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RESUMO

A discussdo sobre a apropriacdo de textos litergpara o cinema traz a baila ndo s6 o
especifico da linguagem cinematografica, como tambéfidelidade do filme com a obra
literaria. Diante disso, o propdésito do presentsaené fazer algumas consideracdes sobre o
imbricamento do texto literario com o cinematogrdfitendo em vista alguns aspectos da
traducdo intersemittica do filmA& hora da estrelade Suzana Amaral, baseado em obra
homénima de Clarice Lispector.

PALAVRAS-CHAVE: Cinematogréfico. Literario. Intezmidtico.

Quando o assunto em pauta envolve a relacdo datlite com o cinema,
estabelecem-se, de antemao, questdes polémicasussiies bizantinas. A maior parte
dos tedricos lamenta que o cinema, no afa de namarhistoria, apele a literatura, por
acreditarem que a pelicula perde aquilo que chandam“especifico filmico”.
Entretanto, como “o0 que interessa ao homem é sgriprdrama que, de certa maneira,
jA se encontra pronto na literatura, o cinema #tgpara essa arte em busca de
fundamento as histérias que ele quer contar” (CAMP@003, p. 43). Ou, entéo,
apropria-se da literatura, porque ela “é um sistemaubsistema integrante do sistema
cultural mais amplo, que permite estabelecer relgébm outras artes ou midias”
(CAMARGO, 2003, p. 9).

Para Johnson (2003), as relagdes entre o cinenliteeatura sdo complexas
e se caracterizam, sobretudo, pela intertextuaidgccitando Avellar, diz que “o que
leva o cinema a literatura é uma quase certezaigé dmpossivel apanhar aquilo que
esta no livro e coloca-lo, de forma literaria, flné” (AVELLAR apud JOHNSON,
2003, p. 41). Segundo Johnson, (2003, p. 42) astérxwia a fidelidade é um falso
problema, porque ignora a dindmica do campo deugémd em que 0S meios estdo
inseridos”.

A literatura e o cinema constituem dois camposrddyzdo signica distintos

cuja relacdo pode se tornar possivel em razdostdalidade presente em determinados
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textos literérios, permitindo sua transformacéopaticulas.Isso implica afirmar que a
literatura serve de motivo a criacdo de outroscsige coloca em jogo, ndo sé a
linguagem dos meios, mas também os valores suigetigulturais, politicos do
produtor da pelicula. Além disso, a linguagem ddaceneio deve ser respeitada e
“apreciada de acordo com os valores do campo nlbsquasere e ndo em relacao aos
valores do outro campo” (JOHNSON, 2003, p. 42).iBsw, ao se verificar as relacdes
existentes entre o texto literario e o cinematagpaimerecem respeito as caracteristicas
peculiares de cada um deles, uma vez que, ao esargvromance, o autor nao o faz
pensando em termos de roteiros cinematogréficas; odgetivo é, evidentemente,
literario. Sendo assim, a possibilidade de transé@éo de uma novela ou romance para
o cinema é uma forma de interacdo entre midiasjah df espaco a interpretacoes,
apropriacOes, redefinicbes de sentido. O filme gaasser, entdo, apenas uma
experiéncia formal da mudanga de uma linguagem g@aratra, porque 0 escritor e 0
cineasta tém sensibilidades e propésitos difereRi@sisso, “a adaptacdo deve dialogar
nao s6 com o texto original, mas também com setegtm [inclusive] atualizando o
livro, mesmo quando o objetivo € a identificagcdancos valores neles expressos”
(XAVIER, 2003, p. 62).

Aguiar (2003, p.119) observa que grande parte dasdugdes
cinematograficas do século XX “seguiu ou persegeioredos e personagens
consolidados primeiro na literatura”. O estudiosmedita que isso ocorra em razao do
prestigio de determinados autores e obras. Asstiari@ em tese, assegurado 0 sucesso
das peliculas provenientes de textos ja consagradmsBrasil, dentre os inimeros
filmes pautados em obras literarias, destacarMaeunaima(1969), de Joaquim Pedro
de Andrade, baseou-se no texto homénimo de MarioAdérade, inspirado no
modernismo da Semana de 22, no qual se “buscaaa wma matriz decisiva de
articulacé@o entre nacionalismo cultural e expertagio estética” (Xavier, 2001, p. 23);
A hora de estreld1985), de Suzana Amaral, pautou-se na obra heonadde Clarice
Lispector;MemdriasPéstumas de Bras Cub&2001), de André Klotzel, baseou-se em
Machado de Assid;avoura arcaica(2001), de Luiz Fernando Carvalho, baseou-se em
obra de Raduan Nass#&@idade deDeus(2002), de Fernando Meirelles, pautou-se no
romance de Paulo Lins.

