughan, Virginia Woolf e

Laura Brown:

O nome Mrs. Dalloway fora ideia de Richard — um capricho fantasioso
inventado numa noite regada a alcool, no dormitério da faculdade. Ele Ihe
garantira que Vaughan ndo era 0 nome apropriado e que ela deveria ter o
mesmo nome de uma das grandes personagens da literatura. Embora tivesse
defendido a ideia de Isabel Archer ou Anna Karenina, Richard insistira em
que Mrs. Dalloway era a Unica e 6bvia escolha. (CUNNINGHAM, 2007,
p.16).

Sem a minima ideia de onde comecar ou do que escrever. Ela pega a
caneta. Mrs. Dalloway disse que compraria ela mesma as flores. (grifo do
autor). (CUNNINGHAM, 2007, p.34).

Pelo menos, pensa, ndo é leitora de livros de mistério nem de romances de
amor. Pelo menos continua aperfeicoando a mente. Bem nesse momento esta
lendo Virginia Woolf, toda a obra de Virginia Woolf, livro por livro— esta
fascinada com a ideia de uma mulher como aquela, uma mulher de tamanho
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brilhantismo, tamanha singularidade, com uma dor tdo imensuravel; uma
mulher de génio que mesmo assim encheu o bolso com uma pedra e entrou
num rio (CUNNINGHAM, 2007, p.39).

Essas trés personagens sdao apresentadas no romance por meio de capitulos
intercalados. Cada capitulo € interrompido em um momento chave para inserir o
proximo. Segundo Thais Flores Diniz (2005), a intercalcdo das histdrias por secdo
assegura a continuidade e ligacdo entre elas. O nome de cada capitulo corresponde ao
sobrenome da protagonista da narrativa de cada se¢do: Mrs. Woolf, Mrs. Brown e Mrs.
Dalloway. Destaque para o titulo do capitulo referente a Clarissa Vaughan, o Mrs.
Dalloway, que faz uma alusdo direta a personagem principal do romance de Virginia
Woolf.

Essa ndo é a unica ligacdo entre os dois livros. As Horas tem uma
construcdo narrativa toda pautada em Mrs. Dalloway. Podemos citar como outras
aproximacdes o fato de Cunningham trazer a ideia central da narrativa de Mrs.
Dalloway para As Horas: um personagem vivendo um unico dia de sua vida e nesse dia
relembrando fatos anteriores. As Unicas personagens mostradas fora dessa
temporalidade de um dia, em As Horas, é Virginia Woolf, pois ela aparece no prélogo™°,
em 1941, cometendo suicidio; e Laura Brown, que visita o dia vivido por Clarissa
Vaughan em 1998, ja bem velha. Laura é a mée de Richard, amigo de Clarissa que
comete suicidio pouco antes da realizacdo da festa.

Outra referéncia clara ao romance de Woolf é a personagem Clarissa
Vaughan que, assim como a Clarissa Dalloway, prepara uma festa. A questdo do
suicidio também marca as duas obras. E um suicidio que leva as duas personagens a
reverem acOes de suas proprias vidas. Em Mrs. Dalloway, o suicidio do ex-combatente
da Primeira Guerra Mundial, Septimus Warren Smith, faz com que Clarissa Dalloway
passe por um momento de profunda introspeccdo, passando a questionar o sentido das
suas acdes, como dar uma festa. Em As Horas, € o suicidio do poeta aidético, amigo e
ex-amante de Clarissa Vaughan, Richard Brown, que faz com que a editora também
sofra um choque e repense suas atitudes.

A histéria de Mrs. Dalloway tem como plano de fundo uma grande

catastrofe social que molda a vida dos seus personagens, levando inclusive ao suicidio

190 prélogo literario é um texto que precede ou apresenta uma obra.
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de Septmus. As Horas atualiza a ideia da catastrofe como plano de fundo da historia de
acordo com o tempo vivido por cada mulher do romance. Virginia sofre as
consequéncias da Primeira Guerra Mundial, em 1923 e Laura as da segunda, em 1949,
mas é a AIDS, no fim do século XX, o grande problema social do livro de Cunningham,
comparavel a abordagem dada por Woolf a Primeira Guerra Mundial em Mrs.

Dalloway. De acordo com Silva,

As Horas também representa uma critica a questdes sociais e politicas de sua
época, ao discutir o problema da AIDS, que se apresenta no romance como
uma situacdo enfrentada por um grupo marginal da sociedade norte-
americana, assim como a discussdo da nova estrutura familiar no final dos
anos 90 (2007, p.186).

As Horas, ainda de acordo com Silva (2007), apresenta uma narrativa mais
linear e ndo vanguardista, diferentemente do romance de Woolf, mas ainda assim utiliza
a ideia de contar a historia subjetiva de seus personagens, caracteristica marcante de
Mrs. Dalloway. Durante o Gnico dia que acompanhamos da vida dessas trés mulheres
compartilhamos suas apreensdes, angustias e expectativas, muito mais a partir das suas
divagacdes internas do que de suas acOes exteriores. Apesar de em As Horas haver uma
tentativa de sistematizar sequencialmente o tempo, por meio da divisao dos capitulos, a
compreensdo do romance nao pode ser entendida a partir de um encadeamento 14gico

do tempo, como explica Silva:

0s espacos fisicos e os fatos externos que envolvem os personagens sao
apenas uma parte desse universo. Ha, além disso, 0s espagos internos,
inerentes a propria individualidade dos personagens como a memdria e
os fluxos de pensamentos que sdo atemporais e deslocam-se
constantemente. (SILVA, 2007, p.184)

Além das referéncias a obra Mrs. Dalloway, encontramos no livro de
Cunningham alusdes a outros romances escritos por Virginia Woolf e a partes do seu
diario pessoal e cartas. Antes de nos aprofundarmos mais nos exemplos referenciais
presentes no romance e no filme As Horas, partiremos para o estudo das formulacdes
teoricas que tratam da interacdo entre autores e obras. Comecaremos pelo dialogismo,

termo que desencadeou toda a analise intertextual do seculo XX.
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2.2 O DIALOGISMO BAKHTINIANO

i

g
J

Nao acho que duas pessoas tenham
sido mais felizes do que nés fomos.

Figura 1 - Richard Brown dialoga com a frase presente na carta de Woolf

A frase e situacdo utilizada no filme As Horas, do diretor Stephen Daldry
(2002), ilustradas na foto acima, mantém uma relacdo tradutéria que vai além da
adaptacdo do mesmo episdédio do romance de Michael Cunningham. Esta frase, “eu ndo
acho que duas pessoas possam ter sido mais felizes do que nds fomos™ **, foi retirada da
carta de suicidio de Virginia Woolf, escrita em 1941, destinada ao seu marido Leonard.
Antes de ter se transformado nas ultimas palavras escritas por Virginia, a mesma frase
pode ser encontrada em A Viagem (2008, p. 518), primeiro romance da escritora. Em A
Viagem a frase € dita pelo personagem Terence para a sua noiva Rachel, protagonista do
livro, que se encontra prestes a morrer. A frase, que seria escrita 26 anos depois por
Woolf para seu marido, ainda sera transportada por mais alguns anos, até 1998, quando
0 escritor de As Horas, além de trazer a carta de suicidio de Virginia como prologo do
seu livro, coloca a frase num didlogo entre Richard e Clarissa. Richard, pouco antes de
se jogar da janela do apartamento onde vive, chama Clarissa pelo apelido mrs.

Dalloway, e diz a frase. No filme notamos pela expressdo da atriz Meryl Streep,

1 A frase original é: “I don't think two people could have been happier than we have been”
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intérprete de Clarissa, que a personagem entende a referéncia feita pelo amigo a carta de
suicidio da escritora que ambos admiram.

Como podemos perceber, a relacdo referencial desse episddio vai muito
além da traducdo do romance-fonte, pois o préprio livro que o filme adapta ja contém
referéncias a outros textos, como ao primeiro livro de Woolf e a sua Ultima carta. A
pesquisadora Vanessa Curtis, biografa de Virginia Woolf, aponta que a frase ainda tem
uma origem anterior ao romance A Viagem, de 1915. Segundo Curtis (2005), essa frase
relembra uma situacao vivida pela meia-irma de Virginia, Stella. O marido de Stella,

Jack Hills, teria falado a frase para a esposa pouco antes de ela morrer. Curtis explica:

A confusdo sobre a doenga e morte de Rachel, em A Viagem ndo pode deixar
de relembrar a terrivel confusdo e tenséo dos dias finais de Stella. O primeiro
médico de Rachel, Rodriguez, afirma que ela estd melhorando, quando de
fato sua familia pode ver que ela esta piorando rapidamente. Depois que um
novo médico aparece em cena, Rachel parece estar se recuperando, como de
fato Stella pareceu estar durante os Gltimos cinco dias da sua vida. Entao ela
morre ¢ Terence, ao seu lado, murmura as palavras: “Jamais duas pessoas
foram tdo felizes como nos dois fomos”, palavras que talvez Jack Hills tenha
murmurado para Stella enquanto ela morria (Ele estava presente na hora em
que ela morreu, como atesta a certiddo de ébito), e palavras que mais tarde
foram ecoadas por Virginia Woolf em seu bilhete de suicidio para Leonard.
Até mesmo a hora da morte de Rachel espelha exatamente a hora da morte de
Stella— trés horas da manh&. (CURTIS, 2005, p.59)

Essa relacdo referencial entre textos foi bastante estudada pelo filésofo
russo Mikhail Bakhtin, que cunhou o termo dialogismo em alusdo a relagdo que um

enunciado mantém com outros enunciados. Para o estudioso,

Nosso discurso, isto é, todos os nossos enunciados (inclusive as obras
criativas) é pleno de palavras dos outros, de um grau vériado de alteridade
ou de assimilabilidade, de um grau vério de aperceptibilidade e de
relevancia. Essas palavras dos outros trazem consigo a sua expressao, o seu
tom valorativo que assimilamos, reelaboramos, e reacentuamos.
(BAKHTIN, 2003, p. 294-295).

