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			PREFÁCIO

			Os leitores estão recebendo, com a publicação deste livro, a oportunidade de percorrer um caminho que partiu da obra ficcional  O Primo Basílio até sua adaptação para o cinema. Debruçar-se sobre os bastidores da criação — essa é a tarefa do estudioso que se dedica à Crítica Genética. Essa transposição do texto verbal para o texto audiovisual cinematográfico põe em evidência a complexidade e a plasticidade do pensamento em criação por meio da transmutação de formas, bem como o modo como os elementos componentes da produção cinematográfica participam do processo criador.

			Analisando os documentos de processo descritos por Eva Cristina Francisco, podemos concluir que a criação (quando se trata de recriar uma história em um filme) é uma arte coletiva, isto é, envolve não apenas o diretor, mas também o produtor, o roteirista, além dos atores que atuam como cocriadores no que diz respeito à concepção, à trajetória e à produção da obra cinematográfica, incorporando o seu movimento construtivo. As categorias postas em funcionamento na interpretação do material aqui apresentado fornecem um verdadeiro programa de observação e análise e permitem descrever o modo como os elementos se associam, em um processo de lapidação, de ajustes, de renúncias, de abandono e de retomadas, permitindo observar o movimento do processo criativo, bem como as relações estabelecidas entre os diversos documentos empregados até a obra entregue ao público.

			Por se tratar de uma transcriação provinda de um texto do gênero romance, a linguagem verbal é transmutada de forma multimodal, resultando em diálogos entre várias outras linguagens, em uma perspectiva teórica que tem como propósito a compreensão dos objetos artísticos como uma rede de interações, sempre em estado potencial de transformação, colocando em evidência as múltiplas dimensões da prática artística, pois, segundo a autora, “em virtude de tantos recursos e diálogos entre linguagens, o cinema é capaz de nos trazer as mais diversas emoções, proporcionando o desfecho de histórias cada vez mais criativas, inspiradoras e chocantes”.

			Uma contribuição particularmente valiosa que este livro traz é a exploração de cada componente passível de oferecer informação sobre os artifícios da linguagem cinematográfica como o DVD com bônus, o making of, cenas cortadas, figurinos, erros de continuidade, movimentos de câmera, dentre inúmeros outros, não deixando de observar que cada tipo de documento terá um potencial de informação sobre o processo. O que se passa nos bastidores de uma produção gera, além do conhecimento instrumental, a oportunidade de se ampliar a compreensão de que a nossa capacidade de comunicar conteúdos expressivos não se restringe às palavras. 

			Partindo-se do pressuposto que as transformações que ocorrem durante o processo de criação artística são tão relevantes quanto a própria obra dita acabada, os estudos acerca de uma produção cinematográfica e as linguagens artísticas que alimentam esta forma de manifestação da arte, ao expandir seu campo de pesquisa, no que tange à escrita, à análise e à reflexão sobre as obras, tendem a alimentar e abastecer o repertório de possibilidades daqueles que têm como objeto de estudo o movimento criador. A construção artística é constituída de associações, de combinações e de interações de elementos potenciais, materiais e imateriais, compartilhados e entrelaçados no espaço-tempo. As relações instauradas no âmbito da obra cinematográfica são, em síntese, as situações de comunicação que formam a representação na tela, e desta com a recepção pelos espectadores.

			A autora comprova, em seu livro, que o olhar do geneticista é, em essência, tradutório e/ou interpretativo. O pesquisador deve fazer uso de todo e qualquer material que lhe for possível coletar, tendo não somente o poder como o dever de confrontar suas observações acerca da obra dita acabada em relação às interpretações estabelecidas pelo material coletado. Focar o olhar para o processo de criação nos permite mostrar o trabalho do artista como parte, e essa intervenção, aparentemente parcial, consequentemente atua sobre o todo. O artista se entrega ao trabalho de cada fragmento com dedicação plena, e este trabalho é, por sua vez, sempre revisto na sua relação com a totalidade da obra.