Ainda que pautados nas obras literarias, os degtionprimem, na pelicula,
suas crencgas, seus objetivos e sua estilisticamAsdes buscam ou aproximar, ou

traduzir, ou equivaler, ou dialogar, ou corresponde adaptar o texto literario ao



cinematografico, observando as possibilidades d®igamento de um meio com o
outro, tendo em vista aquilo que desejam expressar.

A riqueza visual impressionante das palavrakal@eura arcaicafoi o fator
que levou Luiz Fernando de Carvalho a filmagem Hea ale Raduan Nassar. As
palavras “Ihe propiciavam um resgate, respondiagumednecessidade de elevar a palavra
a novas possibilidades, alcangando novos signdgabvas imagens”. Com base nessa
constatacdo, o cineasta se predispds a “tentar wmadialogo entre as imagens das
palavras com as imagens do filme. Palavras enquendigens”. Durante o processo de
transformagéo do livro em filme, Carvalho se recusouma adaptacdo do texto.
Inicialmente leu o texto e, “como se estivesse éoglo com aquilo”, visualizou o
filme pronto (Carvalho, 2002, p. 34-36).

Suzana Amaral, por sua vez, afirma, em entrevigia,faz seus filmes da
maneira como eles vém de “dentro dela”. Ciente de tsdo poucos filmes que
resultam de uma idéia original’, a cineasta coafe$Brefiro basear-me em obras ja
prontas e, depois dar a minha versao, criando uwwa pbra a partir da original”
(Caetano, 2004: 2). Suzana Amaral tem, no texnalito, 0 motivo, a causa, o estimulo
para a criagdo de uma nova obra, pois o livro seoreo “pano de fundo” para o
projeto cinematografico a que se propde, embasanidamente, da linguagem e dos
objetivos proprios do cinema. Diante disso, elars®na ao pensamento de André
Bazin (1999), para quem o cinema nao peca por bustaréncias na literatura, haja
vista “suas convergéncias estéticas”. Defende tambge os textos literarios nao
devem ser tratados como “sinopses bem desenvdlyviglaigue “seguir o livro pagina
por pagina é algo diferente e outros valores estdigogo e que 0 objetivo do cineasta
nao deve ser o de transcrever para a tela umacafadaranscendéncia ele reconhace
priori” (BAZIN, 1999, p. 82-83). Varios estudiosos ineist na especificidade das
linguagens, na arte pura. Bazin (1999, p. 88)etmtto, salienta que tal conceito “se
refere a uma realidade estética tdo dificil denitefjuanto de contestar”, porque,
guando uma linguagem tem outras como referéncia, ctizamentos fecundos, ha
sedutores hibridos mas estéreis, ha acasalamenptwstroosos” (1999, p. 88). Diante
disso, Bazin acredita que as afinidades com o @nena literatura acontecem em
virtude da convergéncia estética existente entesaneios de expressao. Para o critico,
por mais absurdas que sejam as adaptacgOes, “@gsod@&m causar danos ao original

junto a minoria que o conhece e o0s ignorantesgarostentardo com o filme ou terédo



vontade de conhecer o modelo, e isso € um ganlaoagpliteratura” (BAZIN, 1999, p.
93).

Diante da transformacdo do texto literario paraireroatografico, Bazin
aponta que tanto a literatura quanto o cinema ftésredcgas de “estruturas estéticas” e
tais diferencas “tornam mais delicadas a procwquevaléncias do cinema com o texto
literario, [requerendo] mais invencdo e imaginag®o parte do cineasta” (BAZIN,
1999, p. 95). O tedrico observa que “ha cineastassq esforcam por uma equivaléncia
integral do texto literario e tentam nao se ingpia livro, mas adapta-lo ou traduzi-lo
para a tela” (BAZIN, 1999, p. 93). Como é o caso Fernando Meirelles ao
redimensionar o texto de Paulo Lins.

O texto literario possui relacdo com o leitor derfa isolada e tem como
matéria-prima a linguagem e ndo a imagem, ao aimtdd filme que é feito para
projecdes em salas escuras, onde atinge um pldgteominado, porque o cinema “nédo
pode existir sem o minimo de audiéncia imediata®ZBl, 1999, p. 100).

Convém salientar, contudo, que “a diferenca dos dmios ndo se reduz
entre a linguagem escrita e visual” (Johnson, 2i®)3:mas aquilo que é préprio de
cada um deles. Assim, se o cinema, com todo apquatalispde, tem “dificuldade em
fazer determinadas coisas que a literatura fazingon, 2003:42), o inverso também é
verdadeiro.

