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RESUMO

A adaptacdo enquanto produto e processo esta diretamente ligada a outras obras
distintas e, portanto, deve ser entendida como uma pratica intertextual que abrange
varias possibilidades de interpretacéo e (re)criacdo, além das transformagdes e dialo-
gos entre os diferentes meios de comunicagéo envolvidos na operagdo. No entanto, as
transposicoes de romances literarios para o cinema séo alvos de muitas criticas do
publico leitor/telespectador. Isso porque, mesmo com a modernizagdo do cinema por
meio da tecnologia, esse processo é julgado como inferior a Literatura. Assim sendo, o
objetivo deste trabalho é analisar a adaptacio cinematografica “O Vestido”, de Paulo
Thiago (2004), com a intengdo de observar e descrever criticamente 0s aspectos que
diferem e sdo acrescidos do poema “Caso do Vestido”, de Carlos Drummond de An-
drade, bem como elencar os aspectos tematicos e estruturais mais significativos na
obra filmica, levando em consideragéo que as obras cinematograficas apresentam uma
linguagem especifica e fazem uso de recursos audiovisuais que ndo séo utilizados na
linguagem verbal escrita. E para alcancar o objetivo proposto desenvolveu-se uma
analise utilizando o método comparativo, tendo como aporte tedrico estudos que
discutem sobre teoria e critica literaria, sobretudo, as contribuicdes teéricas de Robert
Stam (2006) e Linda Hutcheon (2011).
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ABSTRACT

Adaptation as a product and process is directly linked to other distinct works and,
therefore, should be understood as an intertextual practice that encompasses various
possibilities of interpretation and (re)creation, as well as transformations and dialogues
between the different media involved in the operation. However, the transpositions of
literary novels to the cinema are the target of many criticisms from the reader/viewer
public. This is because, even with the modernization of cinema through technology,
this process is judged to be inferior to Literature. Thus, the objective of this work is to
analyze the cinematographic adaptation “The Dress”, by Paulo Thiago (2004), with
the intention of observing and critically describing the aspects that differ and are
added to the poem “Case of the Dress”, by Carlos Drummond de Andrade, as well as
listing the most significant thematic and structural aspects in the film work, taking
into consideration that the cinematographic works present a specific language and
make use of audiovisual resources that are not used in written verbal language. And to
achieve the proposed objective an analysis was developed using the comparative
method, having as theoretical input studies that discuss theory and literary criticism,



especially the theoretical contributions of Robert Stam (2006) and Linda Hutcheon
(2011).
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1. Introducdo

Este trabalho insere-se na linha de pesquisa Literatura Adaptacéo
Cinematogréfica e Ensino, desenvolvida pelo Grupo de Estudos Litera-
rios e Imagéticos de Imperatriz (GELITI), cadastrado no Diret6rio de
Pesquisa do CNPq, especificamente, refere-se as pesquisas relacionadas a
Literatura e ao Cinema, principalmente, as que tratam da transposi¢éo do
literério para cinematografia.

Nesse contexto, o presente trabalho apresenta uma abordagem te-
rica a respeito de Adaptacdo Cinematografica, sobretudo, as contribui-
¢Oes teoricas de Robert Stam (2006) e Linda Hutcheon (2013), com o
objetivo analisar a obra cinematografica O Vestido, de Paulo Thiago
(2004), por meio do método comparativo, buscando elencar as desseme-
Ihangas observadas na narrativa, bem como o0s aspectos tematicos e estru-
turais mais significativos na poesia drummondiana.

Ressalta-se que este estudo integra o projeto Permutas Estéticas,
realizado com fomento da Fundacdo de Amparo a Pesquisa e ao Desen-
volvimento Cientifico e Tecnolégico do Maranhdo. Sendo resultado de
um projeto de Iniciacdo Cientifica desenvolvido no curso de Letras, Lin-
gua Portuguesa e Literaturas de Lingua Portuguesa, da Universidade
Estadual da Regido Tocantina do Maranhdo.