			A obra cinematográfica não demarca sua materialização a uma única e deliberada linguagem. Os atores, por exemplo, retêm em suas memórias expressões faciais, modulações de voz ou gestos diversos para uma mesma fala ou ação e que serão testados durante os ensaios: são os momentos em que se convive com muitas possibilidades, mas alguns caminhos são escolhidos em detrimento de outros. A experimentação revela uma permanente e vasta apreensão de conhecimento, significa exploração (conhecimento da matéria) e leva a permanentes ajustes, calcada na insatisfação com relação ao que é feito e seu subsequente efeito de recompensa estética pela realização e requer constantes e, por que não dizer, permanentes ajustes, como bem demonstra a autora.

			


			Profa. Dra. Edina Panichi

			Universidade Estadual de Londrina

		


		
			APRESENTAÇÃO

			Homens e mulheres, jovens e crianças podem viver experiências ímpares e significativas nas esferas individuais e interpessoais, quando em contato com as manifestações artísticas. Por meio delas, contextos diferentes são conhecidos, expressões de arte experimentadas, melodias e imagens são absorvidas, o prazer estético usufruído, enfim, realidades singulares e distantes incorporam-se à realidade do espectador e promovem seu enriquecimento na ampliação de saberes e na realização de trocas culturais. A propósito, Antonio Candido (2004), em seu ensaio “O direito à literatura”, defende que todo ser humano necessita de reflexões estéticas para viver plenamente, pois essas fazem parte dos bens incompressíveis, isto é, aqueles dos quais os indivíduos não podem prescindir (p. 174).

			Na sua humanidade, os indivíduos interagem com seus pares movidos por anseios, carências e sentimentos cujos efeitos expressam-se, muitas vezes, em produções de arte que envolvem os leitores, justamente, porque tratam de fatos e acontecimentos que se aproximam de suas vivências. Todavia, o produto final de um livro ou de um filme não revela o complexo e imenso trabalho que se efetua por trás das páginas e/ou das câmeras do cinema. O livro Nos bastidores do cinema: a trajetória do papel às telas no filme Primo Basílio, da professora pós-doutora Eva Cristina Francisco, aponta para a humanização do espectador, uma vez que traz à baila os procedimentos artísticos e técnicos do filme Primo Basílio, dirigido por Daniel Filho (2007). Na superfície da obra, pessoas podem fruir com a leitura do tórrido romance entre Basílio e sua prima Luísa, o que configura um triângulo amoroso, pois ela é casada com Jorge, e até mesmo irritarem-se com as chantagens da serviçal Juliana, mas, no nível da tessitura, outras emoções são desencadeadas quando se compreende o processo imanente à feitura da arte. 

			A propósito, todo fenômeno artístico implica três segmentos, os quais ocorrem de modo concomitante, mas que se apresentam, aqui, separadamente, no intuito da clareza textual. A composição de diferentes feituras de arte e, em específico, a literatura e o cinema, suscitam a tríplice dimensão: fazer, conhecer e exprimir, tão bem elucidadas por Alfredo Bosi (1999), em seu livro Reflexões sobre a arte. Quanto à primeira dimensão, o autor reflete que o processo estético consiste em construção e, para tanto, são empregadas técnicas e mecanismos os quais norteiam o trabalho do artista, sem prescindir de sua liberdade estética. No que concerne aos saberes suscitados pela arte, Bosi argumenta que gera conhecimento, seja ele mimético, de superfície histórica e social ou de percepções artísticas isoladas, em termos de estrutura e contexto. Na via da expressão, o professor debate sobre suas implicações, dentre elas a fronteira entre expressividade e identidade, a diversidade na unidade compositiva e os graus do ficcional, em sua compleição simbólica (BOSI, 1999). 

			Com base nessas reflexões, este livro da professora Eva Cristina revela as três dimensões propostas por Bosi, uma vez que, na obra, a pesquisadora traz o processo minucioso pelo qual o texto artístico passa da escritura para as telas do cinema. Duas linguagens diferentes são empregadas, no uso de técnicas e de saberes específicos, resultando em duas manifestações artísticas isoladas, todavia complementárias, e das quais o ser humano não pode abrir mão, na acepção de Candido.

