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Nos devemos imitar as abelhas, discriminar os elementos colhidos nas diversas leituras
(pois a memoria conserva-os melhor assim discriminados) e, depois, aplicando-lhes
toda a atencéo, todas as faculdades da nossa inteligéncia, transformar num produto de
sabor individual todos os varios sucos coligidos de modo a que, mesmo quando € visivel
a fonte donde cada elemento provém, ainda assim resulte um produto diferente daquele
onde se inspirou (...) Mesmo que seja visivel em ti a semelhanca com algum autor cuja
admiracgdo se gravou mais profundamente em ti, que essa semelhanca seja de um filho,

nao de uma estatua.
Séneca



Resumo

Este trabalho analisa a adaptacdo cinematografica do teatro shakespeariano, mais
especificamente da obra A Megera Domada, no filme 10 coisas que eu odeio em vocé, a
partir de uma reflexdo de traducao intersemidtica, inspirada pelas definicdes peirceanas
de signo e a entendendo como uma forma de hipertextualidade criativa. O estudo aborda
as relacdes dialdgicas entre o texto fonte e seu hipertexto, considerando seus respectivos
contextos. Discutem-se questfes referentes a adaptacédo e apropriacdo (cientes de que o
cinema, como meio de reproducdo da arte, se configura como uma das formas mais
efetivas de adaptacdo — literaria ou ndo), que trazem a baila questionamentos sobre a
perpetuacdo da canonicidade de Shakespeare ou a sua resisténcia, sob a forma de
reciclagem. Discutimos ainda o conceito de intermidialidade, como forma indispensavel
de suporte para as releituras realizadas até o0 momento.

Palavras-chave: Shakespeare. Cinema e Literatura. Traducdo intersemiotica.
Adaptacdo. Intermidialidade. Reciclagem.



Abstract

This study analyses the Shakespearean theater screen adaptation, specifically the
work The Taming of the Shrew, into the film 10 Things | Hate About You, through an
intersemiotic translation reflection inspired by Peirce's sign definitions and understood
as a form of creative hypertextuality. The study addresses the dialogical relations
between the source text and its hypertext, considering their respective contexts. It is
discussed the issues related to adaptation and appropriation (considering that cinema, as
a mean of art reproduction, appears as one of the most effective ways of adaptation -
literary or otherwise), which bring out questions about Shakespeare’s perpetual
canonicalization or its resistance under the terms of recycling. It was also discussed the
intermediality concept as an essential form of medium for the rereadings done so far.

Keywords: Shakespeare, Cinema and Literature. Intersemiotic translation. Adaptation,
Intermediality. Recycling.
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INTRODUCAO

Cada vez mais ganha atencdo da critica especializada e dos estudiosos da teoria literéria
e outras areas a adaptacao de textos literarios para o cinema. Desde o surgimento da
sétima arte, observou-se que ela poderia contar, com recursos proprios, uma narrativa ja
contada anteriormente. Assim, a préatica de se transformar uma obra literaria em obra
cinematogréfica disseminou-se de tal maneira, que boa parte das produgdes atuais ndo
partem de um script ‘original’, mas sdo baseados em algum texto preexistente. O que
comumente se entende por adaptacdo € a versdo cinematografica de uma obra ficcional,
porém, essa pratica de traducdo intersemiética abriu um vasto leque de teorias de
adaptacdo, que se desdobram em distintas abordagens sobre esse processo, dada a

infinidade de objetos de pesquisa que tal pratica possibilita.

Os estudos sobre adaptacdo tendiam, em sua origem, a priorizar o literario em
detrimento do filmico; tradicionalmente, se concentrava na comparagdo entre ambos e,
consequentemente, na busca da fidelidade do filme em relagdo & obra literaria. O
processo era visto como uma traducdo intersemiotica, na medida em que o objetivo era
o de transmitir uma historia idealizada em um sistema signico especifico, o literario, nos
suportes de um sistema signico distinto, o cinema; mas sempre em busca de
equivaléncias, em um comparativo em que o poder da obra literaria mantinha sua

hegemonia sobre o filme.

Ha pouco tempo tem havido uma mudanca de perspectiva dos estudos sobre adaptacéo e
isso se deve, em parte, ao fato de criticos oriundos da area de cinema se voltarem mais
para a relacdo entre os dois meios. A critica tem deixado de ser unilateral, e considera o

que o filme pode ser, ndo apenas uma forma unissona de adaptar uma obra.

O capitulo um aborda a questdo da adaptacdo como uma forma de traducdo
intersemiotica, inspirada pelas defini¢des peirceanas de signo e a entendendo como uma
forma de hipertextualidade criativa. A adaptacdo filmica, a partir da semidtica de
Charles Sanders Peirce, pode ser vista como uma semiose desenvolvida a partir da obra
literaria. Dessa forma, ndo ha a superioridade de um sistema de signos em relacdo ao
outro, mas a interacdo entre ambos, compartilhando de um tema em comum. Leva-se

em consideracdo o conceito de transtextualidade de Gérard Genette, que lanca um olhar
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sobre as relacOes dialogicas entre o texto fonte e seu hipertexto, que se mostram Uteis
para se pensar a questdo da adaptacdo. No nosso caso, A Megera Domada, texto de
Shakespeare, e o filme 10 coisas que eu odeio em vocé, do diretor Gil Junger com
roteiro de Karen McCullah Lutz e Kirsten Smith, respectivamente. O capitulo traz,
ainda, na era de reprodutibilidade técnica, reflexdes sobre as transformacoes pelas quais
passam as formas de arte e pensa o0 cinema como uma das mais proeminentes formas de

reproducdo artistica e adaptacéo.

O segundo capitulo aponta distin¢Bes entre adaptacdo e apropriacdo, considerando seus
respectivos contextos de recepcdo e enxergando a segunda como criadora de novas
possibilidades estéticas, tirando-lhe o peso de uma conotacdo pejorativa. Sob a
inspiracdo do texto de Walter Benjamin, A tarefa-renincia do tradutor (2008),
discutem-se questdes referentes a traducédo, que a véem como pratica que vai além da
semelhanca com o objeto traduzido, e transplanta-o para um ambito de maturacdo
renovadora. O texto traduzido pode ser visto como sobrevida do original, que vai ao
encontro da teoria da espectralidade, desenvolvida por Derrida. Traz-se, ainda, a baila
guestionamentos sobre a perpetuacdo da canonicidade de Shakespeare ou a sua
resisténcia, e entdo as adaptacGes poderiam ser uma estratégia de se confrontar a

estrutura de poder do centro candnico.

Esse capitulo também faz um passeio panoramico pela historia do teatro, Do Odeon ao
The Globe, enfocando as duas faces do drama — a tragédia e, mais especificamente, a
comédia, que é a que melhor identifica a obra escolhida para ser trabalhada aqui.
Determinar uma origem especifica para essa arte tdo rica €, no minimo, complicado, e
nem o presente trabalho tem a pretensdo de fazé-lo. Contudo, cremos que seja
impossivel se falar em teatro sem nos remetermos a Grécia Antiga, aos pés da Acropole,
e sem falarmos nos cultos dionisiacos que sdo uma analogia a representacdo em Ssi.
Nenhuma outra civilizacdo, em nenhuma outra época, favoreceu tanto as artes em geral
e, mais ainda, uma arte tdo contundente e questionadora como o era a comédia, quanto a
Atenas nos tempos aureos de sua democracia. E, como o desenvolvimento do teatro é
analogo ao das sociedades caracterizadas por ele, a forca dessa arte na Grécia foi-se

com a sua supremacia politica.

A civilizacdo que sucedeu ao império grego na dindmica ocidental, a latina, em nada se

assemelhou a sua antecessora no que diz respeito ao incentivo a cultura artistica. Ao
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contrario, trocou os teatros pelas arenas e as poucas manifestacdes artisticas que
sobreviveram foram apenas sombra do que havia existido no império anterior. Os
nomes que se destacaram no teatro latino foram Plauto, Teréncio e Séneca, sendo que
este ultimo inspiraria 0 que seria um dos grandes nomes do teatro em todos os tempos:

Shakespeare.

Assim como a Grécia, Roma n&o resistiu e sucumbiu a descentralizacdo do seu poder e,
juntamente com este, se foram 0s poucos resquicios que havia da arte teatral. O teatro
silenciou-se por quase novecentos anos. SO voltaria a se manifestar na Idade das Trevas,
periodo no qual houve a supremacia do teatro sacro, destacando-se 0s mistérios e
moralidades, dialogando diretamente com a supremacia da Igreja Catdlica. Esse tipo de
drama estendeu-se até o Renascimento e dessa fonte bebeu Shakespeare, 0 nome que
abordamos em uma parte do segundo capitulo. Ali, procuramos escrever um pouco
sobre sua vida, sobretudo por ele ser um autor que consegue traduzir (sem trocadilho)
literalmente o conceito de semiética, nosso principal objeto de estudo. Suas obras,
mesmo tendo sido escritas em outra época, conseguem se manter atuais, independente
das linguas e linguagens utilizadas para isso. E as linguagens sdo justamente o material
de trabalho da semiética. O capitulo finda com um olhar sobre A Megera Domada, de

Shakespeare, e sua adaptacao cinematografica, o filme 10 coisas que eu odeio em vocé.

Uma confusdo que comumente ocorre quando falamos em linguagens é considerar
como sendo seu sindnimo as linguas em geral. S8o dois significados distintos. As
linguagens sdo plurais e permeiam o nosso cotidiano e nosso mundo, que é igualmente
plural. A semioética estuda a producdo de sentido e a significacdo que sdo préprios das
linguagens.

Quando dizemos linguagens nos referimos a uma quantidade espantosamente grande de
formas de significacbes sociais que vao além dos codigos verbais orais e/ou escritos.
Teatro é linguagem, cinema, gestos, musica, enfim, tudo o que produz sentido e, de
alguma forma, possibilita a comunicagdo. Quando Shakespeare escreveu seus textos,
ndo tinha a pretensdo de que eles fossem lidos, apenas encenados. Hoje, com a
ampliacdo que temos do conceito de leitura, seus textos sdo “lidos” de varias formas, em

varias linguagens.
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O terceiro capitulo langa uma luz sobre os conceitos de intermidialidade, estudo entre as
artes e reciclagem cultural. Essas praticas atuais levam em conta a nossa época de
reproducdo mecénica e de comunicagdo midiatica, indo da margem para o centro dos
estudos culturais. Sdo abordagens que, mais do que traducdo, indicam uma
transformacéo do contexto artistico. Shakespeare é popular e erudito ao mesmo tempo, e
0s seus textos oferecem grandes possibilidades de criagdo no contexto midiatico atraves
dos tempos. E possivel reconhecé-lo em muitas linguagens, no sentido mais amplo da
palavra, e isso se d& gracas ao seu talento, que é evidente, e a essas praticas de

adaptacdo.
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1. A tradugdo como um elemento intersemiotico

As artes vém se transformando substancialmente no decorrer dos tempos, sobretudo ou
em grande parte pela influéncia dos meios de comunicagédo ou das condi¢Ges materiais
de producgdo. A arte contemporanea, especificamente, pode ser vista como uma espécie
de bricolagem histérica em interacdo sincrénica onde o novo se presentifica gracas a
essa interacdo. Uma visdo historica linear é questionavel, em detrimento de uma
combinacéo de periodos anteriores que nos fornecem condicdes para o desenvolvimento
material da arte. As transformacdes que se ddo nos suportes fisicos dos meios de
producdo da arte sdo a base dessa materialidade e podem influenciar direta ou

indiretamente os processos de recepgao.

Nesse sentido, a obra de arte se constitui em um elemento vivo, um processo aberto de
criacdo, uma historia inacabada, portanto, viva, que pressupBe perspectivas de (re)
leituras, permitindo-nos pensar esteticamente a histdria literaria como uma apropriacao

reconfiguradora.

O projeto tradutor, como possibilidade privilegiada de reler a histéria com olhos novos,
concorda que 0 novo ndo pode ser visto como uma categoria monolégica, porém esta
sempre em relacdo dialética e ambigua com o antigo. Por outro lado, o novo depende da
estética da recepcdo que relativiza ou condiciona a obra pelo contexto em que ela é

produzida.

r

Essas questdes sdo pertinentes ao que ¢ proposto pelo trabalho da “traducdo
intersemiotica”, que, além de se configurar como interagdo entre as linguagens
propriamente dita, prop8e a contemplacdo da inter-relacdo sinestésica, em que a
demarcacao da arte as caracteristicas de um sentido unilateral nos cegaria de alguma
forma. A especialidade, a concentracdo em alguma determinada area, ndo representaria
adequadamente o homem semiltico, que se move na transitividade signica
contemporanea. Nessa interacdo, o tradutor, por afinidade eletiva, se coloca diante de
um amplo leque de diferencas e preferéncias de opg¢des de suportes, formas, codigos,
meios... podendo afetar o processo tradutor de forma contundente, conforme elucida

Walter Benjamin:
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Os meios de producdo e as relacdes de producgdo artisticas sdo interiores a
prépria arte, configurando suas formas a partir de dentro. Nessa medida, 0s
meios técnicos de producdo da arte ndo sdo meros aparatos estranhos a
criacdo, mas determinantes dos procedimentos de que se vale o processo
criador e das formas artisticas que eles possibilitam (SANTAELLA, apud
PLAZA, 2003, p. 10).

A contemporaneidade favorece a hibridizacdo de meios, cddigos e linguagens que
acabam por culminar na intermidialidade. O hibrido d& lugar ao intertextual, essa teia de
textos que vao gerando outros, sem, muitas vezes, fontes especificas. Assim sendo,
temos que o signo estético faz-se extremamente rico, no sentido de se afastar de seu
referente, possuindo suas proprias qualidades materiais. As formas tecnoldgicas atuais
agem como formas tradutoras da historia. Dentre elas, o cinema e a televisdo — apesar
de possuirem uma poética propria e serem passiveis de criagdo autdbnoma — como
possiveis préaticas criativas de re-criacdo, re-invengdo de formas estéticas “originais”,
ndo obstante a controvérsia desse termo, visto ndo haver originalidade absoluta. Porém,
como ‘“nada se cria, tudo se copia”, como dizia Paulo Leminski parafraseando
Lavoisier, a literatura ndo é excludente dessa premissa, embora, para Jualio Plaza,
“traduzir € por a nu o traduzido, tornar visivel o concreto do original, vira-lo pelo
avesso” (PLAZA, 2003, p. 39). Nesse sentido, a operacdo tradutora ¢ andloga ao

processo criador, e pode ser feita por inferéncias associativas por similaridade.

Em se tratando de processo de criacdo, a literdria pode ser vista como uma das
linguagens mais recriadas de que se tem conhecimento. Aristételes ja antecipava a
tendéncia instintiva e inata da imitacdo no ser humano. E, se a arte € uma imitacdo da
realidade, segundo o filésofo grego, a literatura, como arte, pode reproduzir o ja
existente. O cinema, por sua vez, também como forma artistica, tem ofertado espaco
para adaptacdes literérias, desde a sua criacdo. Durante algum tempo, buscou-se uma
pseudo originalidade nas adaptacdes, analisando-se até que ponto uma producdo
cinematografica se mantinha “fiel” ao seu texto fonte. Com o tempo e o avango nos
estudos dessa area, verificou-se, como atesta Jalio Plaza em Traducdo Intersemiotica,
que “a operacao tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver com a
fidelidade, pois ela cria sua propria verdade” (PLAZA, 2003, p. 1), em uma interagdo

transtextual que promove o dialogismo entre o hipotexto e sua adaptacao.

A traducdo pode ser vista como interacdo entre passado (icone, original a ser
traduzido), presente (indice, processo de criagdo tradutora que se sobrepbe a seu

antecedente) e futuro (simbolo, criacdo que condiciona a recepcdo — ou € condicionada
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por ela). E da mescla dos trés elementos que surge 0 novo signo, que se volta para o

futuro, a0 mesmo tempo que relé o passado com outro olhar.

1.1. O signo e suas caracteristicas

O signo pode ser entendido como algo que, estando no lugar de outra coisa, representa
alguma coisa para alguém, criando na mente desse alguém um signo equivalente ao
objeto representado. Todo signo é representacdo (traducdo) de outro signo, para o qual
ele € interpretante. O valor do signo esta na conectividade da representacdo de outros
signos subsequentes e isso remete a continuidade, uma das caracteristicas dele. Para
Charles S. Peirce, ele ndo é monolitico, porém, um conjunto de relacGes triddicas que
revelam um devir. A definicdo de signo peirciana explica o processo de semiose como

uma cadeia sequencial ininterrupta de metamorfose de signos em signos.

O signo é um canal que comunica a mente (mundo interior) algo do mundo exterior. O
que ele representa, € seu objeto imediato e 0 que comunica, é sua significacdo. A ideia
resultante desse processo é seu interpretante, visto que o proprio objeto da representacao
ja é uma representacdo que a primeira representacao interpreta. A significacdo é outra
representacdo, assim como o interpretante e assim sucessivamente, caracterizando a

infinitude da cadeia semiética.t

Essa cadeia se institui como tradu¢do também no nivel do pensamento. “Todo
pensamento é traducdo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter
havido outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante” (PLAZA, 2003,
p. 18). NO6s mesmos somos interpretantes de nossos proprios pensamentos, visto ndo
Sermos a mesma pessoa a cada instante que se passa, no estilo Heraclito, para quem néo
se pode entrar duas vezes no mesmo rio. Se essa traducéo interior faz-se necessaria, uma

exterior € imprescindivel, tomando a linguagem como recurso de mediacdo, que traduz

! C.S. PEIRCE, “Escritos Coligidos”, in Os Pensadores, S&o Paulo, Abril Cultural, 1974, paragrafo 339,
p. 99.
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0 pensamento. Sendo dialdgica, a linguagem é social, concordando, nesse ponto, Peirce
e Bakhtin.

Embora a linguagem faca a mediacdo do pensamento, a representacdo signica sO se
efetivara no efeito causado no e pelo interpretante, pois o signo apenas indica o objeto
que representa, cabendo ao interpretante assimila-lo, dai Umberto Eco afirmar que “a
interpretacdo por parte de um intérprete, que pareceria caracterizar o signo enquanto tal,
deve ser entendida como interpretagdo possivel por parte de um intérprete possivel”
(ECO, 2000, p. 11). Compreende-se, a partir dessa premissa, a incompletude do signo,

pois ele so se desenvolve em um outro signo.

Em se tratando de signo estético especificamente, o que o caracteriza sdo qualidades que
nada tém a ver com a funcgdo representativa que possa ter. A informacdo estética ndo
pode ser alterada sem que se comprometa a sua realizacao, e pelo fato do objeto estético
ser multissignificante, ha a dificuldade de Ihe imprimir uma traducéo que seja unissona,
mas obviamente ndo existe tal pretensdo. H& que se considerar, no caso da tradugéo, o
texto recriado como um re-projeto isomorfico do texto original, onde suas informacGes
estéticas irdo se cristalizar dentro de um sistema Unico. Reconhecer o texto de partida e

reinscrevé-lo sob a forma de palimpsesto criativo. Traducdo é criacdo, potencialmente.

1.1.1. Os tipos de signo

Conforme a sua natureza, os signos podem ser divididos em classes, dependendo da sua
relacdo com seu objeto e seus interpretantes. Na semioética peirceana — toda tricotdbmica
— as classes de signos dependem da relagcdo com o objeto, o interpretante, mas também
com o signo ‘em si’. De acordo com uma das tricotomias, eles podem ser icone, indice
ou simbolo, sendo que um signo ideal seria aquele que fosse totalmente compreendido,

ndo necessariamente o que tivesse propor¢des dos trés tipos distribuidas igualmente.

Os icones sdo signos que se assemelham de alguma forma com seu objeto imediato.
Porém, é um signo sem poder de representacdo, apenas apresentam suas qualidades e,

em se tratando de signo estético (em que ha a predominancia do icone), o poder
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representativo se torna ainda mais impotente, pois 0s conhecimentos, impressdes ou
significados que ele instaura sdo apenas possibilidades, por estabelecer com seu objeto
relagdes de analogia, similaridade com o que produz. Os interpretantes produzidos pelos

icones séo apenas sugestdes, hipoteses, como o formato oscilante das nuvens.

Os indices operam por contiguidade. Ha entre o indice e seu objeto imediato uma
relacdo de realidade, de algo que se nos apresenta como existente. O indice nos indica
alguma coisa com a qual esta, de fato, ligada. Ele é sempre dual, mas s6 funciona como
signo quando o seu interpretante estabelece ligag6es com a direcdo que ele aponta. Uma
pegada em uma estrada, por exemplo, é um signo indicial, pois indica que algum animal

passou por ali.

O simbolo é um signo de lei em relacdo ao seu objeto imediato. No entanto, é arbitrario,
sendo estabelecido por uma convencao ou habito; uma bandeira branca simboliza paz,
por exemplo. Como nos legou Peirce, os simbolos estdo imbuidos de lei de
representacdo e sdo signos triadicos auténticos, pois s6 se completardo em outro

interpretante que produzirdo para interpretarem a si e assim infinitamente.

1.1.2. Categoraias peirceanas fundamentais

Charles S. Peirce considera como presentes em todo fenémeno trés categorias
fundamentais, encontradas no pensamento e na natureza de todas as coisas, a saber: a
primeiridade, secundidade e terceiridade. S&o nocdes dinamicas, interdependentes e
tendem a se apresentar nas modalidades proprias do campo em que se aplicam. Essas
categorias ndo sdo psicologicas, especificamente, mas advém da analise da experiéncia;

I6gicas, portanto. Possibilidades de apreenséo de qualquer fenémeno.

A primeiridade caracteriza-se pelo imediatismo, presentidade da consciéncia. Impresséo
pura tal como se da, qualidade de sentimento provocado pelo signo ou o objeto que ele
representa. SensacOes, possibilidades intraduziveis. Tédo fugazes e ténues que se

requerem intocaveis, indivisiveis. E a consciéncia de um momento, exatamente como
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ela se da naquele instante, sem interferéncias de quaisquer espécies. Original, livre,

pura.

Enquanto a primeiridade pode ser vista como possibilidade de ser, a secundidade
representa o que ja é, experiéncia real e cotidiano factual. Também pode ser vista como
nossa acao e reacao para com o sentimento despertado em ndés. Dualidade conflituante.

InteracOes que nos impulsionam.

A terceiridade se configura como mediagdo entre primeiridade e secundidade.
Corresponde a inteligibilidade como forma de representacdo e interpretacdo do mundo e
€ 0 signo triadico genuino onde se da o desenvolvimento da cognicdo. Sintese do

aprendizado em continuidade.

Nenhuma dessas trés categorias vistas como fundamentais por Peirce devem ser vistas
como limitrofes. Elas interpenetram-se na operacao tradutora, assim como acontece com

as tipologias das traducgdes que serdo vistas a seguir.

1.1.3. Traducao icdnica, indicial e simbolica

A traducdo iconica faz parecer a traducdo similar ao traduzido, porém em outra estrutura
equivalente. Ela toca o “original” (as aspas do termo “original” se justificam pela
ideologia da questdo de fidelidade, em se tratando de traducdo; a iconica desmistifica
essa ideologia) em pontos tangenciais para depois seguir livre o seu caminho como
criacdo. Esse tipo de traducdo é desprovido de identidade, pois € apenas qualidade de
uma forma que ndo se mantém intacta. A Unica conexdo que mantém com o original é a

de similaridade, analogia com o que representa. Transcriacao.

A traducdo indicial se pauta pela contiguidade entre original e tradugdo. Ha o processo
de translacdo do objeto imediato do original para outro meio. Desloca-se partes do
original para um novo contexto signico. A producdo de significacdo da-se por
contiguidade em uma conexao sintagmatica e os elementos traduzidos adaptam-se em

novas formas de organizagdo, mantendo-se uma espécie de vinculo fisico com o objeto.
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Nesse tipo de traducdo o signo antecedente é determinante e o suporte é preponderante
na confirmagdo da mensagem. A traducdo indicial deve conhecer a capacidade do novo
suporte, suas possibilidades para produzir o novo, ao inves da simples reproducao.