Esse enunciado, para Bakhtin, é a unidade da comunicagdo verbal que
permite tratar a linguagem como movimento de interlocucdo e dialogo. Apesar de o
dialogismo tratar principalmente da comunicagdo verbal, através da analise literaria de
escritores como Fiodor Dostoievski e Francois Rabelais, os conceitos do autor podem

ser aplicados a outras formas de comunicacdo e expressdao, como 0 cinema. E
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justamente o que faz Robert Stam em Bakhtin: da teoria literaria a cultura de massa
(1992), em que considera que a ideia de dialogismo opera dentro de qualquer producéo
cultural, inclusive de uma produgdo néo verbal como o filme. Para Stam (1992), “no
sentido mais amplo, o dialogismo se refere as possibilidades abertas e infinitas geradas
por todas as praticas discursivas de uma cultura, toda a matriz de enunciados
comunicativos onde se situa um dado enunciado” (STAM, 1992, p.74).

Na perspectiva bakhtiniana, essa interacdo verbal entre enunciados s ocorre
entre um “eu” e um “outro” socialmente organizado e constituido e é inerente a
interacdo humana. Dessa forma, o didlogo de Bakhtin deve ser compreendido como toda
comunicagédo, de qualquer tipo que seja, um elemento definidor de todas as formas e
esferas da pratica comunicativa. Para Bakhtin:

Todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau:
porque ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio
do universo, e pressupfe ndo s6 a existéncia do sistema da lingua que usa
mas também de alguns enunciados antecedentes— dos seus e alheios— com os
quais o seu enunciado entra nessas ou naquelas relages. (...). Cada
enunciado é um elo na corrente complexamente organizada de outros
enunciados. (BAKHTIN, 2003, p.272)

Essa relacdo dialégica em uma adaptacdo cinematografica é clara em
relacdo ao romance-fonte e ao roteiro, mas a ideia de dialogo néo se refere somente a
essas relacbes explicitas. Muitas vezes, um discurso é incorporado na estrutura de um
texto e se perde como referéncia. Segundo Stam, o conceito de dialogismo se refere as
possibilidades infinitas e abertas pelas préaticas discursivas de uma cultura, pela matriz
dos discursos comunicativos que alcangcam o texto ndo apenas através de citacdes
reconheciveis, mas através de um processo sutil de disseminacdo. (STAM, 1992).

Desse modo, o dialogismo é central ndo apenas para o estudo dos textos
canbnicos da tradicdo literaria e filosofica, mas também para os textos menos
apreciados pela academia e para meios de expressao que ndo sdo convencionalmente
pensados como texto, como é o caso do cinema (STAM, 2006, p.28). Um filme pode
manter uma relagdo dialdgica com outros filmes, por exemplo, fazendo referéncias a
montagem, sequéncia ou a estruturacdo de um determinado plano.

No filme As Horas, por exemplo, encontramos uma referéncia a um
episddio do filme Beleza Americana (1999), do diretor Sam Mendes. Na cena de As

Horas a familia de Laura Brown esté jantando em casa, comemorando o aniversario do
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marido de Laura. Apesar de aparentar ter uma relacdo feliz com a familia, os
espectadores sabem que Laura ndo esta satisfeita com aquela situacdo e que planeja
abandonar o filho e o marido. Essa representacdo da tipica familia americana feliz
estabelece dialogo com a cena do jantar da familia Burnham do filme de Sam Mendes.
A mise-en-scéne’? das duas sequéncias é bastante parecida. O plano final da cena de As
Horas com um zoom out™® da mesa de jantar ¢ bastante similar, esteticamente, & cena de

Sam Mendes, como podemos observar nas imagens a seguir:

Figura 2 - A familia de Laura Brown em As Horas

12 Mise-en-scéne é uma expressdo francesa utilizada no cinema e equivale & diregdo artistica, & encenago.
E a montagem da ag&o no plano.

30 zoom out é um movimento de cAmera de afastamento em relacéo ao que é filmado, provocado por
uma manipulagdo das lentes da camara, sem que a cdmara em si execute qualquer deslocamento ou
rotagéo.
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Figura 3- A familia de Beleza Americana

A relacdo referencial ndo acaba ai. Assim como a situacdo da frase escrita
na carta de suicidio de Virginia Woolf, a cena de partida da nossa analise pode
estabelecer uma relagdo dialdgica infinita com varios outros textos cinematograficos. A
cena do filme de Sam Mendes ja faz uma alusédo a sequéncia similar do filme Gente
como a Gente (1980), do ator e diretor Robert Redford, em que uma familia de classe
média, similar a familia do filme de Mendes, € mostrada na mesa de jantar em uma
composicdo de plano parecida com a de Beleza Americana, como podemos ver na

imagem abaixo:

Figura 4- A familia de Gente como a Gente
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A relacdo dialdgica entre os trés filmes foi apontada pelos criticos e
confirmada pelo proprio Stephen Daldry no &udio-comentério do DVD As Horas
(2002). Mais uma vez temos a ideia bakhitiniana de que qualquer discurso que
produzimos esta impregnado de influéncias e que muitas vezes essas relacGes sdo
imperceptiveis para os proprios autores. Na concepcdo de Bakhtin, apenas Adao, o
primeiro homem da terra, poderia evitar a relagdo dialdgica, pois ele seria o primeiro
homem solitario a lancar a0 mundo uma voz sem elo. (BAKHTIN, 2003). Portanto, nem
o primeiro filme do mundo escapa dessa relacdo dialogica, pois a relacdo pode ndo ser

com o cinema, mas com as outras formas de arte e com a propria vida.

2.2 A INTERTEXTUALIDADE DE JULIA KRISTEVA

A ideia de dialogismo de Bakhtin foi desenvolvida ao longo de suas obras,
marcadamente nos anos de 1920, porém s6 comecou a ser difundida no ocidente no
comeco dos anos de 1960, principalmente por meio dos estudos da filésofa e critica
literaria bulgara Julia Kristeva. A autora ampliou o conceito de dialogismo, inicialmente
relacionado & literatura e a cultura, criando o termo intertextualidade e colocando a
discussdo em torno da linguagem e da semiose. Para Kristeva, “todo texto se constroi
como mosaico de citagbes, todo texto é absorcdo e transformacdo de outro texto”
(KRISTEVA, 1974, p.59). Tanto para Bakhtin quanto para Kristeva, a originalidade
absoluta de um texto literario nunca sera possivel, pois todo texto é atravessado pela
intertextualidade, ou seja, todo texto € um mosaico de outros ja existentes.

O aporte tedrico deste capitulo € por si um bom exemplo dessa interminavel
intertextualidade dos discursos. Apesar de o termo intertextualidade ter sido cunhado e
difundido por Julia Kristeva, a ideia do intertextual ndo é originalmente da autora e sim
uma atualizacdo de estudos de Bakhtin, que por sua vez tem uma série de outras
influéncias, como algumas ideias sobre autoria na arte no livro A Poética de Aristételes.

Um aspecto interessante do conceito de intertextualidade de Kristeva, para a
analise das adaptacOes, € o fato de a autora considerar que esse intertexto funciona
também como eco das vozes de seu tempo e de sua histdria, revelando valores, crencas

e preconceitos de um dado grupo social. Também encontramos essa ideia de atualizacdo
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do passado em Bakhtin (2003), que considera que cada era reacentua, a sua propria
maneira, as obras do passado.

Em As Horas encontramos esses aspectos de revisitacdo e atualizacdo de
obras de acordo com a época. Como dissemos, o livro de Cunningham mantém uma
relacdo dialogica/ intertextual com o romance Mrs. Dalloway. Essas obras sdo separadas
por um tempo histérico relevante, mais de 70 anos. Na sua reescritura, Cunningham
acrescenta temas ndo explorados no romance de Virginia, como a AIDS, e destaca
temas apenas sugeridos no livro de Woolf, como a homossexualidade. Esses acréscimos
sdo bastante determinados pela época em que a reescritura € realizada. Em Mrs.
Dalloway, a personagem principal, Clarissa, apenas tem uma relagdo de flerte com a
amiga Sally, mas acaba se casando com um homem, Richard Dalloway. Em As Horas,
Clarissa Vaughan é uma espécie de mrs. Dalloway moderna, casada com uma mulher
que, ndo por coincidéncia, se chama Sally. E como se Cunningham pudesse atualizar
um desejo da escritora Virginia Woolf, por viver em uma época onde a
homossexualidade € tratada com mais liberdade, assim, adaptando o romance de acordo
com a sua época. Stam (2006) comenta a seguir essa maior liberdade do adaptador em

reescrever uma obra e atualizar o romance de acordo com as regras sociais em voga:

Ja que as adaptacGes fazem malabarismos entre multiplas culturas e maltiplas
temporalidades, elas se tornam um tipo de barbmetro das tendéncias
discursivas em voga no momento da produgdo. Cada recriacdo de um
romance para 0 cinema desmascara facetas ndo apenas do romance e seu
periodo e cultura de origem, mas também do momento e da cultura da
adaptacdo. (STAM, 2006, P.48).