2. Adaptacdo do literario para cinema

Robert Stam, professor da Universidade de Nova York (NYU),
em seus estudos sobre a Teoria e pratica da adaptagdo: da fidelidade a
intertextualidade, busca desconstruir preconceitos que consideram as
adaptacdes filmicas inferiores as obras literarias. Para tanto, discute-se
acerca dos desenvolvimentos tedricos do estruturalismo e do pos-
estruturalismo, visando problematizar questdes relativas ao processo de
adaptacdo de um romance literario para o cinema. Como por exemplo, 0
discurso moralista e hierdrquico que coloca a literatura numa posi¢éo de
superioridade em relagdo ao filme, centrado apenas em criticas negativas,
tais como “infidelidade”, “traicdo”, “deformacdo”, etc., termos ‘“que



sugerem que o cinema, de alguma forma, fez um desservigo a literatura”
(STAM, 2006, p. 19).

Segundo o autor, a linguagem critica, muitas vezes, ndo leva em
consideragdo os ganhos obtidos, na transposicdo de uma obra literaria
para uma obra cinematografica, somente as perdas, sendo que estas per-
das sdo praticamente inevitaveis, visto que a adaptacdo cinematogréafica
apresenta sua linguagem especifica do cinema. Tornando-se, assim, uma
visdo negativa e preconceituosa, um discurso que “sutilmente re-inscreve
a superioridade axiomadtica da literatura sobre o cinema” (STAM, 2006,
p. 20).

Diante disso, 0 autor concentra-se, nas teorias de alguns estrutura-
listas, como a teoria do dialogismo, do linguista Mikhail Bakhtin, e a
teoria da intertextualidade, de Kristeva e Genette. Pois, para o teérico,
essas teorias

[...] enfatizam a intermindvel permutacdo de textualidades, ao invés da
“fidelidade” de um texto posterior a um modelo anterior, e desta forma
também causam impacto em nosso pensamento sobre adaptagdo. (STAM,
2006, p. 21)

Além de reelaborarem a pratica da adaptagdo como uma prética
intertextual, bem como uma espécie de andlise/leitura da narrativa e nao
somente como subalterna a literatura.

Nesse contexto de debate, Linda Hutcheon, professora de Literatura
Comparada da Universidade de Toronto, em sua obra Uma teoria da
adaptacdo, apresenta duas definicbes de adaptacdo que estdo inter-
relacionadas: como um produto e como um processo. Para a autora, a
definicdo de adaptacdo enquanto produto se da pela ocorréncia de uma
“transcodificacdo extensiva e particular” entre os meios de comunicag@o,
tal como na transposicdo, por exemplo, do poema Caso do Vestido, de
Carlos Drummond, para o filme O vestido, de Paulo Thiago, e pode ser
entendida como processo por haver uma “reinterpretagao criativa e inter-
textualidade palimpséstica”, na sua realizagdo, “dependendo da perspecti-
va, isso pode ser chamado de apropriagao ou recuperagao” (HUTCHEON,
2013, p. 29).

Infere-se, assim, que a adaptacdo pode ser compreendida de dife-
rentes maneiras e ndo necessariamente precisa ser vista como uma “c6-
pia” do texto “original”. Posto que, “de acordo com sua ocorréncia no
diciondrio, “adaptar” quer dizer ajustar, alterar, tornar adequado. Isso



pode ser feito de diversos modos” (HUTCHEON, 2013, p. 29). Sobre
isso, Rocha (2019) discorre:

Uma obra adaptada, enquanto producéo e também produto, se estrutura a
partir de dois movimentos complexos e aparentemente paradoxais. O pri-
meiro se caracteriza pela retracdo, ou mesmo pela delimitagdo de um
campo de abordagem, pois, o adaptador escolhe uma entre outras possibi-
lidades para se aproximar e interpretar o texto-fonte. Em seguida, se esta-
belece uma segunda etapa que se afirma pela expansdo, este momento diz
respeito as inimeras possibilidades de leitura surgidas a partir desse pro-
duto acabado. A verdade é que uma adaptacéo logicamente ndo se limita a
leitura de um determinado adaptador, visto que o espectador também dia-
loga com esse produto estético. Portanto, tais circulagdes interpretativas
s6 mostram que a adaptacdo deve ser entendida, sobretudo, como uma
construcdo estética, também geradora de tantos outros dizeres. (ROCHA,
2019, p. 14)

A partir dessa afirmacdo, saliente-se que o pensamento de Rocha
(2019) corrobora com a teoria da intertextualidade citada por Stam
(2006). Em seus discursos, é possivel perceber que a relacdo entre litera-
tura e cinema assume um carater transacional, pela interagéo entre perso-
nagem, obra e diretor/roteirista, o qual, por meio da intertextualidade, ao
fazer a transposigdo da obra literdria para o cinema, acaba criando um
novo texto, com novos ajustes e modificacdes.