Transposicao.

A traducdo simbolica é feita por signos convencionais e estabelece com o objeto
relagbes de carater convencional imprescindivel para garantir a significagdo.

Transcodificacéo.

1.1.4. A semiose da adaptacdo

O fato de termos apontado a questdo da semiose a partir de uma abordagem peirceana é
por entendermos a adaptacdo de textos literarios para 0 cinema como um processo que
se enquadra na agdo dos signos, que é continua. Como enfatiza Bernardo Rodrigues
Espindola, “a semiodtica de Peirce permite enquadrar livro e filme numa cadeia
semidsica que proporciona uma ampla margem de relacBes com outras abordagens do
processo de tradu¢do” (ESPINDOLA, 2008, p. 29). Esse tipo de adaptacdo pode ser
entendido como um tipo de traducdo intersemidtica, que representa 0s signos verbais da
literatura por meio da linguagem audiovisual do cinema. A traducdo intersemidtica é
vista por Roman Jakobson como sendo a traducdo de signos verbais em signos nao
verbais, ou a traducdo de um texto para outro sistema de signos. Dai a pertinéncia de
abordar esse autor no préximo ponto deste trabalho. Thais Flores Nogueira Diniz define
a tradugdo como um texto que se refere a outro:
Como produto resultante de um processo, a traducdo € um texto alusivo a
outro(s) texto(s), que mantém com ele(s) uma determinada relagdo ou que
ainda o(s) representa de algum modo. E esse modo pelo qual um texto
representa outro, é esse tipo de relacdo existente entre um e outro, que é o

objeto dos estudos de tradugdo, do ponto de vista da semiotica (apud
ESPINDOLA, 2008, p. 37).

Na traducdo filmica de textos literarios é interessante observarmos a forma como 0s
textos se relacionam, reconhecendo o produto da traducdo como uma obra que faz

referéncia a outra anterior. Um filme baseado em um texto literario € um signo que tem
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como objeto ndo apenas a obra especifica que adapta, mas a soma dos signos que o
antecederam, em uma rede semiosica que une livro e filme, resultando em inumeras
interpretagcdes proprias do contexto que envolve a semiose, porque, dependendo do
contexto da leitura, um leitor pode ler um texto como sendo o signo distinto do objeto
que este representa. Porém, se se estabelecer uma relacdo de reconhecimento entre a

obra que se |é e outros textos, ela se torna a representacao deles, ainda que iconica.

Toda adaptacdo filmica de obra literaria é um signo que pode resultar em mais de um
interpretante, estabelecendo, assim, uma semiose ndo linear, sendo ele mesmo, o filme,
um interpretante possivel de leitura do signo literario. N&o existe, nesse caso, um
interpretante ideal, mas um conjunto de possiveis interpretacdes, construidas de acordo
com o contexto e em conjunto com o leitor. Conforme observa Bernardo Rodrigues
Espindola:
Na analise do texto literario e da sua adaptacdo para o cinema, deve-se
observar a teia semidsica que se desenvolve a partir da leitura da obra inicial.
A interpretacdo do texto, por si, j& € uma tradugdo dos signos literarios em
pensamento. Desse interpretante, que também é signo, desenvolvem-se novos
signos, por exemplo, num roteiro cinematografico que, por sua vez, atualiza-
se no filme, que também é um signo e que, por sé-lo, determinard

interpretantes inumeros, entre os quais estao a leitura que um espectador faz
dele, e assim por diante (ESPINDOLA, 2008, p. 43).

Propomos, neste trabalho, um olhar para a adaptacdo cinematografica de uma obra de
Shakespeare, A Megera Domada, no filme 10 coisas que eu odeio em vocé, do diretor
norte-americano Gil Junger. Acreditamos tratar-se, a principio, de uma traducao
indicial, uma transposicao, pois se pauta pela contiguidade entre original e traducéo.
Observamos haver a translacdo da peca teatral para o meio cinematogréfico, no qual o
suporte filmico é essencial para a confirmacdo da mensagem. Ao mesmo tempo, o filme
apenas tangencia a obra literaria em alguns aspectos, para entdo seguir seu proprio
caminho como um tipo de transcriagdo. Mas como as tipologias das traducdes
interpenetram-se, como afirmado anteriormente, a traducéo de uma obra literaria para o

cinema abraca esses tipos citados acima, além da traducdo simbolica.
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1.2. Tipos de traducdo, entre as quais a intersemidtica

Roman Jakobson, no texto Aspectos Linguisticos da Tradug&o 2 diz que “o significado
de um signo linguistico ndo € mais que sua traducdo por um outro signo que lhe pode
ser substituido, especialmente um signo ‘no qual ele se ache desenvolvido de modo
mais completo’, como insistentemente afirmou Pierce, o mais profundo investigador da
esséncia dos signos” (JAKOBSON, 1971, p. 64). Segundo o autor de origem russa, ha
trés maneiras de se interpretar um signo verbal: com a traducdo por meio de outros
signos da mesma lingua (intralingual); com a traducdo propriamente dita, em que se
interpreta signos verbais através de outra lingua; pela traducdo intersemidtica ou
transmutacdo, que consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de

signos ndo verbais.

As traducdes ditas literais podem ndo apresentar equivaléncia completa e/ou satisfatoria
com a lingua a ser traduzida. A equivaléncia na diferenca € o objetivo a ser alcangado
em uma traduc¢do intra ou interlingual. Todavia, segundo Jakobson, “a linguagem
depende muito pouco do sistema gramatical, porque a definicdo de nossa experiéncia
estd numa relacdo complementar com as operag¢fes metalinguisticas — o nivel cognitivo
da linguagem ndo sé admite mas exige a interpretacdo por meio de outros cddigos, a
recodificagdo, isto ¢é, a tradugdo” (JAKOBSON, 1971, p. 67). Dentre elas, a
intersemidtica, nosso objeto de estudo, especificamente. Segundo Julio Plaza, na
traducdo intersemidtica:
O tradutor se situa diante de uma histéria de preferéncias e diferengas de
variados tipos de eleicdo entre determinadas alternativas de suportes, de
cédigos, de formas e convengdes. O processo tradutor intersemiotico sofre a
influéncia ndo somente dos procedimentos de linguagem, mas também dos

suportes e meios empregados, pois que neles estdo embutidos tanto a historia
quanto seus procedimentos (PLAZA, 2003, p. 10).

Os meios de producédo da arte sdo fundamentais para os procedimentos da criacdo e dos
resultados possibilitados por ela, sendo que criagdo e traducdo Ssdo processos
concomitantes. Octavio Paz define a tradugdo como transmutagdo e Valéry como

consistindo em “produzir com meios diferentes efeitos analogos” (PLAZA, 2003, p.26).

2 C.S. PEIRCE, “Escritos Coligidos”, in Os Pensadores, S&o Paulo, Abril Cultural, 1974, paragrafo 339,
p. 99.
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A despeito das divergéncias ou semelhancas no tratamento as questdes da traducéo, os
tedricos convergem em um denominador comum: a véem como transcodificacdo
criativa. Traduzir pode ser visto como sindnimo de recriar. Embora a recriacéo seja uma
atividade independente, se encontra sempre em reciprocidade contigua com o recriado.
A traducdo sob o signo da invencéo vai de encontro a chamada traducdo literal. Ela vai
além do simples comparativismo entre o hipotexto (texto fonte) e o texto derivado
deste. Para Haroldo de Campos, tradugdo significa “re-correr o percurso configurador
da funcdo poética, reconhecendo-o no texto de partida e reinscrevendo-o enquanto
dispositivo de engendramento textual na lingua do tradutor, para chegar ao poema
transcriado como re-projeto isomorfico do poema originario™. O texto recriado é uma
transcriacdo isomorfica do texto originario; na traducdo intersemiética cabe também o
principio do paramorfismo: transformar um elemento em outro alterando-se apenas a

estrutura. A traducédo seria um modelo similar ao primeiro mas com estrutura diferente.

A transcriagdo ndo corta o corddo umbilical com o texto de origem, pelo contrério,
permite e até pede o regresso a ele sempre que possivel e/ou necessario. Ambos se
tangenciam, trocando similaridades e diferencas (o que predomina na traducdo sdo as
inferéncias associativas por similaridade). A proximidade que pode haver entre duas
linguas em uma traducéo literal também se d& entre sistemas de signos diferenciados. O
processo criador se torna enriquecedor na traducdo intersemiotica. Por afinidade eletiva,
a criacdo acontece em um sistema de signos que € distinto do sistema do original. Por
isso, ou também por isso, a questdo da fidelidade € utdpica na traducdo intersemidtica.
Embora possam se tangenciar, o texto da tradugdo difere do traduzido e, como
substituto que é, s6é pode apontar para ele. Os novos signos empregados tendem a
formar novas estruturas, nova significacdo, objetos imediatos novos e a propria estrutura
requer novos direcionamentos, novas realidades, nas quais novas linguagens devem se
adequar. Apesar de o tradutor ndo negar o original, ele quer recrid-lo, em um outro
contexto, embora eles se complementem por meio da iconicidade. Sendo assim, ndo ha
uma necessidade obrigatéria de identidade, a ndo ser a de similaridade com o original,
pois a tradugdo estética estd amparada no icone. O icone é o signo da invencéo,
originalidade, possibilidade de um novo interpretante. A tradugéo, em especial a que se

refere ao signo estético, ndo se pretende unilateral em relagdo ao seu interpretante. Um

3 CAMPOS, Haroldo de. “Transluciferagdo Mefistofaustica”, in: Marginalia Faustica: Deus e o Diabo no
Fausto de Goethe, Séo Paulo, Perspectiva, 1981, p.151.)



24

texto hermético, que ndo permite ambiguidade (s), ndo pode ser objeto criativo do
processo tradutor, que se configura como deslocamento dos signos em busca de
significado. O signo estético ndo pressupde um interpretante consensual.

A traducdo intersemidtica como intercurso de sistemas de signos deve promover a
socializacdo dos sentidos, meios e codigos que a compdem; lembrando que € através
dos sentidos que a comunicacdo € estabelecida entre os homens. Eles sao
imprescindiveis também na transmissdo da informacao estética. O homem representa o
real e 0 pensamento através de signos que sao interpretados por outros signos
ininterruptamente. Essa cadeia traduz a comunicacdo humana e o real é apreendido pela
sinestesia entre os sentidos. Porém, necessario faz-se dizer que, por ser incompleta a
percepcao e apreensdo do real, incompleto também € o signo e a representacao que dele
se faz. Assim, o signo estético é rico no sentido de se afastar de seu referente (objeto
dindmico), possuindo suas proprias qualidades materiais e gerando o objeto imediato,
no qual sdo inscritos os sentidos humanos, que determinam tanto a producdo quanto a
recepgao signica, enfatizando um ou outro sentido em detrimento de outros, embora eles
acontecam em um intercurso. A arte pode ser vista como traducdo da sensibilidade e a
representacdo desta passa pelos meios de comunicacdo, que influem diretamente a
percepcao nas representacdes. SOmos seres sensoriais; a percepgao e a representacao sao

multissensoriais. O novo nasce da hibridizagdo dos meios.

Os sistemas de signos em geral, os suportes e 0s meios sdo formas de expressar o
pensamento humano ou suas impressfes. Quanto mais integrados esses sistemas, mais
eficazes eles sdo. Segundo Julio Plaza, o dialogo entre os meios, do qual hasce um novo
antes inexistente, é a intermidia. Um segundo caso, em que a soma dos meios nao
resulta em uma sintese qualitativa e sim em uma colagem, é a multimidia. A traducdo é
a criacdo resultante da interacdo entre essas categorias e, seja qual for o suporte
utilizado, os meios tecnoldgicos sdo receptivos dos mais variados sistemas signicos,
traduzindo as linguagens para 0 novo suporte para a realizacdo dos signos estéticos.
Linguagens essas que possibilitam a inter-relacdo entre os varios sentidos. Na traducao
intersemidtica o uso dos suportes age como os interpretantes dos signos. Relevante é
perceber, no interior de cada cddigo ou suporte, as nuances, 0s movimentos de
passagem (transmutacdo) dos caracteres iconicos, indiciais e simbdlicos. Os suportes e
os meios sdo formas fundamentais de se estabelecer a especificidade na tradugédo

intersemidtica.
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1.3. A tradugéo como forma de hipertextualidade

Gérard Genette, em seu texto Palimpsestes: La littérature au second degré, considera
como objeto da poética ndo o texto em sua singularidade, mas a transtextualidade ou
transcendéncia do mesmo, ou, ainda, a sua relagdo com outros textos, e enumera cinco
tipos de relagOes transtextuais, sendo o primeiro a intertextualidade, termo cunhado
por Julia Kristeva e definido por Genette como sendo “uma relacao de co-presenca entre
dois ou Vvarios textos, isto €, essencialmente, e o mais frequentemente, como presenca
efetiva de um texto em um outro” (GENETTE, 1982). As formas mais conhecidas de
intertextualidade sdo, citadas aqui por ordem de se ser explicito, a citacdo, o plagio e a
alusdo (a compreensdo desta pressupde uma percepcao do e pelo leitor da relagdo de um

texto com outros. As inferéncias sdo preponderantes para a efetivacao da significancia.).

O segundo tipo de transcendéncia textual, a paratextualidade, aborda a relacdo que o
texto mantém com o seu paratexto, um aspecto, digamos, mais pragmatico da obra.
Rascunhos, esbocos, titulos e subtitulos incluidos ou suprimidos, prefécios, posfacios,
notas, comentarios, capa, contracapa... que devem ser considerados ou ndo para
compreenséo e apreciacdo de uma obra. O terceiro tipo, a metatextualidade, consiste
na relagdo critica, espécie de comentario, que une um texto a outro do qual ele fala, sem,
necessariamente, trazé-lo a tona de forma explicita. A metatextualidade vé a critica
como género. E &, por esséncia, nao ficcional. Um outro tipo de transtextualidade ¢é a
arquitextualidade, talvez a mais silenciosa e implicita delas, que faz, no maximo, uma
mencao titular ou infratitular. Ndo pretende estabelecer a qualidade genérica de um
texto, pois o género textual é apenas um aspecto do arquitexto. Deixa-se essa funcéao

para o publico leitor e a critica.

Por fim, a hipertextualidade, que é o tipo de transtextualidade que nos interessa mais
especificamente neste trabalho. Genette entende por hipertextualidade a relagdo que une
um texto (hipertexto) a um preexistente (hipotexto), o texto fonte, do qual ele deriva.
Um hipertexto pode ser mais explicito, descritivo, como é o caso do metatexto, em que
um texto fala de outro claramente, ou ainda pode resultar de uma transformacéo, em
que ele alude ao hipotexto sem a necessidade de cita-lo diretamente, embora, sem este,
ele ndo poderia existir. O filme 10 coisas que eu odeio em vOC&, como veremos mais

adiante, ¢ um exemplo de hipertexto de A Megera Domada, de Shakespeare. A
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transformacédo pode ser simples, ou seja, consistir em transportar a acdo de uma obra
para outro lugar e/ou outra época, ou ainda pode ser uma imitacdo. Neste caso, € mais
indireta, complexa, exige um conhecimento prévio do texto a ser imitado, um modelo
de competéncia geneérico que resulta nas escolhas miméticas. Pode-se, ainda segundo

Genette, dizer a mesma coisa de outro modo ou dizer outra coisa de modo semelhante.

Que fique evidenciado que os cinco tipos de transtextualidade ndo devem ser vistos
como classes estanques, sem “contaminagdes” mutuas ¢ que, se a transtextualidade é
vista de uma forma mais generalizada, como sendo parte da textualidade e da
literariedade, seus tipos também deveriam ser vistos assim. Especificamente a
hipertextualidade, pois se pressupde que toda obra literdria (ou toda obra de arte,
levando-se em conta as distintas formas de sua manifestacdo nos dias atuais) evoca
alguma outra, visto ndo haver originalidade absoluta. Essa evocacdo se d4 em maior ou
menor grau e quanto mais discreta for a manifestacdo da hipertextualidade, mais o seu

reconhecimento ird advir de um conhecimento prévio de que dispde o leitor.

Dentre as formas de transformacdo de um texto, estd a transposicdo, uma das mais
relevantes préaticas hipertextuais tanto pela aplicabilidade em obras de dimensdes
distintas quanto pelo acabamento estético resultante dos variados procedimentos de que
essa pratica faz uso, sendo algumas delas: a transformacéo tematica, a transvocalizacdo
(mudanca da pessoa do discurso) e a translacdo espacial. As transposicdes podem ser
puramente formais (ndo intencionais) ou tematicas (em que as mudancas de sentido sdo

propositais).

A mais conhecida forma de transposicdo € a traducdo linguistica, literal, que consiste
em passar um texto de uma lingua para outra. O valor desse tipo de tradugdo é
indiscutivel, embora se reconheca que nenhuma traducdo seja totalmente fiel ao texto
traduzido. O sentido do hipotexto sempre sera alterado. Em se tratando especificamente
da linguagem poética a intraduzibilidade lhe é peculiar devido a sua multissignificancia.
A significacdo de um poema, por exemplo, € inseparavel da forma e linguagem que ele
apresenta. Isso leva a considerar que falhas na traducdo literal prejudicam os textos
literarios, embora ndo deixem de ser inconvenientes aos néo literarios também. Resta ao

tradutor apenas se esforgar a0 méaximo para se aproximar o quanto puder do texto fonte.
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E, no minimo, complicado manter-se a originalidade do texto fonte quando se traduz
para uma lingua carente de categorias encontradas naquele. Se alguma expressdo nédo
existe na lingua (gem) a ser traduzida, s&o utilizados recursos lexicais que facilitam a
interpretacdo. Em uma traducdo, embora se pretenda manter a correspondéncia a obra
original, deve-se adequar a linguagem de forma a néo se perder o respeito e a0 mesmo
tempo reverenciar o leitor a que for dirigido o texto — assegurando-se a compreenséo de
quem Ié -, mudando-se a letra quando necessario a fim de captar melhor o sentido do
texto e manter o estilo do autor. Até mesmo a transposicdo de frases pode mudar o
efeito causado em um texto. Ndo é uma tarefa simples e pode apresentar variacdes se

considerarmos mais de um tradutor.

Assim como o conceito de originalidade absoluta é questionado e questiondvel em um
texto (todo texto € fruto de varios discursos pré-concebidos gerando uma grande teia
intertextual), a fidelidade ao texto original em uma traducdo € relativa. Em uma
adaptacdo essa relativizacdo é ainda mais acentuada porque se deve levar em
consideragdo todo um contexto para o qual a obra sera adaptada®.

Muitas vezes, um hipertexto pode ser metatextual, no sentido de que pode ser
considerado, por ele mesmo, uma critica em si. Na intertextualidade, a consulta ao
hipotexto é indispensdvel para a compreensdo do hipertexto, ao contrario do que
acontece na hipertextualidade. Nesta, o hipertexto fala por si s6, talvez devido a, e
principalmente, sua capacidade de criacdo. Sua significancia é independente e
autossuficiente. Mas também ambigua, ja que pode ser lido por ele mesmo e por sua
relagdo com o hipotexto. A hipertextualidade fica como que no limbo dessa relagdo
porque pode ser inevitavelmente obrigat6ria ou facultativa ao mesmo tempo, embora
seu desconhecimento possa anular em grande parte a dimensdo de seu valor estético.
Parte da beleza de um hipertexto consiste em sua relacdo com o hipotexto e na

capacidade de reconhecé-la.

Gérard Genette vé a hipertextualidade como bricolagem, apesar de esse termo poder
sugerir uma conotagao pejorativa. Segundo ele, “a arte de fazer o novo com o velho tem
a vantagem de produzir objetos mais complexos e mais saborosos do que os produtos
fabricados: uma fung@o nova se superpfe e se mistura com uma estrutura antiga, e a

dissonancia entre esses dois elementos copresentes da sabor ao conjunto” (GENETTE,

4 A questdo da adaptacéo sera abordada no préximo capitulo.
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1982). Analogia cabivel do palimpsesto com todo hipertexto, que nos permite uma

leitura relacional com outros textos.

A despeito das vantagens que essa bricolagem pode proporcionar, ela também pode ser
ardilosamente perigosa. A reutilizacdo de elementos ja existentes pode ocasionar um
uso desviante dos mesmos. Usar um hipertexto de forma distinta do que seria proposto
inicialmente pode ser uma forma dubia de contagio, ainda que a cereja do bolo para esse
tipo de texto que se origina de um texto fonte possa ser a imprevisibilidade. A
hipertextualidade é apenas um dos canais que possibilita a invencao e, se a arte de

inventar pode ser ampla, a de reinventar € uma fonte inesgotavel.

1.4. O dialogismo da traducéo intersemidtica

O devir incessante é uma realidade em se tratando de traducdo. Toda arte é resultado de
uma predecessora. O didlogo entre passado e presente em sua sincronicidade é
necessario e ndo se deve nega-lo. O novo se da na mescla entre os contrastes existentes
entre 0 que foi e 0 que é. Um exemplo pragmatico disso € a adaptacdo cinematografica

da obra teatral vista com mais atencdo no segundo capitulo deste trabalho.

O mundo pds-moderno favorece o hibridismo das linguagens, meios e codigos que
influenciam diretamente o processo de criagdo. Assistimos a uma profunda mudanca nas
formas de producéo cultural. A tecnologia exige um novo olhar para os fenémenos da
intermidia e multimida, que atingem a estética contemporanea em todas as suas formas.
Os meios tecnoldgicos tém o poder de criar imagens que vao além da referencialidade
do real, o ultrapassando, teatralizando a realidade. Ao mesmo tempo, podem reproduzir
a historia, disponibilizando o que recuperam (PLAZA, 2003).

Seré que temos vivido, como previu Walter Benjamin em “O Narrador” (BENJAMIN,
1936), a incapacidade de contar historias, a caréncia da forca de narradores, por
esgotamento das possibilidades, por falta de originalidade possivel e por isso

precisamos recontar as ja existentes? Talvez porque a relagdo entre o narrador e a vida
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humana, que é a sua matéria, seja uma relacao artesanal e estejamos vivendo uma era de
pragmatismo informativo. O narrador é o artesdo da vida humana. Ele pega a sua
experiéncia (e a dos outros) e a transforma em um produto Unico. Talvez o tradutor seja
0 artesdo da vida pds-moderna e, com o aparente esgotamento de novas formas
artisticas, recria o ja existente. Nesse caso, nos restaria, segundo Adorno, “trés
alternativas criticas: 1. a capitulacdo num siléncio total, como foi o caso de Webern; 2.
permanecer conscientemente dentro da convencdo, mostrando seus limites através da
iconia de um Nietzsche ou da parddia de um Beckett; 3. a solucdo revolucionaria pela
criagdo de novas formas artisticas como foi o caso de Schoenberg.” (apud PLAZA,

2003, p. 208).

A isso soma-se a traducdo intersemidtica como transcriacdo de formas; um produzir
sapiente; reescritura da historia; presentificacdo do passado. Como em um quebra-
cabeca, o tradutor desmonta os elementos de um texto, os articula e monta uma nova
peca. Traduzir sob o signo da invencao pressupde transcriacdo de formas. Reesculpir o

novo no velho.

1.5. O cinema como forma de reproducéo da arte

As artes se desenvolvem de forma distinta, dependendo de seu contexto ou condicgdes de
producdo. Por muito tempo se atribuiu ao fazer artistico conceitos como genialidade,
criatividade, eternidade e obscuridade. Em oposigéo a esses conceitos, Walter Benjamin
pondera em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica que a obra de arte
sempre foi, por principio, reprodutivel e que o que os homens fizeram sempre pdde ser
imitado por homens. Esse conceito casa com a questéo da traducéo, embora ndo seja téo
novo, e sua manifestacdo aconteca de forma crescente. A arte grafica tornou-se
reprodutivel com a xilografia, que foi sobrepujada pela litografia (essa técnica poderia
andar lado a lado com a imprensa, que possibilitou a reproducao técnica da escrita), que,

por sua vez, foi substituida pela fotografia.
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No inicio do século XX, a reproducdo técnica comeca a causar transformacoes
significativas em relagdo ao efeito das obras de arte e pode ser considerada, ela propria,
um procedimento artistico. A arte cinematografica, uma de suas mais relevantes

manifestacdes, € um bom exemplo disso.