O acréscimo da questdo da AIDS, no romance de Cunningham, também
pode ser considerado uma recriacdo de acordo com o periodo em que 0 autor escreveu 0
livro. A grande catastrofe social dos primeiros anos do seculo XX foi a Primeira Guerra,
vivida por Virginia Woolf. Cunningham aborda, ao reescrever Mrs. Dalloway, uma
tematica de destaque dos anos de 1980 e 1990. Nas passagens seguintes encontramos
exemplos de como as tematicas foram tratadas pelos dois autores, primeiro Woolf,
refletindo as consequéncias da guerra por meio de Septimus, e depois Cunningham,

abordando a AIDS por meio de uma divagagéo de Clarissa:
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A guerra o havia educado. Era sublime, aquilo. Passara por tudo, amizade,
guerra, morte, fora promovido, ainda ndo tinha trinta anos e ia sobreviver.
Estava tudo direito. As Ultimas bombas ndo haviam acertado nele. Vira-se
explodir com indiferenca. (...) comprometeu-se uma tarde em que o panico se
apoderou dele... porque ndo podia sentir nada. (WOOLF, 1980, p.85)

Como evitar de se sentir ressentida com Evan e todos os outros que
obtiveram as novas drogas a tempo; com todos os homens e mulheres de
sorte (sendo que “sorte”, claro, é um termo relativo aqui), cujas mentes o
virus ainda ndo transformou num rendilhado? Como deixar de sentir raiva em
nome de Richard, cujos misculos e érgdos foram revitalizados pelas novas
descobertas, mas cuja mente parece ter ficado aquém de qualquer tipo de
conserto, exceto aquele que garante alguns dias bons entre os maus.
(CUNNINGHAM, 2007, p.50)

No filme, o debate social em torno da doenca é menos explorado que no
livro. Isso se deve, em grande parte, & escolha do diretor e roteirista em ndo utilizar o
voice-over e ndo transpor as divagacdes dos personagens tal qual estdo no livro, como
examinaremos no préximo capitulo. O tema é abordado em alguns dialogos, mas as
consequéncias que uma doenca como a AIDS causa na vida das pessoas sdo expressas,
no filme, pela imagem decadente de Richard, interpretado por Ed Harris. O personagem
aparece extremamente abalado, fisica e psicologicamente, pela doenca. O filme pode
ndo dizer, mas ele mostra os efeitos da AIDS no andar, na magreza e fala de Richard e
nas reacdes de claro desgaste emocional de Clarissa, por ter cuidado do amigo doente

durante anos. Vejamos as imagens:

Ganhei o prémio por ter AIDS, Acha que me dariam
enlouquecer, e manter a coragem. se estivesse saudavel? %

Figuras 5 - A abordagem da AIDS em As Horas
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2.4 OS ASPECTOS TRANSTEXTUAIS DE GENETTE

Em 1982, o tedrico francés Gérard Gennett, no livro Palimpsestes: La
littérature au second degré, utilizou a metéfora do palimpsesto para trabalhar as ideias
de dialogismo e intertextualidade, ampliando e categorizando esses conceitos. O
palimpsesto era uma pratica de escrever em pergaminhos. Como 0s pergaminhos eram
escassos na epoca medieval era preciso reaproveita-los, escrevendo um texto sobre
outro. Apagava-se o texto anterior para a escrita de um novo texto, deixando, entretanto,
vislumbrar a escrita do primeiro. Parte dai a denominagdo de palimpsesto a “todas as
obras derivadas de uma obra anterior, por transformacéo ou por imitagdo” (GENETTE,
2006, p.5). Essa relacdo de transformacdo ou imitacdo de textos anteriores foi
denominada transtextualidade por Genette (2006).

Em seus estudos, Genette aborda a transcendéncia textual da literatura. Essa
transcendéncia Seria justamente aquilo que ele chamou de relagao transtextual, “tudo
aquilo que coloca um texto em relagdo manifesta ou secreta com outro texto”
(GENNETTE, 2006, p.7). Para a descri¢do dessas relagdes entre textos, o autor criou
cinco categorias. Como veremos a seguir, a ideia de que um texto pode sempre ler um
outro permeia todas as obras literarias e, extrapolando seus estudos, todas as formas de
expressao cultural.

O autor dividiu o conceito de transtextualidade em cinco categorias. A
classe que ird nos interessar particularmente para a analise da traducdo do fluxo de
consciéncia para o cinema sera a hipertextualidade. Antes de chegar nela é essencial
uma breve nocdo das outras categorias, pois elas ndo sdo estanques, sem comunicagao
ou intersecdo, podendo ocorrer simultaneamente.

A primeira classe transtextual de Genette é a intertextualidade, exatamente o
mesmo termo formulado por Kristeva em Introducdo a Semanalise (1974), mas agora
com uma definicdo diferente. O autor francés reduz a ideia de intertextualidade e a
caracteriza como a “relacdo de co-presenca entre dois ou varios textos.” (GENNETTE,
2006, p.8). Isto &, como a presenca efetiva de um texto em outro, por meio da citagdo
(com ou sem aspas), da alusdo e do plagio, que seria a citacdo direta sem referéncia da
autoria. Em As Horas encontramos Varias situacdes intertextuais. Ja citamos a frase da
carta de suicidio de Wool na analise do dialogismo, mas além desse exemplo podemos

encontrar no romance varias passagens do livro Mrs. Dalloway, devidamente destacadas
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do texto de Cunninghan. Essas citagdes acontecem nos momentos em que a personagem
Laura Ié o livro de Virginia Woolf. Desse modo, o leitor & o que a personagem do livro
estd lendo, como podemos perceber no trecho de apresentacdo de Mrs. Brown. A parte
em italico s@o as primeiras linhas do romance Mrs. Dalloway e sdo destacadas dessa

forma pelo préprio Cunningham:

Mrs. Dalloway disse que compraria ela mesma as flores. Porque Lucy ja
tinha trabalhado de sobra. As portas teriam de ser removidas das
dobradicas; os homens de Rumplemayer viriam. Depois, pensou Clarissa
Dalloway, que dia- limpo como se nascido para criangas numa praia.
Estamos em Los Angeles. Em 1949. Laura Brown esta tentando se perder.
(CUNNINGHAM, 2007, p.35)

Podemos encontrar essa relacdo de citagdo também no filme de Stephen
Daldry, onde as frases do romance de Woolf aparecem por meio da técnica do voice-
over. Nas cenas, escutamos a voz de Nicole Kidman, intérprete de Virginia Woolf,
declamando partes do seu livro enquanto acompanhamos imagens de Laura,
interpretada por Julianne Moore, lendo Mrs. Dalloway, como mostram as imagem

abaixo:

Importavalque'eladevesse,
inevitavelmente, cessar.totalmente?, Tudo continuaria'semela.

Figuras 6- Laura Brown |é o romance de Virginia Woolf
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Outro exemplo de intertextualidade por meio de citagdo acontece na epigrafe™
do livro As Horas. Duas citacfes sdo apresentadas, a primeira é do poema O Outro
Tigre, de Jorge Luis Borges:

Procuramos um terceiro tigre. Ser, tal como os outros, uma forma. Do meu
sonho, um sistema de palavras. Humanas, ndo o tigre vertebrado. Que, para
além das vas mitologias, Pisa a terra. Bem sei, mas qualquer outra coisa me
impde esta aventura indefinida, Insensata e antiga, e persevero Em busca pelo
tempo desta tarde. O outro tigre, 0 que ndo esta no verso. (CUNNINGHAM,
1998, p.7)

Na mesma pégina, também em forma de epigrafe, encontramos uma anotacéo do diario de
Virginia Woolf do dia 30 de agosto de 1923:

N4&o tenho tempo para descrever meus planos. Eu deveria falar muito sobre
As Horas e o que descobri; como escavo lindas cavernas por trds das
personagens, acho que isso me da exatamente o que quero; humanidade,
humor, profundidade. A ideia é que as  cavernas se comuniquem e venham
atona. (CUNNINGHAM, 1998, p.7)

Nessa ultima citacdo notamos que Cunningham opta por estabelecer logo no
inicio do romance a ligagdo do seu livro com o universo woolfiano, pois encontramos,
nessa epigrafe, a frase da propria Virginia Woolf falando sobre o romance Mrs.
Dalloway, que na época teria As Horas como titulo provisério. Para o leitor que néo
conhece tdo bem a literatura e obra de Virginia, a ligacdo entre o romance de
Cunningham e o de Woolf ainda fica implicita nesse momento, pois ndo ha clareza
sobre qual romance seria esse que Woolf chama de As Horas. Para os leitores
familiarizados com a literatura e vida da escritora a ligacdo € clara, pois em um
momento do seu diario Woolf declara As Horas como titulo do livro que posteriormente
ficaria conhecido como Mrs. Dalloway. Em 19 de junho de 1923 Woolf escreve: “Mas
agora o que eu sinto sobre a minha escrita? — este livro, isto é, As Horas, se é que este €
o seu titulo?” (WOOLF apud Silva, p.166).