			O trabalho da docente desenvolveu-se ao longo dos anos, desde as pesquisas no curso de graduação em Letras Português e Inglês (2004) na Faculdade de Filosofia e Letras (FAFIJA – hoje Universidade Estadual do Norte do Paraná [UENP]), no curso de especialização em Metodologia de Ensino de Língua Portuguesa e Estrangeira, pela Faculdade Internacional de Curitiba (2011) e no Mestrado em Comunicação (2010) pela Universidade de Marília, estado de São Paulo, onde estudava a fundo categorias narrativas e composições fílmicas. Sua paixão pela literatura e pelo cinema impulsionaram-na adiante em investigações e estudos, culminando com o doutorado em Estudos da Linguagem (2016), realizado na Universidade Estadual de Londrina, e o pós-doutorado na mesma instituição de ensino, no ano de 2018. Nesse percurso, os saberes construídos foram socializados em eventos científicos e publicações afins em Anais, livros e revistas Qualis. O ápice de suas pesquisas e discussões ocorre com a obra Nos bastidores do cinema: a trajetória do papel às telas no filme Primo Basílio, que revela o prazer e a maturidade da professora sobre o assunto.

			Logo no primeiro capítulo, “Transmutação de formas”, descreve-se, crítica e detalhadamente, o trajeto percorrido entre o romance O Primo Basílio (1878), de Eça de Queirós e o filme Primo Basílio, com adaptação de Euclydes Marinho, direção e produção de Daniel Filho (2007). A professora e pesquisadora Eva Cristina demonstra domínio do assunto e perspicácia em suas ponderações no traçado do itinerário do processo de “traduzibilidade” da obra, ou seja, na feitura cinematográfica do texto escrito. Para tanto, embasa-se na Crítica Genética e, firmada em conceitos de Walter Benjamin (2008), ressalta que à versão cinematográfica não é necessária fidedignidade plena ao romance. Por isso, cortes, acréscimos, make of, dentre outros recursos, são realizados no intuito de manter-se a essência do livro, ou seja, as temáticas de origem, conferindo-lhe, contudo, novos olhares e significações.

			O segundo capítulo do livro, “Elementos da criação fílmica”, traz a descrição de como os componentes da pré-produção cinematográfica participam do processo criador. Quanto a isso, a professora Eva Cristina revela profundidade e resiliência em suas pesquisas, as quais implicaram negociações com os produtores do filme, investigações agudas sobre os materiais utilizados nos bastidores da criação, estudos específicos a respeito do fazer cinematográfico, resultando na obtenção e na análise de elementos essenciais, como o DVD com extras, o roteiro inicial sem cortes, enfim, os “documentos de processo”, conforme terminologia de Cecília Almeida Salles (2008).

			Subsidiam o terceiro capítulo, “Linguagem cinematográfica”, os saberes a respeito do código do cinema, geridos e desenvolvidos por Eva Cristina desde os estudos e as pesquisas realizadas na graduação até as aulas no doutorado. O enfoque reside na linguagem própria das telas, desarrolhada na produção cinematográfica, na qual textos sincréticos são apresentados e recursos técnicos, o deslocamento da câmera, por exemplo, contribuem para os significados do filme. 

			No quarto capítulo, denominado “Roteiro do papel às telas”, há a interpretação dos elementos básicos do roteiro, a fim de revelar a autonomia da produção cinematográfica em relação ao romance, ainda que esteja fundamentada nele. Nos termos da professora Eva, os elementos básicos da roteirização, ou seja, o protagonista, a premissa e a abertura, a caracterização etc., consistem em ferramentas e subsídios indispensáveis à pesquisa sobre o produto fílmico acabado. Neste capítulo, o leitor poderá participar, paulatinamente, das etapas da produção e, ademais, conhecerá os passos dados na direção da independência do filme quanto ao livro, ainda que seja uma transmutação. Como a professora Eva ressalta, a tradução de uma obra não diz respeito, meramente, à repetição da linguagem literária para a linguagem de um texto verbo-audiovisual, ao contrário, têm-se novas propostas, por meio da emancipação do texto primeiro para o final. 

