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A HORA DA ESTRELA DE CINEMA: A NARRATIVA ENTRE A
PAGINAEATELA

THE HOUR OF THE MOVIE STAR: NARRATIVE BETWEEN PAGE
AND SCREEN

Rony Marcio Cardoso FERREIRA!

Resumo: O presente artigo visa a um estudo comparativo entre a novela A hora da estrela (1977), de
Clarice Lispector, e o filme A hora da estrela (1985), de direcdo de Suzana Amaral. Apesar de ja
estabelecida no cenério critico, essa comparacdo, distinta de outras, objetiva evidenciar em que medida
alguns aspectos narrativos da conhecida novela sdo traduzidos e transcriados na linguagem
cinematografica. Para tanto, este estudo parte de uma breve reflexdo sobre a importancia
contemporénea do carater ndo disciplinar das teorias sem disciplinas e de uma explanagdo sobre a
relacdo entre literatura e cinema. Valeremo-nos dos postulados tedricos defendidos por Claus Cliiver
(1977, 2006), Thais Diniz (2005), Paulo Emilio Gomes (2007), entre outros, bem como
apresentaremos uma andlise das escolhas feitas por Suzana Amaral na adaptacdo da novela, com o
intuito de abordar a producdo da cineasta enquanto objeto artistico singular e especifico que promove
uma “sobrevida” (DERRIDA, 2002; BENJAMIN, 2008) da obra de Lispector, por meio de uma
renovacao que contribuiu para sua permanéncia em nossa tradi¢do cultural.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Adaptacdo. Traducgéo. Sobrevida.

Abstract: This article aims to compare the novel The Hour of the Star (1977) by Clarice Lispector,
and the Brazilian film A hora da estrela (1985) directed by Suzana Amaral. Although already
established in the critical scenario, this comparison, different from others, aims to highlight to which
extent some narrative aspects of the literary novel are translated and transcribed to the cinema. Thus,
this study starts with a reflection on the contemporary importance of the non-disciplinary character of
the theories without disciplines for the establishment of the relations between literature and cinema,
through the theoretical postulates defended by Claus Cliver (1977, 2006), Thais Diniz (2005), Paulo
Emilio Gomes (2007), among others. In addition, it presents an analysis of the choices made by
Amaral when adapting Lispector’s novel, aiming to approach the production of the filmmaker as a
singular and specific artistic object that promotes a "survival" (DERRIDA, 2002; BENJAMIN, 2008)
of Lispector’s work, through a renovation that contributed to its permanence in our cultural tradition.

Keywords: Literature. Cinema. Adaptation. Translation. Survival.

Os estudos interartes e o0 espaco das teorias sem disciplina

Teorias sin disciplina [...] poderia ser uma das saidas para a complexa
discussdo sobre o campo disciplinar contemporéneo (SOUZA, 2007,
p. 151).
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A epigrafe acima traz a pauta da discussdo critica uma questdo que pulula, sem muitos
esforgos, no ambito académico contemporaneo: as “nao-disciplinas” que prefiguram o cendrio
da critica, nesta primeira parte do século XXI. Essa questdo sempre esteve, de uma forma ou
de outra, presente nos estudos das humanidades em geral, talvez travestida pela rubrica
“interdisciplinaridade”, a qual concedeu novos rumos aos estudos literérios, artisticos,
filosoficos, psicanaliticos, socioldgicos, para citarmos apenas alguns. Diante disso, 0 campo
das inter-relacbes epistémicas alastrou-se de maneira significativa, fazendo com que uma
nova rubrica passasse a designar o fendmeno. Ao invés de “inter”, prefixo que supde a relagdo
entre duas disciplinas, entrou na ordem reflexiva do dia o prefixo “trans”, particula que quis
se pOr para “além de” qualquer seguimento disciplinar.

Por meio dessas reordenacOes, pensando em particular no campo de investigacao
voltado a linguagem artistica, tornou-se possivel que distintos discursos tedricos, antes
tomados como autossuficientes, se auxiliassem de forma mdtua na abordagem critica de um
mesmo objeto. Em outras palavras, disciplinas especificas como a teoria da literatura, a teoria
da arte e a teoria da comunicacdo, entre outras, abriram seus leques investigativos no tocante a
abordagem de seus objetos de analise. Contudo, devemos ressaltar que, na maioria das vezes,
ainda preponderava, no discurso critico, um campo epistemoldgico centralizador para a
dissecacéo dos objetos.

Com o passar do tempo, surgiram reflexdes teéricas que iluminaram problemas
investigativos de areas comuns. Essas teorias, por ndo pertencerem restrita e exclusivamente a
uma disciplina, passaram a configurar um grupo, contemporaneamente, designado por teorias
sin disciplinas?. Estar para além dos muros disciplinares possibilitou ao critico voltado a essas
teorias uma inclinacdo investigativa que transpusesse questfes inerentes a um sé objeto de
estudo e a uma so area do conhecimento. Estava, entdo, instaurada a necessaria base da babel
tedrica e conceitual que caracterizaria 0 pensamento contemporaneo. Assim, como construcdo
sempre a terminar e aberta ao futuro, a multiplicidade babélica do conhecimento possibilitou,
de forma mais lucida, o estabelecimento de inter-relacbes que aproximam (e distanciam)
objetos e teorias, afastando qualquer trago de subalternidade antes existente entre eles.

Delimitando o campo de estudo para o qual convergem essas reflexdes iniciais, faz-se
necessario lembrar, longe de repeti-las como licdes inquestionaveis, das importantes

inferéncias sobre as relacdes interartes estabelecidas por René Wellek e Austin Warren, em

2 Cf. SOUZA, 2007, p. 151.
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Teoria da Literatura (1949). Os estudiosos afirmaram, logo no inicio do capitulo “Literatura e
outras artes”, que as relagdes instauradas entre os textos literarios e outros meios artisticos
proporcionaram ao critico um “largo campo de investigagdo™® que merece um crédito
especial. Observando as insistentes proposi¢fes que verificaram a mutua relacdo de efeitos
produzidos a partir da comparacdo de distintos objetos artisticos (literatura, muasica, pintura,
escultura, arquitetura, cinema, entre outros), restou a critica do século XXI legitimar a
contribuicdo dos estudiosos quanto a “estreita relagdo entre as artes” (WELLEK; WARREN,
s.d., p. 154). Contudo, devemos salientar que, apesar dessa contribuicdo, o discurso dos
autores encontrava-se ainda marcado por um forte teor disciplinar — “afigura-se arriscado
interpretar a pintura a luz da filosofia contemporanea” (WELLEK; WARREN, s.d., p. 159) —,
perspectiva que nao poderia ser diferente naquele contexto.

Ao tracar uma espécie de paralelismo entre alguns objetos artisticos, Wellek e Warren
sugeriram que estudos dessa natureza estariam para uma abordagem mais extrinseca do texto,
enquanto o estudioso da literatura deveria, na perspectiva dos criticos, se ocupar com seu
estudo intrinseco. Assim, a relacdo s6 poderia ser estabelecida a partir de um denominador
comum pertencente a ambas as artes, mais especificamente, o elemento a ser relacionado
deveria estar nos “textos” comparados (leia-se o termo “texto” como as artes em geral, porém
é importante esclarecer que os autores de Teoria da Literatura ndo usam tal termo com esse
sentido).