Essa questdo do titulo nos leva a proxima categoria de Genette, a
paratextualidade. Essa € uma relacdo menos explicita que a intertextualidade e pode ser

definida como o conjunto apresentado em uma obra literaria como o titulo, o prélogo, as

14 A epigrafe é uma citacdo ou frase curta, que, colocada no inicio de uma obra, serve como tema ou
assunto para resumir ou introduzir a mesma.
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ilustracGes, entre outros. O titulo de As Horas pode ser considerado, dessa forma, um
paratexto de Mrs. Dalloway. A relagdo pode ser implicita ou explicita, dependendo do
grau de conhecimento do leitor das obras dos autores.

Os equivalentes ao paratexto em uma producdo cinematografica, segundo
Stam, seriam “todos os materiais soltos do texto, tal qual posteres, trailers, resenhas,
entrevistas com o diretor e assim por diante.” (2006, p.30). No DVD de As Horas
(2002) encontramos varios exemplos de paratexto, como um audio-comentério do filme
feito por Stephen Daldry e Michal Cunningham, entrevistas com 0s atores e um
documentario sobre a vida de Virginia Woolf. Ainda de acordo com Robert Stam, esses
materiais paratextuais remodelam nossa experiéncia e compreensdo da obra. O
paratexto também pode tomar formas mais mercadologicas. “No caso dos grandes
sucessos de Hollywood, incluindo aqueles baseados em fontes pré-existentes como
romances ou histérias em quadrinhos, o texto acaba sendo inundado por um paratexto
comercial” (2006, p.30).

A metatextualidade é a terceira classe transtextual de Genette. Essa
categoria também pode ser considerada um comentario, pois une um texto ao outro sem
necessariamente cita-lo ou nomea-lo. Segundo Genette, essa categoria estabelece uma
relagdo critica por exceléncia. Resenhas criticas, premiagdes e trabalhos académicos
podem ser considerados metatextos de obras literarias e filmicas, por exemplo.

A arquitextualidade, quarta categoria, representa as taxonomias geneéricas
sugeridas ou refutadas pelos titulos e subtitulos de um texto. A arquitextualidade pde
um texto em relacdo com as diversas classes as quais ele pertence. As Horas, por
exemplo, estaria em relagdo arquitextual com o género romance. JaA o filme, por
exemplo, pode ter relacdo arquitextual com o género drama.

A hipertextualidade, quinta categoria trantextual é, segundo Stam, o tipo
mais relevante para o estudo das adaptagdes. (2006, p.33). A hipertextualidade é toda
relacdo que um texto A, denominado por Gennette de hipotexto, mantém com um texto
B (hipertexto). O hipertexto transforma ou imita o hipotexto. Nessa visdo, todas as
obras literarias sdo, em dado momento, hipertextuais, pois é proprio da obra literaria,
em algum grau e segundo as leituras, invocar alguma outra. (GENETTE, 2006).

Extrapolando essas ideias para a andlise filmica, as “adaptagdes
cinematogréaficas sdo hipertextos derivados de hipotextos pré-existentes que foram

transformados por operacdes de selecdo, amplificagéo, concretizacao e efetivagdo para a
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adaptacdo.” (STAM, 2006, p.33). Os hipotextos do filme de Stephen Daldry sdo o
roteiro de David Hare e o livro de Michael Cunningham.

Adaptacdes cinematogréficas, dessa forma, sdo envolvidas nesse jogo de
transformacfes de textos que geram outros textos em um processo infinito de
reciclagem, transformacéo e transmutacdo, sem nenhum ponto claro de origem. (STAM,
2006, p.34). Neste trabalho, com base na transtextualidade, consideramos que o fluxo de
consciéncia presente no livro As Horas é um construgdo hipertextual, pois transforma e

faz referéncia ao estilo de escrita desenvolvido por Woolf em Mrs. Dalloway.
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3 A TRADUCAO DO FLUXO DE CONSCIENCIA LITERARIO
PARA O FILME AS HORAS

Esse capitulo tem como objetivo identificar e analisar as estratégias filmicas
utilizadas no filme As Horas para a transposicdo do fluxo de consciéncia presente no
livio homonimo de Michael Cunningham. Antes disso, apresentaremos as principais
caracteristicas do fluxo de consciéncia na literatura. Partimos da ideia de que a técnica
estd presente em As Horas como uma forma de dialégico com o romance Mrs.

Dalloway, como concluimos no capitulo anterior.

3.1 O FLUXO DE CONSCIENCIA NA LITERATURA

A consciéncia individual de um ou mais personagens passou a ser 0 tema
principal da literatura moderna. Os chamados romances de fluxo de consciéncia tinham
como objetivo registrar os aspectos mais intimos da mente humana. Segundo o teorico
americano Robert Humphrey, a literatura desenvolvida por escritores como James
Joyce, Virginia Woolf e William Faulkner, na primeira metade do século XX, se
interessava em apresentar ao leitor o drama que se desenvolve na consciéncia dos seres
humanos, em que “a énfase principal é posta na exploragdo dos niveis de consciéncia
que antecedem a fala com finalidade de revelar, antes de mais nada, o estado psiquico
dos personagens.” (HUMPHREY, 1976, p.4). O fluxo de consciéncia seria, portanto,
um sistema criado por esses autores para a apresentacdo de aspectos psicoldgicos do
personagem na ficgéo.

Apesar de ter se tornado bastante conhecido por meio da literatura, o termo
fluxo de consciéncia foi cunhado pela primeira vez pelo psicélogo Willian James, em
Principios de Psicologia, em 1890. Para James, a consciéncia engloba toda a area de
atencdo mental, a partir da pré-consciéncia, atravessando diversos outros niveis da
mente, incluindo o nivel mais elevado de todos: a area da apreensdo racional e

comunicavel. A seguir, James enumera algumas caracteristicas dessa consciéncia:
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1.Todo pensamento tende a ser parte de uma consciéncia pessoal. 2. Dentro
de cada consciéncia pessoal, 0 pensamento esta sempre mudando. 3. Dentro
de cada consciéncia pessoal, 0 pensamento é sensivelmente continuo. 4. Ele
sempre parece lidar com objetos independentes de si préprio. 5. Ele esta
interessado em algumas partes desses objetos com exclusdo de outras partes,
e acolhe ou rejeita —“escolhe” dentre elas, em uma palavra — o tempo todo.
(JAMES, 1979, p.121)

Os romancistas modernos iriam se interessar justamente pela parte nédo
comunicavel da mente humana, a parte mais proxima da inconsciéncia. Esse nivel é
desordenado e ndo estatico. A principal dificuldade dos escritores era, portanto,
desenvolver uma técnica literaria que apresentasse essa incoeréncia de forma clara para
o leitor, pois, como Humphrey comenta a seguir, apesar da necessidade de uma
apresentacdo realista da desordem da consciéncia humana, a literatura ainda precisava

comunicar algo.

A finalidade da literatura ndo esta em expressar enigmas. Consequentemente,
o escritor de literatura do fluxo de consciéncia precisa conseguir representar a
consciéncia de maneira realista, conservando suas caracteristicas de
intimidade (a incoeréncia, descontinuidade e as implicacdes particulares), e
precisa, através desta consciéncia, conseguir comunicar alguma coisa ao
leitor. (HUMPHREY, 1976, p.57)

Apesar da fama levada pelos romancistas modernos em trabalhar a
consciéncia humana, eles ndo foram os primeiros escritores a se interessarem pelo
assunto. A arte sempre procurou expressar 0S processos da nossa vida interior e as
técnicas basicas de apresentacdo da consciéncia na literatura ndo sdo invencdes do
século XX (HUMPHREY, 1976). Escritores como Fiodor Dostoievski e Henry James,
ainda no século XIX, produziram textos com longas passagens introspectivas. Edouard
Dujardin, com Os Loureiros Estdo Cortados, de 1887, e considerado o precursor do uso
do monologo interior, técnica que viria a ser uma das mais usadas para a apresentacdo
do fluxo de consciéncia, como veremos mais adiante.

A grande diferenca desses escritores para James Joyce e Virginia Woolf, por
exemplo, é que os ultimos “acrescentaram o funcionamento mental e a existéncia
psiquica ao dominio ja estabelecido do motivo e da a¢do.” (HUMPRHEY, 1976, p.20).
Esses autores transformaram a ficgdo centralizada no nucleo da experiéncia humana em
um dominio comum da ficgdo literéria. Ainda faltava, nos romances do século XIX, a

representacdo da incoeréncia e desordem do tempo da consciéncia, pois mesmo usando



43

0s recursos literarios de apresentacdo do tempo psicolégico, ainda havia uma ordenagédo
e controle muito grande do pensamento pelo narrador.

A escritora Dorothy Richardson foi a primeira a utilizar a descri¢cdo
ficcional do fluxo de consciéncia, em Pointed Roofs, em 1915. Seguindo os passos de
Richardson, James Joyce, Virginia Woolf e Willian Faulkner se tornaram o0s escritores
mais conhecidos do século XX a desenvolver o romance do fluxo de consciéncia. Cada
um criando um estilo proprio para o aprimoramento da técnica.

Virginia Woolf, uma das autoras abordadas no nosso trabalho, comecgou a
trabalhar a método ja no seu terceiro romance, O Quarto de Jacob, de 1922, mas foi
somente em 1925, com Mrs. Dalloway, que ela formulou um romance voltado
inteiramente para consciéncia dos personagens. Outras obras da escritora que utilizam a
técnica sdo As Ondas, de 1931, e Rumo ao Farol, de 1927. Segundo Humphrey,
Virginia Woolf usa o fluxo de consciéncia com o objetivo de formular possibilidades
para a melhor compreensdo da verdade interior dos seres humanos, “uma verdade que
ela considera inexprimivel; consequentemente, s6 podia encontrar esse processo de
compreensdo em funcionamento a um nivel da mente que nao € expresso.”
(HUMPHREY, 1976, p.12).