A obra original ostenta sua supremacia sobre a reproducdo manual (que é vista como
menor por ser considerada falsificacdo) por sua autenticidade, mas ndo sobre a
reprodutibilidade técnica. Isso se da por dois motivos: a reprodutibilidade técnica é mais
independente do que a manual — pode ajustar aspectos, fazer adaptacdes sobre o original
- e pode estreitar os lacos entre a copia e 0S seus possiveis receptores, sobretudo em
situagbes em que a aproximacdo fisica entre o original e os receptores ndo seria
possivel. A reprodutibilidade técnica torna possivel, por exemplo, que Shakespeare seja
levado para o contexto de uma High School norte-americana como veremos mais
adiante em nosso objeto de estudo, a adaptacdo cinematografica de The Taming of the
Shrew, o filme “10 coisas que eu odeio em vocé€”, e ser apreciado por teenagers, no
século XXI. O encontro da reproducdo com as massas em seus contextos atualiza o que

é reproduzido.

O que se perde com a reproducado, ainda segundo Benjamin, ¢ a chamada ‘aura’ da obra
de arte. O conceito de obra intocada. Sua autenticidade. Sua esséncia. Sua historia. Sua
tradicdo. Mas o estremecimento da tradi¢do traz o renovo. Que o diga 0 cinema. Seu
valor social nem sempre foi ou é reconhecido sem que se lhe atribua um papel de
destruidor de tradicdo cultural. Nao intencionalmente, Abel Gance, diretor de cinema
francés, previu esse poder de liquidacdo da sétima arte quando disse que Shakespeare,
Rembrandt e Beethoven fariam cinema. Liquidacdo ou renovacao? Ou ainda: tradugéo?

A percepcdo humana, ou suas formas, tem sido mudada historicamente. Seria essa
mudancga sindnimo da decadéncia da aura das artes? Esta se da, sobretudo, por ‘culpa’
das massas que tém a necessidade de terem o0s objetos cada vez mais proximos de si e
de suplantar sua exclusividade através da reproducdo. Esta, para Benjamin, tem o
carater de fugacidade e repetibilidade. A percepcao tem tido a tendéncia de sentido para
o igual no mundo. A unicidade da obra de arte esta intrinsecamente ligada ao contexto
da tradicdo, que é variavel. Como exemplo, a estatua de Vénus que, entre 0s gregos,
encontrava-se em um contexto de tradi¢do diferente que entre os clérigos medievais.

Estes a viam como um idolo maléfico, enquanto que aqueles fizeram dela um objeto de
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culto. O que Ihes era comum era sua aura: sua unicidade. A aura esta sempre vinculada
a sua funcéo ritualistica. E, quando a arte sentiu de fato uma crise, apds o advento da
fotografia, reagiu com a doutrina da “arte pela arte”, sem funcdo social. A
reprodutibilidade técnica liberta a obra de arte de sua existéncia ritualistica e faz com
que sua exponibilidade cresca consideravelmente, destacando sua funcéo artistica, que
se manifesta de forma contundente no cinema. De acordo com Benjamin:
Com a fotografia, o valor de exposicdo comega a premir para tras o valor de
culto em todas as suas frentes. Este, porém, ndo recua sem resisténcia. Ocupa
uma Gltima trincheira que é a face humana. N&o é nada casual que o retrato
era central nos primérdios da fotografia. (...) Na expressao fugaz de um rosto
humano, a aura acena das primeiras fotografias pela Ultima vez. E é isso que

perfaz sua beleza melancélica e incomparavel (BENJAMIN, 2014, p. 45 e
47).

Hoje, mais do que em qualquer outro momento da historia, as obras de arte tém sido
massivamente reprodutiveis tecnicamente. O cinema permite, com a montagem
sequencial, fazer-se uma eleigdo, que aspira a perfectibilidade. “Portanto, o cinema ¢ a
obra de arte mais perfectivel” (ibid idem, p. 51). Todavia, a perfectibilidade do cinema
vai de encontro ao valor de eternidade, tdo cara aos gregos. Por muito tempo
questionou-se o valor artistico da fotografia e do cinema (e ainda h& quem o questione).
No caso do cinema, valoriza-se o papel do montador pelas sele¢cdes que ele faz, da

mesma forma como o tradutor, que também cria por afinidade eletiva.

Para Walter Benjamin, “no cinema, importa muito menos que o ator represente um
outro personagem ao publico que represente a si mesmo para o aparato. (...) O pequeno
aparato interpretara diante do publico com suas sombras; e 0 ator mesmo devera se
contentar em interpretar diante do aparato” (ibid idem, p. 67 e 69). O cinema fez com
gue o homem atuasse em sua totalidade, mas abrisse mdo de sua aura. Ndo se pode
copia-la. A aura de Shakespeare, por exemplo é reconhecida. Em uma adaptacédo
cinematogréfica de sua obra, ela desaparece? Ou a traducdo permite que ela seja
reproduzida e disseminada pela geragdes vindouras? Cabe o questionamento.

O cinema, com seu poder de captagdo, amplia a percepcao sobre os detalhes que regem
nossa existéncia. Ele faz explodir nosso mundo encarcerado e nds, em meio a suas
ruinas, viajamos em um mundo de aventuras. A cAmara perscruta até mesmo o que nos

é inconsciente. O aparato cinematogréafico extrai da realidade o que, normalmente, nos
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escapa de nossas percepcdes mais comuns. O cinema tem o poder de deflagrar emocoes

como de entorpecer, reprimir tensdes que poderiam até ser perigosas.

Toda forma de arte aspira por uma demanda que geraria efeitos alcangados sem esforgo,
apenas com um padrdo técnico transformado, ou seja, uma nova forma de arte. Os
dadaistas fizeram isso e conseguiram a destruicdo de sua aura; com 0S meios de
producdo, alcancaram o patamar de uma reproducgéo. Reproducéo vista, nesse caso, com
significacdo pejorativa. A reprodugéo, no caso da tradugéo, tem o sentido de recriagéo e,
portanto, um significado potencialmente positivo. O cinema veio e “liberou o efeito de
choque fisico da embalagem do efeito de choque moral, em que o dadaismo 0 manteve

como que empacotado” (ibid idem, p. 109).

A massa, da qual emerge, atualmente, grande parte do comportamento artistico, faz
surgir uma forma distinta de participacéo, e, nessa forma, distingue-se do amante da arte
sobretudo pelo fato de que ela busca o entretenimento e aquele, a contemplacdo, a
devocdo a seu objeto. O que se recolhe a uma obra se submerge nela; a massa, por sua
vez, submerge em si a obra de arte. Como reagéo, a arte tende atualmente a mobilizar as
massas, € o faz através do cinema. “A recepgdo na distragdo, que Se observa com
intensidade cada vez maior em todos os dominios da arte e que € sintoma de uma
profunda mudanca da apercep¢do, tem no cinema seu instrumento de exercicio proprio”
(ibid idem, p. 115). Sob essa Otica, 0o cinema pode ser visto hoje como 0 mais

importante objeto representativo da estética.

1.5.1. Producdo filmica como adaptacéo literaria

O cinema se configura como uma das mais proeminentes formas de representacao
estética da pos-modernidade. As adaptacOes filmicas baseadas em obras literarias, por
sua vez, podem ser vistas como um expoente das formas de traducdo. Essas adaptacoes
tém sido objeto de estudo de teorias, pesquisas e outras producdes do meio académico.
No principio, os estudos feitos nessa area privilegiavam o enfoque a respeito da

fidelidade das tradugdes dos textos literarios para o cinema. Esses estudos iniciais viam
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as adaptacdes como uma destituicdo aviltante da fidelidade em relacdo ao texto original,
que deveria ter a sua quintesséncia preservada. Enfatizava, ainda, uma comparagao entre
os capitulos do livro e as sequéncias do filme destacando as limitagcdes das adaptaces,
apontando-as como uma pratica menor, que simplifica e minimiza o texto a ser
traduzido. Esse tipo de analise tenta estabelecer uma relacdo biunivoca entre texto e

filme.

Mais tarde, felizmente, novas diretrizes foram disseminadas para a analise das
adaptacdes filmicas de textos literarios. Diretrizes que exploram as possibilidades da
adaptacdo para além da busca fiel ao texto original e/ou a simples comparacdo entre o
texto fonte e sua traducdo. Robert Stam é um dos autores que preterem a necessidade de
uma adaptacao literal do texto fonte:
Na realidade, podemos questionar até mesmo se a fidelidade estrita é
possivel. Uma adaptacdo é automaticamente diferente e original devido a
mudanca do meio de comunicagdo. A passagem de um meio unicamente
verbal como o romance para um meio multifacetado como o filme, que pode
jogar ndo somente com palavras (escritas e faladas), mas ainda com mdsica,
efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas, explica a pouca

probabilidade de uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo
de indesejavel (STAM, 2008, p. 20).

Trata-se, nesse sentido, de tradu¢do como criagdo, e ser “infiel” ao texto-base passa a
ser inevitavel. As especificidades de cada sistema semidtico determinam a forma como
0s signos serdo organizados, metamorfoseando as adaptacdes, e isso deveria inutilizar as
discussdes sobre a fidelidade do filme sobre a obra anterior. Séo diferentes. Outro fator
que distingue os dois campos sdo os publicos a que se destina cada tipo de obra. A
cinematogréfica é diretamente influenciada pela indastria cultural e pelos
financiamentos que recebe, dos quais resulta o seu produto final (que ndo so6 é afetado
por questdes estéticas, mas também econémicas). Adaptacdes sdo menos arriscadas para
os estudios cinematograficos, pois oferecem uma referéncia as obras das quais sdo
inspiradas. Mas analisar as questfes econdémicas das adaptac6es limitaria o olhar para o
consumo de massa e ndo é essa a intencdo. Deve-se apenas levar em conta que as
questBes sobre adaptacdo devem considerar, além dos aspectos estéticos, caracteristicos
da transposicéo entre linguagens distintas, as possibilidades de influéncia das condigdes
econdmicas que financiam a producéo filmica e o consumo de massa apenas como uma
dessas possibilidades. Relevante é constatar que houve uma mudanca na oética dos

estudos sobre adaptacdo, “que agora enfatiza os elementos filmicos, usando a
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comparacdo para enriquecer a avaliacdo do filme e nao o contrario” (DINIZ, 2005, p.
15), como pondera Thais Flores Nogueira Diniz. Ndo mais a necessidade de se analisar
o filme a partir da obra que o precede; a forma como se d& a interacdo entre as duas

linguagens no processo de adaptacédo faz-se mais proveitosa.
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2. Traducdo e adaptacdo intersemiética

Erica Viviane Costa Vieira, em seu trabalho “ESPECTROS DE HAMLET: questfes de
adaptacgao e apropriacao”, afirma que:
As grandes narrativas legitimaram, por vérios séculos, os saberes que
moldaram a historia e o pensamento da humanidade. Por outro lado, a pos-
modernidade os coloca em estado de crise, desestabiliza as certezas e as
verdades e busca a emancipacédo através da ampliacdo do que hoje se nomeia

“literatura” (ou do que hoje se conhece por “literatura”) (VIEIRA, 2012, p.
24).

The Taming of the Shrew, de William Shakespeare, aparece como um dos grandes
textos tragicOmicos que permaneceu através dos tempos, tendo sobrevivido aos Estudos

Culturais, e segue firmado como texto atual.

A riqueza de possibilidades do texto shakesperiano permite abordagens das mais
diversas espécies. Quando Shakespeare escreveu seus textos, ndo tinha a pretensdo de
que eles fossem lidos, apenas encenados. Segundo Erica Viviane Costa Vieira:
Desde o momento em que Shakespeare foi reproduzido em papel impresso,
as relacBes entre o texto e suas subsequentes encarnacdes no palco se
complicaram. Dessa maneira, uma adaptacdo teatral pode ser também
encarada como uma forma de retextualizacdo a medida que encend-la no
palco representa um retorno a uma textualidade que remeteria a “inten¢do” do

autor, em uma tentativa de reconstruir o corpo textual de origem, a época e a
maneira de Shakespeare (VIEIRA, 2012, P.34).

Hoje, com a ampliacdo que temos do conceito de leitura, seus textos sdo “lidos” de
varias formas, em varias linguagens. The Taming of the Shrew, especificamente, obra
tdo lida e estudada, exerce poderosa influéncia sobre novas producdes. De peca teatral
foi traduzida em livros, filmes e até novela. Millér Fernandes foi um dos que traduziu
Shakespeare tentando manter a esséncia de seu texto, Franco Zefirelli o transportou para
a tela grande seguido por Gil Junger em 10 coisas que eu odeio em vocé e Walcyr
Carrasco levou-o para a TV na novela O Cravo e a Rosa, s para se citar alguns dos
inimeros exemplos, dos quais alguns se pretendem mais proximos ao texto fonte, outros
estabelecem uma relacdo mais despretensiosa, embora, como ja visto, a existéncia da

fidelidade esteja isenta dessas questdes de proximidade.
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Shakespeare € popular e erudito ao mesmo tempo. E, se supuséssemos que sua vontade
era a de ser apreciado por todas as classes, em todos os tempos, poderiamos dizer que
ele foi atendido. E possivel reconhecé-lo em distintas linguagens, no sentido mais
amplo da palavra. E isso se da gracas ao seu talento, que é reconhecido, e a semidtica.
Esse grande autor, que ocupa um lugar no centro de uma tradicdo da producdo literaria,
pode se permitir relacionar-se com as margens para, dessa relagdo, possibilitar um
produto novo. Porém, esse dialogismo entre o centro e as margens nao necessariamente
é pacifico. Talvez nunca o seja, podendo até mesmo ser oportunista, com o intuito maior
de atender as demandas imediatistas de producdo do que para testar ou confirmar o
status canonico do autor bardo. Que o diga o cinema, com interesse em filmar obras
literarias, canbnicas ou ndo. Nesse exercicio, autores se afirmam enquanto reafirmam a

tradicdo, em um didlogo que legitima as apropriacdes do canone.

2.1. Adaptacao e apropriacao

Ainda de acordo com Erica Viviane Costa Vieira:

O que chamamos de adaptacao refere-se tanto ao processo de transposicdo de
textos candnicos como ao produto resultante da prética transpositiva. Esta
pode se apresentar em forma de romance, producdo teatral, musica, Opera,
filme, entre outros. Enquanto processo, esta pratica é conservadora por
exceléncia e sua intengdo é a de preservar a existéncia do canone, apesar de
contribuir para sua constante reformulacéo e expanséo (VIEIRA, 2012, p.28).

A adaptacdo recoloca um texto ja existente para um publico novo, e uma releitura esta
diretamente ligada a uma visao politica, ideoldgica e até mesmo ética que o adaptador

emprega para se atualizar o texto, inserindo-o em um novo contexto da atualidade.

A adaptacdo, como pratica de transposicao, transporta um texto de um género a outro,
ou de uma linguagem a outra (No nosso caso especifico, a transformacao de obra teatral
em filme: The Taming of the Shrew, de William Shakespeare, no filme 10 coisas que eu
odeio em vocé, do diretor Gil Junger) e até mesmo de uma midia a outra. Essa pratica
pode ser vista como um processo facilitador, que torna textos canénicos mais acessiveis

ao senso comum. N&o necessariamente essa visdo é verdadeira. A adaptacéo, por outro
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lado, tende a tornar mais complexo o hipertexto, uma vez que nao se trata simplesmente
de reproducdo, mas reinterpretacdo, podendo resultar em mudancas significativas do

texto fonte, até mesmo questionando o seu status canénico.

Pensamos que o palimpsesto possa ser uma metafora condizente com o processo de
adaptar. O hipotexto é apagado apenas superficialmente, sendo substituido parcialmente
pelo hipertexto, em um jogo intertextual de ocultar e revelar, em que o texto fonte
resiste e sobrevive, permitindo o incessante processo de leituras justapostas, inerentes as
formas de adaptacdo. A memdria do texto anterior € evocada, dando lugar a uma
ressignificacdo do mesmo. A adaptacdo ndo deve ser vista como algo engessado, mas

como recria¢do autdbnoma, e deve ser contextualizada.

A apropriacédo, por sua vez, traz em si uma conotacdo mais pejorativa, que pode sugerir
“tomar posse” ou “se apossar” do original. Nesse tipo de pratica, a intertextualidade ¢
mais implicita, subjetiva, mas ndo menos subversiva, critica, podendo até mesmo se
tornar hostil. A apropriacdo desafia o texto fonte, propondo um rompimento com 0s
valores j& instituidos, transformando-o em um outro produto final. Um texto entra em
confronto com outro. Em uma apropriacdo, um hipotexto pode ndo ser facilmente
reconhecido como o é em uma adaptacdo. As condicBes de producdo sao reformuladas
naquela. No caso de Shakespeare, especificamente, a apropriacdo pode ocasionar
respostas divergentes a sua obra. O que ndo tem que ser, necessariamente, demérito:
Outro fato que merece ser trazido para a discussdo refere-se ao fato de que a
apropriacdo € um termo de origem marxista que sugere uma luta em que
Shakespeare deve ser “tomado” de maéos hostis (LANIER, 2002, P.5).
Douglas Lanier, em Shakespeare and Modern Popular Culture (2002),
reserva-se o direito de ndo usar adaptacdo e apropriacdo inadvertidamente,
preferindo o Ultimo por reconhecer que a apropriacdo salienta as maneiras
pelas quais Shakespeare se move de uma esfera cultural a outra, de uma

moldura interpretativa a outra, uma vez que toda mudanca de contexto altera
radicalmente os significados. (apud VIEIRA, 2012, p.33).

Erika Vieira sinaliza a necessidade de se ver a apropriacdo sob um ponto de vista mais
favoravel, como criadora de novas possibilidades culturais e estéticas, sem lhe incutir a
acusacdo de plagio. A autora concorda com Linda Hutcheon (2006), para quem, para
adaptar, é necessario apropriar. Um termo ndo exclui o outro. A apropriacdo seria uma

etapa da adaptagdo. Semiose dos termos.

Por falar em semiose, a polifonia e o dialogismo tratado por Mikhail Bakhtin cabem as

praticas citadas acima, por se entender que as relacbes entre hipotexto e hipertexto
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sejam praticas discursivas dialogicas, que interagem entre si. Eles se interpenetram,
proporcionando uma troca sine qua non para a linguagem de uma forma geral. Um
enunciado (ou o seu significado) pode acontecer muitas vezes, porém, em nenhuma
delas, sera igual, a maneira do rio em Heréaclito, no qual ninguém entra duas vezes da
mesma forma. Assim ocorre na adaptacdo. O texto fonte podera ocorrer de distintas
formas, em uma cadeia intersemidtica, todavia, aparecerdo com novas roupagens, em
novos contextos e intencdes, podendo reter elementos de seu referente, mas com
desapego, contribuindo para a sua transcendentalidade. Na adaptacdo, o hipotexto
sobrevive de uma forma metamorfoseada, € uma forma de traducdo. E, fazendo uma
alusdo a tradugdo, Walter Benjamin usa a expressdo “dizer a mesma coisa repetidas

vezes”.

Em seu texto “A tarefa-rentincia do tradutor”, traduzido por Susana Kampff Lages
(2001), o autor diz que o que esta além do inessencial em uma obra de arte € o que lhe é
inapreensivel, misterioso. O que o tradutor s6 podera reconstituir se ele préprio criar
também uma obra poética. Para Benjamin, “A tradugdo ¢ uma forma. Para compreendé-
la como tal, € preciso retornar ao original. Pois nele reside a lei dessa forma, enquanto
encerrada em sua traduzibilidade.” (p.67) Em relacao as possibilidades de traducao sao
pertinentes duas questdes: uma obra podera encontrar um tradutor adequado? Ou ainda:
admitira ela ou exigira uma tradugdo? E, “se a traduc¢do ¢ uma forma, a traduzibilidade

deve ser essencial a certas obras” (ibid idem).

Algumas obras sdo naturalmente traduziveis, o que ndo denota que sua tradugdo seja
essencial para elas, embora exprima significado ao original. Uma traducdo, por melhor
que seja, segundo Walter Benjamin, nunca podera significar algo para o original. No
entanto, eles se aproximam gracas a traduzibilidade. A sobre-vida de uma obra de arte
ndo deve ser entendida como uma metéafora. A vida ndo pode ser atribuida apenas a
corporeidade organica, mas em tudo o que existe uma histéria. A histéria das grandes
obras de arte reconhece sua descendéncia das fontes e sua posteridade nas geracdes

vindouras:

TraducBes que sdo algo mais do que meras transmissfes surgem quando uma
obra alcanga, ao longo da continuagdo de sua vida, a era de sua fama. Por
isso, elas ndo estdo tanto a servico de sua fama (como costumam alegar os
maus tradutores em favor de seu trabalho), quanto lhe devem existéncia.
Nelas, a vida do original alcanga, de maneira constantemente renovada, seu
mais tardio e vasto desdobramento (BENJAMIN, 2008, p.69).
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Essas consideracBes sdo pertinentes a questdo da adaptacdo, visto que as adaptacdes de

Shakespeare podem ser vistas como sobrevida de sua obra e a legitimam.

A forma tradicionalista de se teorizar sobre a traducdo prevé uma relacdo de
equivaléncia e\ou similaridade entre texto fonte e hipertexto. Uma transposicéao fiel do
sentido e até da forma do original. Porém, nenhuma traducdo poderia existir se esta
ambicionasse semelhanca com o hipotexto, pois em sua perpetuacao, ele se renova. Até
mesmo o tempo torna natural o processo de maturagdo. Tendéncias podem se esgotar ou
emergir em novos contextos. “Afinidade ndo implica necessariamente semelhanca”
(ibid idem, p. 71). N&o obstante, a traducéo pode ser vista, de algum modo, como forma
provisoria de se lidar com as linguas e as formas de linguagem em geral. A despeito de
quaisquer julgamentos, a traducdo ndo renuncia a orientar-se no sentido de um elevado
trabalho criativo da linguagem; é uma forma propria, e a tarefa do tradutor também é

uma tarefa propria, possui a sua especificidade.

A traducdo apresenta uma vantagem sobre o original. Ela pode transplanta-lo para um
ambito mais definitivo da lingua, no sentido de que o original ndo pode ir a parte
alguma, a ndo ser para dentro de si mesmo, recomecando sempre, de formas distintas e

em novos aspectos. A tradugdo é um valioso testemunho da vida das obras.

Segundo Benjamin, a intencdo do escritor é ingénua, primeira, intuitiva; a do tradutor,
derivada, ultima, ideativa. A traducdo € um eco do original, uma ressonancia da obra
traduzida. As suas obras possuem um perfil menos nitido, mas ndo menos profundo do
que pretendem retratar. Ainda segundo Benjamin, a traducdo, ao invés de tentar se
aproximar do sentido do original, deveria ir configurando o modo de designar do
mesmo, permitindo que ambos sejam reconhecidos como fragmentos de uma lingua
maior. A verdadeira traducdo ndo encobre o original; é transparente, embora permaneca

apenas fragmento dele.

Em qualquer discussdo sobre traducOes, fidelidade e liberdade, termos antagonicos
aparentemente irreconciliaveis, sdo conceitos tradicionais sempre presentes. Eles
parecem nao se adequar a uma teoria que enxerga a traducdo como algo que seja mais
que uma mera reproducédo de sentido; e a liberdade pressupde uma reconstituicdo de

acordo com um sentido que deixe de ser norma. A fidelidade ndo pode fazer muito pela
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reconstituicdo. A busca pela literalidade em qualquer tipo de transposicao
comprometeria qualquer reconstituicdo de sentido. Uma traducdo que se pretenda ideal

deve unir literalidade e liberdade sem tensdes, em uma versdo justalinear.