Claus Cliiver (1997), ao “delimitar” alguns principios que regem os estudos interartes
da ultima virada de século, demonstrou a possibilidade de se estabelecer relacdes ainda que
estas ndo estejam de todo presentes nos textos relacionados. Porém, Cliver também ndo
descartou a possibilidade de comparacgdo a partir de um elemento intertextual que o préprio
texto sugere, pois “questdes de intertextualidade podem fazer dos textos literarios objetos
propicios para os estudos interartes — o que ndo vale apenas para textos literarios ou
simplesmente verbais” (CLUVER, 1997, p. 40). Nessa passagem, o estudioso, ainda que
sutilmente, parece ampliar o conceito de intertextualidade tal como cunhado por Julia
Kristeva em 1969. Se antes o conceito pensado a partir do dialogismo bakhtiniano era

frutifero para designar o processo de “produtividade” do texto em suas mdltiplas relagdes,

% Cf. WELLEK; WARREN, s.d., p. 154.
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como propde a definigdo®, o termo agora parece abranger ndo s6 a “produtividade” do texto
literario, como também a dos textos ndo-verbais.

Apesar da importante contribuicdo de Kristeva para os estudos literarios, torna-se
operante salientar que tal conceito esta, de certa forma, muito ligado as questfes intrinsecas
ao proprio texto, ou seja, a intertextualidade parece “brotar” de determinado texto porque ela
foi arquitetada no momento de sua producdo. Aqui estd o outro ponto que Cliver procura
ampliar a partir da evocacgdo da figura do leitor na identificacdo das relacfes intertextuais. Em

suas palavras,

Tais questfes de intertextualidade preocupam-se mais com a produgéo e a recepgao
do que com 0s proprios textos: os tracos intertextuais que descobrimos e que nos
remetem a uma miriade de pré-textos ndo dependem tanto do que esta “no texto”, e
sim do nosso proprio repertério de textos e habitos de leitura (CLUVER, 1997, p.
40 — grifo nosso).

O repertorio de textos e os habitos de leituras dos quais fala Cliver aproximam-se,
ressalvadas as diferencas, do que Hans Robert Jauss (1994) entende por horizonte de
expectativa do leitor. Desse modo, o que Cliver parece deixar claro é que as inter-relacdes
entre objetos artisticos poderdo ser estabelecidas a partir de semelhancas e diferencas
evocadas na esfera da recepgédo. Se Jauss colocou a “entidade leitor” no centro de suas teses
para pensar uma nova historia da literatura®, Cliiver evoca, bem a seu modo, essa mesma
“entidade” como mola propulsora no estabelecimento de possiveis comparagdes entre as artes.
E evidente que os postulados da Estética da recepcdo, principalmente aqueles advindos da
teoria de Jauss, pressupdem um “leitor ideal”, enquanto Cliiver, a nosso ver, esta atravessado
por uma concepcao de leitor, no minimo, mais abrangente, uma vez que em sua perspectiva
“as comunidades interpretativas [...] influenciam também o repertorio textual e o horizonte de
expectativa. Mas o repertorio &, em Gltima analise, parte dos contextos culturais nos quais se
realizam a producio e a recepcdo textual” (CLUVER, 2006, p. 15). Assim, dependendo do
repertorio do critico, o que teriamos, segundo Cliver, seriam leituras singulares, devido ao

contexto em que esta submerso o saber prévio do critico enquanto leitor, pois

Os modos de recepgdo ou “leitura” de textos verbais, visuais e musicais dependem
muito, € claro, da educacdo e formacdo de cada individuo; dependem de habitos
fomentados pelas comunidades interpretativas (que podem ndo coincidir para cada

4 Cf. KRISTEVA apud CARVALHAL, 2003, p. 72.
5 Cf. JAUSS, 1994, p. 24-57.
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uma das artes), bem como das condicbes e contextos de recepcdo dos textos
(CLUVER, 1997, p. 41).

O estatuto da recepcdo passa a configurar, por isso, 0 espaco-tempo a partir do qual as
aproximagOes se tornam possiveis. Alicercados nesses argumentos, os estudos interartes,
assim como apresentados por Cliver, souberam se valer de teorias que a principio se
pensavam aplicaveis a um sé objeto e a um especifico campo epistemoldgico. Em outras
palavras, podemos dizer que teorias da intertextualidade e da recepgdo, com todas as
alteracbes necessarias, migraram de um lugar especifico para configurar o novo espaco
epistémico, designado, incialmente, como estudos interartes. Entretanto, essa designacédo
suscitou grande debate no cenario critico, talvez porque tais estudos trouxeram em seu bojo
uma articulagdo das teorias sem disciplinas. 1sso ndo pressupde que esse recente campo do
saber esteja marcado por uma auséncia de um pensamento critico préprio, mas que teorias
antes especificas a um campo disciplinar (literatura, pintura, cinema, escultura, arquitetura,
musica, entre outros) passaram a auxiliar o critico na abordagem multipla dos objetos
artisticos.

Cliver, tratando da can¢do como um fendémeno a ser estudado por diversas vertentes e
disciplinas, reitera a singularidade dos estudos interartes frente ao tradicional espaco
académico das humanidades, pois, na cena académica, nao existe um lugar epistémico em que
a cancao possa ser estudada em sua exclusividade e completude, fato esse que proporciona
aos criticos das artes a possibilidade de “desenvolver modos de lidar com um fenbmeno como
a cancéo, tdo profundamente arraigada em todas as culturas” (CLUVER, 1997, p. 49). Logo,
os estudos interartes, enquanto modos de lidar com as diferentes linguagens, ampliam a
possibilidade de comparacdo entre as artes, instaurando, a0 mesmo tempo, um campo
reflexivo para além dos ja conhecidos e consagrados espacos disciplinares. Essa espécie de
ndo-lugar ocupado por tais estudos fez com que a critica 0s concebesse mais “como um
discurso transdisciplinar as voltas com ‘as artes’ e suas inter-relagdes do que como uma
disciplina auténoma” (CLUVER, 1997, p. 52).

Esse discurso sustentou-se enquanto tal a partir de um conjunto de teorias sem
disciplinas e viu-se marcado por um método a ser estabelecido de acordo com a origem
cientifica daquele que faz a descricdo/relacdo. Em vista disso, seria mais coerente falarmos
em “métodos” dos estudos interartes, uma vez que, como discurso transdisciplinar, seu

método ndo se define pela exclusividade, mas sim pela coexisténcia de critérios multiplos
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empregados pelo critico a partir de suas orientacdes prévias, ou seja, “um historiador de arte
ou um musicélogo levantara questbes diferentes em relagdo a um objeto de pesquisa
intermidiatica do que um tedrico de cinema ou um comparativista” (CLUVER, 2006, 17 —
grifo nosso), além de proceder metodologicamente de outra forma. Cllver corrobora, assim, o
postulado incialmente defendido no texto de 1997, reiterando que a mais apropriada
delimitacdo metodoldgica para a pesquisa interartes seria, em suma, aquela que salienta 0s

plurais “modos de lidar” com os fendmenos artisticos em suas multiplas relacdes®, isto é

Os métodos dependerdo, em boa medida, das questdes que formularmos e das metas
que seguiremos; tal como a literatura comparada, o0s estudos interartes ndo possuem
metodologia propria. A terminologia terd que superar dois obstaculos sérios: 0 uso
denotativo versus o uso figurativo de termos e a aplicagdo do mesmo termo a
fendmenos em textos pictoriais, musicais e verbais que sdo necessariamente
idénticos, analogos ou equivalentes em cada uma dessas areas (CLUVER, 1997, p.
53).