A experimentacdo técnica marcou o desenvolvimento do romance Mrs.
Dalloway e de outros da época de Woolf, como Ulisses™. Para representar de forma
satisfatoria a consciéncia humana esses escritores inventaram novas técnicas para a
ficcdo literaria ou reajustaram outras antigas. O fluxo de consciéncia é, deste modo, um
processo narrativo que depende de outras técnicas para a sua formulagdo. Os principais
artificios narrativos de apresentacdo do fluxo de consciéncia sdo: mondlogo interior
direto, monologo interior indireto, descricdo onisciente e o soliloquio.

O monologo interior é a técnica literaria utilizada para a representacdo da
consciéncia “exatamente da maneira como esses processos existem em diversos niveis
do controle consciente antes de serem formulados para a fala deliberada.”
(HUMPHREY, 1976, p. 22). Ou seja, € justamente o método usado para a expressao de
niveis ndo-verbais da consciéncia, porém ndo necessariamente proximo ao nivel da

inconsciéncia. E por isso que o0 mondlogo interior ndo deve ser confundido com o fluxo

15 Ulisses, publicado em 1922, é o mais famoso livro de Joyce e o principal representante dos romances
de fluxo de consciéncia. Assim como o livro Mrs. Dalloway, o livro de Joyce conta a histdria do seu
personagem em apenas um dia de sua vida.
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de consciéncia, pois € usado em outros romances de forma articulada e sem representar
0s pensamentos mais intimos dos personagens.

No mondlogo direto temos a ideia de que a fala esta vindo diretamente do
personagem, apresentando uma interferéncia minima do autor e sem presumir uma
plateia. O mon6logo indireto acontece quando ha alguma interferéncia do autor. E o
autor onisciente que apresenta o material ndo falado do personagem. Essa é a técnica
mais usada por Virginia Woolf em Mrs. Dalloway (1925) e por Michael Cunningham
em As Horas (1998). Segundo Robert Humphrey (1976, p.27), nesse tipo de mondlogo
0 autor € um guia para o leitor e essa técnica geralmente vem combinada com outra para
a criacdo do fluxo de consciéncia, especialmente com a descri¢do pelo autor onisciente.

A descrigdo pelo autor onisciente também é um artificio narrativo usado
para representar 0s processos psiquicos na literatura. Esse autor onisciente apresenta
sempre um material articulado, em que a psique é descrita por meio de métodos
convencionais de narracdo e descri¢do. Isso acaba limitando a técnica em relagdo a
apresentacdo da consciéncia em fluxo, por isso normalmente vem combinado com o
monologo e com a livre associacdo psicologica, que abordaremos mais a frente.

O soliléquio é outro modo convencional de apresentacdo do fluxo de
consciéncia e tem como finalidade comunicar emocg0es e ideias que se relacionam a
uma trama e acdo. Porém, diferente do mondlogo interior, o soliléquio pressupde uma
plateia. Podemos encontrar exemplos de soliléguio em As Ondas, de 1931, romance de
Woolf composto por seis soliléquios representativos de seis personagens. No soliloquio
h& maior coeréncia na apresentacdo das ideias, 0 que torna a exposicao da consciéncia
menos sincera e mais ensaiada. O soliléquio, nos romances de fluxo de consciéncia,
normalmente vem combinado com o mondlogo interior.

Apesar do extremo aprimoramento alcancado nessas técnicas pelos
escritores modernos, eles ainda tinham alguns problemas basicos para controlar, com
finalidades ficcionais, a natureza da mente humana. Utilizando apenas as quatro
técnicas convencionais apresentadas acima, esses escritores ainda ndo conseguiam
representar a desordem caracteristica de uma consciéncia pré-verbal. Para uma
representacdo mais realista, esses autores desenvolveram métodos proprios de escrita,
além das técnicas ja apresentadas. S&o elas a livre associacdo psicoldgica e os artificios
cinematograficos.

A livre associacdo psicologica foi bastante usada por Woolf e seus

contemporaneos para solucionar um dos problemas béasicos de representacdo da



45

consciéncia dentro da limitacdo de uma ficcdo compreensivel: a falta de encadeamento
l6gico das ideias que surgem na nossa mente. Para conseguir essa caracteristica, 0s
romancistas combinam a livre associacdo com as técnicas tradicionais ja apresentadas
por n6s. A importancia da livre associacdo psicologica para a construcdo do fluxo de

consciéncia se deve, segundo Robert Humphrey, ao fato de que:

a psique, cuja atividade é quase ininterrupta, ndo pode ser concentrada por
muito tempo em seus processos, mesmo quando é fortemente dominada;
excedendo-se pouco esforco para concentra-la, seu foco permanente sobre a
Unica coisa por uma questdo de instantes apenas. Contudo, a atividade da
consciéncia deve ter contetdo, o qual é fornecido pelo poder que tem uma
coisa de sugerir outra, através de uma associacdo de qualidades em comum
ou contrastantes, em todo ou em parte— mesmo a mais vaga das sugestdes.
(HUMPREY, 1976, p.38)

Portanto, a livre associagdo ocorre quando determinado personagem comeca
a ligar varios fatos de sua vida, ocorridos em tempos e espacos distintos, sem explicar
ao leitor que esta adiantando ou voltando no tempo. Podemos encontrar uma jungéo do
mondlogo interior indireto e do principio de livre associacdo logo nas primeiras paginas
de Mrs. Dalloway, onde temos a personagem Clarissa saindo pra comprar flores para a
festa que estd preparando. Em apenas poucas horas, enquanto caminha pelas ruas de
Londres, temos um panorama de varias situacdes vividas por ela ao longo de toda a sua

vida. A seguir um pequeno fragmento das primeiras linhas do romance:

Mrs. Dalloway disse que ela prépria iria comprar as flores. Quanto a Lucy, ja
estava com o servigo determinado. As portas seriam retiradas dos gonzos; em
pouco chegaria o pessoal de Rumpelmayer. Mas que manhd, pensou Clarissa
Dalloway — fresca como para criangas numa praia. Que frémito! Que
mergulho! Pois sempre assim lhe parecera quando com um leve ringir de
gonzos, que ainda agora ouvia, abria de subito as vidracas e mergulhava ao ar
livre, 1a em Bourton. Que fresco, que calmo, mais que o de hoje, ndo era
entdo o ar da manhdzinha; como o tapa de uma onda; (...) solene, sentindo
como sentia, parada ali ante a janela aberta, que alguma coisa de terrivel iria
acontecer; (...)parada e olhando até que Peter Walsh lhe dizia: “Meditando
entre os legumes™? (WOOLF, 1980, p. 7).

Podemos notar nesse fragmento que, além do monélogo interior combinado
com a livre associacdo psicoldgica, temos 0 uso de técnicas cinematograficas como a
montagem e o flashback. Como j& falamos no primeiro capitulo, 0s romancistas do
século XX foram bastante influenciados por técnicas desenvolvidas no cinema como a

montagem, o flashforward e o close-up. Os recursos cinematograficos foram usados
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por Woolf para manifestar movimento e coexisténcia. No trecho citado, ao mesmo
tempo em que caminha pela cidade, Clarissa lembra, por meio do flashback, de um dia
de sua juventude e 0 romance passa a ser escrito como se aquele fosse o tempo presente,
exatamente como ocorre no flashback filmico. Artificios como esse garantem uma
maior liberdade de “adiantar-se e retroceder, de misturar o passado, presente e futuro
imagindrio.” (HUMPHREY, 1976, p.45). Encontramos exemplo da combina¢do do
mondlogo interior, da livre associagdo psicologica e dos recursos cinematogréaficos
também nas primeiras linhas de apresentacdo da personagem Clarissa Vaugham, em As

Horas:

Que emocdo, que choque, estar viva numa manhd de junho, prospera, quase
escandalosamente privilegiada, incumbida de uma tarefa simples. Ela,
Clarissa Vaugham, uma pessoa comum (nesta idade, para que se dar ao
trabalho de negéa-lo?), precisa comprar flores e dar uma festa. Ao descer a
escada do vestibulo, sente o contato arenoso de seu sapato com a pedra
marrom— avermelhada, incrustada na mica, do primeiro degrau. Estd com
cinquenta e dois anos, s6 cinquenta e dois, gozando de uma salde quase
anormalmente boa. Sente-se tdo bem quanto naquele dia, em Wellfleet, aos
dezoitos anos, saindo pelas portas de vidro para um dia muito semelhante a
este, limpo, tdo claro que quase doia, exuberante, fecundo. Havia um cheiro
de mato ,acirrado pela seiva dos pinheiros. Richard chegou por tras, pos a
mao em seu ombro e disse: “Ora, ora, como estamos, Mrs. Dalloway.”
(CUNNINGHAM, 2007, p. 15-16).

O uso das técnicas cinematograficas para escrever os romances de ficcdo de
fluxo de consciéncia é particularmente interessante para o estudo da traducdo desses
livros para o cinema. Isso porque, tanto os tedricos da literatura quanto do cinema
apontam as mesmas técnicas usadas pelos romancistas como sendo as ideais para a
representacdo do fluxo de consciéncia no cinema. O préprio Robert Humprey (1976), na
sua analise do fluxo na literatura, aponta que o cinema utiliza usualmente as técnicas do
flashback e flashforwards para representar o pensamento dos personagens.