			É o que se argumenta e se comprova no quinto capítulo, “Análise do roteiro filmado”. Nele, Eva Cristina demonstra, com acuradas percepções estética e crítica, o modo como os procedimentos temático-formais empreendidos pelo diretor e sua equipe técnica — formada por figurinistas, maquiladores, músicos, entre outros — são entrelaçados na drama fílmica, a fim de se chegar aos resultados pretendidos pelo diretor Daniel Filho. 

			A concretude de Primo Basílio e o descortinar de todo o arcabouço teórico, temático e estético de sua construção, desvelada ao espectador, nesta obra da professora doutora Eva Cristina, inclusive as entrevistas e as discussões suscitadas nos bastidores do filme, fazem inferir que um dos objetivos principais alcançados na produção cinematográfica vai ao encontro dos pressupostos de Antonio Candido sobre o fato da arte humanizar o ser humano. 

			Isso porque os conhecimentos compartilhados neste livro, resultantes de estudos e investigações consistentes e coerentes de Eva Cristina, demonstram que as manifestações artísticas — no caso, a literatura e o cinema —, por meio de suas urdiduras específicas, porém imbricadas, expressam desejos, sentimentos, necessidades, enfim, ações e atitudes, nem boas, nem ruins, mas, acima de tudo, humanas.

			


			Profa. Dra. Nerynei Meira Carneiro Bellini 

			Professora e Pesquisadora da Universidade Estadual do Norte do Paraná

		


		
			UMA INTRODUÇÃO

			O trajeto de obras artísticas, na sua multiplicidade de formas, é a fonte que reúne e torna acessível uma riqueza infinita de percursos, tanto para o criador quanto para o investigador desses caminhos. Da observação de um processo criativo resulta o desvelar da vida como um todo, já que tudo o que existe, um dia, esteve em um “vir a ser” e, no seu final, deixou vestígios, sinais e indícios capazes de fornecer evidências de como se deu o roteiro responsável pelo estado alcançado naquele momento. A Crítica Genética, originada na França, no ano de 1968, tem sua introdução no Brasil, em 1985, por Philippe Willemart (1993, 1995). Essa ciência surgiu do desejo de averiguar, de forma minuciosa, um processo criativo, e seu corpo teórico encontra-se em permanente transformação e crescimento. A inicial curiosidade de conhecer e entender a escritura em processamento, visto que a Crítica Genética limitava-se a manuscritos literários, abriu espaço à curiosidade de indagação a outros processos artísticos — dentre eles, o cinema. O progresso dos estudos genéticos apoia-se na ideia da travessia das fronteiras dos gêneros e das artes, expandindo-se para os mais diversos tipos de obras, mostrando que esse é um meio que ampliará a valorização dos aportes científicos dos estudos genéticos, no século em curso.

			As imagens reproduzidas nas telas do cinema contam histórias que podem nos conduzir a diversos tipos de emoção: alegria, tristeza, inquietação, espanto, reflexão, indignação e revolta. São algumas dessas emoções que extravasam do quadro trágico da história criada por Eça de Queirós, em O Primo Basílio (1878), adaptada para o cinema pelo roteirista Euclydes Marinho e com a direção e produção de Daniel Filho (2007). Com base em estudos da gênese, mais especificamente indagações sobre os bastidores da criação cinematográfica, foi utilizada a Crítica Genética como base metodológica para a presente obra, mostrando o caminho percorrido desde a obra ficcional O Primo Basílio1 até sua adaptação para o cinema. Essa transposição evidencia a arte coletiva, sincrética, trazendo reflexões sobre a indispensável transmutação de formas, na migração do texto verbal ficcional para o texto audiovisual cinematográfico. 