Conforme Stam (2006),

[...] o romance original ou hipotexto é transformado por uma série com-
plexa de operagdes: selegdo, amplificagdo, concretizagio, atualizagdo, cri-
tica, extrapolacdo, popularizacdo, reacentuacdo, transculturalizagdo. O
romance original, nesse sentido, pode ser visto como uma expresséo situ-
ada, produzida em um meio e em um contexto histérico e social e, poste-
riormente, transformada em outra expresséo, igualmente situada, produzi-
da em um contexto diferente e transmitida em um meio diferente. O texto
original é uma densa rede informacional, uma série de pistas verbais que
o filme que vai adapta-lo pode escolher, amplificar, ignorar, subverter ou
transformar. A adaptacéo cinematogréafica de um romance faz essas trans-
formacdes de acordo com os protocolos de um meio distinto, absorvendo
e alterando os géneros disponiveis e intertextos através do prisma dos dis-
cursos e ideologias em voga, e pela mediacéo de uma série de filtros: esti-
lo de esttdio, moda ideolégica, constricdes politicas e econdmicas, predi-
lecOes autorais, estrelas carismaticas, valores culturais e assim por diante.
Uma adaptacéo consiste em uma leitura do romance e a escrita de um fil-
me. (STAM, 2006, p. 50)

Um texto quando adaptado € um texto que transita, e ndo conse-
gue seguir fielmente o texto-fonte, podendo ser modificado de diversas
formas, além de que a linguagem filmica faz uso de recursos audiovisu-
ais que nao sdo utilizados na linguagem verbal escrita. Assim sendo, na



transposicdo de uma arte verbal para a arte visual, a ideia de fidelidade ao
texto-fonte é uma construgdo hierarquica, pois, “qualquer texto que tenha
“dormido com” outro texto (...), também dormiu com os outros textos
que o outro texto ja dormiu” (STAM, 2006, p. 28), ou seja, todo texto
“original” sempre provém de outros textos anteriores, tornando-se uma
nova leitura.

“Pode-se-ia dizer que a adaptagdo cinematografica cria uma nova
situacdo audio-visual-verbal, mais do que meramente imitar o velho
estado de coisas como representado pelo romance original” (STAM,
2006, p. 26). A titulo de exemplo, adaptar € como modernizar uma casa
antiga, reformam-se as paredes, a pintura, a ceramica e até o telhado, mas
a construcdo original permanece, a casa apenas sofreu algumas modifica-
¢Bes, moldando-a ao novo contexto da atualidade, como a criatividade
utilizada nos roteiros de filmes para cativar o publico alvo.

Além disso, na concep¢do pos-estruturalista de Bakthin, segundo
Stam (2006, p. 23), ndo existe criagdo absoluta, “a originalidade comple-
ta ndo é possivel nem desejavel”. O adaptador nao deve se limitar a obra-
fonte, visto que a adaptacdo estabelece uma inter-relacdo entre autor e
obra, nomeada como “construc@o hibrida”. A partir dessa relagcdo ocorre
uma mistura na criagdo artistica do autor com textos e discursos de ou-
trem. 1sso, pois, se refere

[...] as infinitas e abertas possibilidades geradas por todas as praticas dis-
cursivas da cultura, a matriz de expressdes comunicativas que “alcangam”
0 texto ndo apenas através de citagBes reconheciveis, mas também através
de um processo sutil de retransmissdo textual. (STAM, 2006, p. 28)

Deste modo, o “dialogismo intertextual” bakthiniano se aplica ndo
SO para textos candnicos, mas também, para textos ndo canonicos.