A alusdo ao comparatismo literario no fragmento de Cluver parece fazer todo sentido,
tendo em vista que esse campo dos estudos literarios, ainda que solido no espago académico,
suscita controvérsias quando o assunto é a especificidade de seu objeto e método de estudo.
Como bem afirma Sandra Nitrini (2000), em Literatura comparada, essa questdo, ininterrupta
ha mais de um século, levou estudiosos e criticos a um eterno retorno reflexivo’, direcionando
0 comparatismo a uma orientacdo geral, no minimo, multimetodolégica. Esse fenémeno
observado pelos criticos literarios também esteve presente quando se procurou delimitar a
area de atuacdo do estudioso das relacOes interartes. A partir dessas consideragdes iniciais,
este artigo se volta a uma aproximacdo entre literatura e cinema, por meio de uma analise
comparativa entre a novela A hora da estrela (1977), de Clarice Lispector, e o filme A hora

da estrela (1986), de direcéo de Suzana Amaral.

A literatura e o cinema: aproximacoes transcriativas

[...] ninguém pensa que as obras e 0s cantos poderiam ser criados do
nada. Eles estdo sempre ali, no presente imovel da meméria. Quem se
interessaria por uma palavra nova, ndo transmitida? O que importa
ndo é dizer, mas redizer e, nesse redito, dizer a cada vez, ainda, uma
primeira vez (BLANCHOT apud COMPAGNON, 1996, p. 6).

6 Cf. CLUVER, 1997, p. 49.
" Cf. NITRINI, 2000, 23.
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Os estudos entre cinema e literatura se tornaram pontos de reflexdes importantes no
diapasdo cientifico das linguagens. Talvez isso se deva porque, com 0 passar dos tempos, 0s
estudiosos tenham percebido com maior lucidez critica o frutifero e vantajoso processo ao
qual os cineastas sempre se dedicaram (de uma forma ou de outra), desde o surgimento do
cinema: a adaptacdo. Tal processo sé veio a reiterar o que no ambito reflexivo parece ser
ponto pacifico: a inter e transtextualidade presente em todo texto se estabelece em intima
relacdo com textos predecessores, contemporaneos ou sucessores. Ampliando essa
perspectiva, podemos dizer que, se no campo teorico essa questdo somente ficou clara com
postulados criticos do século XX, na esfera das artes, essa relagdo foi sempre levada a cabo de
diferentes maneiras, corroborando o fato de que, mesmo antes do surgimento do termo
cunhado por Julia Kristeva, toda arte ja se punha enquanto constructo de uma dimensao
intertextual.

Anelise Corseuil (2009), na esteira dos estudos narratolégicos, reconhece que todo
processo de adaptacio instaura uma relacio intertextual® entre a obra adaptada e o filme que
surge, uma vez que tal processo se efetiva por meio de selecdo, ampliacdo, concretizagéo,
atualizagdo, critica, exploracdo, analogizacdo, popularizacdo e recontextualizacdo jamais
inocentes, pois, toda correspondéncia intertextual esta distante de “[...] uma hierarquizagdo de
valores, podendo o filme ser analisado em todas as suas modificacGes ideoldgicas, técnicas,
criticas e interpretativas, partes integrantes de qualquer processo de adaptacdo” (CORSEUIL,
2009, p. 372 — grifo nosso). Sob essa égide, afasta-se do campo reflexivo qualquer
estabelecimento de fidelidade entre os objetos comparados, no intuito de salientar a
correspondéncia entre as artes, ao invés de um equivocado vinculo de dependéncia entre elas.

Nessa perspectiva, Thais F. N. Diniz (2005) apresenta-nos trés enfoques de abordagem
nos estudos sobre adaptacdo do texto literario para o cinema. Apesar de ser um “termo”
genérico (adaptacdo), frequentemente empregado para rubricar a transposicdo narrativa
efetuada pelo cinema com relacdo ao texto literario, os estudos de adaptacdo vém mostrando
que esse “deslocamento” de uma narrativa a outro suporte implica entrever, logo de anteméo,
a existéncia de vérias formas de transposicdo de um texto, as quais, por sua vez, estdo para
além de critérios como o de fidelidade e equivaléncia, como pensou até certo tempo a critica

que se voltava a esse fenémeno. Conforme Diniz,

8 Cf. CORSEUIL, 2009, p. 372.
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Houve uma mudanca no enfoque dos estudos sobre adaptacdo, que agora enfatiza os
elementos filmicos, usando a comparacao para enriquecer a avaliacdo do filme e ndo
0 contrario. A critica passou a basear-se “na espécie de adaptacdo que o filme se
propde a ser” (McFarlane) e ndo na suposicdo de que sé existe uma maneira de
adaptar uma obra literaria (DINIZ, 2005, p. 15).

Diniz (2005) afirma que um desses enfoques € aquele que visa ao estudo da adaptacao
como traducdo. Proveniente da teoria da adaptacdo de Brian McFarlane, essa proposta centra-
se no exame da tarefa da adaptacéo a partir de um vies narratoldgico. O outro enfoque aborda
a adaptacdo como uma reciclagem (James Naremore), pois V&, no recontar da historia, que o
filme se propde a transportar uma espécie de dialogismo intertextual, isto é, seu enfoque
baseia-se na ideia de que “todo texto forma uma interseg¢do de superficies textuais, tecidos de
formulas anbnimas, variacBes nessas formulas, citagdes conscientes e inconscientes,
conflacBes e inversdes de outros textos” (NAREMORE apud DINIZ, 2005, p. 17). O terceiro
enfoque apresentado pela estudiosa é aquele defendido por Timothy Corrigan, que propde
uma abordagem mais culturalista, na qual se deve salientar ndo s a traducdo que o cineasta
efetuou, como também “a contextualizacdo histérica, a questdo das hierarquias culturais
tradicionais, o processo de adaptagdo em si ¢ a intertextualidade” (DINIZ, 2005, p. 16).

E escusado dizer da importancia que cada uma dessas perspectivas possui quando nos
voltamos para o estudo da adaptacdo cinematografica. Reconhecemos, entretanto, assim como
afirma Diniz, que o objeto a ser analisado (o filme), em sua relacdo direta com o texto de
partida, ja sinaliza de certo modo o tipo de adaptacdo a que o filme se propde a ser®,
indicando ao critico o caminho a ser percorrido em uma possivel compreensao e anélise do
processo de transposicdo. Muitos estudos rejeitam tomar a adaptagdo enquanto “tradugdo”,
devido a carga pejorativa que este termo carregou consigo ao longo dos séculos, como se a
tarefa do tradutor se restringisse, basicamente, a uma reproducdo mecanica, sustentada por um
alto grau de fidedignidade a um texto anterior, resultando esse trabalho em uma obra de
segunda mado, infiel e, por conseguinte, menor.

