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Da literatura ao cinema:
uma questao de adaptacdao

Por Silnei Scharten Soares™*

Asrelages entre o cinema e a literatura vém de longa
data. A filmagem de O ASSASSINATO DO DUQUE DE
GUISE, considerada a primeira adaptagio de uma obra
literdria para o cinema, é de 1908. De 14 para cd, muito
celuléide rodou debaixo da ponte e as discussdes sobre
o assunto ainda sd@o motivo para polémica. Entretanto,

ndo iremos aqui fazer um levantamento das obras

cinematogréficas adaptadas de textos literdrios nem
mapear os rumos que tomou o debate. Nosso objetivo é
muito mais trivial e especifico: indicar, ainda que
minimamente, algumas questoes relacionadas arelevéncia
da recuperagdo da histéria nas adaptagdes
cinematogrificas de obras literdrias. Para isto, utilizaremos
como referencial tedrico a semidtica de matriz peirceana.

A questdo fundamental nas discussdes sobre as
adaptagdes de obras literdrias para o inema diz respeito
ao modo como este se apropria da I'nguagem literdria,
verbal, para converté-la em um discurso de outra natureza,
que tem como suporte o signo visual. Embora estejamos
interessados em ressaltar aqui a influéncia do atual
momento histdrico pelo qual estas adaptagdes estdo
passando, a questdo da transi¢io entre sistemas signicos
distintos é fundamental e ndo pode ser desconsiderada.
Devemos considerar esta questdo sob o ponto de vista
da semidtica peirceana tendo em vista o tratalnento que
Peirce dispensa ao estudo dos signos.

Ao optar pelo enfrentamento do problema sob um
prisma eminentemente semidtico, Peirce evita reduzir a
complexidade do signo a determinagdes exclusivamente
lingiiisticas, buscando compreender a natureza especifica
de cada sistema. Sem a pretensdo de apresentar aqui um
esbogo geral da filosofia peirceana nem a intengdo de
fazer uma descricdo detalhada de sua Loégica ou
Semidtica, passaremos imediatamente a seu conceito de
signo'.

Para Peirce, um signo € tudo aquilo que estd presente
na mente a qualquer momento, sob algum aspecto e que
representa, para essa mente, algo que ndo ele préprio. O
signo € o reflexo de uma auséncia e necessita sempre,
para sua efetiva existéncia, de uma mente que o interprete
e o singularize, relacionando-o ao objeto do qual é o
substituto. Neste sentido, o signo € um primeiro, anterior
a um segundo, seu objeto, que tem a fun¢do de produzir

interpretantes, o terceiro correlato da relagdo. O signo,
portanto, é um “estar entre”, que relaciona um
interpretante ao seu objeto, mas € também um signodesta
mesma relagao, na qual estd incluso, representando-a
para um interpretante futuro que, por sua vez, ird produzir
novas relagdes e novos interpretantes, assegurando
assim o desenvolvimento potencialmente infinito da
semiose. Nas palavras do préprio PEIRCE (apud
PINTO:1995, p. 50): “[Um signo] é qualquer coisa que
determine que uma outra coisa (seu interpretante) se refira
a um objeto ao qual ele mesmo se refere do mesmo modo,
o interpretante se tornando um signo, e assim por diante,
ad infinitum”.

De acordo com as relagdes que os signos mantém
com seu objeto, Peirce classifica-os em icone, indice e
simbolo. Nio iremos explicitar aqui tais conceitos,
restringindo-nos a indicar que esta classificagio leva em
conta a natureza da relag@o entre os correlatos e seu grau
de indeterminagdo. De acordo com este critério apalavra
é um simbolo, pois € um signo que estd “afastado” do
objeto que representa, cuja manifestagio depende de um
processo mental que se poderia qualificar de
“intelectualizado”. Ou seja, um simbolo € genérico, um
hdbito interpretativo determinado pela tradigdo
orientando a¢des futuras. Sua generalidade é decorréncia
de seu cardter social e coletivo, convencional.

A imagem, ao contrdrio, tem um cariter espontinco,
imediato, muito préximo da realidade sensivel que
representa, onde o signo €, segundo Peirce, “realmente
afetado pelo objeto” ao qual estd relacionado. Ou seja, a
palavra é um conceito, ao passo que aimagem (enquanto
representagdo pictorica) é uma ocorréncia fatual e
singular de algum fendmeno ou conceito. Enquanto o
conceito € genérico e aponta para o futuro, onde se dara
a interpretagdo, a imagem € uma atualizaco presente e
tem uma existéncia efetiva’. Considerando-se palavra e
imagem - e, por extensio, literatura e cinema - como signos
distintos, o problema das adaptagdes cinematograficas
de obras literdrias se converte em um problema de tradugéo
intersemidtica.

Segundo Jilio PLAZA (1987), a pratica da tradugio
intersemidtica encerra nao apenas um projeto estético,
mas traz dentro de si também uma opcdo ética: a



recuperagdo da obra de arte ndo como referéncia a um

fato dado, encerrado (e enterrado) no passado, porém_

como possibilidade de retomada criativa de uma
sensibilidade latente na obra, atualizando sua
manifesticfio, viabilizada gracas a evoluc@o das formas
artisticas e dos meios de expressao.