Em toda lingua ou nas linguagens existe um elemento incomunicavel, que pode ser
simbolizante (se encontra nas construgdes finitas) ou simbolizado (que esta no devir). O
poder grandioso da traducdo reside na intencdo de transformar o simbolizante no
simbolizado. A tarefa do tradutor é a de redimir, liberar a lingua do cativeiro da obra
através da recriacdo. A traducdo apenas tangencia o sentido do original para seguir seu

préprio caminho de liberdade do movimento da linguagem.

O texto de Benjamin propde uma reflexdo sobre a incompletude da tarefa do tradutor,
sugestionada pela propria traducdo do titulo do ensaio — A tarefa-rentncia do tradutor —
que denota uma ambivaléncia a que a interpretacdo esta sujeita. A despeito da tarefa
ardua, do esfor¢o do tradutor em busca do melhor termo, as perdas, ou rendncias sdo
inevitaveis. O ensaio nos leva a pensar a questdo da adaptacao literaria como um todo,
como uma forma autdbnoma de traducdo. Esta se torna uma forma de sobrevida do
hipotexto em um processo de maturacao continua. As adaptacdes renovam a vitalidade
do texto a ser traduzido e suplementam o original; acrescentam camadas ao discurso. As
consideracOes de Derrida a respeito de suplemento corroboram o estudo sobre
adaptacdo porque postulam a autonomia e a diferenca e vdo de encontro a neutralidade
dos discursos. Segundo o filésofo, o suplemento ndo completa, apenas supre:
Ele ndo acrescenta sendo para substituir. Intervém ou se insinua em-lugar-
de; se ele colma, é como se cumula um vazio. Se ele representa e faz
imagem, é pela falta anterior de uma presenga. Suplente e vicério, o
suplemento é um adjunto, uma instancia subalterna que substitui. Enquanto
substituto, ndo se acrescenta simplesmente a positividade de uma presenca,
ndo produz nenhum relevo, seu lugar € assinalado na estrutura pela marca de
um vazio. Em alguma parte, alguma coisa ndo pode-se preencher de si
mesma, ndo pode efetivar-se a ndo ser deixando-se colmar por signo e

procuragdo. O signo é sempre o suplemento da propria coisa (apud VIEIRA,
2012, p.44).

O suplemento indica um acréscimo, em gue o todo nao sera alcancado em sua plenitude.
Uma justaposicdo. O suplemento pode passar-se pelo original, tomando a sua forma,
mas nunca o substituira. Derrida compartilha com Benjamin o apreco pela sobrevida da
obra. Através dela, a obra ndo apenas vive mais, mas também vive melhor, em uma
confluéncia com seu anterior. As adaptacdes de textos candnicos sdo uma forma de

sobrevida dos mesmos.
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Segundo Derrida, Marx so foi capaz de sobreviver em nossos dias como espectro
(VIEIRA, 2012 p. 47), assim como pairam entre nds, até hoje, os espectros de
Shakespeare. A proliferacdo das versdes adaptativas desse autor denota uma busca pela
repeticdo, mas que ao mesmo tempo militam a favor da heterogeneidade do discurso. A
apropriacdo e a adaptacdo ndo intencionam (ou pelo menos ndo deveriam intencionar)
mudar completamente a herancga cultural, mas retomar o texto criticamente, revelando o
que ha entre as varias camadas textuais. Podem ser vistas como sombras, vestigios do
hipotexto, reconhecendo a tradicdo sem, necessariamente, se submeter a ela. Se
contextualizam no tempo e no espaco para dialogar com o0s textos anteriores,
favorecendo pontos de convergéncia entre ambos, mas sem lhe prescindir a
transparéncia. A tradugédo (re) significa o que a precede, atribuindo interferéncias aos

discursos atuais. Ela rememora o hipotexto.

Cada adaptacdo é um retorno ao mesmo e um ato novo simultaneamente. O conceito de
espectralidade desenvolvido por Derrida cabe as adaptacdes porque elas sdo habitadas
por Shakespeare; especificamente as da Megera Domada transitam essa obra, sem a
obrigatoriedade de residir nela. Cabe aos leitores reconhecer esses lugares habitados
pelos espectros shakesperianos e dialogar com eles, reconhecendo, assim, a adaptacao
como uma heranga memorial recebida de um pai textual (VIEIRA, 2012, p. 57). Assim
como o fantasma do pai de Hamlet quer sobreviver, retornar, através da tarefa que
incumbe ao filho, Shakespeare sobrevive atraves de suas reescritas. O poder do discurso
shakesperiano continua a permanecer na cena cultural da atualidade através do espectro

de sua obra.

Com os Estudos Culturais, as narrativas pés-modernas vém possibilitando a dilui¢do das
diferencas entre cultura erudita e popular. A revisitacdo do canone pelas adaptacdes
pode ser uma estratégia de se confrontar a estrutura de poder do centro. As reescritas
seriam, sob esse aspecto, uma possibilidade de se quebrar o jugo da tradicdo ao mesmo
tempo em que se inserem nela. Aceitar a tradicdo como sendo inquestiondvel, sem
adequa-la as categorias de contextualizacdo da recepgdo incorreria na rendi¢do a
submissdo da centralizacdo candnica, da qual Shakespeare faz parte. E mais do que isso:
Segundo Harold Bloom, ele seria o centro do canone:

De qualquer modo, ndo podemos livrar-nos de Shakespeare, nem do Cénone

do qual ele é o centro. Shakespeare, como gostamos de esquecer, inventou-o
em grande parte; se acrescentamos o resto do Canone, entdo ele e o Cénone
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nos inventaram inteiramente. (...) Sem Shakespeare, ndo ha& canone, porque
sem Shakespeare ndo ha eus reconheciveis em nés, quem quer que sejamos.
Devemos a Shakespeare ndo apenas nossa representacdo da cognicdo, mas
muito de nossa capacidade de cognicdo (BLOOM, 1995, p. 46-47).

Essa visdo serve de sustentacdo para uma cultura conservadora e burguesa e denota a
pratica de hipdstase, que consiste em ficcdo tomada como real, ou ainda de uma
supervalorizacdo da importancia dada ao bardo. Como argumenta Jyotsna Singh,
referindo-se as tendéncias da pos-modernidade: “O texto shakesperiano deixa de ser
sacrossanto: em vez disso, € apropriado e recontextualizado mediante uma
multiplicidade de formas e estilos no sentido bakhtiniano que rompem com a autoridade
cultural do Shakespeare de tradi¢do inglesa e renascentista” (apud CAMATI, 2008, p.
70).

A adaptacdo, vista aqui como uma pratica de traducdo de modo mais abrangente, ainda
que tenha adquirido grande impeto no meio académico nos ultimos anos, permanece um
termo provisorio em sua conceituagdo. Necessario se faz definir o objeto dessa pratica.
Porém, independentemente do objeto a ser considerado, vale dizer que, para que uma
adaptacdo ou apropriacdo seja valida, de um ponto de vista do interesse critico, ela deve
levar o leitor a mudar a percepcdo que ele tinha do hipotexto. Apropriar nos leva a
questionar inclusive a questdo de autoria: o autor é Shakespeare ou é 0 autor que se
apropria dele? Adaptar Shakespeare ¢ um estado de alienacdo ao bardo em um pacto
com a falta de autenticidade ou uma possibilidade de reformulagéo, reinvencéo dele,
com posicionamentos ndo alienados na prestacdo de homenagens? A despeito dessas
consideracBes, uma coisa € certa: 0 mito esta vivo e a julgar pelas incontaveis biografias

e sondagens em torno de sua vida e obra, longe de morrer.

2.2. Do Odeon ao The Globe — Um olhar histérico sobre o teatro

A génese do teatro é diretamente proporcional a da humanidade. O homem §é,
intrinsecamente, um ser teatral por possuir essa capacidade transmutadora de

representacdo; assim, é plausivel concluir que faz parte de sua natureza a teatralidade.
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A prépria subjetividade do termo dificulta uma precisao, portanto, “teatro” esta longe de
ser um termo univoco e, assim, a possibilidade de se oferecer uma historia do teatro
unilateral como sendo verdade absoluta e abrangente seria muito pretensiosa, como

qualquer outra historia.

A origem do teatro é contraditoria. Esse grandioso universo criativo que faz parte da
historia e existéncia do ser humano é uma variante que muda e evolui de acordo com as
culturas e épocas. Sendo que as consideracdes a respeito do teatro cruzam-se com outros
tipos de arte, pode-se dizer que a abrangéncia da arte teatral inclui desde a primariedade
dos rituais pantomimicos de caca dos povos primitivos — que, reunidos em torno de uma
figura representativa de animal, “matavam” a imagem a fim de garantirem uma boa
cacada - , ceriménias com encantamentos também de caga dos povos némades da ldade
da Pedra, dancas rituais de fertilidade e colheita e cultos divinos diversos, além de
rituais de iniciacdo ou de sacrificios; ou seja, o teatro primitivo. Sobre ele, escreveu
Oskar Eberle em seu livro Cenalora:
O teatro primitivo real é arte incorporada na forma humana e abrangendo
todas as possibilidades do corpo informado pelo espirito; ele ¢,
simultaneamente, a mais primitiva e a mais multiforme, e de qualquer
maneira a mais velha arte da humanidade. Por essa razdo é ainda a mais

humana, a mais comovente arte. Arte imortal (apud BERTHOLD, 2000, p.
2).

O teatro primitivo ndo mudou. Ele apenas evoluiu e desenvolveu-se ao longo dos
séculos no que diz respeito aos recursos cénicos usados, que se diversificam conforme
as intencdes e/ou culturas. Trata-se, sempre, de uma revisitagdo do que existiu antes, do

passado. E cada civilizacdo manifestou de forma peculiar essa arte.

Apesar de essa evolucdo ser temporal e espacial ao longo dos séculos, ndo nos ateremos
a ela propriamente dita e sim ao teatro ocidental e mais especificamente ao grego e
latino, que é de onde se origina o shakesperiano. E ndo podemos falar de teatro
ocidental sem nos remetermos a sua origem, que procede dos rituais religiosos da
Grécia em homenagem ao deus Dioniso. O teatro grego primariamente teve funcao

religiosa; era essencialmente teocrata.

Consideremos, primeiramente, a questdo mitologica; a mitologia conta que Zeus, 0
maioral entre os deuses, teve um filho, Dioniso, com uma mortal chamada Sémele, a

guem entregou aos cuidados das ninfas e satiros do monte Nisa para preserva-lo das



44

investidas de Hera, esposa de Zeus, que objetivava mata-lo. Ali, o semideus descobriu
0s prazeres do vinho procedente das videiras que enchiam a gruta onde ele fora criado.
Sob o efeito da bebida, Dioniso, ninfas e satiros dangavam até cairem desfalecidos. Esse
costume foi continuado na Grécia Antiga para se celebrar cada vindima e fertilidade dos
solos e os participantes, usando mascaras de bodes — eles acreditavam que 0s satiros
tivessem essa aparéncia — dancavam ao som de cimbalos. A euforia os fazia passar de
um estado mediano, comedido, para o de éxtase absoluto. Transformavam-se em outra
pessoa. Essa caracteristica de encarnacdo de um outro é prépria do ator e talvez por isso

Dioniso seja a figura mitoldgica que melhor represente o teatro (BERTHOLD, 2000).

O culto ao “deus do vinho” era acompanhado apenas por um coro (ditirambo popular)
de cantores com mascaras até passarem para uma representacdo de sua vida e morte
violenta (encomendada pela esposa ciumenta de Zeus) e chegarem ao ponto de se tornar
festivais teatrais. Nasciam as Dionisiacas, em Atenas, patrocinadas pelo Estado, em que
a Tragédia, cuja etimologia deriva de tragos (bode) e ode (canto), teve expressao

méaxima.

O espetaculo teatral na Grécia Antiga era extremamente comunitario. Uma reunido em
que a emocdo aflorava com grande intensidade porque a espiritualidade estava presente.
As pessoas tinham toda a liberdade de externar as opinides, aprovando ou ndo as

apresentacoes.

O “papel” de primeiro ator ¢ atribuido a Téspis, vindo de Acaria para a Grande
Dionisiaca de Psistrato, pois acrescentou ao coro uma voz a parte (respondedor) que
dialogava com o condutor do coro que era, geralmente, quem contava a historia.
Passava-se das monddias (cantos a uma voz) aos episodios, parte essencial da tragédia.
Frinico desenvolveu esse papel de investir o ator de maiores responsabilidades no

decorrer da apresentacdo, fazendo com que apresentasse varios papéis.

Como afirmado anteriormente, a arte teatral foi-se desenvolvendo ao longo dos séculos
e apresenta como partes do drama dois ramos completamente distintos: a tragédia e a
comédia. Os autores geralmente especializavam-se em uma forma e ndo costumavam
misturar os géneros. Inclusive as apresentacdes eram feitas em datas diferentes.
Enquanto as tragedias eram apresentadas em margo nas Grandes Dionisiacas, janeiro era

0 més reservado para as comédias, cujos autores competiam nas Lenéias. Uma coisa €
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certa: ambas derivam de cultos religiosos dionisiacos, embora a segunda acrescenta-se

uma origem paga.

Imagem 1 — Dioniso em seu carro naval. Pintura sobre Skyp6s em vaso atigo, ¢.500 a.C. (Bolonha).

Ja a tragédia é definida por Aristoteles como sendo:

A imitacdo de uma agdo importante e completa, de certa extensdo; num estilo
tornado agradavel pelo emprego separado de cada uma de suas formas,
segundo as partes; a¢do apresentada, ndo com a ajuda de uma narrativa, mas
por atores, e que, suscitando a compaixdo e o terror, tem por efeito obter a
purgacdo dessas emocgdes (ARISTOTELES, 2000).

Realmente, como arte catartica que €, a tragédia tem o poder de “purificar” os
sentimentos, segundo acreditam quem a defende. Especialmente a tragédia grega teve
proeminentes nomes como, por exemplo, os de Esquilo, Sofocles e Euripedes. Esses
autores foram ganhadores de alguns concursos dramaticos em que se inscreviam com
tetralogias (trés tragédias e uma peca satirica concludente, cujos mecenas recebiam o
nome de corega) conhecidos como agons. Grandes nomes do teatro, cada qual trouxe

notorias contribuigdes a arte dramética que sobrevivem até os dias de hoje.

Esquilo, a quem se credita a mais alta genialidade da dramaturgia antiga, foi o primeiro
a criar mascaras que intensificavam as expressées humanas. Além disso, além de atuar
em suas pecas, as dirigia também. Sua obra principal é Os Persas. Suas personagens sao
vitimas das forcas dos deuses, contra quem s&o impotentes. Essa peca € uma
representatividade de que os homens devem se manter humildes e ndo ultrapassar a

medida prépria de cada um, pois, se o fizerem, estardo cometendo um mal a divindade e
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a si proprios. Em Os Persas, o espirito de Dario volta para testificar que a derrota de seu
filho Xerxes na batalha de Salamina se deu porque ele excedeu a medida, seu métron, e
entdo “quando um homem se aplica a propria perda, os deuses trabalham com ele”,

como afirmou Dario.
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Imagem 2 — Cena de ‘Os Persas’ de Esquilo: o fantasma de Dario aparece a Atossa enquanto ela lhe
oferece sacrificio. Pintura em vaso (jarro) atico (Roma, Museu do Vaticano).

As personagens da tragédia arcaica costumavam representar uma tipificacdo,
estereotipada, de uma condicdo ou situacdo mais generalizada. Foi com Séfocles que
elas foram tratadas de forma mais individualizada. A mais famosa delas, Edipo Rei,
representa a fatalidade, predestinacdo ao sofrimento. Essa obra-prima serve como
referéncia aos padrdes da dramaturgia moderna. Trata-se de uma tragédia em que a
personagem-titulo ndo tem como fugir ao destino que lhe foi reservado, embora tente
fazé-lo. O que um oréculo havia predito em relagdo a ele se cumpriu e ele, sem o saber,
assassinou o pai, Laio, e casou-se com Jocasta, sua mae. “Ninguém se considere feliz,
se ainda nao andou todo o caminho da vida, sem ter sofrido”, é o que declara o coro que

encerra a peca.

Ja Euripedes é o mais cético dos grandes autores no tocante ao sobrenatural. N&o cria
em verdade absoluta, ainda que divina, e questionava tudo, inclusive o governo. Deu

mais humanidade as personagens, ao ponto de Sofocles afirmar: “Eu represento os
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homens como devem ser, Euripedes os representa como eles sdo”. Sua morte marca o

fim da era &urea da tragédia antiga.

R
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Imagem 3 — Relevo de Euripedes: a esquerda, o poeta entrega uma mascara tragica a personificacdo da
skene; a direita, uma estatua de Dioniso (Istambul).

A democracia, como o era em Atenas, favorecia e permitia, como em nenhuma outra
época, um outro estilo de arte dramatica, contumaz e inquietante, que questionava e
criticava, mas, acima de tudo, tinha a intencédo de fazer rir: a comédia que, como definiu

Aristoteles, “€ a imitacdo de maus costumes”.

A etimologia da palavra comédia provém de komoidia, komos, uma espécie de folia
(existia 0 komos profano e o religioso), e a origem do género comédia propriamente dito
¢ um tanto quanto controversa. Os dorios requerem para Si essa primazia (com sua
comédia estilo farsa, improvisada e grosseiramente cémica), mas ndo é certo que

tenham influenciado a arte atica.

Independente do fato de como tenha surgido a comédia, um nome fulgura entre outros
como Crates, Cratino e Eupolide: Aristofanes. Analisando algumas de suas obras é que
conseguimos vislumbrar como era feita a divisdo estrutural da comeédia antiga: havia o
prélogo (com influéncia tragica), o parodo (entrada do cortejo de Dioniso), o agon (uma
das mais importantes partes da acdo propriamente dita, que se trata de um debate), a

parabase (era uma espécie de conversa entre 0 coro e o publico, a parte da acdo, em que
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aquele falava em nome do autor a respeito da realidade da pdlis) e, finalmente, o éxodo,

gue encerrava a comédia.

Nesse género, reiterando-se, ninguém ameaca a supremacia de Aristofanes. Ele reina
absoluto. E através de seu acervo que se tem uma visdo mais geral da comédia da
Grécia. Ele se destacou tanto a ponto de Platdo alegar que “As gracas, ao procurarem
um reflgio indestrutivel, encontraram o cora¢do de Aristofanes”. Oscilava entre o
lirismo e o grotesco e podia ser considerado mesmo a voz do povo, ja que dizia o que se
pensava mas ndo tinha-se a coragem de dizer. Ndo obstante, era a representatividade
realista e humana de uma sociedade cujo retrato ndo se propds pintar diferente do que
era. Aristéfanes sempre se mostrou disposto a criticar a politica quando se fazia
necessario (e, em sua época, quase sempre era) e nenhum representante saia ileso de seu
veneno. Nem mesmo os filosofos escapavam e os sofistas pareciam ser seus preferidos.
Era um veemente defensor da democracia e da paz, como se vé em algumas de suas

obras, sendo que apenas onze das quarenta que escreveu chegaram até nos.

Dessas, a que mais se destacou, As Ras, foi o apice da comédia antiga. Nessa peca,
Dioniso vai ao Hades a fim de trazer de volta o poeta Euripedes, ja& que em Atenas
contavam com uma escassez de grandes nomes de poetas tragicos. Além disso, ganha a
incumbéncia de medir valores entre Esquilo e Euripedes por meio da obra dos dois.
Esquilo representa a premissa grega de que uma obra deve atender a um fim moral e
Euripedes defende a arte independente de ética e/ou moral. Dioniso se decide pelo

primeiro.
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Imagem 4 — Apresentagéo de ‘As Ris’, de Aristofanes, no Teatro de Dioniso, 405 a.C. na orchestra.
Dioniso é transportado através do pantano num barco a remo com rds coaxando a sua volta. Reconstrucao
de H. Bulle e H. Wirsing, ¢.1950.

O enfraguecimento da democracia em Atenas apds a Guerra do Peloponeso (em que
Atenas foi derrotada por Esparta) fez com que a comédia tomasse novos rumos e
adquirisse um novo aspecto. O povo estava desacreditado e o tom acirrado e provocante
a que se propunham as primeiras comédias ja ndo fazia mais sentido. Depois de um
curto periodo de transicdo denominado Comédia Média, nascia a Comédia Nova ou
Nea, uma mais madura forma de retratar a sociedade; era uma comédia de costumes
bem mais comportada do que a Comédia Antiga e com teméticas bem mais leves (ao
contréario do tom politico da primeira) como o amor e a familia e as personagens eram
caracterizadas pela tipificacdo estereotipada. No que se refere a parte fisica da Comédia
Nova, 0 coro deixa de existir, atestando o individualismo reinante que substituia o

carater comunitario dos primeiros tempos.

O autor que mais se destacou nesse periodo foi Menandro, representante de uma familia
burguesa ateniense, que serviu como referéncia aos latinos Plauto e, especialmente,
Teréncio, que soube absorver bem a sua obra. Aristofanes de Bizéncio, bibliotecario
alexandrino, externou sua admiragio pelo autor fazendo o seguinte questionamento: “O,
Menandro, e tu, Vida, qual dos dois imitou o outro?”. A Unica peca completa que
chegou a nés dessa época é de sua autoria e se chama Dyskolos — O Misantropo, e foi

apresentada a contemporaneidade por papiros em 1959.
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Imagem 5 — Menandro: relevo do poeta segurando uma maéscara; a direita, Gliceta ou talvez uma
personificacdo da skene, como no relevo de Euripedes; séc. Il a.C. (Roma, Museo Laterano).

Talvez por ter sido escrita quando o autor ainda era jovem, O Misantropo € uma peca
bastante simples. Comega com um prologo em que o deus P&, a porta da gruta das
ninfas, nos da uma visdo geral do enredo. Trata-se da historia de Séstrato, que pertencia
a uma rica familia ateniense e se apaixonou por uma camponesa cujo pai, Cnémon,
vivia para maldizer a humanidade. Nem mesmo Mirrina, sua segunda esposa, suportou-
Ihe a austeridade excessiva e foi morar apenas com Gorgias, seu filho do primeiro
casamento. Sem coragem de pedir a Cnémon sua filha em casamento, Sostrato conta
com a ajuda do acaso quando tem a oportunidade de ajudar Gorgias a salvar o futuro
sogro de um pogo. Como gratiddo, Cnémon divide seus bens com os filhos e da a

guarda da mdo de sua filha a Gérgias, que a concede a Sostrato, de quem ja era amigo.

O fato € que o periodo das grandes tragédias e comédias gregas se foi junto com o poder
unificador das cidades-Estado e da Democracia. Ele ndo resistiu a independéncia de
Atenas. Nenhum outro momento da histéria foi tdo propicio a essa arte quanto a Grécia

Antiga.

A civilizagdo latina que sucedeu ao Império Grego ndo favoreceu o desenvolvimento de

uma arte poética e dramatica no minimo, mais rebuscada.
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O governo autoritario, violento, brutal, inviabilizou, ao contrario da democracia
ateniense, por exemplo, o desenvolvimento de uma arte que pudesse suscitar — porque 0
teatro tem o poder de fazer questionar — a insubordinacdo e a revolta contra o poder
instituido, e a violéncia marca a historia romana. As poucas manifestacfes artisticas,
consequéncia do escasso interesse cultural, deram-se por arquétipos, imitacdes dos
gregos. Os romanos trocaram o teatro por pdo e circo. Na época imperialista 0s
espetaculos eram excessivamente sanguinarios e substituiram a arte dramatica e 0s

jogos, a poesia.

A maior contribui¢do do teatro latino foram as atelanas — que deram origem a comedia
dell’arte, importantissima influéncia para o teatro de todos os tempos - a despeito de
nomes como Plauto, Séneca e Teréncio, que serviram como referéncia a um dos grandes

nomes do teatro renascentista, Shakespeare.