Vale ressaltar que essa rejeicéo se deve ao fato de que a tradigdo ocidental viu por muito
tempo a tradugdo como um mecanismo de equivaléncia, visada essa ja revista no seio dos
contemporaneos estudos da tradugdo. Devido a instabilidade conceitual que marca a prépria
nocdo de equivaléncia, a ideia de traducdo tem passado por reformulagdes consideraveis,

principalmente apds o pensamento da “desconstrucdo” (DERRIDA, 1998, p. 20), da

° Cf. DINIZ, 2005, p. 15.
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“transcriacdo” (CAMPQOS, 2010, p. 35) e da “traducédo cultural” (BHABHA, 1998, p. 308 —
315), para citarmos apenas alguns. Depois dessas contribui¢bes, grosso modo, a imagem
espectral da fidelidade ¢é afastada e, por conseguinte, a nocdo de divida da obra posterior
questionada em contextos tradutorios. Ampliacdo também aplicavel, a nosso ver, ao campo da
adaptacdo cinematografica, quando entendida como uma modalidade de tradugéo.

Pensando mais pontualmente no filme A hora da estrela, a perspectiva mais coerente a
proposta efetuada pela cineasta Suzana Amaral € a da adaptacdo como traducao, uma vez que
vemos transposta, no filme de 1985, “a narrativa de uma historia pré-existente através dos
recursos do cinema [...], a tradugdo intersemidtica, de uma obra concebida no sistema verbal
para um outro sistema de signos, o cinematico” (DINIZ, 2005, p. 34). Apesar de Diniz afirmar
que a proposta da adaptacdo como traducdo traz a tona, quase sempre, uma procura de
equivaléncias entre as artes comparadas®®, em A hora da estrela, dirigido por Amaral, toda a
narrativa do filme “traduz”, entre aproximacdes e distanciamentos, uma das narrativas do
livro de Lispector!!, Dizemos com certa proximidade devido aos limites bem demarcados que
diferenciam a arte cinematogréafica da literaria, pois, ainda que falemos em traducdo no filme
de Suzana Amaral, sdo inegaveis os elementos especificos das duas linguagens em

comparacgéo. Ou seja,

[...] existem outras diferencas que produzem certas limitacGes a cada meio: enquanto
um filme € exibido em um teatro, pelo tempo médio de duas horas de duragdo, um
romance pode ser lido durante horas, dias ou meses — fato que impossibilita qualquer
adaptacdo literal de um longo romance [..]. Da mesma forma que o cinema
apresenta certas limitagdes, um romance ndo dispde de trilha sonora ou da
simultaneidade de leitura, proporcionada pelas imagens projetadas em uma tela, o
que possibilita uma leitura ndo linear da histéria narrada. A construcdo do espaco
narrativo no cinema, com uma plenitude de detalhes visuais, constitui um espago
fisico literal e figurativo diferente daquele apresentado no texto literario
(CORSEUIL, 2009, p. 370).

Diniz (2005), além de evidenciar a funcdo narrativa inerente ao cinema e a literatura,
salienta, de modo semelhante a Corseuil (2009), que cada uma dessas artes utiliza recursos

distintos para que a narrativa seja recontada e crie os efeitos esperados sobre o espectador.

10 Diniz alega que, sob esse crivo, “[...] a traduc&o seria defendida como um processo de procura de equivalentes,
ou melhor, de procura de um signo em outro signo semiético, o cinema, que tenha a mesma funcgdo que o signo
no primeiro sistema, a literatura” (DINIZ, 2005, p. 19). Entretanto, cabe pontuar que talvez esteja presente, no
discurso de Diniz, uma nocao de equivaléncia tal como contestada pelos estudos da tradugao, visto que ha “[...]
muitas razoes para se admitir que a equivaléncia ndo seja um conceito [...] estavel” (PYM, 2017, p. 13).

11 segundo Benedito Nunes, a novela de Clarice Lispector, conjuga trés histdrias. A primeira seria a narrativa da
moca nordestina (Macabéa), a segunda a do narrador interposto (Rodrigo S.M.) e a terceira a histéria da prdpria
narrativa, a escritura que se problematiza (Cf. NUNES, 1995, p. 161 — 162).
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Diniz apresenta dois pontos principais para essa diferenciagéo: enquanto 0 meio de expressao
na literatura é a linguagem verbal, o cinema, além dessa linguagem, dispGe de outros meios,
como, por exemplo, a masica e a imagem visual. Se esses diversos meios (linguagem verbal
escrita e oral, a musica, a imagem visual, entre outros) podem conceder ao cinema maiores
possibilidades de “traduzir” determinados aspectos, a estudiosa também reitera que existem
efeitos menos acessiveis a linguagem cinematografica. O pensamento seria um deles?,
Quando pensamos em traducdo no filme de Amaral, ndo estamos pressupondo
categorias equivocadas como as de equivaléncia e fidedignidade, as quais, por sua vez, ja se
encontram muito bem revisadas e desconstruidas quando nos lembramos dos processos de
traducdo, sejam eles no ambito linguistico ou nas relagfes entre as diferentes artes. Nesse

sentido,

[...] ndo se trata, evidentemente, de uma traducdo que almeje transportar ou
comunicar contetdos do “original” [...]. Seu propésito ndo é restituir os sentidos
“maiores” e “inclassificAveis” das obras traduzidas. Ao contrério, traduzir, nesse
caso, significa experimentar, recriar, contar de outro modo (SAID, 2005, p. 14 —
grifo nosso).

E sob a égide desse recriar que se executa a traducdo/adaptacdo no filme A hora da
estrela, pois a cineasta reconta uma narrativa anterior, lancando mdo de escolhas nada
inocentes, fazendo de sua obra um objeto artistico singular, porém associavel a outro. Alias,
para o espectador desinformado sobre o processo de adaptacao e leigo quanto ao texto do qual
se “origina” a narrativa, a obra cinematografica deixa de ser, como tantas outras, associada a
uma enganosa noc¢do de cépia imperfeita. Na verdade, questdes como copia, imitacao e alusdo
s80 processos que, nas artes em geral, ja perderam o carater pejorativo, pois, cCoOmo uma vez
afirmara Machado de Assis, em Esau e JacO (2005): “as proprias ideias nem sempre
conservam o nome do pai; muitas parecem 06rfas, nascidas de nada e de ninguém. Cada um
pega delas, verte-as como pode, e vai leva-las a feira, onde todos as tém por suas” (ASSIS,
2005, p. 71).

A hora da estrela de cinema: a narrativa entre o texto e a tela

12.Cf. DINIZ, 2005, p. 21-22.
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[...] na hora da morte a pessoa se torna brilhante estrela de cinema, é o
instante da gloria de cada um e é quando como no canto coral se
ouvem agudos sibilantes (LISPECTOR, 1984, p. 36).

Essa epigrafe ilustra, com certa intensidade, o apice narrativo da novela de Clarice
Lispector, representado pelo angustiante fato cujo narrador Rodrigo S.M. é “obrigado a
narrar”®3, ainda que ndo queira: os momentos “homéricos” da vida de Macabéa, os quais se
direcionam para a hora da estrela da anti-heroina, para a hora da morte da pobre moga. Além
disso, a mesma epigrafe evidencia que, ao morrer, a datilografa virgem que gosta de Coca-
Cola se transforma em estrela de cinema, como estreante de um grande espetaculo. Por isso,
para o narrador interposto, a hora da morte € vista como 0 momento de gléria que todos tém,
até os miseraveis, pois € o instante singular do brilho de um so ser.