			À medida que a Crítica Genética se desenvolve, passa por alguns ajustes e amplia a abrangência de seus métodos para benefício de um campo maior a serviço de outras abordagens. Se, antes, datiloscritos eram estudados, incluindo textos e rascunhos datilografados, agora a investigação se dá por meio de outros “esboços”, como os encontrados em DVDs, roteiros etc. — no caso dos materiais levantados para este livro. Os documentos que se limitavam à classificação de “manuscritos” estenderam-se e deram abertura a “documentos de processo”2, que aprimoraram a Crítica Genética para a Crítica de Processo, já que, agora, trabalhamos com o movimento criador. 

			Esta obra basicamente versa sobre a linguagem fílmica, incorporando os elementos constituintes do processo criativo da cinematografia e os respectivos documentos de processo. As contribuições são no sentido de integrar o campo das pesquisas de Crítica Genética na contemporaneidade, envolvendo a gênese da obra de arte, ao mesmo tempo que discorre sobre o processo de transcriação de códigos e constituição de linguagens. 

			Apoiados pelas abordagens da tradução e pela metodologia da Crítica Genética, vemos que as transformações ocorridas na passagem de um código a outro podem ser reveladas por meio da análise dos documentos de processo, como também pela investigação no que concerne aos elementos constituintes da narrativa audiovisual. A tradução que aqui discutimos resulta em algumas modificações, inevitáveis diante do tipo de mídia, dos contextos diferentes e dos modos de produção, que acabam por desembocar em uma nova obra, sujeita a comparações e críticas, sobretudo no que diz respeito à manutenção da essência do conteúdo que lhe deu origem — neste caso, o texto de um romance. Direcionamos esta obra tendo em vista que: 

			–	no processo criativo, constituído pelo transcurso do texto narrativo literário ao fílmico, trabalha-se com a tradução, considerando a interpretação do signo verbal. Essa interpretação pode se realizar em diferentes signos do mesmo código, em outro código linguístico e, ainda, em um diferente sistema de signos não verbais; 

			–	o processo criador de um filme tem um percurso intersemiótico, ou seja, sua construção é calcada em imagens que, por sua vez, englobam palavras, gestos, sons, isto é, o sincretismo da linguagem cinematográfica. Por esse motivo, a transmutação sobre a qual versamos, emprega conceituações da denominada tradução intersemiótica, e requer minuciosa exploração de seus componentes; 

			–	o apelo imagético, a seleção e a combinação de ícones representativos compõem o trilhar da criação fílmica. Qualquer imagem que aparece na tela deve ser previamente avaliada e aprovada para atingir o objetivo do artista/diretor. É possível afirmar isso por meio de pressupostos da Crítica Genética, como também por subsídios da Semiótica e das abordagens da tradução; 

			–	as pesquisas sobre a gênese do cinema são cada vez mais aprofundadas. Diversos recursos e documentos contribuem para essa investigação: os elementos que constituem o tecido e as relações estabelecidas entre eles é que promoverão o resultado visto na tela e revelarão, ao menos em parte, o objetivo do diretor. Os efeitos alcançados em um filme surgem, assim, no modo como se trabalha a matéria-prima durante o processo; 

			–	o processo de criação aparece como ato comunicativo. Entretanto, para que essa comunicação aconteça, é preciso considerar que há um contexto relacional em que atores, diretor de arte e outros participantes exercem um papel ativo com suas sugestões. É também necessário considerar a intercorrência de objetos e de construções, entre muitos outros fatores; 

			–	foram encontradas fontes significantes que nos levam ao desvelamento dos bastidores da criação, ao analisar alterações inseridas no roteiro filmado em relação à obra fílmica e o modo como elas se mantêm em dialogia com o romance queirosiano;

			–	diante das transformações operadas pelo processo de transmutação, vemos que a tradução de uma obra não trata da pura repetição da linguagem literária para a linguagem de um texto verbo-audiovisual; 

			–	as alterações, as escolhas, as renúncias e os improvisos, encontrados na passagem do roteiro escrito para a filmagem, são essenciais para a fase final da transcriação, bem como para a compreensão do processo tradutório e da gênese de um filme como Primo Basílio. 