Diante disso, Xavier (2003) afirma que a discuss#twe a transformagéo do
texto literario para o cinematografico tem variameahsdes, sendo uma delas a
“fidelidade” ao texto de origem. Isso, entretamara o estudioso, € infundado, uma vez
gue “o livro e o filme nele baseado sdo como daiseenos de um processo que
comporta alteragdes em funcédo da encenacédo dagalsarita e do siléncio da leitura”
(XAVIER, 2003, p. 62). Assim, as adaptacdes, ood@s, as traducdes colocam em
discussédo problemas ainda insolucionaveis entexaessdes artisticas, visto que “0s
limites entre cultura de massa e erudita, o origina cépia sdo sempre redefinidos
[porque] as adaptacOes estabelecem uma zona détocaritre formas culturais
diferentes voltadas para pulblicos diferentes erbgémeos” (GUIMARAES, 2003,
p.111).

Assim, como afirma Mitry (2002), se o cinema etarditura procuram criar
mundos humanos, “temos de sentir o cerne de catzdior|...] porque “a literatura nos
faz sentir o mundo de modo abstrato, por meio deviss e figuras do discurso”, ao
passo que o cinema “é um processo de percepcad.dbai a impossibilidade de uma



verdadeira adaptacdo (MITRY, 2002, p. 167). Par&ryMio cinema € contrario a
literatura: enquanto esta se organiza no mundeleguo mundo que se organiza em
uma narrativa. Indiferentemente ao nome que sedéaaspor o texto literario para o
cinematografico, é fato que as peliculas partempad@vra para se redimensionarem em
imagens.

Para Santaella (2002), um filme que nasce de uramoené um signo desse
romance, que é, por sua vez, o objeto do signo, lotgrpretante sera o efeito que o
signo produzira nos espectadores ou intérpretesedsgno. Tendo em vista as
convergéncias estéticas que tornam possiveis asfdrmacées do signo literario no
cinematografico, neste estudo optou-se por umasanébmparativa dé\ hora da
estrela(1978), de Clarice Lispector, com a obra hombénilmeSuzana Amaral (1985).
Esta analise sera focada na transformacao daitdnéif, por meio da apropriagédo de
imagens figurativas, de a¢des e didlogos preseatebra de Lispector, e na atualizacédo
a linguagem cinematografica, por meio das decumagmpostas por Amaral. Convém
ressaltar que, porque, em principio, o texto liierastabelece um processo signico. A
partir do signo criado por Lispector, Amaral (r@ghuz um novo signo provocador de
Interpretantes e efeitos interpretativ@endo assim, ao propor redimensionar o texto
lispectoriano para o cinema, a diretora, por madoudn processo signico, ndo so
produziu um novo signo — o filme - como também uwmonObjeto, que nos remete,
para efeito de exame, ao livro da escritora.
André Bazin (1991, p. 88), defensor da adaptacfiona que em se tratando do
hibridismo das artes , “ ha cruzamentos fecundas aplicionam as qualidades dos
genitores” . Defende também que a impureza do @neemtra-se no fato de que a
juventude dele o faz beber na fonte de “artes nasiucomo a literatura, o teatro, a
musica, a pintura. Nesse sentido, Francastel (328/5) diz que “ o cinema , sendo a
mais recente das artes , deve aproveitar a comidibula experiéncia das outras artes”.

Assim,ele aponta perspectivas ndo sO para a apgdprido texto literario
pelo cinema como também sugere que ele busquesoscem outras linguagens .
Entretanto, a visualidade presente no signo liréalvez seja o primeiro impulso,
estimulo, motivacdo a sua transformacédo em filmem®smo a presenca da linguagem
cinematografica em determinadas obras literarias.

Na leitura deA hora da estreld1978), por exemplo, fica clara a existéncia,
na narrativa, da linguagem cinematografica. O fld@aconsciéncia presente no texto de

Lispector revela caracteristicas do cinema, aaltess por exemplo, a fragmentacéo,



ou seja, uma estrutura textual préxima tad®scinematogréficos. Ha, ainda, a presenca
do narrador Rodrigo S. M. que, tal qual uma camespta os fatos, ora objetivos --
“Olhou-se maquinalmente no espelho que encimavia aunda e rachada, cheia de
cabelos, o que tanto combinava com sua vida” (ABE): ora a distancia como um
grande plano: “Rua do Acre para morar, rua do Ldigraara trabalhar, cais do porto
para ir espiar no domingo, um ou outro prolonggatoale navio cargueiro” (AHE: 39)
ou “A nordestina se perdia na multiddo” (AHE: 5&a bem de perto tal qual wiose
“No espelho, distraidamente, examinou de perto aschmas do rosto”; ora como um
plano americano: “O rapaz e ela se olharam poeentthuva e se reconheceram como
dois nordestinos, bichos da mesma espécie quegaviam” (AHE:53); ora como uma
camera subjetiva: “Pareceu-lhe que o espelho bagscearecido nédo refletia imagem
alguma [...] Passou a iluséo e enxergou a caradefdamada [...] olhou-se levemente e
pensou: tdo jovem e ja com ferrugem” (AHE: 32). $2esodo, o narrador, por meio de
descri¢cOes objetivas e subjetivas dos personagensia, direciona, indica o olhar da
cineasta na construcdo dos personagens. Em pondfE faz referéncias sobre a
necessidade de entender a histéria de maneirarsaiivy...] é claro que a histéria é
verdadeira embora inventada — que cada um a recame si mesmo porque todos nos
somos um” (AHE: 16). Ou seja, embora a historipaate na relacdo metalinglistica
do narrador com o0 processo de construcdo do p@spmasua preocupacdo nao €
pontual. Procura-se, na verdade, mostrar que onegem €, de fato, um pouco de cada
um de nds, uma preocupacao bastante presenteiidgpde Amaral.