As palavras de escritora reproduzidas em epigrafe também evidenciam que sua narrativa
sugere uma espécie de cena cinematografica, na qual a protagonista morre, sublimando-se
como uma estrela brilhante enquanto um coro musical entoa uma sinfonia,
concomitantemente. E notdrio que essa sequéncia narrativa é apenas sugerida pelo texto
literario, cabendo ao leitor a sua projecdo visual. Se pensassemos na arte cinematografica,
essa mesma cena talvez nao precisasse de toda uma construcdo por parte do espectador, ja que
nessa linguagem, ao mesmo tempo, a personagem pode morrer, tornar-se estrela e, com um
fundo musical, fazer-se presente a sinfonia entoada pelo canto do coro. No primeiro caso (o
do texto literario), teriamos uma “imagem mental” construida pelo leitor, enquanto no
segundo (o do filme) a “percepcio de uma imagem visual”*,

Talvez “sugestdes” dessa natureza presentes no texto de Lispector tenham despertado
uma maior possibilidade de adaptacdo do livro de 1977 para o cinema. Contudo, nao
queremos dizer que, para levar a cabo determinado processo de adaptacdo, o texto de partida
tenha que conferir possibilidades sugestivas, uma vez que estdo em jogo nesse processo as
escolhas, os desejos e as sedugdes inerentes ao cineasta, numa perspectiva mais transferencial.
Pois, se a adaptacdo ndo deixa de ser um tipo de leitura tradutdria do texto do outro, toda
interpretacdo/traducdo desse texto precisa ser observada a partir daquilo que o adaptador
atribui a tal texto. Em outras palavras, o que lemos do texto alheio &, em amplo sentido, algo
que queremos e precisamos dizer. “E nesse sentido que ler ou traduzir [“adaptar”] um texto é

[...] uma forma de se estar submetido a seducdo e ao desejo do outro e de comunicar o deleite

13«0 que escrevo é mais que invengio, é minha obrigagio contar sobre essa moga entre milhares delas. E dever
meu, nem que seja de pouca arte, o de revelar-lhe a vida” (LISPECTOR, 1984, p. 19).
14 Cf. CORSEIUL, 2009, p. 371.
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e conflito envoltos nesse caso de amor” (ARROJO, 1993, p. 160) entre o cineasta e o texto de

partida.

O sequestro de uma historia: o narrador do texto literario e a adaptagdo cinematogréafica

E assim se passava o tempo para a moga esta. Assoava 0 nariz na
barra da combinacdo. N&o tinha aquela coisa delicada que se chama
encanto. Sé eu a vejo encantadora. Sé eu, seu autor, a amo. Sofro por
ela (LISPECTOR, 1984, p. 34 — grifo nosso).

Em 1986, quase dez anos depois da publicacdo de A hora da estrela, de Clarice
Lispector, a cineasta Suzana Amaral dirige uma adaptacdo filmica de titulo homoénimo,
tomando como ponto de partida o texto da escritora. A narrativa de ambas as obras se resume
a historia de uma pobre mog¢a chamada Macabéa, que saira do sertdo de Alagoas em busca de
melhores condigdes de vida “numa cidade toda feita contra ela” (LISPECTOR, 1984, p. 21), o
Rio de Janeiro. Ao chegar no “cla do sul do pais”, a jovem vai trabalhar de datilografa e
dividir um pequeno quarto, situado na rua do Acre proximo ao cais do Porto, com mais quatro
mocgas, as balconistas das Lojas Americanas (Maria da Penha, Maria Aparecida, Maria José e
Maria apenas). Macabéa se apaixona pelo paraibano Olimpico de Jesus Moreira Chaves
(funcionario de uma metalurgica), contudo, logo ¢ traida pela amiga de trabalho (Gloria, “a
carioca da gema”), que lhe rouba o namorado. Sem esperancas, Macabéa procura uma
cartomante, engravidando-se de futuro por meio de uma esperancga proveniente das previsoes
de madama Carlota. Porém, essa esperanca de futuro logo é descartada quando a moga, ao fim
da narrativa, é atropelada e morre.

A sucinta descricdo do enredo faz-se necessaria, pois, no filme de Amaral, ha uma
“transposi¢do” muito préxima da histéria de Macabéa. O mesmo ndo podemos dizer da
narrativa paralela que estrutura toda a obra de Clarice: a histdria fadada ao fracasso do
intelectual Rodrigo S.M., que se tranca num cubiculo para escrever as fracas aventuras da
pobre moga. Essa narrativa realizada de forma sincopada e sobreposta a historia da nordestina
nao ¢ “traduzida” para a narrativa do cinema, estabelecendo uma diferenga primeira entre o
texto de Lispector e o filme. Entretanto, faz-se operante esclarecer que nossa leitura ndo preza
tdo somente o estabelecimento de paralelos comparativos em nome de um rastreamento das

semelhancas entre 0s objetos em quest&o.
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As “diferencas” que marcam as singularidades das narrativas podem abrir caminhos
reflexivos que prezem pelas idiossincrasias do filme e da novela, distante de uma busca
incessante dos paralelos equivalentes. Por isso, essa escolha da cineasta ndo é casual. Ao
entender a adaptacdo de A hora da estrela como um processo de traducdo, estamos abrindo
mao de critérios logocéntricos como o de fidelidade, j& que a ideia contemporanea de traducéo
perdeu o antigo carater de simples transposicdo de elementos, tornando-se mais uma
“tradugdo criativa” (CAMPOS, 2010, p. 35), em contextos literarios, ou uma “adaptagdo
criativa” (DINIZ, 2005, p. 22), como sugerem os estudos de adaptacédo na esfera do cinema.

Na novela de Clarice, lemos inicialmente a seguinte passagem:

A histéria — determino com falso livre arbitrio — vai ter uns sete personagens e eu
sou um dos mais importantes deles, é claro. Eu, Rodrigo S.M. Relato antigo, este,
pois ndo quero ser modernoso e inventar modismos a guisa de originalidade. Assim
€ que experimentarei contra 0s meus habitos uma historia com comego, meio ¢ “gran
finale” seguido de siléncio e chuva caindo (LISPECTOR, 1984, p. 18 — 19).

Essa voz que narra as historias no livro de Clarice é sequestrada na adaptacdo do filme
de Amaral, visto que a narrativa cinematografica parece contar-se por si s6. Entretanto, ndo
podemos nos esquecer que ha, no cinema, um encarregado por organizar a diegese, cujo papel
basico é deslocar a funcdo tradicional daquele que conta, levando ilusoriamente o espectador
a pensar que ndo héa narragdo, mas apenas um processo de mostrar. As vezes, esse pensamento
oriundo da recepcdo se da porque, ao substituir as palavras por imagens, a narracdo
cinematogréafica provoca na plateia a impressao de que as acdes sdo assistidas sem a mediacao
/ interferéncia de uma voz narrativa. Contudo, existem outras estratégias utilizadas na
producdo de um filme que ocupam, pensando em uma correlacdo entre as artes em questéo, o
lugar do narrador do texto literario.