			A análise desse processo implica na tentativa de compreender as especificidades que fazem parte da dinâmica dos campos de cada linguagem; e explica as alterações na transposição da palavra para a tela, que levam o modelo fílmico a se transformar em uma obra de arte independente. Enquanto um romancista cria sua arte na riqueza de uma linguagem verbal, o cineasta tem, à sua disposição, diferentes técnicas de expressão que a linguagem cinematográfica oferece. Do ponto de vista metodológico, a obra incorre sobre os bastidores da criação cinematográfica, expondo e exemplificando os recursos utilizados na produção de um filme: trajetória, figurino, maquiagem, entrevistas, linguagem cinematográfica (angulações, enquadramentos, movimentos de câmera, trilha sonora etc.). Também se faz uso do documento de processo fornecido pela assessora do produtor e diretor do filme em pauta, Tatiane Penteado. O corpo teórico que deu respaldo a esta obra não é explicitado em um capítulo específico, mas vai sendo disposto e ilustrado ao longo das análises. 

			Após negociações solicitando a obtenção de documentos para este livro, devido a direitos autorais e outros pormenores quanto ao uso desses materiais, foram obtidos, por e-mail, o press-book3 do filme e, em seguida, o roteiro filmado do longa-metragem. Além dos documentos de processo mencionados, contamos com a análise do DVD do filme, lançado no final do ano de 2012, que contém mais de duas horas de extras e contribui para as considerações sobre esse processo de criação4. Os bônus apresentam: o making of, entrevistas, testes de figurino, as pré-estreias no Brasil e em Portugal, cenas excluídas, uma entrevista coletiva, um erro de continuidade e parte do programa Mudando de conversa, com Glória Pires e Daniel Filho. 

			Desde o primeiro momento, como documento de processo foi utilizado o DVD com bônus (2012). Como base teórica principal, há as reflexões feitas por meio das leituras sobre a tradução, sendo esta que sustenta as inferências realizadas após as análises. Este trabalho descreve, também, a trajetória do filme, abarcando vários elementos constituintes da sétima arte, como escolhas de elenco, de figurino, de maquiagem e outros. Ainda sobre a feitura do longa-metragem, há o trabalho com a linguagem cinematográfica, mais especificamente o trabalho da câmera. São abordados os movimentos, as angulações, os enquadramentos, em suma, tudo o que foi possível alcançar sobre a (re)criação da realidade por meio desse instrumento. Como o filme pode ser considerado fotografias em movimento, o que nos remete substancialmente à questão imagética, discorre-se também sobre a imagem cinematográfica como linguagem, por meio de uma abordagem semiótica. Foi utilizado o último documento de processo, ou seja, o roteiro. Previamente, é lançada uma análise comparativa entre os roteiros do livro e do filme, respeitando o enredo; em seguida, uma leitura do roteiro, considerando os elementos constituintes, uma comparação entre romance e filme e, para complementar, a análise do próprio documento de processo, apresentando as mudanças feitas do roteiro para a filmagem. 

			Há a consciência de que somente o roteiro, como documento de processo, atenderia à proposta de nosso objetivo geral. Porém, como já existe um considerável número de pesquisas que se utilizam somente desse gênero para convalidar a proposta deste livro, e muito já foi dito sobre o roteiro cinematográfico, a opção foi apresentar um processo em que muitos outros componentes são levados em conta, para mostrar o trilhar da obra. Trata-se do papel da tradução na construção da linguagem, em que o enfoque na gênese da criação comparece no papel de metodologia, para lançar uma compreensão mais nítida sobre como o filme Primo Basílio chegou às telas do cinema. 

			

			
				
					1 É importante esclarecer que os nomes das obras (romance e filme) não são totalmente idênticos. Na obra literária, encontramos o artigo definido masculino O Primo Basílio; já na narrativa fílmica, o artigo foi excluído, ficando apenas Primo Basílio.

				

				
					2 As denominações “documentos de processo” e “crítica de processo” surgiram dos estudos de Cecília Almeida Salles (2008).

				

				
					3 Documento que apresenta a sinopse do filme; o perfil dos personagens; algumas considerações sobre a produtora Lereby, entrevistas com os integrantes da obra etc.