De maneira fragmentada, o narrador Rodrigo M.S.sdé@descreve de forma
objetiva e subjetiva 0os espacos e 0s personagemsp ¢ambém se compara a
nordestina. Diante disso, aponta elementos figuoatdos personagens e do espaco,
facilitando, de certa forma, o didlogo com a pr@ducinematografica. Alguns fatores,
por exemplo, propiciam a criacdo da protagonidfagtie numa rua do Rio de Janeiro

peguei no arde relance @entimento de perdicdo no rostie umamoca nordestina

(AHE: 16. Grifo nosso). Como se vé, o narrador aiinea uma das formas que a
personagem deve ter: no rosto, 0 “sentimento déigéer”. Em seguida, delimita ndo sé
a quantidade de personagens como também o climaryadve a histéria: “A historia
vai ter uns sete personagens e eu sou um dos mpgtantes deles, é claro. Eu,
Rodrigo S.M.” O teor da continuacéo da fala do amor parece servir como proposta
de Amaral no processo de producao da peliculaatBelntigo, este, pois ndo quero ser

modernoso e inventar modismos a guisa de origeddid Assim € que experimentarei



contra os meus hébitos uma histéria com comecoy megran finale’ seguido de
siléncio e da chuva caindo” (AHE: 17). Talvez teri®Rlodrigo S.M. como o olhar da
camera, Suzana Amaral aproxima-se e dialoga comto literario. Essa possibilidade
€ aventada porque a cineasta se deixa levar paesitgd pela orientacdo do narrador da
histéria que prossegue: “Bem, é verdade que tanmdémao tenho piedade do meu
personagem principal, a nordestina: € um relato desejo frio” (AHE: 17). E,
gradualmente, vai-se construindo a personagem,tamolhe as caracteristicas, e
dando pistas, tdo bem captadas por Amaral: “a jeslartem dezenove anos [...] limito-
me a contar as fracas aventuras de uma cidaddeital@ontra ela. Ela que deveria ter
ficado no sertdo de Alagoas com vestido de chiéamre nenhuma datilografia, ja que
escrevia tdo mal” (AHE: 20).

Com base nas descricbes de Rodrigo M.S., a cindemtaforma suas
palavras em imagens: “Por ser ignorante era olaigad datilografia a copiar
lentamente letra por letra — a tia é que Ihe denacurso tdo ralo de como bater a
maquina. E a mog¢a ganhara uma dignidade: era elaildgrafa” (AHE: 20).Verifica-
se a transformacgéo das palavras de Rodrigo M.Smagens na sequéncia em que a
personagem aparece, em um escritorio, abarrotagapiss, batendo, vagarosamente, a
maquina. Como se V&, ha, na pelicula de Suzanaajn@abusca ndo s6 de adaptacao
do texto lispectoriano para o cinema como tambgmeacupacdo em dialogar com ele,
tendo o narrador como condutor do construto cinegnafico. Assim, Amaral tem, no
signo literario, o Objeto imediato, que ndo sé direciona a construcdo de um novo
signo -- o filme --, como também provoca a buscaetassimilhanca na realidade das
metropoles brasileiras, sobretudo, na de S&o Pand a pelicula é filmada.