Esse “sequestro” efetuado pela cineasta pode ser lido como uma das formas de borrar a
nogdo de autoria que perpassa toda a novela de Lispector. Se, no livro, temos um narrador
masculino atuante, a primeira vista, em dois planos narrativos e que se pde como “autor” das
histrias narradas, podendo ser entendido como uma mascara ficcional da prépria escritora
Clarice Lispector — lembremo-nos da dedicatoria: “Dedicatoria do autor (Na verdade Clarice
Lispector)” (LISPECTOR, 1984, p. 7) —; no caso do filme, essa marca autoral (oscilante, por
sua vez, entre o narrador ficcional e a escritora que “realmente” escreve) ndo se faz presente,
apesar de correlata ao processo de montagem, reiterando que a historia assistida pelo

espectador € adaptada a tal ponto, na obra filmica, que a figura ficcionalizada do autor-
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narrador-personagem, por conseguinte, de sua verdadeira autora, encontra-se suprimida. Por

essas razoes,

[...] pode-se dizer que a presenca do narrador no cinema se da pela edicdo das
imagens, reveladora da interferéncia do narrador na organizacdo dos eventos da
histéria. Através da edigdo, ou da montagem, diferentes planos, situados em um
sistema espaco-temporal, podem ser articulados de forma subsequentes e sequéncias
podem ser organizadas, ndo apenas linearmente, mas também numa variedade de
formas. A montagem, determinada pela forma como a histéria é contada, aponta
para a existéncia de um mediador que organiza os eventos da hist6ria no tempo e no
espaco: o0 narrador. O termo narrador ndo estd necessariamente associado a uma
individualidade, mas revela a presenca de um agente organizador da diegese, ou
seja, da narrativa (CORSEIUL, 2009, p. 374).

Assim, enquanto no livro de Lispector temos um narrador que conta as varias historias,
inclusive a que representa o &mbito metalinguistico da préopria obra; no filme de Amaral, a
historia da narrativa como exposta na tela é tramada nos bastidores das gravacoes e edigdes,
sendo guiada pelos cortes e montagens efetuados pela producédo (cineasta, editor, diretor, entre
outros) que passa a ocupar no filme o papel singular antes encenado por Rodrigo S.M., na
narrativa do livro de 1977. Dessa maneira, se na narrativa literaria de Lispector faz-se
presente a recepcdo um narrador que conta a historia da escrita do proprio livro, na narrativa
cinematogréfica, as escolhas (ou histdria das montagens e edi¢Bes) na construcdo do filme,
enquanto linguagem artistica, sdo efetivadas por instancias que trabalham atras das lentes das

cameras:

Sim, mas ndo esquecer que para escrever ndo-importa-o-qué o meu material basico é
a palavra. Assim é que esta historia sera feita de palavras que se agrupam em frases
e desta se evola um sentido secreto que ultrapassa palavras e frases. E claro que,
como todo escritor, tenho a tentagdo de usar termos suculentos: conheco adjetivos
esplendorosos, carnudos substantivos e verbos tdo esguios que atravessam agudos 0
ar em vias de agdo, ja que palavra é acdo, concordais? (LISPECTOR, 1984, p. 20 —
21).

(Eu ainda poderia voltar atrds em retorno aos minutos passados e recomegar com
alegria no ponto em que Macabéa estava de pé na calgada — mas ndo depende de
mim dizer que o homem alourado e estrangeiro a olhasse. E que fui longe demais e
ja ndo posso retroceder. Ainda bem que ndo falei nem falarei em morte e sim apenas
em atropelamento.) (LISPECTOR, 1984, p. 91).
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Figura 1- Suzana Amaral (diretora), Marcélia Cartaxo (atriz) e equipe de producédo nos bastidores.
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Fonte: CineAcéo.

Nos dois fragmentos transcritos, temos digressdes narrativas realizadas por Rodrigo
S.M. Na primeira, ele tece consideracdes sobre o préprio ato de escrita da historia de
Macabéa, chamando atencdo para a matéria prima da criacdo literaria: a palavra, que, na
perspectiva do narrador-autor-personagem, é a responsavel pela constituicdo das acGes. No
segundo, verificamos o que Jonathan Culler (1999) entende por “narracdo autorreflexiva”.
Segundo o critico, essa estratégia narrativa é efetuada quando o narrador se pde a refletir
sobre o proprio ato de narrar, afirmando a sua total seguranca quanto a veracidade dos fatos e
das escolhas feitas para que o enredo se transforme em discurso literario. As proprias marcas
textuais, nesse caso, 0s parénteses que abrem e fecham as interferéncias de S.M. ao longo do
livro, podem ser vistas como elemento indicador de pausas nas a¢fes da historia de Macabéa.
E como se o narrador deixasse uma historia em suspensdo e passasse a refletir sobre suas
eleicbes para que esse discurso se materialize como tal. Nesse sentido, 0s estudos
narratologicos “falam de narrativa autorreflexiva quando os narradores discutem o fato de
que estdo narrando uma historia, hesitam sobre como conta-la ou até mesmo ostentam o fato
de que podem determinar como a historia vai acabar” (CULLER, 1999, p. 89 — 90).

Esses recursos dos quais langa mdo o narrador do texto literario correspondem,
ressalvadas as diferencas, a outros mecanismos peculiares a narrativa cinematografica dirigida
por Amaral. No primeiro fragmento do texto de Clarice, temos um narrador que “conversa”
com o leitor sobre seu trabalho manual com as palavras e, no segundo, uma reflexdo sobre a
ordem dos fatos narrados. Ja no filme adaptado, as reflexdes dessa natureza (como a escolha
das cenas, seus encaixes narrativos, a trilna sonora e a edicdo das imagens) ocorrem nos
bastidores das gravacGes. Por essa razdo, a camera passa a ocupar o lugar do narrador do

texto, contudo, exercendo a funcdo de mostrar as escolhas feitas pela producéo (cineasta,
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diretor ou editor) que adapta a histéria lacrimogénica de cordel, como sugere um dos titulos
da novela, a tela do cinema. Assim, enquanto Rodrigo S.M. faz suas escolhas e as revela ao
leitor, a camera apenas mostra o resultado final das vérias etapas (montagens) pelas quais
passou a narrativa de A hora da estrela para chegar a tela do cinema. Dito de outra forma:
“enquanto no filme o jogo de tensdes se da sem a verbalizacdo do narrador, no romance a
mesma cena descrita ¢ realizada com a completa intermediagdo da voz do narrador”
(CORSEUIL, 2009, p. 375).

Com isso, se, por um lado, temos um narrador que conta a sua historia, a do outro
(Macabéa) e a do préprio livro; por outro, no filme de Amaral, a histéria do narrador €
sequestrada, as escolhas de construgdo narrativa efetivadas por tras das cameras e a histdria de
Macabéa transcriada para a tela. Talvez isso ocorra porque, segundo MecFarlane, a
transferéncia das funcdes distribucionais do texto literdrio (os pontos cruciais da narrativa)
sejam as primeiras e as mais comuns a serem transpostas no processo de adaptaciol®.
McFarlane, por meio dos estudos de analise narrativa de Roland Barthes (1976, p. 19 — 60),
examina o processo de adaptacdo das narrativas literarias a partir de duas func@es: funcGes
distribucionais e funcdes integracionais.

As primeiras s8o, grosso modo, as a¢fes narrativas ocorridas em determinada historia e,
por sua vez, se subdividem em funcdo cardinal e funcdo catalizadora, sendo a primeira 0s
pontos cruciais (a linha dorsal) que estruturam o enredo e a segunda sdo as acdes menos
importantes (acGes menores) que possibilitam certa veracidade e coeréncia ficcionais ao
discurso narrativo como um todo. As segundas referem-se as informacdes psicolédgicas das
personagens, a atmosfera de determinada cena, a identidade das personagens, entre outras.
Essas se subdividem também em duas outras fungdes: as funcdes-indice (a psicologia das
personagens e a atmosfera narrativa) e as funcdes-informante (os dados puros com uma
significacdo mais imediata). Na obra dirigida por Amaral, as funcdes integracionais sdo
recriadas a tal ponto que o filme adquire uma atmosfera propria, que alude, a seu modo, ao
tom psicologico presente no texto de Lispector e problematizado, sobretudo, a partir das

fracas aventuras de Macabéa.