				

				
					4 Os depoimentos e revelações que constam do DVD (2012), quando no discurso direto, serão reproduzidos, aqui, exatamente conforme gravados. Por isso, na maioria das vezes, encontraremos uma linguagem menos formal.

				

			

		


		
			TRANSMUTAÇÃO DE FORMAS

			É necessário lembrarmos, antes de tudo, que a obra aqui analisada é uma recriação. Em vários momentos é invocado este detalhe, já que um roteiro adaptado tem suas peculiaridades em relação a um roteiro inédito. Já há muito tempo, a questão da adaptação fílmica vinha sendo discutida e trazendo abordagens diferentes no que diz respeito à transmutação de linguagens. A preocupação de estudiosos era quanto à fidelidade apresentada ao transcodificar um romance, um conto ou outra obra literária para a linguagem audiovisual. Agora, fala-se em obras independentes, intertextualidade, texto de segundo grau, tradução. Assim, percebemos que, para haver uma adaptação, não é necessária (nem possível) fidedignidade total à obra original. Pode ser apenas uma inspiração, um intertexto, um trabalho baseado ou inspirado nela. É adotado, aqui, o pensamento de Walter Benjamin (2008, p. 67), que prega a tradução como “forma” e, para entendê-la como tal e desvelar os passos do processo, é preciso retornar ao texto de origem, já que nele encontra-se a essência dessa forma, enquanto contém em si a sua “traduzibilidade”.

			Em um primeiro momento, é verificado, superficialmente, o texto de primeiro grau (o romance queirosiano) para, então, haver a abordagem da adaptação como forma de tradução. Percebe-se, assim, que romance e filme são obras de arte independentes e não podem ser comparadas quanto à fidedignidade, já que trata-se de linguagens distintas. É utilizado, ademais, o DVD com extras como documento digital de processo para corroborar algumas reflexões. Sobre este documento, utilizado para a primeira parte da obra, há muito o que ser explorado como subsídio para “rastrear” a trajetória fílmica. Vemos, no decorrer deste livro, que as gravações feitas em forma de bônus subsidiaram a investigação, uma vez que, segundo Salles (2006, p. 171),

			Para se aproximar, de modo adequado, dos vínculos entre processo e obra, o crítico precisa de instrumentos teóricos que sejam capazes de discutir as obras em sua dinamicidade. Uma abordagem que compreenda a criação em sua natureza de rede complexa de interações em permanente mobilidade. [...] A prolongada e paciente observação dos documentos de diferentes processos de criação leva à possibilidade de nos aproximarmos do modo de como as obras de arte são construídas.

			Nos extras temos acesso a atos e fatos que jamais imaginaríamos que ocorressem ao assistir ao filme. Como poderíamos imaginar que a chuva forte presente na cena em que a personagem Juliana é atropelado por Sebastião é um artifício reforçado pela linguagem cinematográfica? Obter tal informação só é possível ao assistir aos bônus do DVD, o que enriquece o meio de investigação do processo criador do cinema. Sem as informações contidas no making of também não saberíamos que Glória Pires e outros atores opinavam sobre a direção, durante as gravações. Como seria possível, ainda, saber que as cartas de amor, que aparecem nitidamente nas cenas, foram escritas pelo profissional de cenografia Ricardo Ferreira? A análise de making of para versar sobre a gênese da criação fílmica é importante porque nos mostra os mais ínfimos detalhes, tais como fios elétricos e escadas pelo chão do cenário em plena filmagem; toda a equipe trabalhando em suas mais variadas funções; o desempenho dos atores e a interação deles com o diretor etc. Tentamos explorar ao máximo esse documento no decorrer de grande parte desta obra. Como reconhece o próprio Daniel Filho, nos bônus do DVD: “Esse DVD tem muitos extras”. São esses extras que nos ajudam a percorrer o trajeto feito desde a gênese do filme em pauta.