O narrador prossegue descrevendo a personagemregmoda visualidade,
propicia a transformacéo da palavra em imagem:€égspa de quem vou falar é tdo tola
gque as vezes sorri para 0s outros na rua” (AHEE2®ugerindo nova pista a Amaral
.diz: “Juro que este livro é feito sem palavrasinta fotografia muda” (AHE:21). Isso,
de certa forma, isenta a cineasta de colocar ad@rover na pelicula. E, dando novas
pistas, diz: “[...] essa narrativa mexera com upiaacdelicada: a criagdo de uma pessoa
inteira. Cuidai dela porque meu poder € sé mosatgata que vos a reconhecais na rua,
andando, leve por causa da esvoacada magreza” (24)ERodrigo S.M. antecipa o
desenvolvimento da historia: “A acdo desta histGegd como resultado minha
transfiguracdo em outrem e minha materializacdoobjeto” (AHE: 26). Isso mostra

gue o narrador, ao mesmo tempo em que constrgdestina, também se mistura a ela,



objeto de sua criagcéo: “Pare¢co conhecer nos menetathes essa nordestina, pois se
vivo com ela. E como muito adivinhei a seu respedia me grudou na pele qual
melado pegajoso ou lama negra” (AHE: 27). Assini,mpeio de descri¢des, o narrador
mostra como deve ser a personagem. Entretanto, onémmdo como base o texto
descritivo, a transformacdo das palavras em imagege astlcia do cineasta, porque,
no livro, “a nordestina deixa de ser fendmeno estcamente brasileiro e ganha estatura
ontolégica, revelando o ser em crua perplexidadetrdoede um mundo hostil e
incompreensivel” (LOPES, 2005, p. 2). Desse modlchora da estrela(1986) “é
construido como um mundo diegético onde cada pagson €, diante de Macabéa, um
julgamento [porque] ela é o negativo de todos, @spde tadbua projetiva de cada
personagem do filme” (AB’'SABER, 2003, p. 169).

Diante disso, transpostos para 0 cinema, tantoeosopagens guanto 0s
espacos descritos ndo precisariam, em tese, ddegesiorco para ser adaptados. E
nesse sentido, que a traducdo intersemittica da labraria para a cinematografica
adequa-se a idéia de Benjamin (s.d., p. 193) deadtieaduzibilidade é, em esséncia,
inerente a certas obras” e, presente no texto dec€lLispector, foi captada por
Amaral. Mas, além da percepc¢éo da traduzibilidamléedto lispectoriano, o mérito da
cineasta talvez esteja no fato de sua apreensasatas imagens do texto, mas
também o espirito dele, pois ela capta, além dasds, suas sutilezas paradoxais e seu
lirismo. Sendo assim, h4, de antemao, varias gbdades de transformacdes de um
meio ao outro, sendo um deles a traducéo intersemigorque os filmes sdo novos
signos baseados em outros signos e, consequeneemerddutores de novos
Interpretantes que, por sua vez, produzem outgyg®siem um processo infinito que
Peirce chama de semiose.

Assim, o filmeA hora de estrelg1986) € a producdo de um novo signo
baseado na obra homénima de Clarice Lispector. X@® tatualizado a linguagem
cinematografica promove novos interpretantes, sfigeetadores ou intérpretes.

Na pelicula, os dados perceptiveis imediatos estdigeu tom azulado, na
aproximacao com as figuras descritas por Lispesddongo do seu texto, na captacéo
dos elementos subjetivos e sinestésicos que parpassarrativa, além do recorte e da
“reorganizacdo” da novela para o cinema. Isso, petz (1980), é a combinacéo de
registros significantes distintos, norteados pgnificados subjacentes. Assim como
outros estudiosos, Metz defende, ainda, que, mardede um livro, 0 processo de
transformacgao das palavras em imagens cabe ag [@is o texto escrito possibilita a



construcéo de figuras dentro de um processo seletilvidual. No cinema, entretanto,
tal funcdo cabe a equipe que, sob a coordenacatiretor, faz a passagem do texto
escrito para o cinematografico, respeitadas asiliridades de cada meio.

O livro A hora da estreld1978) é a historia narrada em primeira pessoa por
Rodrigo S.M., enfocando as angustias pelas quaipa$sa durante o processo de
construcéo da narrativa. Entretanto, observa-s@dearto possui trés planos narrativos.
O primeiro centra-se no mondlogo em que o narradoduz tanto a agdo quanto a
reflexdo da e sobre a linguagem, tendo como referea figura emblematica da
nordestina Macabéa. No seguinte, entrelacadasadsdigressdes, o narrador descreve
0S personagens e suas acoes. E, no terceiro mgnRaddgo S.M. d& a palavra aos
personagens. Contudo, no final do texto, retomeédsas da narrativa e determina o
destino da protagonista.

O filme A hora da estrelg1986) é a historia de Macabéa, uma nordestina
semi-analfabeta e sonhadora que se muda para deRianeiro, em busca de vida
melhor. L4, emprega-se como datilégrafa e conhelémpi@o, também nordestino,
misto de trabalhador bracal e praticante de pequiemtos, por quem nutre uma paixao
nao correspondida. Sonha em ser estrela de cinemiaeeta-se ao mundo por meio da
Radio Reldgio.