O teorico do cinema Marcel Martin (2003) considera que o recurso da voz
off seria 0 mais usual para mostrar 0 que pensam 0S personagens nNo cinema, pois o

proporciona ao filme

uma dimensdo psicoldgica real que abre ao diretor 0os pensamentos
mais intimos e sutis de seus personagem sem o risco de cair na
iverossimilhanca, além de colocar problemas de consciéncia
impossiveis de exprimir a ndo ser pela palavra, a menos que se recaia
na estética do cinema mudo. (MARTIN, 2003, p. 187).
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As observactes de Martin chamam atencdo para a analise da adaptacdo As
Horas, pois iremos constatar, no préximo tépico, que o recurso do voice-over
praticamente ndo é usado no filme. Se o filme abre méo dos principais recursos de
apresentacdo da consciéncia no cinema como 0 voice-over e o flashback, quais as
estratégias filmicas utilizadas pelo diretor e roteirista para traduzir um romance
extremamente psicolégico como o de Cunningham? Trataremos desse aspecto mais a

sequir.

3.2 AS HORAS, DE STEPHEN DALDRY

O filme As Horas, lancado em 2002 pela Miramax International e
Paramount Pictures, foi roteirizado pelo dramaturgo inglés David Hare, autor de pecas
como Blue Room e Ponto de Vista. O filme foi dirigido pelo cineasta inglés Stephen
Daldry, um veterano quando se trata de adaptacGes. Dos cinco filmes que fez, quatro
sdo adaptacdes de obras literarias: Billy Elliot (2000), As Horas (2002), O Leitor (2008)
e Tao Forte e Tao Perto (2011). O seu proximo filme, que estd em fase de pré-
producéo, Trash, também é uma adaptacao.

As Horas segue o mesmo enredo do livro de Michael Cunningham. A acéo
narrativa desenvolve-se por meio das divagacdes dos personagens e apresentacdo de
acOes banais do cotidiano das protagonistas. No nlcleo principal da trama temos Nicole
Kidman, interpretando Virginia Woolf; a atriz Julianne Moore é Laura Brown e a
editora de livros Clarissa Vaughan é vivida por Meryl Streep. O poeta aidético e amigo
de Clarissa, Richard, € interpretado por Ed Harris.

Durante os 114 minutos de duracdo do filme, o espectador mergulha na vida
intima desses quatro personagens. Para caracterizar o universo psicoldgico dessas
pessoas, muitas vezes representados no livro pelo fluxo de consciéncia, o filme opta por
outros artificios que ndo os usuais recursos cinematograficos para retratar a mente
humana como os flashbacks, flashforwards e voice-over. Note-se que essas técnicas até
sdo usadas no filme, mas em nenhum momento com o objetivo de mostrar os
sentimentos mais intimos dos personagens.

A cena inicial do filme corresponde ao prélogo do livro. Estamos em 1941,

no dia do suicidio da escritora Virginia Woolf. Esse momento é um adiantamento da
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historia de Virginia, pois as outras cenas do filme relativas a sua histéria se passam em
um dia de 1923, quando ela estava escrevendo Mrs. Dalloway. Nessa sequéncia inicial
temos a carta de suicidio da escritora sendo lida por meio do voice-over pela atriz
Nicole Kidman. Enquanto a carta ¢é lida, o espectador acompanha imagens de Woolf
escrevendo, saindo apressada de casa e percorrendo um caminho até chegar ao rio Ouse,
onde cometerd o suicidio. Ainda sdo mostradas cenas paralelas a essas com o marido de
Virginia abrindo a sua carta de despedida e correndo para tentar salva-la. O uso do
flashforward e do voice-over nesta sequéncia inicial em nenhum momento tem como
objetivo retratar os aspectos psicologicos de Woolf ou do marido e sim de representar o

ato de suicidio da escritora. Vejamos imagens das cenas iniciais:
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Figura 7- Virginia escreve a carta, Leornard a encontra e a autora se suicida
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A grande diferenca entre o livro de Cunningham e filme de Daldry € que
esse episddio se encerra por completo nas primeiras paginas do romance, no prologo.
No fim do romance As Horas, apesar do suicidio de Richard, Clarisse mantém a festa
em homenagem ao amigo ‘“agora celebratéria da coragem indispensavel a
sobrevivéncia” (DINIZ, 2005, p. 11). David Hare explicou a exclusdo da cena da festa
alegando que esse final seria piegas e repetitivo no cinema, pois 0s sentimentos
expressos na festa ja haviam sido representados no momento em que Laura e Clarissa
conversam sobre a morte de Richard. (DINIZ, 2011). No filme, o roteirista optou por
retornar ao suicidio de Woolf na Gltima sequéncia. Segundo Silva (2007), os dois finais
convergem por apresentarem uma espécie de reconciliacdo dos personagens consigo
mesmo. No livro, a reconciliagdo ¢ representada pela festa ¢ no filme “a cena do
suicidio é retomada e a reconciliacdo é entendida pela escolha de Virginia por ndo
continuar viva.” (SILVA, 2007, p.6).

Logo apds a cena de suicidio, o filme se apressa em estabelecer uma
conexdo entre as trés mulheres. No livro, a conexdo s6 comeca a ser feita ao final do
terceiro capitulo, na pagina 44, quando as trés protagonistas ja foram apresentadas.
Nessas cenas ja podemos notar uma das caracteristicas mais marcantes na obra de
Stephen Daldry: a montagem paralela. A alternancia de planos permite que tomemos
conhecimento das ac¢Oes que ocorrem em espacos diferentes. Nesses primeiros minutos,
0 espectador comeca a perceber que as historias se passam em tempos histdricos
diferentes, pelas roupas dos personagens e pela caracterizacdo dos cenarios. Na
adaptacdo, as historias se intercalam com maior frequéncia do que no livro, ja que o
espectador espera apenas alguns segundos para ter acesso a varias informacdes das trés
historias, enquanto o leitor espera por mais de quarenta paginas.

A ligacdo entre as historias nessas primeiras cenas se da da seguinte
maneira: somos apresentados aos trés parceiros das protagonistas: Leonard Woolf,
marido de Virginia, interpretado por Stephem Dillane; o marido de Laura, vivido pelo
ator John C. Reilly; e Sally Lester, companheira de Clarissa, interpretada pela atriz
Allison Janney. Esses planos iniciais também s&o importantes para a distingdo da época,
ja que vemos Woolf com roupas da primeira metade do século, enquanto que a casa dos
Brown é toda decorada no estilo dos anos de 1950 e Sally, vestida com trajes
contemporaneos, sai de um metrd em Nova York. Vejamos as imagens de apresentacdo

dos parceiros:
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-Good morning, doctor.
-Mr. Woolf.

Figura 8- Os parceiros das protagonistas sdo apresentados

Em todas essas cenas estamos sempre ouvindo uma musica extradiegetica®
composta especialmente para o filme pelo musico Phillip Glass. Mesmo vivendo em
épocas distintas, as mulheres sempre compartilham a mesma trilha sonora, o que faz
com que a ligacdo entre elas se torne ainda mais potente.

Por meio da montagem paralela, os planos de apresentacdo dos parceiros
ainda sdo alternados com uma série de pequenas cenas que reforcam a ligacdo das
historias. Trés mulheres acordam, o sino da igreja toca e reldgios despertam, as
mulheres lavam o rosto, se olham no espelho e flores aparecem nos trés ambientes. Nas
cenas dos espelhos, por exemplo, Virginia Woolf se olha e abaixa a cabeca para lavar o
rosto, mas é a face de Clarissa Vaugham que levanta no plano seguinte e aparece no

reflexo do espelho. Vejamos as imagens:

16 £ & mUsica que ndo faz parte da cena. N&o sai de dentro do filme.
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Figura 9- A montagem é usada para interligar as historias.

As acdes sdo sempre intercaladas, uma mulher ap6s a outra, como no livro.
Contudo, o uso de todos esses artificios comparativos acaba fazendo com que o filme
estabeleca a relacdo entre as histdrias de forma bem menos sutil do que no romance.
Stephen Daldry opta por usar estratégias que funcionam no cinema, como colocar
objetos parecidos nos ambientes das trés protagonistas e fazer repeticdo de gestos e
objetos, como amarrar 0 cabelo, despertar relégios e mostrar jarros de flores, como

podemos ver nas imagens a seguir:
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Figura 10- Flores aparecem nos trés ambientes
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Essa montagem, caracterizada por cortes rapidos e frequentes, pode deixar
0 espectador confuso no comeco da narrativa, mas a familiarizagdo acontece na medida
em que 0s cortes ocorrem com menor constancia ao longo do filme. A ligacdo definitiva
acontece quando surge a relacdo das trés com o romance Mrs. Dalloway. Na cena,

Virginia escreve, Laura Ié e Clarissa diz as primeiras linhas do livro:

“Mrs. Dalloway, diss,e S “Mrs: Dalloway disse que/ela mesma
que ela mesma iria comprar... iria comprar;as flores.”

Sally;jacho que eu mesma
vou/compraras flores.