Ademais, partindo dessas nogdes de “dialogismo” e “intertextua-
lidade”, Stam (2006) destaca cinco categorias para as relagdes transtextu-
ais, as quais Gerard Genette denomina de: intertextualidade, paratextua-
lidade, metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade. Dentre
elas, a “hipertextualidade” ¢ considerada a mais relevante para o feno-
meno da adaptagdo. Sobre esse tipo de relagdo textual, Stam (2006),
explica que,

A “hipertextualidade” se refere a relagdo entre um texto, que Genette
chama de “hipertexto”, com um texto anterior ou “hipotexto”, que o pri-

meiro transforma, modifica, elabora ou estende [...]. Adaptacdes cinema-
togréaficas, nesse sentido, sdo hipertextos derivados de hipotextos pré-



existentes que foram transformados por operagdes de sele¢do, amplifica-
¢do, concretizacdo e efetivacdo. (STAM, 2006, p. 33)

Assim, o conceito de “hipertextualidade” assegura que um texto
sempre deriva de outro texto antecedente, quebrando a ideia de originali-
dade e fidelidade a obra-fonte. A transposicdo do literario para o cinema
envolve mudangas que s6 sdo possiveis no sistema midiatico, como a
mudanca da linguagem literaria para a linguagem cinematografica, além
da alterag@o entre os géneros textuais. Portanto, “a adaptagdo ¢ uma deri-
vacdo que ndo ¢ derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria — ela
€ a sua propria coisa palimpséstica” (HUTCHEON, 2013, p. 30).

3. Asdessemelhancas na adaptagdo cinematogréafica “O Vestido”

O longa-metragem “O Vestido”, do cineasta Paulo Thiago, langa-
do em 2004, é uma adaptacao inspirada no poema “Caso do Vestido”, de
Carlos Drummond de Andrade (1945), cuja transposicdo teve como ar-
gumento o romance “O Vestido”, de Carlos Herculano Lopes, publicado
no mesmo ano em que o filme foi langado.

Assim sendo, 0 objetivo desta andlise é destacar algumas diferen-
cas e acréscimos observados na narrativa cinematografica. Para isso, este
topico subdividiu-se em dois subtemas. Inicialmente, discorre-se acerca
dos espagos sociais apresentados na obra filmica, posteriormente, discu-
te-se sobre os elementos intertextuais contidos na transposicdo do texto
literario para as telas do cinema, comparando-os com o0 poema de
Drummond.

3.1. A representatividade dos espagos principais na narrativa fil-
mica

Inicialmente, o filme trata-se da histéria na qual duas meninas,
Clara (Livia Dabarian) e Ritinha (Anna Luiza Gongalves), buscam a
origem de um velho e lindo “vestido de renda, de colo mui devassado”,
encontrado no pordo da casa onde residem, pendurado em um antigo
cabideiro, em referéncia ao poema, em que o vestido é visto pendurado
num prego, principalmente apds verem a mae Angela, interpretada pela
atriz Ana Beatriz Nogueira, chorando com ele nas méos.



Figura 1: Vestido pendurado no cabideiro.

Fonte: Print Screen obtido pelo YouTube.

No texto-fonte, o autor deixa implicito o local exato do espaco da
casa onde se encontrava o vestido. Porém, no filme, esse local transpare-
ce logo no inicio do enredo. Sobre esse aspecto, Bachelard, em A poética
do espaco (1974), define a casa como “um verdadeiro cosmos”, visto que
& neste universo particular que, “um grande numero de nossas lembran-
cas estdo guardadas e se a casa se complica um pouco, se tem pordo e
sOtdo, (...) nossas lembrancas tém reflgios cada vez mais bem caracteri-
zados. Voltamos a eles durante toda a vida em nossos devaneios” (p.
202). Dessa forma, assim como o vestido pendurado no prego, que suge-
re uma condicdo de algo que é irreversivel, o vestido colocado no cabi-
deiro do pordo, sugere uma lembranca de um passado empoeirado, um
objeto que ja ndo tem mais qualquer serventia, por isso é guardado no
pordo, um espa¢o sem luz, onde tudo se guarda.