A obra como “inacabamento” espera do leitor uma
atualizag¢io que projete no futuro seu potencial
interpretativo, através de uma intervengio no presente.
A operagao tradutora oxigena a obra de arte, renovando
sua carga semantica segundo um olhar inovador,
carregado das tensdes préprias da época em que vive 0
tradutor. No entanto, longe de responder aos
questionamentos que a obra e a época lhe propde, ao
realizar uma leitura reconfiguradora de suas
possibilidades, a tradug@o avanga no futuro indicando
novos caminhos e reorientando sua interpretagdo.

Tendo como pano de fundo a histéria, a tradugio
intersemidtica tem o compromisso ético e estético de
re(:tiperar, na obra “traduzida”, a esséncia do original
preservando sua integridade, de modo a nio
descaracterizar aquilo que o constitui como obra de arte:
sua inscri¢do enquanto diferenga radical, propondo um
novo sentido ao mundo e abrindo espago para o
surgimento de novas sensibilidades. Trata-se de
considerar a obra original como signo: aquilo que traz em
si os tragos de sua produgio, préoprios de sua época, mas
também carrega em seu corpo as marcas deixadas pelas
leituras produzidas no decorrer do tempo, além de
apresentar-se como abertura para novas interpretagoes.

Agindo assim, a traducdo intersemiética leva em
consideragdo ndo apenas as interpretagdes que a obra
recebeu ao longo da histéria, mas as possibilidades que
o momento contempordneo disponibiliza para uma
recuperacdo desta leitura segundo seus proprios modos
de expressio, atualizando o papel da obra de acordo com
a linguagem especifica do meio utilizado na adaptago.

Sob o aspecto da especificidade das linguagens, a
passagem de uma obra literdria para o cinema sempre
implica em uma perda, pois, como vimos, a palavra, apesar
de sua convencionalidade, € um signo mais indeterminado
que a imagem. A compensacio, se pretende ser efetiva,
deve levar em consideragdo os aspectos que
apresentamos acima.

No atual estdgio da producdo cinematografica
mundial, onde os altos custos de produgido precisam ser
compensados por uma forte estratégia de marketing, a
ope¢do, cada vez mais frequente, é pelas adaptacdes de
best sellers de discutivel (quando nfo inexistente) valor
artistico, relegando ao segundo plano a possibilidade de
recuperagio e atualizagdo do imenso potencial estético
de grandes obras literdrias pelo cinema. A globalizacéoe
conseqiiente necessidade de criacdo de mercados
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mundiais exige do cinema uma capacidade de penetragao
em larga escala entre um publico consumidor que se
distribui ao redor do planeta, cujas diferengas sao
niveladas segundo padrdes de gosto médio. A
necessidade de recuperagio dos altos investimentos em
producdo obriga as grandes inddstrias cinematograficas
a evitarem os riscos de uma rejei¢ao a seus produtos.

A aposta estd na conquista do publico através do
investimento em efeitos especiais, sexo e violéncia em
profusdo e atores e atrizes conhecidos, talentosos ou
ndo. Esta € uma férmula que se repete, influenciando cada
vez mais a escolha por um determinado padrio “estético”
que ignora completamente os aspectos éticos envolvidos
na adaptac@o de um cldssico na literatura, por exemplo.
Nao se trata de defender a adaptacio literal de uma obra
mas de condenar uma forma de produgdo que se impde
como dominante e que ndo permite a necess4ria e vital
renovacao da obra.

Felizmente, fora dos grandes circulos, existe espago
para arealizagdo de filmes que se propdem a interpretar o
mundo com liberdade e sensibilidade, sem se deixar
impregnar por uma determinada visdo da histéria que se
quer dominante a qualquer custo.
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1) Ao optarmos por este procedimento, ndo apenas
estaremos apresentando uma pequena parcela da teoria
de Peirce, assumindo o risco da redugio de um
pensamento extremamente complexo e coerente, como
também estaremos nos expondo a criticas daqueles que
possuem um dominio amplo da matéria e a leituras
equivocadas por parte daqueles que ndo o possuem. Aos
primeiros, bedimos a compreensdo para as delimitagdes -
editoriais e tedricas - do texto; aos outros, recomendamos,
em caso de ddvida, uma consulta aos primeiros (se a
ddvida persistir, aconselha-se a leitura dos oﬁginais).

2) Evidentemente, a imagem também carrega aspectos
simbdlicos (metiforas visuais, etc.); negi-lo seria incorrer
no erro comum a certos semioticistas, pertencentes ao
que alguns tedricos chamam de “corrente iconicista” da
semidtica peirceana, que reduzem a categoria de simbolo
unicamente ao signo verbal. A producdo de conceitos
via imagem € particularmente importante no cinema, onde
a simbolizagdo se d4 na montagem pelo encadeamento de
signos iconicos distintos, produzindo um sentido que
ultrapassa sua mera capacidade referencial caso as mesmas
imagens fossem tomadas isoladamente. Infelizmente, a
exploragio desta potencialidade dos recursos
cinematogrificos - tdo cara a um cineasta como
Einseinstein, por exemplo -encontra-se esquecida. Para
0s objetivos a que nos propomos aqui, entretanto, o que
importa ndo € a produgdo de um conceito novo a partir
da imagem, mas, justamente, o inverso: a tradugdo, em
imagens, de um conceito dado a priori pelo simbolo.
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