As atelanas, cujo nome advém da cidade toscana de Atela, na Campania, constituem em
um tipo de farsa rustica e obscena com didlogo improvisado e mascaras grotescas. As
personagens eram representadas por tipos e se tornaram convencionadas, como por
exemplo, Maccus, Bucco, Pappus, Dossennus e Manducus. As atelanas, assim como as
pecas satiricas na Grécia, eram apresentadas apds as pecas tragicas, como efeito
atenuante para a gravidade dos espetaculos. Foram substituidas, em Roma, pelos

mimos, mas sobreviveram além do império até a Idade Média.

Quanto aos nomes proeminentes do teatro latino, Plauto, de Umbria, é o que tem a vida
mais desconhecida. Diz-se que em sua juventude iniciou sua carreira teatral
representando atelanas. Sua influéncia mais direta foi, sem duvida, a Comédia Nova
Atica e, entre seus predecessores, o mais influente foi, como dito anteriormente,
Menandro. Dele, adaptou varias pecas, dentre as cerca de cento e trinta que escreveu,
dando a elas um carater mais popular. Cerca de vinte chegaram aos dias de hoje. O seu
contato direto com o0 povo, com todas as classes sociais, habilitou-o a delinear muito
bem suas personagens e situacdes costumeiras. Muitos autores beberam de sua fonte,
como Moliére. O seu Anfitrido abriga 0 Amphitruo de Plauto e O Avarento vem do
prototipo de Aulularia. Os Menaechmi (Os Gémeos) foram adaptados por Shakespeare

em Comédia dos Erros, entre outros.
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Teréncio, o segundo nome da comédia latina, nasceu em Cartago — onde predominava a
cultura da Grécia -, chegou escravo em Roma e, tendo alcancado favor de seu senhor,
foi emancipado. O seu refinamento devido a influéncia grega permitiu que fizesse parte
do seleto circulo de Cipido Africano Menor e se refletiu em sua obra que, comparada a

de Plauto, era bem mais elitizada. Ela continua sobrevivendo no teatro mundial.

Quanto a Séneca, diremos que ele se distinguiu em sua época por traducfes mais
complicadas das tragédias gregas mas, de qualquer forma, foi o que mais influenciou a

obra shakesperiana.

E, se é verdade que a arte esta de alguma maneira ligada ao poder politico/econémico de
um povo, a de Roma, que ndo era tdo incentivada quanto na Grécia, definhou com a
divisdo e descentralizacdo do Império Romano e a arte teatral experimentou um amargo

siléncio de quase novecentos anos até a ldade Média.

Na conhecida Idade das Trevas, por uma curiosa ironia (devido ao fato de a Igreja
condenar toda forma de representacéo teatral), o teatro teve genuina influéncia litargica.
As cerimonias religiosas, que ja tinham conotacdo dramatica, foram se desenvolvendo
até se transformarem em drama. Nasciam os Mistérios e as Moralidades, e, da fonte

dessas modalidades, beberam grandes autores, como William Shakespeare.

2.3. Shakespeare sob um olhar biogréafico

Pode haver poetas que se julguem tdo bons quanto Shakespeare, mas poucos podem ser
considerados tio enigmaticos. E paradoxal constatar que a vida de um dos maiores
dramaturgos que o mundo conheceu desde 0s gregos permanece para nds envolta em
um manto de mistério. Nada ha, que se refira a ele, que ndo seja discutido, contestado,
questionado. Isso certamente se deve ao fato de ele ter sido uma pessoa capaz de abrigar
uma grande diversidade em si. Se compararmos, poréem, sua vida com a de outra pessoa
"comum" de sua época, notaremos que a dele € até bem documentada, embora os
registros factuais fujam dos pardmetros sensacionalistas e/ou romanticos que um

idealista poderia esperar.
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William Shakespeare nasceu em Stratford-upon-Avon, pequena cidade do condado de
Warwickshire, aproximadamente a 160 quildmetros a noroeste de Londres, que contava
com cerca de 1500 a 2000 habitantes em meados do fim do século XVI. Os registros da
paréquia da Santa Trindade de Stratford certificam que a crianca, que mais tarde
assumiria toda a forca de um mito, foi batizada no dia 26 de Abril de 1564. Como era
costume, na época, batizarem os bebés trés dias apds o nascimento, conclui-se que o

aniversario do pequeno grande William era o dia 23 de Abril (PARIS, 1992).

Filho de John Shakespeare (que por sua vez era filho de um humilde fazendeiro em
Snitterfield), que soube estabelecer-se bem financeiramente como luveiro segundo
alguns, curtidor ou agricultor segundo outros e que, além disso, havia feito um étimo
casamento em meados de 1557 com uma das oito filhas de uma familia tradicional,
Mary Arden, que lhe deu oito filhos, dos quais William era a terceira crianga e 0

primeiro filho homem.

Os negocios de John Shakespeare haviam alcancado ascensdo suficiente para lhe
permitir aspirar ao servico publico. Sobre os cargos ocupados por ele também divergem
os biografos, mas, relatam, chegou ao posto equivalente ao de Prefeito da cidade e/ou
Juiz de Paz. Mas os tempos aureos durariam até por volta de 1577, quando sua fortuna,

sem causas comprovadas, comeca a ser comprometida.

O fato é que, aos sete anos de idade, William Shakespeare estava em idade de
frequentar a escola. Ndo existem registros oficiais de que ele tenha frequentado uma,
mas, como vinha de uma familia proeminente, é cabivel acreditar que tenha estudado no
liceu local, que era gratuito aos filhos dos cidaddos mais ilustres. A educacéo era das
melhores do pais, favorecida pela esclarecida politica dos Tudors. Os conteddos
estudados incluiam o latim (com o auxilio da gramatica latina de W. Lyli), que era
ensinado de forma progressiva, comecando-se dos autores e textos mais simples até se
chegar aos classicos, como Plauto, Teréncio, Virgilio, Ovidio, Séneca, Horacio...
Shakespeare faz referéncia a este Gltimo em Tito Andrénico:

“Demétrio: Integer vitae scelerisque purus

Non eget Mauri iaculis nec arcu.

Quirdo: Esse verso € de Horacio; é conhecido; Ha muito tempo que o li na
gramética” (Tito Andrénico, IV, ii, 84).



Imagem 6 — Londres, séc. XVI.

A aquisicdo de todos os outros conhecimentos eruditos também € hipotética, assim
como 0 grego, que, segundo Ben Jonson, era deficiente. A formacgdo académica de
Shakespeare foi influenciada por outros preceptores. Ao que parece, 0 pai de William
era um partidario do teatro e sua familia era uma apreciadora dessa arte cujas
referéncias serdo retomadas em algumas das obras escritas por ele. Nessa época, 0S
atores, que antes eram perseguidos pelas autoridades, estavam autorizados a se
organizarem em companhias que prestavam servigos aos aristocratas que, por sua vez,
0s patrocinavam. Isso leva a crer que uma das influéncias em sua formagéo académica

tenha sido feita por meio dos atores.
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Ainda na época da infancia de Shakespeare, a tradicdo das pecas medievais dos
mistérios e moralidades era praticada em Coventry - que ficava perto de Stratford -
apesar do estado de precariedade em que a arte teatral se encontrava nessa época. De
origem litargica, esse tipo de espetaculo consistia em apresentacdes de cenas biblicas
pelos atores/cidaddos das préprias guildas, de acordo com a capacidade de cada um, em
cima de pageants, que eram palcos rolantes. N&o seria audacioso afirmar que esse tipo
de drama possa ter também influenciado a sua obra, pois existem semelhancas entre a

estrutura de suas tragédias e a dos milagres ou das moralidades.

Como citado anteriormente, por volta de 1577 os negocios de John Shakespeare
comecam a declinar e faz-se necessario que o filho mais famoso saia da escola para
auxilia-lo, dando margem a diversas conjecturas da imaginacdo de quem tenha estudado

a sua vida sobre as possibilidades de trabalhos desempenhados por ele.

Nesse mesmo ano, Londres contava com dois teatros publicos a céu aberto - O primeiro,
The Theatre, fora construido por James Burbage no ano anterior ao de Curtain - e dois
fechados - Os Meninos Cantores, que ja se apresentavam ao gosto mais refinado da
rainha Elizabeth, haviam alugado um saldo do desativado Mosteiro dos Blackfriars; e 0s
Meninos do Coro da Catedral de Sdo Paulo. Mas o teatro em geral carecia de escritores
que pudessem abrilhanta-lo. Em um futuro préximo, Shakespeare certamente seria um
grande contribuinte mas, enquanto isso ndo acontecia, ele devia se dedicar em

proporcOes bem menores a seus escritos e também a outros interesses.
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Imagem 7 — The Theatre no séc. XVI.

Um desses interesses foi manifestado através de uma licenca de casamento encontrada
nos registros eclesidsticos de Worcester, entre “William Shagspere e Anne Hathwahy”.
A noiva era filha do fazendeiro Richard Hathaway, de Shottery, e era oito anos mais
velha do que o noivo, que tinha, entdo, apenas dezoito anos. Por causa da pouca idade,
foi necessaria uma permissdo especial de seu pai para que 0 casamento se realizasse.
Seis meses apos a unido nascia a primeira filha do casal — razdo pela qual os proclamas
foram lidos apenas uma vez ao invés das trés vezes tradicionais —, Susanna, em 26 de
maio de 1583. Dois anos mais tarde a familia se completaria com a chegada do casal de
gémeos Hamnet e Judith. Alguns teoricos acreditam serem autobiograficos os seguintes
versos de Sonho de uma noite de verdo:

“Lisandro: O verdadeiro amor nunca seguiu um curso facil.

As vezes tem sido a diferenca de linhagem...

Ou entdo mal unido pela diferenca das idades —

Hermia: Oh, desgraga! Unir a velhice com a juventude!” (ROZAKIS, 2002,
p. 6)

Os anos que se seguiram ao nascimento dos ultimos filhos ficaram obscuros na historia,
embora hipoOteses ndo faltassem para justificar a saida de William Shakespeare de
Stratford rumo a Londres no ano de 1587. Uma bastante difundida é a de que ele havia
fugido de sua terra natal por haver, ilicitamente, cacado veados nas terras de Sir Thomas
Lucy, de Charlecote. Outras versdes difundem que ele trabalhou como professor em

uma escola rural ou guardou cavalos nas portas dos teatros. Alguns garantem que ele foi
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expedicionario nos Paises Baixos ou, ainda, teria ido conhecer a Italia, pais que mais
tarde ele retrataria tdo bem em sua obra. A mais aceitavel, porém, é a de que ele ndo
havia conseguido suportar a monotonia da vida conjugal, ou o tipo de vida a que estava
fadado.

Mas a despeito de todas as hipoteses, o fato € que em 1592 Shakespeare ja desfrutava de
um evidente prestigio na vida artistica londrina a tal ponto de despertar comentarios as
vezes ndo muito agraciaveis. Um dos seus criticos mais contundentes foi Robert
Greene, que havia sido um proeminente escritor, autor de Friar Bacon and friar
Bungay, e que havia escrito por um tempo para a companhia da Rainha e encontrava-se,
entdo, em um decadente estagio final de sua vida. Agonizante, escreve a seus Ultimos
amigos dramaturgos advertindo-0s contra os atores, ingratos, e especialmente contra
um: “... um corvo arrivista, enfeitado com nossas plumas, que com Seu coracao de tigre
envolto na pele de um ator, acredita ser tdo capaz quanto os melhores de nés, de fazer
versos bombaésticos, um verdadeiro Johannes factotum, que se imagina o Unico sacode-
cenas do pais” (PARIS, 1992, p. 38).

Shake-scene. A referéncia a Shakespeare € explicita. A frase em destaque € uma alusao
a um verso de ‘Henrique VI, cuja autoria ¢ questionada, sendo Shakespeare acusado de
plagiario de seus contemporéneos. Independente disso, o seu talento é reconhecido
inclusive por seus criticos: “Johannes factotum”, ou faz-tudo, e “capaz... de fazer versos

bombasticos”. Seis meses depois 0 poema “Vénus e Adonis” era impresso por Richard
Field.

Richard Field, teoricamente, havia sido quem abrira as portas de Londres ‘a
Shakespeare no ano de sua chegada a cidade. Colega de infancia do aspirante a escritor,
Field havia herdado uma gréafica de seu ex-patrdo francés Thomas Vautrollier, e assim
pdde imprimir a primeira obra assinada por William Shakespeare, “Vénus e Adonis”,
que foi dedicada a Henry Wriothesley, conde de Southampton, com a segunda intengéo
de se conseguir as gracas, uma espécie de patrocinio de tdo influente e bem sucedido
jovem. O sucesso do soneto foi tdo grande que no ano seguinte saia das prensas de seu
amigo uma nova pega chamada “O Rapto de Lucrécia”, com uma dedicatdria ainda mais

entusiasmada ao protetor:
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“Ao honorabilissimo Henry Wriothesley,
Conde de Southampton e bardo de Titchfield.

A afeicdo que dedico a VVossa Senhoria é sem fim; do qual este panfleto, sem
comeco, ndo é mais que parte insignificante. A garantia que tenho de vossa
honrosa predisposicdo, ndo o valor de minhas despreparadas linhas, garante-
Ihes a aceitacdo. O que ja fiz é vosso; o que tenho por fazer é vosso; sendo
parte de tudo o que tenho, devotadamente vosso. Fora maior meu valor, meu
dever mostrar-se-ia maior; entretanto, tal como é, ele é ligado a Vossa
Senhoria, a quem desejo longa vida, prolongada ainda pela felicidade.

De Vossa Senhoria, com toda devogao

William Shakespeare”.

Era comum na sociedade elisabetana o favoritismo ndo gratuito. Shakespeare parece nao
ter aberto méo desse conveniente artificio. Especulacdes a parte, quinze anos depois da
primeira publicacdo, os Sonetos foram novamente impressos, ao que parece, contra a
vontade do autor. Os temas — amores roubados, infidelidade, perddo, desilusdo —
parecem sugerir um carater intimista e pessoal, 0 que gera questionamentos somados ao
fato de que Thomas Thorpe, o editor plagiario da obra, havia acrescentado a versao uma
nova e misteriosa dedicatéria a “W.H”. Ela deu margem a inUmeras possibilidades sobre
quem seria 0 homenageado, sendo a mais plausivel a de que seria 0 mesmo Henry
Wriothesley, cujas iniciais haviam sido invertidas. E quanto as demais polémicas

personagens? Também muitos sdo os candidatos a elas.

Porém, voltando a época da primeira publicagdo de “Vénus e Adonis”, o ano que
deveria consagra-lo foi também o marcado pela inclemente peste bulbonica. A “Peste
Negra”, como ficou conhecida, fez inimeras vitimas no seu auge e, por causa dela, os
teatros foram fechados, obrigando as companhias de atores a fazerem excursdes bem
modestas pelo interior. Nesse interim, Shakespeare se dedicou a escrever poesia lirica,
sonetos e pecas mais leves, possivelmente influenciado por um tranquilo periodo pelo
qual passava. Ele se afirmaria definitivamente como dramaturgo na reabertura dos
teatros. Nessa ocasido, viria a se unir a companhia “Os Homens do Camerlengo”, onde
presenteou 0s expectadores com o seu talento tanto como ator quanto como autor, e com

qguem ficaria até o fim da carreira.

Os anos que se seguiram a reabertura dos teatros foram bastante produtivos para o

escritor. Tanto que um contemporaneo seu, o critico Francis Meres, vé nele o maior
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nome do teatro inglés: “Como Plauto e Séneca, entre os latinos, sdo julgados 0S
melhores na comédia e na tragedia, assim Shakespeare, entre 0s ingleses, é 0 mais

excelente nesses dois géneros draméticos” (PARIS, 1982, p. 47).

Shakespeare teve o privilégio de viver bem da arte que o consagrou. E foi uma excecao
a regra de Greene, que via nos poetas um arquéetipo de homem perdulario e prodigo,
“nascido para enriquecer os taberneiros e fazer de si um mendigo”. Ao contrario, o
dramaturgo parece ter sabido administrar bem o seu dinheiro a tal ponto de poder
proporcionar ao pai a honra de possuir um brasdo, um simbolo de status elizabetano,
que havia sido requerido por John Shakespeare alguns anos antes. O brasdo foi
concedido pelo Colégio Heraldico e tinha por inscri¢do a frase: Non Sans Droit —“ N&o

sem direito”.

Além disso, comprou New Place, a segunda melhor casa em sua cidade natal, uma
enorme propriedade com pomares, celeiros e jardins e investiu bem em outros imdveis.
Dentre eles, talvez o mais proveitoso para a sua carreira de ator e dramaturgo tenha
sido, sem duvida, The Globe, um dos mais importantes teatros londrinos do qual
Shakespeare foi um dos fundadores e socios. A metade das quotas ficou com 0s irmaos
Burbage, Richard e Cuthbert — filhos de James Burbage, fundador do The Theatre, do
qual foi utilizada uma parte da madeira na constru¢do do novo empreendimento — e as
outras cinco foram divididas entre cinco integrantes da companhia, sendo Shakespeare

um deles.

Todavia, um triste fato ocorrido em sua vida veio como que contrapor a toda bem-
aventuranga de sua vida profissional. Aos onze anos, o Unico filho de Shakespeare,
Hamnet, morre em Stratford. E impossivel sabermos quais efeitos esse acontecimento
podem ter causado em sua pessoa € em sua obra. Alguns tedricos julgam ndo ser
possivel ler “Rei Jodo” sem encontrar vestigios de uma analogia pessoal:

“A dor substitui meu filho ausente!

Se deita em seu leito e passeia comigo.

Me olha com seus lindos olhos, repete suas palavras,

Me faz lembrar de todas as suas vidas,

Veste suas roupas.
Tenho razdo para amar minha dor!” (ROZAKIS, 2002, p. 8)
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A morte de Hamnet pode ter sido uma rica fonte para a critica biografica, que procura
explicar elementos da obra através da vida do autor. Outros criticos, ndo t&o incisivos,
percebem apenas um amadurecimento na escrita de Shakespeare, que passou a ser,

segundo eles, mais realista e menos rebuscada, préxima do cotidiano.

Imagem 8 — O teatro “The Globe” em Londres, considerado o coracdo da Londres Shakesperiana.

E por falar nele, o cotidiano, ele sempre foi retratado pelo teatro como forma de
emprestar realismo a essa forma artistica, causando, assim, grandes impressdes sobre as
pessoas. Em contrapartida, elas sempre puderam se valer dessa arte como forma
partidarista para convencer de algo que se quisesse defender. Foi o0 que fez o Conde de
Essex, e parece néo ter tido duvidas ao fazé-lo. O “favorito” da rainha Elizabeth, que a
havia persuadido a envia-lo a Irlanda para tentar conter a revolta, ndo retornou com a
“revolta espetada em sua espada”, como esperavam os versos de Henrique V. O traidor
tentou usar o teatro para ajuda-lo em sua conspiracdo para depor a soberana. Comprou,
por quarenta xelins, uma apresentacdo extra de Ricardo Il cujo enredo, acreditava,
favorecia os usurpadores. Ndo obtiveram 0 apoio esperado do povo e, dias depois, o
Conde era decapitado. A companhia teatral que fora usada no lastimavel intento foi

perdoada e na mesma semana se apresentava na corte.
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A partir desse episodio o reinado de Elizabeth comecou a declinar. Sua estrela comeca a
se apagar, até que se apaga, definitivamente, em um dia de mar¢o do ano de 1603. O
substituto seria Jaime VI da Escdcia, que se tornou Jaime | da Inglaterra e estava longe
de ostentar o brilho e a gloria de quem o antecedera no trono. Além disso, fez questédo
de recompensar os que, de alguma forma, se declaravam contra o reinado anterior. Ou
os que nao foram devidamente reconhecidos. Como os “Homens do Camerlengo”, que
se tornaram “Os Homens do Rei”, Companhia que mais atuou na Corte e da qual
Shakespeare faria parte ou estaria ligado até o fim de seus dias. Como ator, atuava cada
vez menos — assim como ndo se sabe a data de sua estreia, desconhece-se o dia preciso
em que deixou de atuar. Quanto a escrita, se aprimorava cada vez mais. E cada vez
mais, com o passar dos anos, perde o entusiasmo pela grande cidade e passa, com mais

frequéncia, a se dividir entre Londres e Stratford.

Nos anos que antecedem a sua morte, passa a desfrutar da serenidade da vida no
interior. Quando o The Globe é incendiado, em uma fatidica noite de apresentacéo, é
possivel que ele ja tenha fixado moradia em sua cidade natal. Até que, poucos meses
antes de morrer, faz o seu testamento e, no mesmo dia em que veio ao mundo, o ciclo se
fechou, como cabem os versos de Julio César:

Neste dia eu nasci; fechou-se o circulo.

E onde comecei, hei de acabar;
A minha vida agora ja ocorreu (Julio César, V, iii, 23).

A data do aniversario de seu nascimento é o mesmo do de sua morte. N&o se sabe ao
certo o motivo desta — quase todos os aspectos da vida do autor foram controversos —
mas o ciclo foi completo. Ficaram as suas obras. E isso ndo é pouco. A escrita denuncia,
ainda que pouco, a personalidade, a alma do autor. E através das suas grandiosas
criacdes temos acesso a diversidade shakesperiana, mesmo porque, 0 que possuimos de

sua historia biografica ndo é muito. O que ndo importa. A sua obra fala por si.
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2.3.1. The Taming of the Shrew — Sob um olhar literario

Dificilmente alguma manifestacdo artistica representaria melhor a complexidade da
Renascenca quanto o teatro de Shakespeare. Ele soube como poucos representar toda a
tragédia moral de uma época e, pela qualidade de sua obra, tornou-se atemporal. Poucos
autores foram tdo traduzidos, adaptados, lidos quanto ele, atestando-se, assim, a
relevancia dos seus temas. Shakespeare cabe em todas as épocas e especialmente o
século XX foi abundantemente agraciado com representacdes do Bardo. Suas pecas

foram montadas em larga escala, seus textos adaptados e/ou traduzidos.

Alguns criticos preferem dividir a obra de Shakespeare por géneros: cémico, tragico e
historico. Essa divisao delimitaria muito cada peca e até o génio do autor, pois héa que se
considerar que ele foi capaz de escrever os trés paralelamente. Outros tedricos
consideram, inclusive, A Megera Domada (a obra escolhida para ser trabalhada nesta
pesquisa) como tragicomédia. Talvez isso se deva ao fato de que, na Antiguidade
Cléssica, era comum, na apresentacdo de uma tragédia, oferecer ao publico um alivio
cdmico para atenuar os efeitos causados por esse tipo de drama. Por outro lado, para
contrapor as comédias, introduziam-se efeitos mais densos nas pecas. Nesse sentido, €
dificil identificar tal antitese na peca citada acima visto tratar-se de uma obra bem
amena; uma comédia de costumes que, bem ao modo da Comédia Nova Atica, registra

fatos do cotidiano.

Como falar de cronologia na obra shakesperiana é algo bem divergente e longe de ser
preciso, ndo podemos oferecer uma data exata de quando essa comédia foi escrita, mas
especula-se datar de entre 1593 a 1595. Epoca chamada de “Periodo de Experiéncia”,
em que o autor criou obras mais leves, embora também conste desse periodo a tragédia

Romeu e Julieta.

A peca escolhida para analise é dividida em cinco atos antecedidos por um prologo,
somando-se ao todo quatorze cenas. Por se tratar de uma obra teatral, a acdo acontece e
nos é passada através do dialogo entre as personagens, desaparecendo a figura do
narrador e restando os marcadores de cenas. Vale lembrar que o autor escrevia 0s seus

textos para serem encenados, sem a preocupacao de publicacdo.
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Shakespeare fez uso do recurso da metalinguagem, ou seja, um tipo de linguagem que
fala dela propria, porque no prélogo encontramos uma peca sendo encenada dentro de
outra. Nessa “introdu¢do”, um lord, para satisfazer a sua espirituosidade, veste a um
bébado, Cristovao Sly, com roupas nobres para conferir se consegue fazé-lo esquecer
sua condi¢do. Convencido Sly de que pertence a nobreza, é convidado a assistir a uma
peca e é quando A Megera Domada se inicia realmente. N&o é facil descobrir a razdo de
ser desse prologo, ja que nenhuma de suas personagens é retomada ao final da peca e
ele estd totalmente a parte da histdria, solto. Conjecturas sdo permitidas e a que nos
atrevemos considerar é a de que Shakespeare queria apenas nos remeter aos costumes
elisabetanos, nos quais era comum 0s nobres assistirem a espetaculos feitos por trupes

ou companhias de atores em seus palécios.