15 Cf. DINIZ, 2005, p. 19-20.
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Macabéa: de datilografa a estrela de cinema

— Sabe o que eu mais queria na vida? Pois era ser artista de cinema.
S0 vou ao cinema o dia em que o chefe me paga. Eu escolho o cinema
poeira, sai mais barato. Adoro os artistas. Sabe que Marylin era toda
cor-de-rosa? (LISPECTOR, 1984, p. 62).

Existem varias passagens da novela de Lispector, a exemplo do fragmento transcrito em
epigrafe, que concedem a narrativa um tom folhetinesco misturado a meios culturais e
artisticos dos mais variados: radio, cinema, jornais, revistas, masicas e publicidade. Mistura
essa que faz da narrativa, segundo o préprio narrador, “uma histéria em tecnicolor para ter
algum luxo” (LISPECTOR, 1984, p. 08). No filme, esse tom é traduzido com muita
singularidade logo no inicio, ainda no plano da apresentacdo dos créditos, quando a trilha
sonora alude aos anuncios da Radio Reldgio ZW-465, acompanhados pelo “tic-tac” que marca
as horas (“23 horas, 0 minuto, 0 segundo”) e misturados aos anuncios de curiosidades de
cultura de almanaque, a exemplo da primeira pergunta feita pelo locutor da Radio: “vocé
sabia que a mosca é um inseto dos mais ligeiros de voar e que se ela pudesse voar em linha
reta levaria 28 dias para atravessar o mundo todo?” (transcri¢ao nossa).

No filme, assim como no texto literdrio, a Radio Reldgio parece ser 0 meio através do
qual Macabéa se sintoniza com o mundo e externaliza sua pequena existéncia. Mesmo sem
entender contextualmente as informac@es (anuncios e curiosidades) apresentadas pela voz que
se enuncia através do aparelho movido a pilha, eram os minutos marcados pelo relégio digital
da radio os responsaveis por garantir a existéncia da datilografa, ainda que num simples e
timido sopro de vida, questdo evidenciada, no filme, antes mesmo que o rosto da perdida

protagonista apareca na tela. Lemos no livro:

Todas as madrugadas ligava o radio emprestado de uma colega de moradia, Maria
da Penha, ligava bem baixinho para ndo acordar as outras, ligava invariavelmente
para a Radio Reldgio, que dava “hora certa e cultura”, e nenhuma musica, s
pingava em som de gotas que caem — cada gota de minuto que passava. E sobretudo
esse canal de radio aproveitava intervalos entre tais gotas de minuto para dar
anlncios comerciais — ela adorava anuncios. Era radio perfeita pois também entre os
pingos do tempo dava curtos ensinamentos dos quais talvez um dia viesse precisar
saber. Foi assim que aprendeu que o imperador Carlos Magno era na terra dele
chamado Carolus. Verdade que nunca achara modo de aplicar essa informacdo. Mas
nunca se sabe, quem espera sempre alcanca. Ouvira também a informacéao de que o
Unico animal que ndo cruza com o filho era o cavalo.

— Isso, mogo, ¢ indecéncia, disse ela para o radio (LISPECTOR, 1984, p. 45).
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Figura 2 — Macabéa ouve a Radio Reldgio durante a madrugada.

Fonte: Imagem produzida pelo proprio autor do artigo a partir do filme em estudo.

Tanto na novela quanto no filme, a Radio Reldgio parece problematizar e a0 mesmo
tempo mostrar ao leitor, por mediagdo das palavras do narrador, “a falta de um nucleo
existencial de uma prévia experiéncia” (LISPECTOR, 1984, p. 46) que marca a vida da jovem
nordestina, vida esta que, segundo S.M., “parecia uma longa meditacdo sobre o nada”
(LISPECTOR, 1984, p. 46). Por essa razdo, Macabéa, tanto na novela quanto no filme, se
apresenta enquanto um ndo “eu” em relacdo a todas as outras personagens das narrativas, ja
que a sua fraca existéncia é logo posta em cena quando a protagonista comeca a interagir com
elementos do mundo ao seu redor, entre eles, a Radio Reldgio. As reaces de Macabéa, frente
aos informes ouvidos por meio do réadio, simbolizam sua inexpressividade e alienagdo diante
de principios banais do cotidiano de uma vida, representados no cinema, principalmente, por
seu olhar acabrunhado, perdido e inocente, como se sofresse de uma moléstia existencial.
Essa moléstia da qual ndo tem consciéncia € ilustrada por um incémodo do préprio viver,

reproduzido, sintomaticamente, nas singelas acdes da jovem que come cachorro-quente:

Ele [o médico] a examinou, a examinou e de novo a examinou.

— Vocé faz regime para emagrecer, menina?

Macabéa ndo soube o que responder.

— O que é que vocé come?

— Cachorro-quente.

— S0?

— As vezes como sanduiche de mortadela.

— Que é que voceé bebe? Leite?

— SO café e refrigerante.

— Que refrigerante? — perguntou ele sem saber o que falar. A toa indagou:

—Vocé as vezes tem crise de vomito?

— Ah, nunca!, exclamou muito espantada, pois ndo era doida de desperdicar comida,
como eu disse.

O médico olhou-a e bem sabia que ela ndo fazia regime para emagrecer [...]. Ele
acrescentou irritado sem atinar com o porqué de sua subita irritagdo e revolta:

— Essa histdria de regime de cachorro-quente € pura neurose e 0 que esta precisando
é procurar um psicanalista!

Ela nada entendeu mas pensou que o médico esperava que ela sorrisse. Entdo sorriu
(LISPECTOR, 1986, p. 76 — 77).
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Figura 3 — Macabéa, representada pela atriz Marcélia Cartaxo.

Fonte: Overdose de Entretenirﬁento.

Devido a passagens dessa natureza, Macabéa pode ser vista como o negativo das outras
personagens do filme, “espécie de tdbua projetiva por exceléncia onde cada personagem J[...]
sempre estara avaliando seu lugar no mundo pela capacidade de manipulacdo e afirmacéo de
poder, que pode ter este indicador final de valor de cada eu, Macabéa, aquela que ndo chega a
ser um eu” (AB’SABER, 2003, p. 169). Entretanto, é importante lembrar que apesar das
aproximacdes existentes entre a Macabéa do texto e a da tela, a exemplo da coerente leitura de
Tales Ab’Saber, em A imagem fria (2003), ndo podemos nos esquecer que o efeito desse “nao
eu” na recep¢do de ambas as obras se da de forma distinta devido as peculiaridades que
marcam a instancia “personagem” nos diferentes suportes artisticos em questdo. Paulo Emilio
Gomes (2007) afirma que a personagem cinematografica s6 comeca a existir quando
encarnada em uma pessoa (a atriz), ja a personagem do romance existe por si sO através das
palavras®®, ficcionalmente trabalhada por um duplo encaixe com a categoria da voz narrativa.