Dessa forma, com uma linguagem poética e melodramatica, a nar-
radora-personagem Angela conta a histéria que deu origem ao vestido e
de como tudo que aconteceu se relaciona a seu casamento com Ulisses
(Leonardo Vieira). Além disso, também s&o observados trechos de outras
poesias drummondianas, assim como, outros intertextos que sdo trans-
formados em falas de personagens.

Saliente-se, ainda, que, no poema, 0S personagens principais sao
identificados apenas pelos termos “mae”, “filhas”, “pai” e “dona de lon-
ge”, ja, no filme, eles possuem nomes proprios, além de outras figuras
serem acrescidas e ganharem voz, como por exemplo, Fausto (Daniel
Dantas), primo de Angela, e Barbara (Gabriela Duarte), que ganha voz ao
narrar a sua histéria com Ulisses em seu diario, visto que, no texto-fonte,
a voz da mée era a que mais predominava.

Desse modo, o cenario principal acontece na cidade de Vila Dou-
rada, em Minas Gerais, e h4 cenas gravadas em outros cenarios, tais
como no comité eleitoral, no sitio de Ulisses (Leonardo Vieira), marido



de Angela, no acampamento dos Sem-Terra, no garimpo em Mato Gros-
so e Belo Horizonte, diferente do poema, uma vez que o autor ndo deixa
explicito o local onde a mée narra o acontecido. No entanto, os dois ce-
narios principais sio a Vila Dourada, onde ¢ situada a casa de Angela, e a
casa de Barbara, em Mato Grosso, mais especificadamente no garimpo.

Figura 2: Casa de Angela, em Vila Dourada, Minas Gerais.

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

Figura 3: Casa de Barbara, em Mato Grosso, no garimpo.

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

A partir dos dois cenarios expostos no filme, observou-se que a
narrativa transita entre a estética do estilo barroco, visivelmente na Vila
Dourada, em Minas Gerais, onde é predominante a arquitetura barroca
mineira, e o estilo contemporéaneo. Ademais, diferente do poema, narrado
em um espaco fechado, completamente doméstico e misterioso, o filme
se desenvolve em um espaco geogréafico, com forte influéncia dos regi-
mes ditatoriais e politicos, envolvendo cidades que abarcam uma paisa-
gem rastica e mostram as historias de lutas dos trabalhadores sem-terra e
garimpeiros, bem como a violéncia dos justiceiros, além de cenas reple-
tas de sensualidade, desejo e traicéo.



Figura 4: Angela abragada com suas duas filhas no sofa da sala.

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

Figura 5 — Barbara na cozinha preparando o almogo

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

Dentre os espacos da casa de Angela e Bérbara, pode-se fazer uma
relagdo entre profano e sagrado, cujas caracteristicas das personagens,
como no poema, sdo opostas. As cores azul, branco e verde profético
(parte interna), da casa de Angela, ddo uma ideia de céu e pureza, ideia
essa que é completada a partir dos seus tracos identitarios, uma mulher
casta, respeitada, religiosa e que acredita no casamento eterno. Isso tam-
bém pode ser observado a partir das cores das vestimentas de Angela e
suas filhas na figura 4, as quais combinam com as cores do ambiente
exposto, tons claros e suaves evidenciam a candura das personagens.

Ja a cor vermelha terracota (parte interna), com tons cinzas e mar-
rons (Figura 3), da casa de Barbara, representa o inferno, a transgressdo,
a mancha causada pela luxaria e a simplicidade de um espago apressa-
damente criado para ser o ninho dos amantes. Neste espago, tudo repre-
senta o inverso do ambiente da casa da mulher traida. Além das cores de
suas vestimentas, em tons fortes, como o Amarelo e o Vermelho, expos-
tos na figura 5, que também entram em harmonia com o espago vivido.
Essa representatividade pode ser observada tanto pelo fato do relaciona-



mento de Béarbara e Ulisses ser fruto de um adultério, como pelos locais
em que frequentam enquanto estdo juntos.