O tema central dessa comedia especifica é a guerra dos sexos que ja era comum no
século XVII. A histdria se passa em Padua, “mae das artes”, uma proeminente cidade da
Itdlia. Nela mora Batista Minola, um fidalgo pai de duas filhas. A mais nova, Bianca,
tem varios pretendentes, mas o pai ndo quer que ela se case antes da irma mais velha,
Catarina (segundo os padrfes ingleses renascentistas, se a irma mais nova se casasse
antes da mais velha, esta deveria, para evitar os horrores a que eram acometidas as
solteiras, dancar com os pés descalgos nas bodas da irma). O problema maior é que ela é
uma megera e lhe falta quem se disponha a lhe fazer a corte. O Unico disposto a fazer
isso, incentivado pelos pretendentes de Bianca, € Petruquio, um jovem de Verona que,

atraido pelo dote oferecido por Batista, se aventura a domar a fera.

Petraquio é ambicioso e acha conveniente a proposta que Ihe fazem dois propensos ao
coracdo de Bianca, Horténsio e Grémio, que concordam em baixar a guarda
temporariamente na disputa pela mesma mulher e unem forgas para conseguirem um
casamento para Catarina, empecilho maior a liberacdo de Bianca, pois Batista pretende,
como bem observou Grémio, “enjaular” a sua filha cacgula até casar a mais velha. Nao
obstante, ele se mostra disposto a arranjar professores particulares de musica e literatura
para Bianca e sdo apresentados para o cargo Horténsio e Lucéncio por Petruquio e

Grémio, respectivamente.

Lucéncio é outro pretendente, vindo de Pisa, que se apaixona a primeira vista por

Bianca e que, autodeposto de sua nobre condigdo, confere a Tramio, seu acompanhante,
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a missao de se passar por ele, enquanto se empenha na disputa por sua “Minerva”, como

ele a chama quando a vé pela primeira vez.

Petraquio trata logo de acertar os tramites do casamento com o futuro sogro. Acertado o
noivado — que se deu conforme os costumes submetidos as leis da igreja anglicana —
com um aperto de médo, o noivo manifesta sua intencdo de se casar no domingo

seguinte, o que era perfeitamente cabivel no século XVII.

Inicia-se uma sucessiva troca de “carinhosas” expressdes entre os noivos. Petriiquio,
ironicamente, exalta de maneira continua a meiguice inexistente de Catarina, enquanto
esta revida com, no minimo, grosserias. Ele a surpreende pela perseveranca e se revela

distinto de todos os outros homens que ela conheceu.

Enquanto isso, Tramio, disfarcado de Lucéncio, sobrepuja 0s outros concorrentes e
ganha a preferéncia de Batista (o querer do pai na época renascentista era o que bastava
para a realizacdo de um casamento em detrimento da vontade da filha) pelos bens
financeiros que apresenta. Batista exige conhecer o pai de Lucéncio e Tramio consegue

um pai ficticio.

Nesse interim, chega o dia das bodas de Catarina; o noivo se atrasa consideravelmente e
chega trajando farrapos. E o inicio de uma trajetdria para se provar quem é que esta no
comando da situacdo. O casamento é uma cena a parte. Dentre outras excentricidades
protagonizadas por Petruquio, a taca de vinho, que deveria tradicionalmente ser bebida
pelos noivos, ¢ jogada no padre. Como parte do processo de “domesticacdo”, Petruquio
proibe a esposa de participar da festa do proprio casamento. E o climax da trama, o

elemento detonador da acdo, que até entdo se apresentava linear.

Batista é convencido pelo falso Vicéncio, o suposto pai de Lucéncio, e acerta o
casamento de Tramio (disfarcado do amigo) e Bianca, mas esta se casa secretamente

com o Lucéncio verdadeiro.

No ultimo ato, o desfecho da historia acontece com uma grande festa, onde

esclarecimentos séo feitos e podemos verificar a transformacao (ou ndo) de Catarina.

A obra de Shakespeare é amplamente polifénica. Nela podemos distinguir outras vozes
que influenciaram sua escrita. Esse fato ndo € incomum porque todo texto € resultado de

impressdes prévias que sao acumuladas no decorrer de toda a existéncia. Assim como
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0s dramaturgos latinos, e especificamente Séneca, foram uma referéncia para o Bardo
em especial ao que se refere ao drama tragico, também reconhece-se a voz de Menandro
na comédia shakesperiana. E, como esse seu antecessor (que por sua vez também foi
influenciado por outros que o precederam), Shakespeare emprestou leveza as suas
comédias de costumes e temas sem grandes pretenses. Também criou arquétipos. E, se
a comédia é uma excelente forma de representagdo de uma sociedade, a Inglaterra da

rainha Elizabeth oferecia grandes subsidios para que essa fosse bem representada.

Batista Minola, por exemplo, representa a nova classe surgida na época dos Tudors: a
burguesia, com a qual a nobreza se via obrigada a conviver. Os burgueses foram o
resultado de um consideravel desenvolvimento pelo qual passou a Inglaterra nesses
tempos. A indlstria se ampliava e a economia passava de um estagio urbano para o
nacional. O transporte, principalmente o naval, favorecia a expansdo do comércio, e 0
casamento na Inglaterra Renascentista era um tipo de comércio do qual as filhas (que

eram uma espécie de produto negociado) ndo podiam participar.

O pretendente era preferido conforme as posses que tinha a oferecer. Podemos verificar
isso na passagem em que Grémio e Tramio — disfarcado de Lucéncio — fazem uma
exposicdo propositada do que possuem para impressionar o pretendido futuro sogro.
Batista comeca por ratificar o que foi dito a respeito de negociagdo com assuntos
matrimoniais: “Contenham-se, cavalheiros, eu decido a questdo. O que importa sdo 0s
atos; aquele dos dois que garantir dote maior, tera o amor de Bianca.” Como se o amor
pudesse ser vendido, segue-se a essa fala um empenho por parte dos dois pretendentes
em fazer uma melhor oferta; o que ndo soava estranho para a época, pois o carater

mercantilista que se conotava ao casamento era comum.

Lucéncio, que aparece na primeira cena do primeiro ato e se encanta por Bianca a
primeira vista, € o esteriotipo do homem da Renascenca, cosmopolita e preocupado com
as ciéncias em geral. Estavam em alta 0 humanismo, a sabedoria e os estudos, e Padua,
“mae das artes” como ele mesmo a definiu, era o local propicio para o seu intento de

alargar sua virtude com a filosofia.

Petraquio € a representacdo da busca pela fortuna e, como ele préprio fala a seu amigo

Horténsio, quando indagado sobre os motivos que o levaram a Padua:
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O vento que espalha os jovens pelo mundo em busca de fortuna fora da
prépria terra, onde ndo ha mais o que aprender. Em resumo, velho Horténsio,
eis 0 que ha comigo: Antdnio, meu pai, acaba de morrer. Atirei-me, entdo,
em meio ao caos, decidido a casar do melhor modo e prosperar o mais
possivel. Tenho dinheiro na bolsa e bens na péatria. Resolvi viajar e ver o
mundo (A Megera Domada, |, ii, 35).

A expansdo das fronteiras, em todos os sentidos, alargava as possibilidades. Alguns
dos homens da sociedade elisabetana tinham uma realidade ampla e 0 seu conceito era
universal. Tratamos do homem inglés porque apesar de a historia se passar na Italia, o
espaco social que é retratado nela é o da Inglaterra Renascentista e esse espago nos
remete a outra caracteristica da sociedade retratada nele: o patriarcalismo, do qual
Petriquio também € um legitimo representante. Embora 0 homem da Renascenca seja
cosmopolita, ele é dominador (no sentido pejorativo de dominacdo sobre as mulheres),
machista e reina soberano sobre a vontade das mulheres, que deviam ser submissas.
Contudo, vale atentar para a presenca de ironia e critica no texto shakespeariano em

relacdo ao ‘homem da renascenga’.

Bianca € o exemplo de como as mulheres deveriam ser no contexto histérico-cultural
em que € escrita a peca. Uma mulher que nunca deveria manifestar sua vontade e
aceitar, com submisséo, a que fosse imposta pelo pai, em primeira instancia, e depois
pelo marido, a quem era transferida a sua posse. O dominio dessa mulher moldada pela
sociedade patriarcal apenas mudava de parentesco, por isso, uma noiva deveria contar
com extrema discricdo, além das virtudes domésticas para agradar a um homem.
Lucéncio vé isso na filha mais nova de Batista logo no primeiro ato: “No siléncio da
outra vejo, porém, o comportamento gentil de uma donzela, cheia de recato”. Bianca era
submissa (pelo menos aparentava) e ganhava, com isso, a predilecdo de seu pai e dos

homens; ao contrario de sua irmd, Catarina.

N&o despropositadamente, deixamos a analise da personagem-titulo por Gltimo. Pela
complexidade que ela apresenta na trama, mereceria um capitulo a parte. Ao contrario
das demais personagens, que se mantém com um comportamento linear durante toda a
peca, Catarina sofre uma transformacéo, uma reviravolta em sua composicéo, ainda que
a mudanca aparente seja convenientemente aceita por ela. Ela é a tipificagdo da megera,
uma mulher que era comum na época de Shakespeare, que subvertia a ordem natural das
coisas (que seria a aceitacdo, via de regra, do dominio do homem sobre a mulher) e
lutava contra um sistema que considerava injusto. Usava como arma sua lingua ferina e

a violéncia quando necessario para protecao.
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Petriquio é o seu oponente mais direto por ser o intentor de sanar a sua subverséo. Ele
quer enquadra-la nos moldes do que era convenientemente aceitavel para os padrdes da
época. As outras personagens sdo apenas coadjuvantes, cabendo a Grdamio (criado de
Petraquio) e a Tramio os papéis de clowns, tipos atrapalhados constantes na obra

shakesperiana.

O desfecho da obra, onde Catarina faz um inflamado discurso em favor da submisséo
das mulheres demonstrando ter sido domada pelo marido, nos faz questionar a realidade
dessa atitude. Varias conclusdes podem ser tomadas e a que escolhemos é a de uma
inteligente e conveniente falsa dominacdo por parte de Catarina. Ela permite que

Petraquio pense que manda quando € ela que o faz.

Segundo Anna Stegh Camati, Shakespeare, sendo sensivel para captar as inquietagdes
do periodo em que viveu, mostra simpatia pelas mulheres que expressavam seu
descontentamento através do travestimento, pratica usada para subverter a autoridade
constituida.
Apesar de que algumas personagens das comédias proferem discursos
misdginos, percebe-se o distanciamento do autor. Shakespeare, por meio da
recriacdo da convencdo do travestimento, de certa maneira, solapava e
enfraquecia os preconceitos contra a mulher. Ao mostrar a teatralidade e
performatividade dos comportamentos sociais, seus textos levantam
questionamentos que revelam uma estrutura de poder patriarcal sob presséo.
Mostra que muitas mulheres, longe de serem subservientes, tinham seus

préprios meios de subversdo e mecanismos de poder apesar das opressdes do
sistema (CAMATI, 2009, p. 296).

Para revelar as contradi¢cGes do discurso patriarcal, o bardo usa astutamente o duplo
disfarce como arma poderosa para evidenciar as questdes de género e poder no
cotidiano. Por meio do travestimento, o0 autor proporciona uma mistura de identidades

que subverte a viséo patriarcal que diminui a mulher.

N&o obstante, no tempo dele, o teatro era uma instituicdo politica, uma forma de se
questionar as convencgdes e valores instituidos. Seus textos, ndo destituidos de teor
ideoldgico, muito pelo contrario, refletiam sobre diversas questdes, embora ele tivesse
consciéncia de ndo ser conveniente expor abertamente posicionamentos anti-
hegemonicos, deixando apenas veladas motivacGes das personagens. Eximio observador
da matéria humana, Shakespeare “revelou as chaves ocultas de nosso comportamento, 0
hiato que existe entre comportamento explicito e motivacdo mascarada” (CAMATI,

2009, p.288). As mascaras sociais sdo latentes em sua obra. Nas comédias encontram-se
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subentendidas muitas possibilidades de problematizacdo das convencges tradicionais,
inclusive a capacidade das mulheres de desafiar imposic¢fes limitrofes impostas a elas
pelo sistema vigente.

O ponto de vista de um escritor, construido pelo seu tempo, interfere na narrativa, ainda
que subjetivamente, e reflete a realidade de sua geracdo. Mas, vale reafirmar, a obra
shakesperiana cabe em todas as épocas e a tematica de A Megera Domada, por ser
universal, é contemporanea, mesmo levando-se em consideracdo que cada leitor tem
uma expectativa diferente em relagdo a um texto, em cada época. Shakespeare pode ser
atemporal por isso; ele oferece subsidios para atender as expectativas dos leitores, em

qualquer tempo.

2.3.2. A Megera Domada sob olhares diversos

Todo texto (consideremos texto em um sentido mais amplo, que ndo se detém a um
simples codigo verbal oral ou escrito) é o resultado de vérios discursos pré-concebidos
que geram uma grande teia intertextual e, como ja visto, todo texto é transtextual — a
transtextualidade pressupde uma intertextualidade mais abrangente. Ele ndo existe
sozinho. Todo texto sofre inferéncias de outros, sejam elas mais restritas ou mais
abrangentes, mas ndo se pode nega-las. E, assim como Shakespeare bebeu da fonte de
Séneca, este, certamente, se inspirou em outras fontes, mais especificamente nas

tragédias gregas que, por sua vez, nasceram de linguagens predecessoras a elas.

Linguagens. E ao estudo delas e da relacdo entre elas que se propde a semiética. E é esta
ciéncia que torna possivel um texto ser lido em uma linguagem totalmente diferente da
que estava proposta originariamente. Essa possibilidade € fascinante, principalmente se
considerarmos que as linguagens sdo um instrumento imprescindivel da comunicagéo e
dos sentidos e elas estdo em toda parte: na musica, no cinema, teatro, N0 NOSSO corpo,
enfim, em todo lugar. Quando falamos de linguagem ndo nos limitamos a escrita e a fala

somente e, quando tratamos da mudanca de uma para outra, ndo se trata apenas de
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traducéo literal; trata-se também de transposicdo, que é uma tradugdo mais complexa e

que exemplificaremos mais adiante.

Sabemos que uma das praticas transtextuais mais comuns &, certamente, a traducéo.
Vale especificar de qual se trata, visto existir mais de um tipo dessa pratica. A mais
comum € a traducdo literal, citada acima, que consiste na passagem de um texto de uma
lingua para outra. Em se tratando de tradug&o linguistica, sempre ha a possibilidade, na
linguagem para a qual se traduz, de uma traducéo do texto fonte (hipotexto), embora se
corra o risco de se perder o sentido dele. E mais complicado manter a unicidade do texto
fonte quando se traduz para uma lingua carente de categorias encontradas naquele. Se
alguma expressdo ndo existe na lingua (gem) a ser traduzida, sdo utilizados recursos
lexicais que facilitam a interpretacdo. Como exemplo desse caso podemos citar o
préprio titulo da obra A Megera Domada em inglés: The Taming of the Shrew. Shrew
era um animal comum na Inglaterra elizabetana, semelhante a um camundongo, que,
acreditava-se, tinha o poder de envenenar gado e criangas. O termo virou sinbnimo de
megera que, por sua vez, era sindbnimo de mulher agressiva e/ou insubmissa, por nao

haver traducao literal em portugués.

Em uma traducdo, embora se pretenda manter a “fidelidade” a obra original, deve-se
adequar a linguagem de forma a ndo se perder esse respeito e a0 mesmo tempo
reverenciar-se o leitor a que for dirigido o texto — assegurando-se a compreensdo de
qguem |é -, mudando-se a letra quando necessario para captar melhor o sentido do texto e
manter o estilo do autor. Ndo é uma tarefa simples e pode apresentar variacbes se
considerarmos mais de um tradutor. Millér Fernandes pondera, na introducdo de sua

traducdo de A Megera Domada para o portugués:

(...) Considero a tradugio a mais dificil das empreitadas intelectuais. E mais
dificil mesmo do que criar originais, embora, claro, ndo tdo importante. (...)
As traducBes, quase sem excecdo (e ndo falo s6 do Brasil), tém tanto a ver
com o original quanto uma filha tem a ver com o pai ou um filho a ver com a
mde. Lembram, no todo, o de onde sairam, mas, pra comego de conversa,
adquirem como que um outro sexo. (...) Nao se pode traduzir sem ter o mais
absoluto respeito pelo original e, paradoxalmente, sem o atrevimento
ocasional de desrespeitar a letra do original exatamente para lhe captar
melhor o espirito. Ndo se pode traduzir sem 0 mais amplo conhecimento da
lingua traduzida mas, acima de tudo, sem o facil dominio da lingua para a
qual se traduz. N&o se pode traduzir sem cultura e, também,
contraditoriamente, ndo se pode traduzir quando se é um erudito, profissional
utilissimo pelas informagcfes que nos presta — que seria de nds sem 0s
eruditos em Shakespeare? - mas cuja tendéncia fatal é empalhar a borboleta.
N&o se pode traduzir sem intuicdo. (...) Nao se pode traduzir sem dignidade
(apud SHAKESPEARE, 2002, p. 6-7).
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Todos esses cuidados e precaugdes tiveram, por exemplo, o proprio Millér Fernandes e
Carlos Alberto Nunes ao traduzirem “A Megera Domada” para o portugués, cada qual
segundo o seu proprio estilo refletido pela cultura e conhecimento de cada um.
Obviamente isso implica em distincbes as vezes mais evidentes e em outras

imperceptiveis. Tomemos alguns exemplos nas duas traducoes.

Logo na primeira cena do prologo, em frente a uma cervejaria, a personagem Sly,
bébado, diz para a estalajadeira (ou hospedeira, conforme a tradugdo): “-Deixai 0
mundo girar. Cessa!”. Esta ultima palavra foi mantida no original pelo tradutor Carlos
Alberto Nunes e, escrita em portugués, passa despercebida pelo leitor. Ja na verséo de
Millor Fernandes, lemos “Estanca!” que, estranha a priori, “conserva a graga de ‘cessa’

do texto inglés”, segundo o proprio tradutor.

Até mesmo a transposicdo de frases pode mudar o efeito causado em um texto. Millér
Fernandes transpde a antepenultima frase da obra original para o final por considera-la
“definitivamente conclusiva”. O nome pelo qual Petriiquio chama Catarina (Quetinha e
Cata, segundo Carlos Alberto Nunes e Milldér Fernandes, respectivamente) é outro
exemplo das diversas possibilidades que uma traducéo permite, assim como a opcao por

se traduzir ou ndo nomes pessoais.

Esses sdo alguns exemplos que levam a crer que Carlos Alberto Nunes mantém uma
fidelidade maior ao texto original no que se refere a formalidade. Mas se avaliarmos
fidelidade em uma definicdo mais ampla, a ousadia de Millér Fernandes faz com que o
texto se aproxime mais do leitor, permitindo uma maior identificacdo. E, se texto pode
ser visto como uma forma de comunicacgdo que possibilita uma interacdo entre emissor e
um ou mais receptores, sendo que o sentido produzido por essa mensagem dependera da
situacdo comunicativa ou contexto situacional, pode-se dizer que Millér Fernandes

traduza de forma mais fiel.
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Imagem 9 — Capa da edicao de “A Megera Domada”, traduzida por Millor Fernandes.

Mas, assim como o conceito de originalidade absoluta é questionado e questionavel em
um texto, a fidelidade ao texto “original” em uma tradugdo ou adaptagdo ¢ relativa. Em
uma adaptacdo essa relativizacdo € ainda mais latente porque deve-se levar em
consideracdo todo um contexto para o qual a obra serd adaptada. Ainda tratando-se de
“A Megera Domada”~ comédia de costumes escrita por Shakespeare por volta de
1593/1594 -, consideremos a adaptagdo feita para o cinema no filme “10 coisas que eu

odeio em vocé”.

Trata-se de uma Transposi¢do, ou seja, uma transformacdo simples que consiste,
basicamente, em trazer a acdo de A Megera Domada para a América do século XX. O
diretor diz a mesma coisa do texto fonte de outra forma e existe uma relacdo de

proximidade entre as personagens e a a¢do propriamente dita.
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QUANTO £U TE ODEBIO?
DEXE-ME ENUMEZAR AS RAZOES. M

Imagem 10 — Capa de divulgacédo do filme “10 coisas que eu odeio em voce”, do diretor Gil Junger, ano
1999.
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O tema central € mantido: a guerra dos sexos tdo presente no século XVII quanto nos
dias de hoje e muito bem tratada por Shakespeare. As personagens também mantém a
mesma base, embora, € claro, as atitudes e comportamentos se modifiquem, variando
devido a diversidade de épocas e costumes. O Petriquio do filme, por exemplo, é um
bad boy que, apesar de manter caracteristicas da personagem da pec¢a (como 0 amor por
Catarina, por exemplo), segue a tendéncia moderna de rebeldia — pelo menos aparente.
Alguns nomes sdo mudados, mantendo-se, porém, os dos personagens principais e, no

caso de Petruquio e Catarina, simplificados para Pat e Kat.

A Catarina de Shakespeare € uma referéncia a nova mulher da Renascenca que
comecava a se recusar a ser domesticada e a se sujeitar a uma suposta superioridade
masculina. Nesse sentido, a liberdade ambicionada pela Kat cinematografica é mais
abrangente porque ndo se limitava a género sexual. Ela ndo estava disposta a cumprir
imposicdes ndo s6 de um homem mas de qualquer outra pessoa que lhe ditasse regras ou

impusesse qualquer convengéo .

Imagem 11 — Imagem da Catarina, em versdo moderna, no filme “10 coisas que eu odeio em vocé”.

7

Outra personagem que € modificada na adaptacdo é Batista Minola. Ndo s6 o
sobrenome é mudado mas todo o discurso que ele apresenta. O pai de Catarina e Bianca
na peca shakesperiana € um aristocrata que, prioritariamente, considera as vantagens
econbmicas de um casamento — 0 que era comum na época — e pretende casar a filha
mais velha antes da mais nova. J& o Batista do filme ndo pretende casar nenhuma das
filhas (pelo menos até que se formem) e sua prioridade € manter o controle absoluto
sobre elas evitando que se envolvam sexual ou emocionalmente com gquem quer que

seja.

Um ponto relevante a ser considerado em uma adaptacéo € a linguagem verbal utilizada.
A de Shakespeare ndo é de facil compreensdo apesar de tratar de elementos comuns a

vida cotidiana, pois ele o faz usando termos provenientes de outra época (ndo seria
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cabivel dizer “sua época”, visto que isso negaria a sua atemporalidade), com um inglés
arcaico. Portanto, faz-se necessario adaptar adequadamente a linguagem para que o
leitor a quem for direcionado o texto (e aqui o conceito de texto é amplo, englobando o
filme) se sinta confortavel com ela. E importante lembrar que, como ja foi salientado, A
Megera Domada contou com varias releituras e uma delas, uma verséo cinematografica
de Franco Zefirelli de 1967, utiliza a linguagem do hipotexto, além de vestuario,
comportamento, espacgo, enfim, tudo o que remete a época em que se passou a historia
de Shakespeare.

Imagem 12 — Elizabeth Taylor como Catarina na versao cinematografica de Franco Zefirelli,
1969.