Assim, a cristalizacdo definitiva de Macabéa no cinema fica condicionada a uma
imagem (a visualidade), enquanto na literatura sua existéncia passa a ser apreendida por certa
liberdade fluida manipulédvel pelo leitor, que pode “criar”, por exemplo, uma materialidade
fisica outra a partir do universo ficcional construido por meio de sua leitura. No cinema — a
arte da presenca excessiva, segundo Gomes (2007) —, essa liberdade € logo descartada, pois a
materialidade da personagem € imposta na tela, de forma que o expectador se vé
impossibilitado de construir uma imagem da personagem diferente daquela encarnada pela

pessoa fisica do ator. Dessa maneira,

16 Cf. GOMES, 2007, p. 111.
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As indicacdes a respeito de personagens, que se encontram anotadas no papel ou na
cabeca de um argumentista-roteirista-diretor, constituem apenas uma fase preliminar
de trabalho. A personagem de ficcdo cinematografica, por mais fortes que sejam
suas raizes na realidade ou em ficghes pré-existentes, s6 comega a viver quando
encarnada numa pessoa [...] (GOMES, 2007, p. 114).

Sob essa égide, Macabéa passa a adquirir uma presenca na esfera narrativa do cinema
somente quando representada pela atriz Marcélia Cartaxo. Cabe ressaltar que essa
representacdo estd também condicionada ao duplo papel conferido a figura do “roteirista-
diretor” no que se refere a transcriagdo da protagonista para a tela. No caso do filme A hora
da estrela, além dos agentes que trabalham atras das cameras exercerem a funcédo do narrador
da novela, principalmente na construgdo discursiva dos fatos narrados (lembremos da historia
da propria obra sequestrada na adaptacdo, mas protagonizada nos bastidores), eles ocupam
também o papel de receptores do texto literario, os quais leem/traduzem/transcriam as
descricdes aferidas por Rodrigo S.M. a respeito da protagonista.

Um exemplo dessa especie de filtro interpretativo/tradutorio esta evidente na insercéo
de uma “dialética da sujeira” (AB’SABER, 2003, p. 176) que acompanha Macabéa por todo o
filme. Na obra de Clarice, o narrador acentua “o sentimento de perdi¢do no rosto”
(LISPECTOR, 1984, p. 18) e a apatia da moca com relacdo ao mundo que a cerca. No
cinema, a figura da anti-heroina € apresentada como “uma espécie de receptaculo de toda a
sujeira” (AB’SABER, 2003, p. 176), questfo quase ausente na narrativa do livro. E como se,
na Macabéa do cinema, a incompeténcia e a perdi¢do fossem produtos dessa sujeira que se
impregna na personagem ao longo da historia, enquanto, na obra de Lispector, elas parecem
mais ligadas a questdo de a nordestina ser assim porque “ha os que tém. E ha os que ndo tém.
E muito simples, a moga ndo tinha. N&o tinha o qué? E apenas isso: ndo tinha. Se der para me
entenderem, esta bem. Se ndo, também estd bem” (LISPECTOR, 1984, p. 32).

Portanto, o filme A hora da estrela, apesar de baseado em outra historia ficcional, ndo
deixa de se inscrever enquanto objeto artistico singular e especifico, devido as suas
particularidades de linguagem, representacdo e exposic¢do. Seu processo de adaptacdo como
traducdo s6 vem reiterar que uma mesma narrativa, contada em um contexto (ou suporte)
diferente daquele em que ela primeiro se realiza, nunca se apresentara com a mesma
possibilidade de atribuicGes de sentidos efetivados pela recepgéo, seja ela de leitores ou de
expectadores. Desse modo, a transcriacdo que a cineasta faz da obra de Clarice Lispector

solicita acréscimos, suplementos, reinvengdes e supressdes para que a historia de Macabea
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possa ser narrada em outra esfera artistica, constituindo-se como um todo coeso e coerente

aberto as interpretacdes multiplas em nada dependente de uma obra anterior.

Considerac0es finais: a adaptacéo como sobrevida

A sobrevida das obras, mas ndo dos autores. Talvez a sobrevivéncia
dos nomes dos autores e das assinaturas, mas ndo dos autores. Tal
sobrevivéncia d& um pouco mais de vida, mais que uma
sobrevivéncia. A obra ndo vive apenas mais tempo, ela vive mais e
melhor, acima dos meios de seu autor (DERRIDA, 2002, p. 33 —
grifos do autor).

A guisa de conclusdo das reflexdes apresentadas, vemos que conceber o processo de
adaptacdo de Suzana Amaral como traducdo, seria, na perspectiva de Jacques Derrida (2002)
e Walter Benjamin (2008), perceber que essa recriacdo do texto de Lispector no filme de 1985
promove uma sobrevida da obra da escritora, renovando-a e, a0 mesmo tempo, fazendo-a
presente em nossa tradicdo cultural. Afastando-nos de um discurso critico que procurou
pormenorizar o filme frente ao texto de Claricel’, abordar aquele como fruto de um processo
tradutdrio é reconhecé-lo enquanto arte responsavel por conceder uma sobrevida a propria
literatura, cuja vitalidade € obtida por renovacdes e transposicdes futuras erigidas ao longo da
historia.

Para Benjamin, a traducéo (leia-se, em nosso caso, a adaptacao) estabelece uma estreita
relagdo com a obra de partida ndo pelo sentido que procura preservar, obtendo-o em
semelhanca, mas por um elo vital em que se promove a “sobrevivéncia” da obra. E nessa
relacdo que, precisamente, se assegura um vinculo intertextual entre o livro e o filme, sem que
aquele seja deturpado ou pormenorizado. Assim como a vida, de modo geral, é inerente um
vigor abundante entre os demais viventes, “a traducdo [/adaptacdo] nasce também do original,
procedendo neste caso nao tanto da vida como antes da sobrevivéncia da obra” (BENJAMIN,
2008, p. 27 — grifo nosso).

7 Lembramos aqui do estudo de Luiza Lobo (1994) sobre o filme em questdo. Para a estudiosa, “ao ser retratado
na tela, este enredo [o do filme] ignora a riqueza da narragdo, de certos didlogos e os meios-tons da descri¢do, no
sutil universo de significagdes constantes do texto de Clarice, que ndo podem ser transmitidos pela camera”
(LOBO, 1994, p. 65). AfirmacBes desse género tornam-se infrutiferas no contexto contemporaneo, pois
acreditamos que qualquer objeto artistico, independente da relacdo que possui com objetos de outras naturezas,
deve ser estudado por meio de valores inerentes as especificidades de sua linguagem. Assim, estudar o filme de
Amaral julgando-o inferior por ndo conseguir fazer o que o texto literario faz, é esquecer também, em grande
parte, dos recursos e efeitos propicios a arte cinematogréafica, impossiveis de realizagcdo em um texto literario.
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Jd que a traducdo, na perspectiva benjaminiana, € processo que promove a
“sobrevivéncia” de uma obra, a qual pode se modificar enquanto “sobrevive”, metamorfose e
renovacio de algo com a vida8, acreditamos que o filme dirigido por Amaral, enquanto outra
arte também sustentadora de uma vida propria, torna-se, por conseguinte, uma espécie de
sobrevida do livro de 1977, o qual executa o processo muatuo das inter-relacfes entre as artes,

por sinal, muito bem-vindas ao contemporaneo espaco epistémico das teorias sem disciplinas.
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