No tocante a vomver, no cinema, a discussao ja foi polémica, porqaea p
alguns estudiosos, a presenca do narrador, se@alau escrita, vai ao encontro da
palavra, ou seja, do “fantasma“ da literatura. &atrto, varios cineastas tentam traduzir
a forma como o escritor procedeu ao inventar sgange e buscam as equivaléncias as
mais proximasMemorias Péstumas de Bras Cub@d®©85), de Julio Bressane, por
exemplo, é um filme experimental em que o dialogm © texto de Machado de Assis
se d& por meio da tentativa de fazer com que oeéstqudiga alguma coisa. O filme
Cidade de Deug2002), de Fernando Meirelles, possui um narradterno, em
primeira pessoa, que deixa explicito o motivo dettia” e, do comego ao fim, a
pelicula € pontuada pela voz de Busca-pé. Contmesmo com a busca da
aproximacdo pretendida, a homogeneidade da literatumaior que a do cinema,
porque nela tudo vem, por meio do texto, do codiggiistico, estabelecendo uma
relacdo direta com o leitor; no filme, ha a combéwade varios recursos para criar
efeitos dramaticos. Se o cineasta deve ou ndo mastetervencdes do narrador, iSSo
vai depender de seus objetivos, porque o “filmené nbra autbnoma, independente da
leitura do livro” (XAVIER, 2005).



Sendo assim, fundamentada no texto literario, SuZanaral redimensiona
a obra de Clarice Lispector para o cinema, desdersmido a voz do narrador, que,
entretanto, € traduzida pelo olhar da camera. Adésso, houve, evidentemente, a
selecédo de interpretantes e 0s enxugamentos queéeeden ao escopo do filme, com
base, obviamente, na estilistica da direcdo. Epenpautado na obra de Lispector, o
roteiro despreza a metalinguagem, linha condutortexto literario, salienta, a partir do
olhar de Rodrigo S.M. o paradoxo, a ironia, 0 {jEgnico e mostra que a pequenez
pode encerrar, em si, a grandiosidade.

No tocante as descrigdes objetivas de Lispectdgramente perceptivel que
Suzana Amaral busca fundamentos na ‘“realidade repicE’ para a edificacdo dos
personagens que deixam de ser processo de couwslitecdria e passam a condicdo de
seres comumente encontradicos nas grandes mesopole

Segundo Plaza (2001), “a leitura para a traducaoviga captar no original
um interpretante que gere consenso, mas ao contvéa penetrar no que ha de mais
essencial no signo”. Entretanto, salienta que ‘feurke para a interpretacdo € a
interpenetracdo nas qualidades materiais do sigeodglimitam os caracteres de seu
Objeto Imediato” (Plaza, 2001:36). E, citando Haoodle Campos, ressalta que “o que a
mente deve flagrar é o icone-diagrama que posaifdila tradugdo como processo de
dupla semiose: uma leitura decodificadora e outea imsercdo recodificadora”
(CAMPOSapudPLAZA, 2001, p. 36).

O que se observa, portanto, em Amaral, é que astmepor meio de
recolhas signicas, captou e capturou a visibilidbwtexto lispectoriano, tendo em vista
primeiro as descricdes objetivas, tanto dos pegen®g quanto do espago, sem
desprezar, entretanto, as subjetivas, porque “@acawi lida, sobretudo com
singularidades [e] ndo é de sua natureza o estabeleto de entidades abstratas, mas
de entidades concretas que estabelecem o priradpsignificacdo” (PLAZA, 2001, p.
40). Alguns exemplos podem ser vistos no Quadro 1:

Quadro 1. Descricéo objetiva e subjetiva dos pergems

MACABEA OLIMPICO GLORIA ESPACOS
Tem 19 anos, vestido de  Operario de uma Gléria era contente Sertao das Alagoas,
chita, terceiro ano metallrgica. Esculpia consigo.Tinha o sestro Maceid, Rio de

primario, datilégrafa. Ela figuras de santos. Vinha molengole de mulata, uma janeiro.Vaga de quarto
tinha um suor que cheiravado sertdo da Paraiba. pintinha marcada junto da com mais quatro mogas.O



mal. Nascera raquitica. Besuntava o cabelo com boca, oxigenava o bugo, quarto ficava num velho
Usava saia e blusa. Tinha vaselina. Ser meio tinha o traseiro alegre e sobrado colonial entre
sonhos esquizoides. abstrato. fumava cigarro mentolado. prostitutas, depdsitos de
carvao e cimento em po.
Dormia de boca aberta, = Tom cantado, palavreado Possuia no sangue bom Rua do Acre para morar,