Ao estabelecer essa relacdo entre o profano e o sagrado, destaca-
se também a representacio do fogo nos espacos sociais da vida de Ange-
la, Barbara e Ulisses. Sobre a simbologia do fogo na vida humana, Che-
valier (1993) afirma que,

Assim como o Sol, pelos seus raios, o fogo simboliza por suas chamas o
intelecto, a acéo fecundante, purificadora e iluminadora. Mas ele apresen-
ta também um aspecto negativo: obscurece e sufoca, por causa da fuma-
¢a; queima, devora e destroi: o fogo das paixdes, do castigo e da guerra.
(CHEVALIER, 1993, p. 443)

Figura 6: Barbara pde fogo na casa e corta o pulso.

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

Figura 7: Ulisses volta para casa e o vestido é posto no fogo.

W 3 1)

Fonte: PrintScreen obtido peIoYouTube.

Nesses dois cenarios da vida das protagonistas Béarbara e Angela,
o fogo apresenta duas significacGes: a vida e a morte. Por um lado, na
vida de Barbara, o fogo representa o elemento causador da destruicdo, o
fim do seu relacionamento, pois, ao ser abandonada por Ulisses, ela corta
0 pulso e ateia fogo na casa, na tentativa de se autodestruir (Figura 6).
Por outro lado, na vida de Angela, o fogo simboliza o recomeco, o inicio
de uma nova fase no seu casamento (Figura 7), preenchendo as lacunas
deixadas no poema, visto que a narradora recita um trecho do poema de

10



Drummond, no momento em que o vestido estd sendo queimado pelo
fogo: “me dava uma grande paz, um sentimento esquisito, de que tudo
foi um sonho, vestido ndo ha... nem nada”. Dessa maneira, pode-se afir-
mar que “o fogo, na qualidade de elemento que queima e consome, ¢é
também simbolo de purificagdo e de regenerescéncia” (CHEVALIER,
1993, p. 443).

3.2. Os elementos intertextuais na transposi¢ao do literario para o
cinema

Outro fator primordial, na transposi¢do da obra literaria para as te-
las do cinema, que difere bastante da obra-fonte sdo as “relagdes dialogi-
cas entre textos”, apresentadas tanto de forma explicita como implicita
no romance. Visto que, a adaptagdo enquanto produto é “uma transposi-
¢do declarada de uma ou mais obras reconheciveis” (HUTCHEON, 2013,
p. 30), Paulo Thiago, em “O Vestido” (2004), faz intertextualidades ndo
s0 ao poema “Caso do Vestido”, mas também com outras obras diferen-
ciadas e outros textos do mesmo autor. Esses intertextos, na forma de
alusdo e citacdo, se colocam em didlogo para criar um texto adaptativo.

Um exemplo de elementos intertextuais presentes, na adaptacéo, €
a citacdo do poema “Cancdo Amiga”, de Carlos Drummond, citado pelo
personagem Ulisses na cachoeira de seu sitio antes de hipoteca-lo: “Mi-
nha vida, nossas vidas formam um s6 diamante”; “Eu distribuo um se-
gredo como quem ama ou sorri”, dando voz ao autor principal. Além de
citar também, implicitamente, frases de outros poemas de Drummond.
Isso pode ser observado quando Fausto diz a Ulisses: “E amigo, o amor é
nesta toada: hoje beija, amanhd ndo beija”, fazendo uma citagdo do poe-
ma ‘“Ndo se mate”. Esse mesmo poema é mencionado em outra fala de
Ulisses, em que diz: “O amor no escuro, ndo, Barbara, no claro”, o mes-
mo ao fazer uma declaracdo sobre as mulheres, dizendo: “as mulheres
podem doer como um soco na boca”, faz alusdo ao poema “Em face dos
altimos acontecimentos”. Todos esses intertextos sdo citados em tons
discursivos, mas a linguagem poética faz transparecer que € um apenas
um discurso formado de outros textos.