A linguagem em si é um fator que se modifica conforme as mudancas da sociedade no
tempo e espaco assim como se modificam, consequentemente, comportamento,
vestuario, etc. O cinema foi convertido em linguagem gracas a uma escrita propria e,
por isso, tornou-se um poderoso meio de comunicagao, e o que o distingue dos outros
meios de expressao cultural é o fato de sua linguagem funcionar a partir da reproducao

da realidade. Segundo Marcel Martin:

Com ele, de fato, sdo os seres e as proprias coisas que aparecem e falam,
dirigem-se aos sentidos e a imaginacgdo: a primeira vista, parece que toda
representacdo (significante) coincide de maneira exata e univoca com a
informagdo conceitual que veicula (significado). (...) Vale dizer que a
realidade que aparece na tela ndo é jamais totalmente neutra, mas sempre o
signo de algo mais, num certo grau (MARTIN, 2007, p. 18).
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A imagem, que € a matéria-prima de base da linguagem cinematografica, € um grande
diferencial em relagdo ao texto teatral por poder oferecer o que pode ser chamado de
“equivalentes visuais” para o texto escrito: a nitidez da visualizacdo da realidade
retratada. O teatro, que apresenta uma caixa cénica, que constitui um plano unipontual,
possui uma linguagem concentradamente expressionista. Ele mostra-se como um meio
predominantemente verbal, enquanto o cinema mostra-se, principalmente, embora nado
exclusivamente, como um meio visual. A transicdo entre esses meios pode ser um
processo que enfatize diferencas entre os textos ou que procure equivaléncias coerentes.
Apesar de distintos, os sistemas cinematografico e teatral se misturam, em uma
integracdo intersemiotica, impossibilitando uma sistematizagdo univoca dos signos
usados (DINIZ, 1998, p. 315). Cada sistema de signos possui as suas especificidades e,
quando traduzimos do teatro para o cinema, alguns elementos especificos do teatro sdo
transformados em outros, especificamente cinematograficos. Segundo Thais Flores
Nogueira Diniz, em seu texto “Tradug@o Intersemiotica: Do texto para a tela” nos
informa que Martin Esslin faz uma tentativa de sistematizagdo dos signos dos ‘meios
dramaticos’, termo este que se refere ao que ha de comum entre teatro e cinema. Esses
sistemas se dividiriam em dois grupos: os sistemas fora do drama, comuns as duas
formas de expressao, a saber, 0s que estdo a disposi¢cdo do ator, 0s visuais, 0s orais e 0
texto. E os especificos do cinema, dentre os quais estdo os advindos do trabalho da

camara, da ligacdo entre os planos e a edicao (ibid idem, p. 315).

A peca de Shakespeare, A Megera Domada, € composta por um prologo, com duas
cenas, em que se apresenta uma peca dentro da peca - Metalinguagem - e cinco atos,
contendo, ao todo, catorze cenas. As personagens sdao: Um nobre e seus criados,
Cristovdo Sly, uma estalajadeira, atores, Vicéncio, Lucéncio, Petriquio, Grémio,
Horténcio, Trénio, Biondello, Gramio, Curtis, Catarina, Bianca, uma vilva e criados, a

servico de Batista e Petriquio. A historia se passa em Padua.

O filme 10 coisas que eu odeio em vocé foi dirigido por Gil Junger, diretor americano
para a Touchstone Pictures, mais conhecido por essa adaptacdo shakesperiana de 1999,
que foi sua estreia no cinema como diretor. O elenco é formado por Heath Leadger
(Patrick Verona — cidade de origem de Petraquio, na peca), Julia Stiles (Kat Stratford —
uma referéncia a cidade natal de Shakespeare), Joseph Gordon-Levitt (Cameron James),
Larisa Oleynik (Bianca Stratford), David Krumholtz (Michael), Andrew Keegan (Joey
Donner), Susan May Pratt (Mandella), Gabrielle Union (Chastity), Larry Miller (Walter
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Stratford), Daryl Mitchell (Mr. Morgan), Allison Janney (Ms. Perky), David Leisure
(Mr. Chapin). O roteiro é de Karen McCullah Lutz e Kirsten Smith. A produgdo, de
Andrew Lazar. Distribuido nacionalmente pela Disney e Buena Vista.

No filme, o espaco fisico onde se passa a histéria é modificado. Trata-se, basicamente,
de uma High School (nivel escolar equivalente ao ensino médio no Brasil) americana
em que apenas 0 nome é o elemento que remete a cidade italiana na qual o enredo da
obra literaria se passa: Padua (embora a historia se passe na Italia, o autor se utiliza de
atitudes e costumes de sua propria Inglaterra). O cinema tem o espaco a seu favor,
sendo ‘““a primeira arte em que a dominagao do espaco pode se realizar de forma plena”
(MARTIN, 2007, p. 198), permitindo uma maior mobilidade em relacdo as locagdes e
cenarios. No teatro, muda-se a posi¢do e a transi¢cdo dos atores; o palco, basicamente,

nao.

Entre os elementos mais especificos da linguagem filmica, esta a montagem que,

segundo Marcel Martin, “¢ a organizagdo dos planos de um filme em certas condi¢des

de ordem e de duragao” (ibid idem, p.132). Ela pode pode ser narrativa ou expressiva:
Chamo de montagem narrativa 0 aspecto mais simples e imediato da
montagem, que consiste em reunir, numa sequéncia légica ou cronolégica e
tendo em vista contar uma historia, planos que possuem individualmente um
conteldo fatual, e contribui assim para que a a¢do progrida do ponto de vista
dramatico (...) e psicoldgico (...). Em segundo lugar, temos a montagem
expressiva, baseada em justaposi¢fes de planos cujo objetivo é produzir um
efeito direto e preciso pelo choque de duas imagens; neste caso, a montagem
busca exprimir por si mesma um sentimento ou uma ideia; ja ndo € mais um
meio, mas um fim (...); procura produzir constantemente efeitos de ruptura no
pensamento do espectador, fazé-lo saltar intelectualmente para que seja mais

viva nele a influéncia de uma ideia expressa pelo diretor e traduzida pelo
confronto dos planos (ibid idem, 2007, p. 132-133).

Verifica-se, no filme em questdo, a montagem narrativa, mais linear, assim como linear
também € o texto teatral. Quanto a linearidade ambos o0s textos sdo equivalentes, o que
ndo acontece em outros aspectos; busca, entdo, a equivaléncia pelos aspectos
intersemioticos. Quando se traduz do teatro para o cinema, alguns aspectos proprios do
texto teatral sdo transformados em outros, especificamente cinematograficos. E o caso
das palavras transformadas em imagens equivalentes. O texto teatral é rico em recursos
linguisticos, que permitem que se faca uma descricdo das personagens através dos
didlogos. Na montagem cinematografica, a linguagem verbal é transformada em
imagens. Na primeira cena do filme, temos uma imagem em plongée (cdmara alta)

mostrando parte da escola em plano geral, e a camara se aproxima, em primeiro plano,
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da personagem Kat, que para, de carro, ao lado de um grupo de meninas em outro carro
paralelo ao dela. A reagdo do grupo quando Kat as olha é emblemética para mostrar,
sem palavras, que a protagonista ndo é amigavel. Ndo ha necessidade de palavras para
deixar claro esse detalhe. O fato de ela rasgar um cartaz que anunciava o baile de
formatura também mostra isso. Sdo equivalentes visuais para as imagens verbais
retratadas no texto verbal. A cémara, que € um recurso especificamente
cinematogréfico, contribui como uma espécie de narrador, e, ao fim da historia, na
ultima cena, mostra em plano geral todo o entorno do ambiente onde se passou 0

enredo.

O cinema possui uma forma propria de narrar. Sabemos que muitos filmes usaram o
teatro como fonte, devido a semelhanca em termos de espetaculo (DINIZ, 1998, p. 317).
Tratava-se de simples reproducGes dos dramas, teatro filmado. Hoje, o drama ¢é
expandido pelas inumeras possibilidades do cinema e o sentido global de uma
representacdo dramatica surge do impacto total das estruturas complexas de significados
interrelacionados. “A conjun¢do dos signos contribui para a soma dos significados”
(ibid idem, 1998, p. 321). Os elementos cinematograficos ndo sdo percebidos

isoladamente: eles se interrelacionam. Juntos, contribuem para reforcar um significado.
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3. Intermidialidade e reciclagem

Segundo Anna Stegh Camati (CAMATI, 2009), o discurso tedrico da p6s-modernidade
apropriou-se do conceito de intermidialidade, que acolhe e/ou substitui os termos
adaptacdo e traducdo intersemidtica, para tragar as relacfes dialdgicas entre os diversos
tipos de midias. Os textos de Shakespeare oferecem larga abertura e, consequentemente,
proporcionam amplas possibilidades de criacdo no espaco intermidiatico, através do
tempo. Quando um texto é adaptado em um suporte diferente do anterior (no Nosso
caso, 0 objeto de estudo passou de texto teatral a pelicula cinematografica), esse ato ja
pressupde 0 surgimento de um novo texto, visto que os variados tipos de suportes sao

regidos por distintos codigos e convencoes.

Sabemos que a analise de uma adaptacdo, seja ela em que suporte for, ndo deve se
limitar a estritas comparagdes entre aspectos do texto fonte e o hipertexto. Como
manifestacdo cultural em incessante mutacéo, a adaptacdo deve considerar as alteracoes
causadas pelas mudancas temporais, espaciais, assim como o contexto e as situacoes de

enunciacao entrecruzadas entre o hipotexto e o0 novo.

Em se tratando de arte especificamente, torna-se cada vez mais dificil tracar
demarcacdes limitrofes do campo ocupado por ela, dada a porosidade de uma incerta
categorizacdo. Quando se trata de uma diferenciacdo do campo mais amplo da cultura e
da cultura de massa (nesse campo podemos incluir a industria cultural, as midias
modernas e a industria do entretenimento), esses contornos tornam-se ainda mais
frageis. O estreito circulo da arte tem sido pressionado pelo vasto circulo dos produtos
artisticos de valor considerado como inferior. Os mais pessimistas véem esse assédio
como banalizacdo, diluicdo e degradacdo. Os otimistas enxergam-no como
possibilidades de abertura, interacdo dos materiais culturais disponiveis, fomentando

mudangas no ambito cultural que comportam uma revitalizacdo do mundo da arte.

A tradicdo das relagBes entre as artes vem de encontro a elabora¢do de um novo
conceito de intermidialidade, ou, no minimo, a tarefa de pensar esse termo nos interpela
como trabalho intelectual. Walter Moser, em seu texto As Relagfes Entre As Artes — por
uma arqueologia da intermidialidade, argumenta que “a relagdo entre as artes, por

implicagdo, comporta sempre, também, questdes intermidiaticas, mesmo que estas nao
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sejam assim explicitadas, considerando-se que toda arte inclui a ‘midialidade’”
(MOSER, 2006, p. 42). Segundo o autor, 0 inverso ndao necessariamente é verdadeiro. A
intermidialidade pode se dar sem que as artes estejam envolvidas no processo. A arte se
distingue das midias, basicamente, pela questdo estética, embora seja sempre

transmitida por um alicerce midiatico.

3.1. Formagcao do conceito de intermidialidade

Segundo Dick Higgins, a palavra “intermidia” aparece em seu sentido contemporaneo
nos escritos de Samuel Taylor Coleridge em 1812 “para definir obras que estdo
conceitualmente entre midias ja conhecidas” (DINIZ; VIEIRA, 2012, p. 47). O termo,
usado de forma indiscriminada, ¢ confundido com “midia mista”, que difere do primeiro
por se tratar de obras realizadas em mais de uma midia, mas que se separa bem o que é
cada uma. A Opera ¢ um bom exemplo de mixed media, em que mdusica, libreto e mise-
en-scéne sao bem separados. Na intermidia, as midias se fundem. E ndo se trata de um
termo prescritivo, segundo o autor. Também ndo esta datado no tempo, permanecendo
enraizado na década de 60 como um movimento artistico proprio do periodo. A
intermidialidade é uma possibilidade, desde os tempos mais remotos, onde quer que
exista o desejo de se unir duas ou mais midias. Os artistas podem rejeitar alguma (s) ou
criar outra (s). A criacdo de uma nova midia se da pela juncdo das que ja existem e a
intermidialidade apenas faz parte do modo como a obra era e é; ela ndo determina sua
qualidade. Uma obra se tornara relevante ou ndo, ndo por causa da natureza formal de
uma nova midia, mas por causa da significancia que essa nova midia possibilita. A
intermidia permite 0 acesso a uma obra que de outro modo ndo se poderia adentrar, mas
uma vez que o acesso foi feito, tocar na questdo da intermidialidade se torna
desnecessario. Higgins defende a ideia de que o assunto intermidia é apenas um modo
util de se abordar novas obras. N&o se deve superestima-la nem subestima-la. Segundo

ele:
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Parece que, para continuar no entendimento de qualquer obra dada, devemos
olhar em outro lugar — para todos os aspectos da obra e ndo apenas para sua
origem formal, e para os horizontes que a obra envolve, com o fim de
encontrar um processo hermenéutico apropriado para ver o conjunto da obra

em minha prépria relacio com ela (HIGGINS, in DINIZ; VIEIRA, 2012,
p. 47).
O nosso objeto de estudo, o filme 10 coisas que eu odeio em vocé, engloba algumas
midias (teatro, cinema, mdsica, poema...), mas, a despeito disso, importa o que a obra

(re) significa por si mesma.

Fato é que a intermidialidade, conceito que é um amplo campo para as inimeras
disciplinas que engloba, atualmente é prioridade para muitos estudiosos no mundo todo.
Ardua é a tarefa de se apresentar uma visdo geral do conceito, devido a grande
variedade dos aspectos deste. Porém, um dos aspectos fundamentais de qualquer estudo
sobre intermidialidade, de acordo com Jirgen E. Muller, diz respeito a como conceber

uma midia.

Muitas sdo as propostas para se definir uma midia. Para Muller, uma abordagem
apropriada para qualquer tipo de pesquisa intermididtica € um conceito de midia
semioldgico ou funcional, que relaciona as midias aos processos socio-culturais e
historicos. Esse tipo de conceito oferece abertura a aspectos de materialidade e também
de significado porque, se um dos mais importantes campos dos processos
intermidiaticos sdo 0s encontros entre as midias antigas e as novas, cabe o
questionamento de Miiller sobre “quando uma midia torna-se uma midia e quando uma
nova midia torna-se uma midia nova?” (MULLER, in DINIZ; VIEIRA, 2012, p. 76),
Ele ilustra isso com a televisdo, uma das primeiras representacdes dessa nova midia. Ha
poucos registros sobre as transmissfes dessa nova midia que estava se formando na
Alemanha nos anos 30, e mesmo se houvesse muitos, é complicado determinar quando
se inicia a demanda pelo comeco de uma nova tecnologia. Assim como a histéria do
cinema e de outras midias audiovisuais, ndo ha uma data definida que determine um
ponto de partida para a televisdo e, assim, para toda nova midia. Uma histéria da midia
como um sistema feito de varias unidades de significacdo em constante interacao entre
si, que oscila entre a tecnologia, séries culturais, praticas sociais e mentalidades
historicas parece ser o fio condutor a um entendimento inovador dos processos de
desenvolvimento das midias. Essa visao vai além da de Marshall McLuhan, um dos

precurssores da intermidialidade, para quem o contetido da nova midia é a velha midia.
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Uma nova midia sempre vai encontrar velhas midias estabelecidas e tera que passar por
processos intermidiaticos institucionalizados e ainda reformular e reciclar formatos

tradicionais, antes de se estabelecer e conquistar seu lugar ao sol.

Com relacdo ao conceito de intermidialidade, pode haver controvérsias sobre a novidade
da abordagem. Essa proposta foi pesquisada por alguns autores, sob alcunhas distintas e
isso € um indicativo de que a intermidialidade tem uma longa vida pregressa e deve ser
considerada uma pesquisa em progressdo. N&o se trata de um conceito novo e se inicia
nas discussdes académicas dos anos 80. A nocdo desse conceito se baseava na
suposicao de ndo existirem midias puras (nenhuma pode ser considerada uma monada) e
de que elas integrariam questoes diversas de outras midias. “O objetivo e desafio
principais dos estudos intermidiaticos teriam que residir na reconstrucdo desses
processos dindmicos e em suas funcdes historicas e sociais” (MULLER, in DINIZ,
VIEIRA, 2012, p. 82). Dois pontos, segundo Miller, sdo validos para futuros
desenvolvimentos: considerar as midias como uma rede de comunica¢fes midiaticas
dindmicas e considerar os estudos intermidiaticos em torno das funcdes sociais e
historicas desses processos. A novidade do conceito da intermidialidade estaria em sua

capacidade de ser sempre reformulado e reformular tradicionais campos de pesquisa.

3.1.1. Relagdes entre as artes

Dentre os tipos de interacBes possiveis entre as artes, que podem se processar na
producdo, na obra em si mesma ou ainda na recepcdo, a mais comum € a que se da
especificamente entre literatura e pintura, ou as artes da imagem e da palavra.
Simonides, citado por Plutarco, teria dito que a pintura é uma poesia muda e a poesia
uma pintura falante (MOSER, 2006, p. 43). Duas questdes poderiam ser suscitadas
dessa imbricacdo: as duas artes poderiam iluminar-se mutuamente, em uma relagéo de
igualdade e de trocas reciprocas, ou poderia ocorrer de haver a proeminéncia de uma

sobre a outra e, possivelmente, sua emancipagéo.

As relagbes entre as artes sempre designaram um campo de multiplicidade e nem

sempre desprovido de conflitos. Para ameniza-los, Lessing se propde a estabelecer
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fronteiras mais demarcadas entre pintura e poesia, em seu Laokoon, 1766. Moser, por
sua vez, se prop0Oe a reduzir a complexidade do tratado de Lessing, para apresentar um
paradigma dicotdmico mais econdmico entre as duas artes. Tracadas diferencas basicas,
0 que se sobressai é 0 argumento de que Lessing diferencia pintura e poesia tendo como
fundamento sua midialidade, e ndo sua estética. Isso determina modalidades de
representacdo diferentes, embora possam produzir o mesmo efeito. Sugere-se, neste
trabalho, que essa analise se estenda ao campo do teatro e do cinema. As fronteiras entre
duas categorias distintas existem, mas deve-se levar em consideracdo as condicdes
midiaticas das artes em questdo. Em virtude dessas condi¢des, um filme, que representa
o desenrolar temporal de uma acdo dentro de uma midia especifica, ndo pode fazer o
mesmo que o teatro, que representa varias acGes dentro de um todo espacial em uma
simultaneidade temporal, para se citar um exemplo. Ha sempre as possibilidades de
incursdo de um tipo de arte em outro, escapando-se as restricdes estabelecidas. Isso faz
emergir a questdo da intermidialidade a partir do entrelagamento entre as midias e as
artes.

Um momento historico bastante fecundo que propiciou interacdes multiplas entre as
artes e as ciéncias foi a “encruzilhada 18007, que coincide com a revolugao cultural dos
romanticos. Este é, segundo Moser, “um momento de experimentacdes ousadas e quase
ilimitadas. E uma encruzilhada também em termos de cruzamento entre o passado e 0
futuro, em que os residuos pré-modernos sdo reativados a fim de ultrapassar uma
modernidade em crise e de construir um mundo em emergéncia” (MOSER, 2006, p.
47). O romantismo ocasionou uma revolucdo estética, pois passou-se da mimesis, da
teoria baseada na imitacdo do ja& existente, a poiesis, uma teoria baseada na criacgdo,
fabricacdo de um mundo novo. O ato da criacdo passa a ter mais valia em detrimento do
objeto criado. A partir de entdo, a tradicional combinacdo poesia/pintura comeca a
sofrer mudancas em suas relagdes, dando abertura a novas analogias e aliancas. Nesse
novo contexto estético, o visual perde a sua hegemonia. Moser cita William Blake como
sendo um dos praticantes de uma arte que integra o verbal e o visual (ele une pintura a
sua poesia), nos fornecendo um caso de interacdo entre as midias e as artes. Abrindo um
paréntese para uma comparacdo, assim como Blake se serve do alicerce midiatico da
arte pictural para fazer surgir a midialidade do escrito, Gil Junger, diretor do filme 10
coisas que eu odeio em vocé, usa o alicerce midiatico da arte cinematografica (ou de seu

desvio através dela) para fazer transparecer a midialidade teatral de Shakespeare.
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Haveria em Junger uma conciliacdo entre as duas modalidades ou uma se sobressairia
sobre a outra? O cinema conseguiria representar sua propria midialidade de forma
indireta através de outra arte, no caso, o teatro? O questionamento é cabivel porque a
midialidade de uma arte que tem a tendéncia de se tornar apagada, se torna visivel
qguando duas midias distintas entram em interferéncia uma com a outra. Segundo Moser,
a midia “emerge, portanto, enquanto objeto de conhecimento, de uma relagéo

intermidial que a teria (sempre) precedido” (MOSER, 2006, p. 53).

3.1.2. O conceito de re-mediacao

Desde o final do século XIX e por todo o século XX e o presente, novas midias vém se
desenvolvendo e podem ser vistas como midias de massa: telefone, réadio, fotografia,
cinema, televisdo, apenas para citar as mais comuns e que inundam o nosso cotidiano. O
mundo tecnoldgico favoreceu a proliferacdo substancial e a interacdo entre essas midias.
Houve uma consciéncia dessa manifestacdo no campo teodrico e cientifico, além do

SENso comum.

Em relacdo as artes, as transformacgdes ndao foram menos expressivas, a comecar pela
constatacdo e decreto do fim da arte, reforcado pelas técnicas de reproducdo artistica,
que vinham se aperfeicoando desde o seculo XIX. Somado a isso, o0 desenvolvimento da
arte industrial (chamada comumente de industria cultural, segundo Moser), que vinha
facilitar o acesso a arte, causando arrepios aos mais puristas. O estreito circulo da arte
foi aberto (ou invadido) para e por novas tecnologias, tematicas e publicos mais
abrangentes e considerados com uma nobreza inferior, para se usar um eufemismo. Essa
situacdo teve como consequéncia a aproximacdo entre arte e midia, trazendo
visibilidade a midialidade da arte. Nesse ambiente midiatico, o cinema fica na zona
cinzenta da indefinicdo. A principio, parece ndo haver problemas em se identificar um
filme como produto da industria cultural. Por outro lado, poder-se-ia reconhecé-lo como

arte? Campo para asperas discussoes.
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A arte cinematogréafica gosta muito de flertar com outras artes, seja em uma interface
intermidiatica ou em uma relacdo ndo isenta de rivalidade. Que o diga o interesse do
cinema em representar o teatro, que pode ser interpretado como um debrugamento por
seu passado para revisita-lo de formas diversas. Essa relacdo paradoxal foi captada por
Jay Bolter e Richard Grusin pelo conceito de re-mediacao:
Por um lado, toda midia nova pretende, enfim, propiciar acesso direto ao real
— ela fard valer entdo sua transparéncia, até mesmo sua inexisténcia
(transparency, immediacy) em relacdo aquilo que vai mediar. Por outro lado,
esse apagamento da midia é obtido por um acréscimo no nivel do aparelho

mididtico e a midia exibird orgulhosamente sua sofisticacdo de
funcionamento midiatico (hypermediacy) (apud MOSER, 2006, p. 56).

O que foi apontado sobre a encruzilhada de 1800 ja apontava para um projeto
embrionario da re-mediacdo, pois a midialidade de uma arte se faz com uma midia
anterior e com a colaboracdo desta. No caso do filme e teatro, ha que se saber como o
cinema re-media o teatro. Moser traduz o termo usado por Bolter e Grusin como “um
conjunto amplo de operacdes possiveis: retomar, reproduzir, re- (a) presentar, reutilizar,
reciclar, revisitar, transferir, transmitir, transcodificar, transpor, etc.” (MOSER, 2006, p.
56).