Figura 11- Virginia, Laura e Clarissa estdo conectadas pelo romance Mrs. Dalloway

3.3 O FLUXO DE CONSCIENCIA NO FILME DE STEPHEN DALDRY

As estratégias utilizadas pelo roteirista e diretor para incorporar a voz intima
dos personagens no filme é um dos aspectos dessa adaptacdo que mais faz aflorar o

discurso de traducéo criativa que estamos defendendo neste trabalho. Segundo o diretor
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e critico Mark Cousins (ct. DINIZ, 2005, p.6), o cinema jamais conseguiria incorporar a
voz intima dos personagens sem usar o recurso do voice-over. Marcel Martin também
reserva um papel fundamental ao recurso para a apresentacdo do tempo psicoldgico no
cinema. Segundo o autor, “a voz off abre ao cinema o rico dominio da psicologia em
profundidade ao tornar possivel a exteriorizagdo dos pensamentos mais intimos”
(MARTIN, 2003, p.114).

Essas afirmacBes parecem logicas devido a imensa quantidade de filmes
adaptados a partir da literatura que usam o recurso. O Sra. Dallaway (1997), de
Marleen Gorris; O Nome da Rosa (1986), de Jean-Jacques Annaud; Madame Bovary
(1991), de Claude Chabrol e Lolita (1962), de Stanley Kubrick sdo s6 alguns exemplos
da imensa lista de adaptacfes cinematograficas que utilizaram a técnica. Mesmo em
filmes que ndo sdo baseados em obras literarias, o voice-over é normalmente escolhido
para mostrar o fluxo da consciéncia, como, por exemplo, em Asas do Desejo (1987), do
cineasta Wim Wenders.

Contrariando Cousins, David Hare e Stephen Daldry utilizam uma série de
outras estratégias para ndo ter que incorporar o voice-over em As Horas. Os dialogos, 0s
close-ups, a trilha sonora e as metaforas e simbolos visuais sdo os recursos identificados
por nos para a traducdo do fluxo de consciéncia literario para o filme. Analisaremos a
seguir essas estratégias.

3.3.1) Os diélogos

Muitos dos dialogos presentes no filme As Horas sdo adaptacdes de trechos
escritos em monologo interior indireto no romance. Vejamos o exemplo em que, no
livro de Cunningham, o narrador apresenta Clarissa Vaunghan lembrando momentos
significativos de sua vida, como quando Richard, o amigo poeta, a chamou de mrs.
Dalloway pela primeira vez. Podemos notar que em certos momentos a voz do narrador

se confunde com a da personagem, como na passagem:

Tinha parecido o comeco da felicidade, e Clarissa ainda se choca, trinta anos
depois, quando percebe que era felicidade; que a experiéncia toda repousa
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num beijo e num passeio, na expectativa de um jantar e de um livro. (...) O
que continua iluminando a mente de Clarissa, mais de trés décadas depois, é
um beijo ao entardecer, num trecho de grama seca, e um passeio em volta do
lago, com mosquitos zumbindo no ar que escurecia aos poucos. Permanece
intacta aquela perfeicdo singular, perfeita em parte porque parecia, na época,
tdo claramente prometer mais. Agora sabe: aquele foi 0 momento, bem ali.
Né&o houve outro. (Cunningham, 2007, p.83)

No filme, essas lembrancas e sentimentos de Clarissa sdo representados por
um diélogo entre ela e a filha Julia, interpretado pela atriz Claire Danis. Ao chegar de
um encontro com Richard, Clarissa se encontra bastante nervosa e ela e a filha
comecam a conversar. Visivelmente emocionada, Clarissa comeca a falar que quando
ndo esta com Richard sua vida parece ndo ter sentido, a partir dai as duas comecam a

falar sobre o passado

ness. It was the

Figura 12- Clarissa e a filha Julia conversam sobre o passado

Clarissa: Se vocé perguntasse pra mim quando foi 0 momento mais
feliz (pausa) Qual o momento que eu fui mais feliz?

Julia: Eu sei, eu sei. Foi h& anos atras. Tudo que vocé esta dizendo é
gue queria ser mais jovem.

Clarissa: Eu me lembro de uma manhd acordando no amanhecer,
havia uma sensacdo de haver tantas possibilidades. VVocé sabe, essa
sensacdo? E eu me lembro de pensar: Entdo isso é o inicio da
felicidade, é onde comeca. E claro, sempre tera mais (risos). Nunca
me ocorreu que ndo era o comeco, era felicidade. Era 0 momento, bem
ali. (DALDRY, 2002).

Como podemos observar, no cinema, o tempo psicoldgico foi transformado

em acdo, em dialogo. As personagens dizem o que era pensado e sentido no livro. Além
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do dialogo, a atuacdo das atrizes e a utilizagdo de longos close-ups ajudam a passar,
nesse episddio, os sentimentos que eram expressos por meio do fluxo de consciéncia no
romance. O uso dos dialogos, contudo, faz com que as principais caracteristicas do
fluxo de consciéncia sejam transformadas, pois a falta de encadeamento I6gico ou a
livre associacdo psicoldgica é construida de forma mais sutil. Mas ainda assim a ideia

central do que era pensado por Clarissa no romance esta na cena.

3.3.2 Close-ups

Mas se os didlogos sdo uma caracteristica forte do filme, os siléncios
também o sdo. Encontramos varios momentos onde o rosto das atrizes é o foco principal
do plano. Esses momentos parecem se aproximar mais das caracteristicas do fluxo de
consciéncia literario do que o uso dos dialogos, pois 0 espectador consegue imaginar o
turbilhdo de ideias que se passa na mente daquelas mulheres. Apesar da auséncia da
fala, sabemos que elas estdo perturbadas e pensando em vérias situacdes abordadas em
cenas anteriores. Para Marcel Martin “é no primeiro plano do rosto humano que se
manifesta melhor o poder de significacdo psicoldgica e dramética do filme e € esse tipo
de plano que constitui a primeira, € no fundo a mais valiosa, tentativa de cinema
interior” (MARTIN, 2003, p.39).

A sequéncia em que Laura Brown estd no banheiro de sua casa é uma
interessante representacdo desses momentos do filme. Na cena, o marido de Laura
conversa com a esposa do quarto. Laura estd bastante abalada, devido a revelacdo da
doenca da amiga e por momentos antes ter tentado se matar em um quarto de hotel. O
contraste entre a voz perfeitamente natural da atriz com a sua expressdo facial é
fundamental para a compreensdo de que a protagonista se encontra extremamente
angustiada. Inclusive, é nesse momento que chegamos a conclusdo de que Laura vai
abandonar a familia. Nada é dito, mas percebemos essas questdes pela expressdo que
Laura faz ao se encaminhar para a cama, como se ela tivesse acabado de tomar uma

decisdo. Vejamos:
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Penseilemiir.
Vou visita-la:

Figura 13- As expressdes da atriz representam os pensamentos de Laura.

De acordo com Silva (2007, p.104), em momentos de introspec¢do como
esse, em que ndo ha palavras para descrever o que se passa ha mente dos personagens, 0
espectador é o responsavel pela apreensdo e interpretacdo do fato narrativo. Esses
momentos de siléncio devem ser preenchidos por quem assiste ao filme para que a

captacdo do universo psicolégico desses personagens seja possivel.

3.3.3) A musica

Nessa mesma cena ainda encontramos outro recurso usado para expressar 0s
sentimentos dos personagens, a masica de Phillip Glass. Além de ser usada como
elemento de ligacdo entre as trés historias, a musica também é utilizada para dramatizar
0s aspectos psicologicos das trés mulheres e de Richard. Martin (2003) considera que a
masica € um importante instrumento de representacdo da vida interior no cinema.
Segundo o autor, a masica nunca deve vir acompanhada como um simples servo da
imagem e sim “explicitar plenamente as implicagdes psicoldgicas e verdadeiramente
existenciais de situacdes dramdticas” (MARTIN, 2003, p.122).

A mausica de Glass tem um papel dramatico na trama, pois “intervém como
contraponto psicologico para fornecer ao espectador um elemento Gtil a compreensao da
tonalidade humana do epis6dio” (MARTIN, 2003, p. 125) e um papel lirico, pois ela
reforca a densidade dramatica do momento.

A cena em que Laura dirige o carro, logo apds ter deixado o filho com uma
amiga, ¢ um exemplo desse papel dramatico e lirico da masica no filme. A musica

parece ser uma prolongacdo dos sentimentos de Laura, que estid prestes a tentar o
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suicidio. E o momento mais dramético da trilha, e a velocidade das notas parece
acompanhar a do carro dirigido pela personagem. No livro, esse episddio aparece quase
todo por meio da descricdo do narrador onisciente e do monologo interior indireto,

como podemos ler no trecho a seguir:

Dirigindo seu Chevrolet pela Pasadena Freeway, entre morros ainda em parte
crestados pelo fogo do ano anterior, ela parece estar sonhando ou, mais
precisamente, lembrando-se de um sonho muito antigo com esse mesmo
trajeto. Tudo o que Vvé da a impressédo de ter sido pregado no dia, assim como
borboletas conservadas no éter sdo alfinetadas num quadro. Eis as encostas
negras dos morros, salpicadas de casas claras, as que foram poupadas pelas
chamas (...) Entrou em panico- ela supde que panico seja a palavra certa.

(DALDRY, 2007, p.114)

Na cena do filme, os close-ups do rosto de Laura, a musica de Glass e 0s
close-ups do rosto do filho, apresentados por montagem paralela, passam a ideia de que
a personagem esta refletindo sobre as consequéncias do seu possivel ato de suicidio e no

abandono do filho. Vejamos as imagens:

Figura 14- Close-ups dos rostos de Laura e Richard em planos paralelos.