Em outro momento, Angela cita um pequeno verso do poema
“Residuo”, escrito pelo mesmo autor: “de tudo fica um pouco”, e ha,
ainda, uma citagdo que Angela faz da 42° estrofe do poema: “O mundo é
grande e pequeno”, que faz uma correlagdo a um trecho de outro poema
que diz, “o mundo ¢ grande e cabe nesta janela sobre o mar”. De certa
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forma, sdo esses elementos intertextuais que ddo uma linguagem poética
a narrativa filmica, além de enaltecer as poesias de Drummond. Da mes-
ma maneira, ocorrem diversas mencoes a outros autores, obras e musicas,
como na cena em que Barbara, a “mulher que veio de longe”, quando
falsamente se dizia “amiga” de Angela, leva-a para tomar uma cerveja
em um bar e canta uma parte da musica “Soy Loco Por Ti, America”, de
Cactano Veloso: “Estou aqui de passagem, sei que adiante um dia vou
morrer, de susto, de bala ou vicio”.

A posteriori, 0 cenario é transmitido no teatro, onde os persona-
gens assistem a peca teatral, que também é uma adaptacdo para a lingua-
gem dramatica, do livro “Dom Casmurro” (1899), de Machado de Assis,
considerado como o “Otelo brasileiro”. Nesta cena, o apresentador, inici-
almente, faz uma citagdo da obra machadiana: “Deus ¢ o poeta. A musica
¢ de satanas”, em seguida a cena especifica exibida ¢ a historia de Capitu
e Bentinho, na qual Bentinho expressa sua desconfianga diante do supos-
to adultério de Capitu. Temos, portanto, uma adaptacdo dentro de outra
adaptacdo, um tecido feito de muitas tramas artisticas.

Figura 8: Cena em que a pega teatral “Dom Casmurro” ¢ exibida

Dado que, em “Dom Casmurro”, a mengdo a Otelo acontece no
capitulo em que Bentinho vai ao teatro e é inspirado pela historia de
Otelo. Bentinho relaciona as duas situacGes e comega a ter ideias que
manifestam o apogeu do ciime. No filme “O Vestido”, acontece 0 mes-
mo, pois, logo apds assistir a peca, Angela ¢ influenciada a pensar que
Ulisses poderia estar traindo-a. Em consequéncia disso, o casal (Angela e
Ulisses) discute, posto que Angela possui a mesma duvida de Bentinho.
Isso se da também pelo fato de Angela ter observado uma troca de olha-
res entre Béarbara e seu marido no teatro. Contudo, é necessario assinalar
que, no filme, o que era dlvida se confirma e 0 mesmo ndo se da na obra
machadiana. Assim sendo, Thiago (2004) forma uma cadeia de intertex-
tualidade que exprime o quanto o tema da infidelidade e do ciiime se
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fazem presentes nas tragédias.

Nesse contexto, a propria obra “Otelo”, de William Shakespeare
(1622), acaba sendo referenciada no discorrer da narrativa, visto que
Ulisses, em uma das cenas, afirma que “O ciume é um monstro!”, fazen-
do uma alusdo a famosa frase do poeta sobre citmes: “O ciime é um
monstro de olhos verdes”, que se refere a uma condig¢@o de ciime incon-
trolavel, baseado na suposicao da infidelidade.

Outra obra distinta que o autor faz alusdo na adaptacdo cinemato-
grafica é a peca “Bodas de Sangue”, do dramaturgo Federico Garcia
Lorca (1933), recitada duas vezes pelo Doutor Espanhol (Paulo José), no
cenario do terceiro ato, quando Barbara e Ulisses passam a morar juntos
e fazem amizade com o médico. A intertextualidade desta peca com o
filme é explicitamente bem colocada, nivelando o filme ao tom draméti-
co e fatal da pega. Tal como o titulo, “Bodas de Sangue”, o qual condiz
com as circunstancias a que o relacionamento entre Bérbara e Ulisses
estava destinado, a um destino tragico. A ligacdo entre os dois textos se
relaciona a prenunciacdo das cenas tragicas que se seguirdo. Visto que,
“Bodas de Sangue”, no seu enredo, carrega fortemente a mencéao as nava-
Ihas e as tragédias cometidas através delas: Ulisses mata um homem com
uma faca ao se enfurecer numa discussdo entre os convidados de uma
festa em sua casa.

Figura 9: Cena em que Ulisses golpeia personagem com uma navalha.

Fonte: PrintScreen obtido pelo YouTube.