nariz entupido. seboso. Cabra safado. vinho portugués. Rua do Lavradio para
Combinagédo de brim com Assassino e ladrao.Tinha Amaneirada no bamboleio; trabalhar; cais do porto
manchas de sangue pélidoum canivete e um dente desangue africano. para espiar.
Sensual. ouro.
Olhos interrogativos. Vivia Olimpico de Jesus Moreira Branca com forga de Zona Sul para olhar
numa espécie de atordoaddChaves tinha dentro de si amulatice. Carioca. vitrines de joias e roupas
nimbo, entre céu e inferno. semente do mal. Material de primeira acetinadas. Praca Maua
qualidade. Gorda. para pegar 6nibus
Falava de coisas pequenasEle falava de coisas Tinha pai, mée e comida Escritorio sombrio;banco
Sonhava em ser artista de grandes. Sonhava em ser quente e na hora certa.  de praca publica.
cinema. deputado.
Dava-se melhor com o Interessava-se por Filha de agougueiro, Jardim Zooldgico; a casa
irreal cotidiano, vivia em negdcios publicos e estendgrafa e ndo se suburbana de Gléria, a
camara lenta. Ombros gostava de ouvir e fazer  atrapalhava com as casa da cartomante.
curvos de cerzideira. discursos. palavras.

Assim, na pelicula de Suzana Amaral, a traducadransformacdo das
palavras em imagens se define, primeiro, pela &eldas qualidades materiais do signo
literario, ou seja, pelas descri¢cdes objetivasedttot pois a cineasta “coloca o cristal de
selegbes em movimento, para voltar a fixa-lo nustesia de escolhas outro e, no
entanto, analogo” (PLAZA, 2001, p. 40). Afinal, dttuzir € repensar a configuracéo de
escolhas do original, transmutando-as em uma @otnfiguracdo seletiva e sintética”
(PLAZA, 2001, p. 40). Diante disso, tem-se em Ma&eakpor exemplo, uma moca
raquitica, de 19 anos, semi-analfabeta, datilog@davestido de chita, que dorme de
combinacdo e mora, com mais quatro moc¢as, em umoqda um sobrado velho;
Olimpico é operario de uma metallrgica, usa vaseho cabelo, faz pequenas
esculturas, veio do sertdo da Paraiba, praticagmegufurtos, tem um canivete e um
dente de ouro; Gléria é carioca, estendgrafa, muleeformas exuberantes, loira de
farmécia, fuma cigarro mentolado. Os espacos, embeelizados no Rio de Janeiro,
podem pertencer a qualquer metropole. No films, éapacos estdo bem delimitados: o
quarto da penséo, o escritorio abarrotado de caaxpsaca publica, a rua com vitrines
reluzentes.

Interessante observar que Amaral, no filme, ataai elementos espaciais,
acrescentando uma estacdo do metr6 e uma prageapdié faz as vezes de um teatro
de arena. Com esses acréscimos, ela consegue asitgadestina em qualquer cidade
grande do mundo. Todavia, na pelicula, a tradugi@rsemiotica vai além da captacéo
do icone-diagramético, porque, “a traducdo é umimmento hermenéutico em que o
tradutor escolhe e é escolhido [e] embora, tudegaatraduzivel, ndo é tudo que se



pode traduzir [e] se traduz aquilo que interessdrdedo projeto criativo”. Isso resulta
na relacdo de que “uma coisa esta com a outrareo@fos principios de ressonancia e
afinidade eletiva” (PLAZA, 2001, p. 34). Assim, Arainao so reafirma as figuras do
texto de Lispector como também acrescenta e (eepirdta outros elementos textuais
realcadores do paradoxo, do lirismo e, arriscaastzer, do humor negro, porque “a
operagao de passagem da linguagem de um meio par@ooimplica em consciéncia
tradutora capaz de perscrutar ndo s6 0s meandroatdeeza do novo suporte, mas
passar de mera reproducdo a producdo” (PLAZA, 20AdD9). No Quadro 2, véem-se
alguns exemplos que extrapolam a simples transfier,én elaboracéo, geracao, criacao,
producdo de uma nova obra na pelicula em analise.

Quadro 2. Possiveis elementos geradores de imagbjetivas

Relac¢des do narrador com a Forma da narrativa Espelhos

personagem

A jovem e eu vivemos As vezes a forma é que faz o Vejo a nordestina se olhando ao
exclusivamente no presente. Eu ndocontetdo. Ela € uma pessoa fisica. espelho e no espelho aparece meu
inventei essa moca. Ela forgcou rosto cansado e barbudo. Nés nos
dentro de mim sua existéncia. intertrocamos.