Outro exemplo que Moser cita em seu artigo sobre intermidialidade, usando a teoria da
re-mediacdo, € o do filme Caravaggio, de Derek Jarman, de 1986. Nele, a vida e a
producdo do pintor Michelangelo Merisi - que se encontra em seu leito de morte -
conhecido pelo titulo homdénimo, sdo mostrados por meio do recurso de flashback. O
filme nos revela e destaca o alicerce midiatico da pintura. A arte de pintar esta amparada
por uma midia que tende a se tornar transparente: o filme é utilizado para fazer aparecer
a midialidade da pintura. Tentando uma apropriacdo da re-media¢do para nosso objeto
de estudo, é possivel se fazer uma analogia no filme 10 coisas que eu odeio em vocCé.
Nele, o diretor Gil Junger se serve do cinema para absorver o texto do teatro, enquanto
midia. Essa intermidialidade entre cinema e teatro permite abrir o espaco entre arte e
midia. A midialidade do teatro ganha concretude e, a0 mesmo tempo, opacidade, e se
torna objeto de representacdo filmica. O teatro, como ancestral do cinema, € utilizado
como uma presenca que serve de modelo e inspiracdo para o cineasta em alguns
aspectos. Trata-se de uma re-mediagdo em que uma mida mais antiga participa da

configuracdo de uma mais nova.
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A relacdo entre as artes esta subjacente nesse filme e € usada para captar a midialidade
de uma arte distinta dele: a teatral. A relacdo entre arte e midia pressupde uma
transparéncia da mida na arte. A arte possui vida prépria, utilizando o alicerce midiatico
como suporte, sendo este, normalmente, anulado no ato da recepcdo. Porém, a interacédo
entre as artes que implica sempre a interacdo entre as midias, possibilita a anulacdo da
transparéncia ou anulacdo da midia e o fato de tornar a midialidade da arte opaca e,

assim, visivel.

3.2. Reciclagem cultural, segundo Walter Moser

No inicio deste capitulo foi mencionado que o romantismo ocasionou uma revolugéo
estética, pois passou-se da mimesis, da teoria baseada na imitacdo do j& existente, a
poiesis, uma teoria baseada na criacdo, fabricagdo de um mundo novo. Essa ideia foi
baseada no pensamento de Walter Moser no artigo mencionado anteriormente. Em outro
texto do mesmo autor, A estética a prova da reciclagem cultural (2007), ele cita formas
de reciclagem na arte contemporanea que nos fazem questionar se temos mesmo vivido
épocas de revolucdo estética, de fabricacdo de um mundo novo, ou se estariamos apenas

reformulando o ja existente.

O primeiro exemplo de reciclagem que o autor cita é o de uma obra do artista Eduardo
Abaroa, chamada Portable broken obelisk, exposta no Instituto de Arte Contemporénea
de Berlim, em 2002, no outono desse ano, em que a cidade respirava de forma
onipresente a cultura mexicana. A obra era apresentada em duas formas distintas:
primeiro, 0 material de montagem da obra de arte transportavel era disposto no chao, a
saber, partes de um andaime e, ao lado, lonas de um rosa forte dobradas. Em seguida, o
material explicativo que mostrava fotos da obra montada e integrada a um mercado do
México, de cujas tendas ela retomava a cor vibrante. Arte integradora, com a intencéo
de agregar a arte aos materiais desse ambiente modesto para o0s padrdes estéticos nobres.
Essa instalagdo ambulante revelava sua natureza recicladora por ser a retomada clara do
Broken obelisk, de Barnett Newman, uma escultura de instalacdo fixa presente em

algumas cidades dos Estados Unidos. Esta obra, por sua vez, era uma retomada do
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obelisco, monumento proprio de pracas publicas de varias cidades que serviram de

capitais de antigos impérios coloniais.

Além de reciclar o material de origem do obelisco (que era o granito e foi mudado para
0 aco), apesar de ter mantido o conceito de durabilidade da obra, Newman foi ainda
mais transgressor: ele reduziu as dimensdes da estatua problematizando o
“monumentalismo falico do obelisco”, segundo Moser, e depois partiu-a, invertendo
uma de suas partes. Os materiais usados por Abaroa eram ainda mais dispares; apenas
remetiam a forma da obra de Newman, no entanto, eram precarios e destoavam dos que
normalmente sdo usados em obras dessa dimensdo. Deslocando a ideia do Broken
obelisk para um ambiente simples, essa reciclagem estética abre uma discussao entre

centro e margem.
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Imagem 13 — Obelisco da Praga da Concérdia, em Paris



Imagem 15 — Portable broken obelisk, de Eduardo Abaroa
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Outro modelo de reciclagem explicitado no texto foi a polémica pintura-instalacdo da
artista Teresa Margolles, que consistia em usar como material pictural, para cobrir um
muro do Kunst-Werke, gordura humana utilizada em lipoaspiracdo. Uma forma de se
tematizar o corpo, usando material reciclado do mesmo para proporcionar uma

experiéncia estética, no minimo, inusitada.

Todos esses projetos artisticos atestam um processo de reciclagem estética, termo em

voga que denota, a0 mesmo tempo, repeticdo e transformacao.

O texto de Moser promove uma releitura do conceito de estética sob a 6tica do conceito
de reciclagem, que traduz as transformacGes pelas quais passa 0 cenario artistico e
cultural, de uma forma mais abrangente. Ainda que estejamos, atualmente, distantes dos
abalos provocados pelas vanguardas no mundo das artes, sdo inegaveis as mudancas
pelas quais passam este campo e 0 da estética, principalmente a relacdo que ha (ou
havia) entre ambas. A obra de arte sempre foi 0 objeto da estética (a partir de sua
criacdo e teorizacdo) mas essa relacdo esta comprometida, seja pela dificuldade de se
estabelecer contornos limitrofes nas areas que a arte ocupa, seja pela davida da

continuidade da legitimizacédo da estética, dada a instabilidade de seu objeto.

3.2.1. Breve adendo sobre a estética, por Moser

Em 1735, com apenas 21 anos, Alexander G. Baumgarten, esboga as ideias de uma
ciéncia chamada estética, sobre a percepcdo sensorial. O momento de desenvolvimento
da filosofia materialista era propicio para o nascimento do discurso estético. As teorias
da arte se debrugavam sobre os principios do belo, do bom gosto, da arte, e sobre 0s
sentimentos que esta desperta no “leitor”. Para Baumgarten, as percepgdes sensiveis sdo
estéticas (PRANCHERE, 1988, apud MOSER, 2007, p. 22). Em 1750 ele publica
Esthetique, o texto em que apresenta a nova ciéncia e chama a atencéo dos fildsofos, por
propor uma nova divisdo da filosofia, dentre eles, Kant, que, no livro Critique de la
faculté de juger, redireciona 0 pensamento estético, divergindo de Baumgarten em
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muitos pontos de vista. Em Kant, o belo ndo é visto como perfeicdo sensivel e o
julgamento estético ndo pressupde, necessariamente, conhecimento do objeto; a
percepcao estética € vista como julgamento estético e este é pensado como ponte entre o
entendimento e a razdo. Kant vé a arte como auséncia de finalidade e isso a delimita

como objeto da estética. Essa esfera “separada” da arte € incessantemente criticada.

A partir do inicio do século XIX, o conceito da estética como uma ciéncia da percepcdo
atenua-se e desliza para o de filosofia da arte, 0 que ndo evita que, no processo de sua
evolucdo, cessem as tentativas de resisténcia a “hegemonia do idealismo”. O conceito
evolui também para dominios ndo filoséficos e, durante o século XX, adentra outras
areas, como a sociologia, psicologia e antropologia, ndo impedindo a crise da estética
que se manifesta com o questionamento sobre seu objeto: o objeto da arte (contradigédo
da heranca idealista). Essa crise pode ter sido proveniente da propria crise da arte, que

faz o objeto da estética perder suas demarcacdes limitrofes.

Os Estudos Culturais contribuiram consideravelmente para criticar o discurso, segundo
eles, ultrapassado e ingénuo da estética filoséfica. Consequentemente, essa critica
reforca a autenticidade das artes populares e de massa como objeto de estudo e buscam
legitimar essas formas de representacdo. A década de 90 foi sintomaética de uma crise da
estética filoséfica devido, em grande parte, ao nimero de publicagcdes que anunciam o
fim da estética ou afirmam a necessidade de renova-la, ou ainda apontam a vontade de
redefinir a sua funcdo e o seu objeto. As publicacbes mais recentes vém se propondo a
apresentar uma visao histérica panoramica da disciplina, mas, mais do que isso, uma
reconfiguracdo da mesma, na intencdo de ir além do seu enraizamento na tradi¢do da

filosofia europeia, adequando-se as praticas estéticas do cenario contemporaneo.

Repensar a estética inclui a necessidade de repensar a significacdo do termo, sempre
contestado no decorrer de sua existéncia. Uma nova designacdo surge: aisthesis, que
sugere uma vontade de volta as suas origens, a percep¢do sensorial. Isso implica
reconhecer um dominio que ultrapassa o da arte especificamente, privilegiando a
estesia. Esse conceito é conveniente a uma nova proposta cultural que mostra que toda
pratica social é representacdo. A cultura midiatica evidencia os cinco sentidos e a
interrelacdo entre eles, embora cada midia especifica destaque um em detrimento de
outro (s). As midias vém mudando nossa percep¢do de mundo e a propria visdo estética,

que vai alem da mera contemplacdo do objeto de arte. As condi¢bes de produgéo
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cultural vém sendo transformadas, inquestionavelmente, pela materialidade das novas

tecnologias e das midias, gostemos disso ou ndo e isso afeta 0s conceitos sobre estética.

3.2.2. A questéo paradoxal da reciclagem

Nessas discussfes mais recentes sobre estética, cabe a adicdo de um termo que pode se
mostrar controversa a principio. Trata-se da reciclagem, e poder-se-ia contra-
argumentar que os conceitos sao divergentes entre si; que, enquanto a estética valoriza a
obra de arte, a reciclagem caminharia na contraméo da cultura institucionalizada em
geral. Esse pré-conceito em relacdo a reciclagem a negaria como sendo um grande
dinamo de transformacéo da cultura contemporanea. Quer sob designacdes mais antigas
(parddia, pastiche, plagio, reescritura...), quer sob mais recentes (remake, revival, copy-
art...), a produgéo cultural atual tem sido influenciada por esse tipo de procedimento.
Essa constatacdo nem sempre € aceita de forma pacifica, traz julgamentos pejorativos, a

despeito de vivenciarmos uma cultura, um mundo recicladores.

Moser traz uma citacdo pertinente, de Jean Baudrillard, que denota um modo de

reciclagem generalizado:

Parece que estamos destinados a retrospectiva infinita de tudo o que
nos precedeu. O que é valido para a politica e para a moral parece
igualmente valido para a arte [...]. A arte actual est4 a reapropriar-se
das obras do passado [..]. Na realidade, ndo h& um problema
insoltvel dos detritos. O problema esta resolvido com a invencéo da
pos-modernidade e da reciclagem e do incinerador. Os grandes
incineradores da historia, de cujas cinzas ressuscitou a Fénix da pds-
modernidade! Temos de render ao fato de que tudo o que era ndo
degradavel, ndo exterminavel, é hoje reciclavel, e portanto ndo ha
solugdo final. Ndo escaparemos ao pior, a saber, que a histdria ndo
tera fim, visto que os restos [...] sdo indefinidamente reciclaveis (apud
MOSER, 2007, p. 29).

De acordo com essa perspectiva, a reciclagem ganha um tom fatalista de catastrofe, em
uma repeticdo de materiais sem proposito definido de avango histérico. Em
contrapartida, ha a opcéo que vai de encontro a essa visdo: um discurso desafiador de
contravalor da cdpia, sem medo de se assumir como anti-estética, como o faz Michel

Tournier, ao criar um protagonista, Alexandre Surin, rei da imundicie, que faz a
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seguinte afirmacdo: “Quanto a moveis e objetos de arte, prefiro sempre as imitagdes aos
originais, sendo a imitacdo o original cercado, possuido, integrado, eventualmente
multiplicado...” (apud MOSER, 2007, p. 30). Poder-se-ia acrescentar que a imitacao € o
original apropriado. Apenas abrindo um paréntese que independe de uma ou outra
posicdo em relacdo a natureza recicladora, mas levando em consideragdo seu efeito de
cadeia infinita, acreditamos na vida longa de Shakespeare ndo s6 por sua qualidade
inquestiondvel, mas também, e sobretudo, porque pode ser e é reciclavel. Fechado o
paréntese, vale ressaltar que as praticas de reciclagem cultural ndo assumem nem um ou
outro lado da moeda. Ndo ha essa necessidade. E, justamente por isso, ndo deveriam ser

descartadas.

3.3. Fatores histdricos que influenciam a producao cultural contemporanea

A industrializacdo, que possibilitou a producdo de objetos em série, vem se aplicando
também a arte, e se aperfeicoando através da tecnologia. Esta tem um grande impacto
sobre a producédo artistica nos dias atuais. A reproducdo mecanica da obra de arte €
outro fator que vem modificando o fazer artistico no decorrer dos anos e foi tratado no
primeiro capitulo deste trabalho, segundo a visdo de Walter Benjamin. Por Gltimo, e ndo
menos importante, 0s avancos tecnoldgicos no nosso contexto multimidia favorecem
processos de reciclagem nunca antes vislumbrados. A simples transposi¢do de uma obra
para um suporte eletrénico ja d& margem a muitas possibilidades. Hoje se pode extrair
qualquer parte de qualquer obra e dar a ela um tratamento, fazer nela uma
transformacéo, copia-la, mistura-la com outras fontes e fazer nascer um outro produto.
Assim, a diferenca entre cOpia e original ndo mais procede. Arte e reciclagem ndo mais
sdo excludentes. E inevitavel a necessidade de se repensar 0 conceito de estética e de

obra de arte.

Somado a esses fatores de evolucdo das condigdes de producdo artistica, menciona-se
um dado que ndo pode passar despercebido: nossa sensibilidade cultural também vem

passando por transformacOes, especialmente no que se refere a cultura urbana
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contemporanea. Essas mudancas interferem diretamente nas relacbes com nosso

ambiente cultural e estdo entrelagadas com a cultura de reciclagem que temos vivido.

Todos esses fatores citados acima vém mostrar uma nova configuracdo cultural que
invade nossa realidade: a valorizacdo da triade copia-reciclagem-seriacdo em detrimento
da entdo ultrapassada novidade-originalidade-autenticidade. Antes, um autor era
valorizado pela sua capacidade de tirar de si mesmo sua obra, pela originalidade do ato
criador. Se isso fosse possivel. Hoje o artista trabalha cada vez mais com a hibridizacao,
unindo fragmentos ja existentes. Ou recriando, traduzindo, adaptando, redefinindo (seja

qual termo for) obras que ja o precediam.

Esse novo paradigma cultural ndo pressupde, necessariamente, uma ruptura com o
antigo. Nem uma passagem drastica de um para o outro. Até porque ambos se (re)
visitam, flertam entre si. Quando muito, ha a tendéncia de se destacar tracos dominantes
em um determinado periodo. O nosso ainda € de mobilidade e inquietacdo devido, em
grande parte, a grande e rapida evolucdo das novas midias e tecnologias, que vem nos
libertar de pensamentos tradicionalistas e preparar a cena para a questdo da reciclagem,
que se destaca em varios campos e vem se manifestando de formas distintas na cultura

contemporanea.

3.3.1. Campos de manifestagdo da reciclagem

O termo reciclagem, em seu sentido mais literal, pode ser aplicado a materialidade da
obra, em que se usa essa técnica para outros fins, que ndo o estético. Na arte,
especificamente, os artistas trabalham com material reutilizado, restos achados e/ou
recuperados. Pode entrar nessa categorizacdo de reciclagem literal o trabalho do artista
plastico brasileiro, radicado nos Estados Unidos, Vik Muniz. Ele se utiliza de materiais

reciclados para compor a sua obra.
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Imagem 16 — Obra do artista plastico Vik Muniz

Ha também a reciclagem metaforica, da qual faz parte o trabalho de Eduardo Abaroa
citado por Moser e trazido a este trabalho. A arte cubista representa bem esse tipo de
procedimento. Usam-se distintos materiais (as vezes até irreconheciveis pelo tratamento
dado a eles) de origens diversas, de diferentes naturezas, de géneros e orientacdes

estéticas variados para se compor uma obra complexa.

Outro dominio em que a reciclagem pode aparecer foge da producdo artistica e cultural
e se estende ao da evolugdo cultural. Manfred Schneider usa o termo “rebarbarizagao”
para analisar essa evolucdo e usa a figura antropomorfica do barbaro como operador da
reciclagem cultural (MOSER, 2007, p. 36). Este representa a ciclicidade, “zerando” a
hora da histdria cultural e instituindo a lei do eterno retorno, a repeticdo ciclica. O
barbaro faz a combinacédo da repeti¢do e do novo; do fim e do comeco. Ele é uma figura
dubia, que apresenta dois antagonismos: De um lado, ha o barbaro do fim dos tempos
que critica as midias modernas e representa a negatividade e destruicdo, faz vir o
esquecimento e celebra a abolicdo. De outro, o barbaro dos primeiros tempos que
representa a positividade e a rebarbarizagdo da cultura. Traz a novidade, a pureza das
origens incautas e a redencdo cultural. Essa oposi¢do entre as duas partes representa
bem a histéria cultural moderna, pois a traz a um ponto zero, com possibilidades ao
novo. Isso traduz também a natureza da reciclagem cultural: a saida das continuidades, a

negacdo do que é instituido culturalmente.
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O papel das midias no campo da cultura contemporanea é substancial e ressalta os
processos de reciclagem. Em seu objetivo de nos ligar de forma direta ao real, as novas
midias retomam as antigas, baseadas no processo de remediacdo, j& citado
anteriormente e criado por Bolter e Grusin, que implica, basicamente, retomada e
ressignificacao, lembrando os processos de imitacdo e traducdo, nos quais conflitos de
incorporacdo também existem. A remediacdo, como uma lei geral das midias, vem

confirmar a prética recicladora da nossa cultura atual.

3.4. Adaptacdo como forma de reciclagem

Uma adaptacdo filmica pode ser vista de maltiplas formas. Podemos considerar o filme
adaptado como um meio de traducdo ou como um hipertexto complexo — essa proposta
recai em como cada hipotexto foi transformado, podendo ser citado diretamente ou
apenas evocado. Podemos, ainda, ir além dessa esfera e analisar um filme como sendo
parte de uma teoria geral de repeticdo, como o faz o autor James Naremore. Ele
pretende que o estudo da adaptagdo, “atualmente em deslocamento das margens para o
centro dos estudos contemporaneos de midia, seja associado, na era da reproducdo
mecanica e da comunicagdo eletronica, ao da reciclagem, do ‘remake’ e de toda forma
de recontar” (DINIZ, 2005, p. 81). Fato é que ndo existe uma forma Unica de se fazer
adaptaces filmicas. Os que as fazem, podem optar por contar a mesma historia de uma
obra e ser ou nao ‘fiel’ a narrativa. Podem também optar por partir de um excerto que
culmine em uma obra totalmente distinta. Ou ainda escolherem, a partir de varios
hipotextos distintos, criarem um hipertexto que pode carregar consigo ou negar a
ideologia ou marca de seu predecessor. O leque de opcOes para os adaptadores é imenso
e 0s modos de fazer adaptacdes vém se transformando. O que ndo se pode negar é que,
mesmo as obras que se pretendam mais criativas e ‘originais’, trazem em si adaptagoes,
referéncias, em maior ou menor grau, de outras fontes. “O filme ¢ uma forma de escrita
que bebe em outras formas de escrita. Durante o processo, se modifica, muda, sofre
mutacdo. E se mutacdo € um processo evolutivo, as adaptacdes filmicas podem ser

vistas como muta¢des que ajudam suas fontes a sobreviver” (DINIZ, 2005, p. 90-91).
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O filme 10 coisas que eu odeio em vocé, uma adaptacdo da obra A Megera Domada, de
Shakespeare, poderia ser visto como uma transformacgéo, que toma como referéncia
aspectos do texto literario original e cria uma obra independente, em um contexto
distinto do que era proposto na obra anterior. Mas, se levarmos em conta as correntes
tedricas mais recentes, que sugerem que a adaptacao seja vista “dentro de um campo
fértil no qual as nogdes de unidade e de autoria da obra de arte inexistem” (DINIZ,
2005, p. 91), o filme pode ser considerado como o produto de uma cultura recicladora,
que reconta uma narrativa ja existente em um contexto distinto, com suportes dispares e
midias que se entrecruzam para contribuir com essa arte de reescrever em uma nova

forma.
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CONCLUSAO

Desde a génese do mundo, ou antes dela, os seres se comunicam. Utilizamos a
linguagem para entendermos e sermos entendidos. Hoje o conceito ampliou-se e
entendemos por linguagem todo o processo de producdo de sentido na comunicagéo

humana que vai além do simples codigo verbal oral ou escrito.

O nosso corpo fala, os desenhos (ndo podemos nos esquecer da carga de significacao
que tinham os desenhos nas cavernas das eras mais remotas, por exemplo), o vento, o
siléncio, tudo, enfim, esté carregado de sentido e as linguagens estdo em toda parte. Em
um mundo tdo plural como o nosso fez-se necessario o nascimento de uma ciéncia que
fosse capaz de desvendar o universo de possibilidades oferecido pelas linguagens: a
semidtica. Uma das mais recentes ciéncias de que temos conhecimento, a despeito da
importancia que podemos creditar a ela, é o estudo das linguagens e, considerando-se
que elas permeiam a nossa existéncia e englobam toda gama de formas sociais de

comunicacdo e significacdo de mundo, ela se torna mais relevante.

C. S. Pierce nos deixou um grande legado com a ciéncia que busca estudar todos os
sistemas de signos na vida social. Somos seres semidticos e intertextuais. Nos fazemos e
nos construimos pelas experiéncias que passaram e que virdo. Somos textos a serem
escritos e lidos como resultado dos antecedentes. Além disso, somos sinestésicos e 0
mundo em que vivemos exige, de certa forma, que ampliemos o relacionamento entre 0s
muitos sistemas intersemioticos. A contemporaneidade favorece a hibridizacdo de
meios, codigos e linguagens que acabam por culminar na intermidialidade, uma forma

indispensavel de suporte para as releituras que se pretenda realizar.

Com as transformaces significativas pelas quais vem passando o cenario cultural e
artistico dos tempos atuais, 0 cinema, como um importante meio de reproducéo da arte,
tem se mostrado fonte abundante para traducdes literarias, desde a sua cria¢do. Durante
algum tempo, buscou-se uma pseudo originalidade nas adaptacdes, e os estudos iniciais
as viam como uma destituicdo aviltante da fidelidade em relacdo ao texto original.
Houve uma mudanca na ética dos estudos sobre adaptacdo, que valoriza os elementos
filmicos, usando a comparacdo para enriquecer a avaliagdo do filme e ndo o contrario.

N&o mais a preferéncia de um sistema em detrimento de outro; antes, a forma como se



97

da a interacdo entre as duas linguagens no processo de adaptagdo faz-se mais proveitosa

Entendemos a tradugdo como uma forma de criagéo.

O presente trabalho considera a adaptacdo cinematografica 10 coisas que eu odeio em
vocé, do texto teatral A Megera Domada, de Shakespeare, como uma forma de
hipertextualidade derivada de um processo criativo, que usa 0 hipotexto como
referéncia, reconhecendo-o como ponto de partida, mas reinscrevendo-o como uma
possibilidade de ressignificacdo, sendo o filme apenas um interpretante possivel de
leitura do signo literario. Além disso, pode ser visto como um modo de se reverenciar a
canonicidade shakesperiana ou uma forma de resisténcia a ela, sob a forma de

reciclagem.

Ademais, evidentemente estdo longe de serem esgotadas as reflexdes tedricas sobre
adaptacdo e traducdo de um sistema de signos para outro. Este trabalho, que é apenas
uma gota no oceano ao falarmos sobre intersemidtica, reconhece que nao ha forma
Unica de se adaptar. O que ndo se pode negar é que as adaptacGes sdo uma forma de
sobrevivéncia das fontes, em um campo fértil transformador, que cria uma obra nova, a
partir de uma ja existente, em um contexto e suportes diferentes, que contribuem para o

processo criativo.
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