Além disso, nesse mesmo momento da morte tragica do persona-
gem coadjuvante, ha outras coisas que relacionam o cendrio da casa com
o da peca: a tragédia acontece em uma cerimonia, assim como as “bodas”
e, quanto ao “sangue”, esta representado na cor das paredes e no proprio
sangue derramado pelo homem morto, sendo que para encerrar 0 episo-
dio, Dr. Espanhol recita falas, como se estivesse na pega, como o préprio
desfecho desta.

Ha& também, por exemplo, uma cena na qual esta sendo transmiti-
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do o filme “O pagador de Promessas”, de Anselmo Duarte (1962), em
um dado momento num acampamento dos Sem-Terra, durante a partida
do adiltero com sua amante para Mato Grosso, e um dos personagens do
filme fala: “O céu no lugar do inferno, o demdnio no lugar do santo”,
antecipando a vivéncia do casal de amantes nas terras do garimpo e o
futuro que estavam destinados. Estas intertextualidades, portanto, causam
muitas dessemelhancas ao poema drummondiano, acrescentando novos
elementos a trama de Paulo Thiago.

Deste modo, “como transposigéo criativa e interpretativa de uma
ou mais obras reconheciveis, a adaptacdo é um tipo de palimpsesto ex-
tensivo, e com frequéncia, a0 mesmo tempo, uma transcodificacdo para
um diferente conjunto de convengdes” (HUTCHEON, 2013, p. 61). Por-
tanto, apesar de Paulo Thiago usar varios elementos intertextuais na
adaptacdo, o filme ndo perde o foco do poema, pelo contrério, eles dialo-
gam entre si, uma vez que mantém muitas falas dos protagonistas idénti-
cas as do poema, até (inclusive) sua linguagem poética.

4. Consideracdes finais

No que se refere as dessemelhancas na adaptacéo cinematografica
“O Vestido”, de Paulo Thiago, pode-se observar que o cineasta, em par-
ceira com o escritor do romance-argumento, Carlos Herculano Lopes,
apropriaram-se de muitos elementos intertextuais para a transposicéo do
poema para a imagem, bem como sua linguagem poética, propria da
poesia drummondiana. Essas intertextualidades, na forma de alusdo e
citagdo, colocam-se em dialogo com outros textos anteriores, ndo so de
Carlos Drummond de Andrade, mas também de outros autores, para criar
um novo texto adaptado, repleto de cenas torridas e melodraméticas, de
forma a reforcar o teor dramético, de tensdo e violéncia do poema “Caso
do Vestido™.

Assim, a adaptacéo, entendida como uma prética intertextual, sempre
provocara transformagdes e didlogos entre os diferentes meios de comunica-
céo envolvidos na operacdo, como por exemplo, da escrita literaria em
“Caso do Vestido™, para a cinematografia em “O vestido”. Desse modo,
as “perdas”, que muitos julgam, colocando-a como um processo inferior &
Literatura, sdo praticamente inevitaveis, visto que as obras cinematografi-
cas apresentam uma linguagem especifica do cinema e fazem uso de
recursos audiovisuais que ndo sdo utilizados na linguagem verbal escrita.
Entendendo que, diferente do que muitos pensam, a adaptacdo € um
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processo de recriacdo e reelaboracdo de uma obra anterior, podendo
haver diversas modificacbes na transposicdo de uma linguagem para
outra.

Dessa forma, ap@s investigar as particularidades das adaptacGes
cinematograficas, com base nos estudos Robert Stam (2006) e Linda
Hutcheon (2013), foi possivel compreender que o processo de transposi-
¢éo do literério para o cinema desempenha um papel importante tanto no
meio midiatico como no meio social. As adaptacfes enquanto produto e
processo, segundo Hutcheon (2013, p. 46), estdo diretamente ligadas a
outras obras distintas e ndo seguem fielmente o texto-fonte, visto que
“(...) essa conexdo é parte de sua identidade formal, bem como do que
podemos chamar de sua identidade hermenéutica”. Assim sendo, o ato
adaptativo de (re)contar historias, sempre implicara acréscimos € mudan-
cas, 0S quais servem para preencher, reelaborar criativamente o texto
original, além de despertar, no leitor/interlocutor, o senso critico perante
a obra adaptada, provocando novas reinterpretacdes.
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