3.3.4 Simbolos e metaforas visuais

Em A linguagem Cinematografica (2003), Martin define que o simbolo no
cinema consiste em recorrer a uma imagem capaz de sugerir ao espectador mais do que
Ihe pode oferecer a simples percepcdo do conteudo aparente. Em As Horas,
encontramos simbolos visuais que também sdo usados para substituir longos trechos

escritos em monologo interior no livro. Vejamos, por exemplo, a cena em que Virginia
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faz o funeral de um passarinho morto com a sobrinha, Angélica. Logo apds um dialogo
com a sobrinha sobre o0 a morte do péssaro, a escritora olha para o animal morto dando a
entender ao espectador que ela esta pensando na sua morte e no suicidio da protagonista
do livro que esta escrevendo. A cena apresenta a juncdo de todas as outras estratégias
filmicas apresentadas até aqui. Temos o dialogo sobre a morte do péassaro, entre
Angélica e Viginia, o close-up do rosto da atriz e a musica. A seguir o trecho do livro e

a imagem simbdlica do filme:

Ela gostaria de repousar ali, no lugar dele. Ndo ha como negar, bem que
gostaria disso. Vanessa e Julian podem prosseguir com seus afazeres,
seus chas, suas viagens, ao passo que ela, Virginia, uma Virginia do
tamanho de um passarinho, se deixa metamorfosear e passar de mulher
angulosa e dificil a um enfeite de chapéus; uma coisa tola, indiferente.
Afinal de contas, Clarissa ndo é, pensa ela, a noiva da morte, Clarissa é o
leito onde a noiva se deita. (CUNNINGHAM, 1999, p.100)

Figura 15- A imagem simbolo da morte da prépria Virginia Woolf.
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E interessante notar nessa cena que o volume da musica aumenta quando 0s
personagens secundarios saem de cena, dando a impressdo de que a imersdo na mente
de Virginia comeca. Essa sequéncia aproxima-se bastante do trecho equivalente no
romance de Cunningham, pois 0 espectador consegue captar praticamente 0S mesmos
pensamentos de Clarissa retratados no livro. Isso porque ja sabemos, devido a cenas
anteriores, que Woolf ird se matar anos depois e que Virginia pretende matar a
protagonista do livro que escreve. Martin explica que a significacdo de uma imagem
sempre depende da sua confrontacdo com as imagens vizinhas. Quando ha essa
confrontagdo, “a imagem entra em relagcdo dialética com o espectador num complexo
afetivo- intelectual, e a significacdo que adquire na tela depende da ativagcdo mental do
espectador e da vontade criadora do diretor” (MARTIN, 2003, p.92).

O ultimo exemplo trazido por nés para exemplificar a traducéo do fluxo de
consciéncia no filme As Horas serd a metafora visual, na cena em que Laura Brown se
encontra em um quarto de hotel, lendo o livro Mrs. Dalloway e decidindo se ird cometer
suicidio. Apo6s Laura ler algumas paginas do romance de Woolf, acontece o Unico
momento surrealista do filme. Uma quantidade enorme de dgua corrente invade o quarto

de Laura. Vejamos:

Figura 16- A agua corrente usada como metafora visual.

Silva (2007) encontra trés possiveis interpretacGes para a cena. Ela teria
uma relacdo com o inicio do filme, pois a agua parece ser a mesma do rio onde Virginia
se afoga. Apresentaria também uma relacdo de oposicao, pois Laura Brown vai decidir

pela vida. E a cena teria, por fim, um valor icOnico e indicial, “na medida em que o
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objeto (a agua) aproxima e une as personagens por meio de semelhanca e continuidade
de ideias.” (SILVA, 2007, p.114).

O momento também expressa o0 desespero de Laura devido & iminéncia da
morte. 1sso porque, paralela as cenas no hotel, temos imagens da escritora Virginia
Woolf conversando com os sobrinhos e com a irméa sobre o destino da personagem mrs.
Dalloway. Nesse momento, de certa forma, Laura Brown representaria a mrs. Dalloway
do livro de Virginia, e a escolha sobre o seu destino esta nas méos da escritora. A &gua
entrando no momento em que Virginia toma a decisao representa uma unificacdo entre
as duas mulheres. Estamos na mente de Laura e, de certa forma, na de Virginia. Daldry,
no audio-comentario do DVD As Horas (2002), explica que essa sequéncia unifica as
duas mulheres de forma poética. Quando a &gua cessa no quarto, temos a cena em que
Woolf fala “Eu ia matar a minha heroina, mas mudei de ideia” (DALDRY, 2002). Na
sequéncia imediatamente seguinte, Laura desperta de forma abrupta. Sabemos, nesse
momento, que ela optou pela vida pelo modo como chora de forma aliviada, toca na

barriga e diz “Nao consigo”. Observemos as imagens:

\\.

-

Euiamatar aminha heroina. Mas/mudei de idéia.

Nao consigo.
N

-

Figura 17- Virginia decide o destino da personagem do seu livro.
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Como podemos perceber por meio dos exemplos apresentados, algumas
estratégias utilizadas no filme para representar a vida interior das personagens fazem
com que as caracteristicas do fluxo de consciéncia sejam transformadas de forma
significativa, como no caso dos didlogos. Nessas cenas, a livre associacdo psicoldgica e
a desordem do fluxo literdrio sdo organizadas e transformadas em acdo, ja que o
objetivo é comunicar algo para alguém. J& o uso do close-up, da trilha sonora e das
metaforas e simbolos visuais se aproximam mais daquilo que seria o fluxo de
consciéncia literario. Para Silva (2007, p.208), em vez de lidar diretamente com 0s
fluxos de consciéncia do romance, o diretor criou acontecimentos para expressar 0 que
se passa nas mentes de Clarissa, Virginia e Laura. Contudo, ndo consideramos o
afastamento das caracteristicas do fluxo um aspecto negativo do filme. Como vimos ao
longo do trabalho, essas s@o escolhas baseadas no estilo dos profissionais envolvidos no
fazer filmico, nas caracteristicas da inddstria cinematografica e nas singularidades do

cinema como meio semiotico.
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CONSIDERACOES FINAIS

No presente estudo, nos propusemos investigar a adaptagdo do romance As
Horas (2002) para o cinema. Em especial, o processo de traducdo do fluxo de
consciéncia literario para o filme. Para tanto, empreendemos, primeiramente, uma
pesquisa de cunho bibliografico que nos ajudasse a compreender o fendmeno da
adaptacdo. Com base em tedricos como Robert Stam, Julio Plaza, Haroldo de Campos e
Walter Benjamin, negamos a fidelidade ao texto-fonte como critério de avaliacdo das
adaptacdes. Ao invés da fidelidade, propomos que andlise da singularidade dos meios,
do contexto de producédo e do desenvolvimento da linguagem audiovisual é que devem
ser levados em conta na andlise dos filmes baseados em obras literarias.

Além disso, identificamos e refletimos sobre os didlogos intertextuais que o
livro As Horas mantém com os outros textos da escritora Virginia Woolf e sobre as
referéncias que o longa-metragem de Stephen Daldry faz a outros filmes. Consideramos
que o fluxo de consciéncia foi utilizado em As Horas como uma referéncia intertextual
ao romance Mrs. Dalloway e concluimos, com base nas teorias de Julia Kristeva,
Mikhail Bakhtin e Gérard Genette, que essas operacdes intertextuais alteram a nossa
percepcao sobre essas obras artisticas.

Durante a analise do nosso objeto, apontamos os didlogos, a musica, 0s
close-ups e os simbolos e metaforas visuais como as estratégias utilizadas por Stephen
Daldry para a traducdo do fluxo de consciéncia para o cinema. Chegamos a conclusao
de que alguns desses artificios, como o dialogo, transformam as caracteristicas originais
da técnica literéaria, o que demonstra que as escolhas filmicas estdo pautadas muito mais
no desenvolvimento de um estilo pretendido pelo diretor do que em uma busca de
extrema fidelidade ao romance.

A partir dos aspectos trabalhados nessa monografia, vislumbrei outros
questionamentos e abordagem que podem ser estudados e aprofundados em pesquisas
futuras, como as diversas possibilidades de abordagem do fluxo de consciéncia no
cinema, tendo em vista que essa ndo € apenas uma técnica literaria e sim uma
caracteristica inerente a todo ser humano. O fluxo de consciéncia pode ser analisado a

partir dos questionamentos de cineastas como Pier Paolo Pasolini e Sergei Eisestein,
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que discorreram sobre a possibilidade de o cinema retratar a mente humana por meio da
construgéo do discurso indireto livre e do monologo interior.

A influéncia da industria cinematografica nas escolhas do processo de
traducdo pode ser outro enfoque para aprofundar a analise desse objeto, considerando
que o filme As Horas foi bancado por grandes estudios e tem um orgamento milionario,
inserindo-se nos moldes de producgdo da industria cinematogréfica hollywoodiana.

O fato de o cinema ainda ndo ter se interessado de forma intensa pelos
romances modernistas do comeco do século XX é outro questionamento que surgiu ao
longo dos meus estudos para a elaboracdo desse trabalho. Levando em conta a
importancia dos escritores do fluxo de consciéncia como Faulkner, Joyce e Woolf para a
historia da literatura, 0 nimero de adaptacGes desses autores para 0 cinema ainda é
infima, principalmente quando comparado ao interesse que 0s romances do século XIX
ainda despertam no cinema.

Para concluir, ressalto que o recorte aqui apresentado ndo esgota as
possibilidades de andlise deste objeto e que a minha abordagem configura-se somente
como uma leitura possivel dentre a enorme quantidade e complexidade de questdes

levantadas pelo o estudo de uma adaptacao cinematografica.
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