Ela me incomoda tanto que fiquei  Por que ela ndo reage? Como me Olhou-se maquinalmente no espelho
oco. Estou oco desta moga. Essa  vingar? Como me compensar? Cadd...Jenxergou a cara toda
moca ndo tem consciéncia de mim, um pouco de fibra? Ela é doce e  deformadal...] olhou-se e pensou, tao
mas eu tenho plena consciéncia delabediente. jovem e ja com ferrugem.
Através dessa moga dou meu grito Esta narrativa € acompanhada por No espelho olhou distraidamente as
de horror a vida. uma levissima e constante dor de manchas no rosto.Panos.

dentes.
A palavra realidade ndo Ihe dizia  Essa narrativa mexerd com uma  Encontrar-se consigo propria. E ver-
nada, nem a mim. S6 sou verdadeiraoisas delicada: a criagdo de uma se no espelho néo foi assustador.
quando estou sozinho. Tentei dar a pessoa inteira que esta tdo viva Pintada ficou olhando no espelho a
Maca uma situagdo minha. quanto eu. Meu poder é s6 mostra-ldigura que a olhava espantada.

para vos.

Como se nota, Amaral se apropria de pistas, peEsaat texto literario, que
possibiltam a traducdo da novela para o cinema fetacdes do narrador com a
personagem, por exemplo, existe uma cumplicidadeuaros dois (criador e criatura)
sdo um so, porque, além de ambos viverem no peesenarrador ndo a inventou; pelo
contrério, ela brotou dentro dele e ndo tem cons@éde sua existéncia e é, por meio
dela, que Rodrigo S.M. déa seu grito de “horror @avi Diante disso, presume-se que
Amaral tem em Rodrigo ndo a possibilidade de teaims$ua voz para o cinema, mas
sim como referencial para a producdo da pelicdeguye ele, como se observa, indica
formas, caminhos, releituras e imagens que viabiiza obra. Por exemplo, ao
descrever as caracteristicas de Macabéa, o naresdatiza: (1) ela existe, “é uma
pessoa fisica” (AHE: 32); (2) que “essa narratia@iacdo de uma pessoa inteira [...]
viva [...] meu poder é s6 mostra-la para vés” (AR2B); (3) que a personagem € dotada



de peculiaridades essenciais “Por que ela ndo Pe@gdé um pouco de fibra? Ela é
doce e obediente” (AHE: 33).

Tudo isso captado por Amaral de forma precisa, semretanto, ser
redimensionado nem desmerecer a novela de Lispektbdacabéa ali representada
“ndo é um fenbmeno exclusivamente brasileiro, pgasmha estatura de simbolo
ontoldgico, de arquétipo universal’ (Lopes, 2005&¥m disso, a cineasta mostra-se
capaz de traduzir na personagem “a vaga entidasdarde e 0sso para a qual tudo é
estranho, tudo é desejavel e nada é possivel.e§ua Eomo uma espécie de beleza, de
homenagem ao escrupulo, a delicadeza, um pedidiestrilpas por estar no mundo”
(Lopes, 2005:3).

As imagens especulares recorrentes no texto lbeprntuam, de forma
embleméatica, a obra de Amaral ndo s6 como reflexaatdestina, mas também como
do préprio narrador: “vejo a nordestina se olhamd@spelho e no espelho aparece meu
rosto” (AHE: 28). Ou por extensao, o rosto de quatqum de nos.

Guimaraes (2003), ratificando as afirmacdes deaR[2@01), salienta que o
processo de adaptacdo do texto literario para @nefo se esgota na transposicao de
um meio para o outro, porque esse processo é dindrpermite uma série infinita de
referéncias, sendo duas delas traducbes ou (rp)ietacOes de significados. Diante
disso, mesmo contando com subsidios visuais a rogést dos personagens, a
transformagéo da novela em uma narrativa cinemgfiogrlinear classica foi um dos
desafios de Amaral. Para redimensionar o textogiigem danass medi@& aproxima-
lo do grande publico, a cineasta teve ndo s6 dgutier no universo de Rodrigo S.M.,
com suas digressdes e seus momentos filosofame® também dispor de coragem
para “enveredar pelo humor e pelo grotesco”, cqroposito de, por meio de “um tom
discreto e distante, fazer com que a compaixaaladandasse em dramalhdo” (LOPES,
2005, p. 2).

Para isso, Amaral modifica certos elementos emabdeccampo préprio da
linguagem cinematogréfica, porque, ao tratar dimgi@ada literatura com o cinema, ela
de certa forma se apropria da idéia de Bazin (1881Que a traducao literal ndo vale
nada, a traducéo livre demais parece ser condeaaelque a boa adaptacao deve ser
capaz de ‘“restituir o essencial do texto e do #spifBAZIN, 1991, p. 96). Assim,
Suzana Amaral consegue, ao redimensiohahora daestrela (1978), de Clarice
Lispector, ndo s6 captar o essencial para a lirguaginematografica, mas também
abrir o “hermetismo” de Lispectormaass media.



Assim, o filmeA hora de estrelaeafirma a proposta de Amaral, que prefere
basear-se em obras prontas e, depois, dar a ss&@yeriando uma nova obra a partir
da original.
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