			O Romance O Primo Basílio

			O filme Primo Basílio é uma adaptação do romance de Eça de Queirós, publicado em 1878. Na tradução desse romance, percebemos que a vida do texto original atinge de forma aprimorada seu mais extenso desdobramento. A obra que deu origem à trama de cinema representa, na literatura portuguesa, um dos primeiros momentos de reflexão crítica sobre a organização social da burguesia portuguesa do século XIX. O romance apresenta uma problemática individual como meio de representação de questões de uma coletividade, já que a obra está filiada à estética realista.

			Na trama — que relata o adultério de Luísa e a consequente chantagem de Juliana —, as questões não são unicamente sobre a psicologia ou o comportamento desses personagens, mas sobre os mecanismos sociais determinantes de suas ações, bem como as instituições componentes da sociedade portuguesa. Desse modo, o matrimônio — ideal de felicidade da literatura romântica — torna-se um dos principais alvos de crítica do escritor, que tematiza sua subversão: a traição. No entanto, o adultério de Luísa, além do conflito familiar, dá origem à eclosão de outro conflito entre dois grupos sociais distintos: a patroa e a empregada. Esta, de posse das cartas comprometedoras daquela, aplica uma chantagem que lhe garantiria uma sobrevivência ou uma velhice mais digna: “E o futuro estava certo! Aquilo era dinheiro, o pão da velhice. Ah! Tinha-lhe chegado o seu dia! Todos os dias rezava uma Salve Rainha de graças a Nossa Senhora, mãe dos homens” (QUEIRÓS, 1878, t. 2, p. 17).

			Por outro lado, o romance também utiliza a crítica do adultério como uma saída do dia a dia monótono do casamento. O amante Basílio nada mais é do que um aventureiro aproveitador das ilusões ingênuas de Luísa. O livro apresenta, também, outro farsante além Basílio: o Conselheiro Acácio, que se mostra como caricatura de uma inútil e vazia intelectualidade, capaz de confirmar o óbvio por meio de exercícios de retórica: 

			Fora, outrora, director geral do Ministério do Reino e sempre que dizia ‘El Rei!’ erguia-se um pouco da cadeira. Os seus gestos eram medidos, mesmo a tomar rapé. Nunca usava palavras triviais; não dizia vomitar fazia um gesto indicativo e empregava restituir. Dizia sempre ‘o nosso Garret, o nosso Herculano’. Citava muito. Era autor. E sem família, num terceiro andar da Rua do Ferregial, amancebado com a criada, ocupava-se de economia política... (QUEIRÓS, 1878, t. 1, p. 15).

			O brilhantismo das descrições da sociedade é uma das características mais marcantes de Eça de Queirós. O autor é capaz de traçar, em pormenor, o retrato da sociedade que disseca. A crítica literária costuma identificar três fases distintas na obra de Eça de Queirós5, e o romance em pauta faz parte da segunda fase: a realista. Nesta, seus romances estão impregnados de elementos próprios do estilo, esboçando um panorama de crítica social, bem como a cultura da vida social portuguesa. A ironia que o autor utiliza nessas obras desmascara o comportamento hipócrita e ocioso da burguesia lisboeta. Todavia, é possível destacar a originalidade do estilo de Eça de Queirós, que dotou a língua portuguesa de um novo ritmo de frase, com uma surpreendente adjetivação. 

			O crime do Padre Amaro (1875) é, ao lado de O Primo Basílio, a obra que mais revela a submissão do autor às exigências e aos limites da escola realista, sendo o primeiro romance dessa nova fase do autor. Com o romance O Primo Basílio (1878), Eça abandona o foco na vida provinciana e volta-se para Lisboa, talvez a grande diferença entre a primeira e a segunda obra. O Primo Basílio pode ser representado como um passo à frente na carreira do autor. Nos demais aspectos, o novo romance continua como o primeiro, em se tratando de princípios estéticos e morais, linguagem, estilo, bem como a continuação do escândalo do Padre Amaro.

			Eça criava dentro dos fatos, enquanto outros desejavam a literatura dentro dos sonhos. Não era a instituição da família a que o autor visava e, sim, “a família lisboeta produto do namoro, reunião desagradável de egoísmos que se contradizem e, mais tarde ou mais cedo, centro de bambochata” (LINS, 1945, p. 70).	O círculo humano focalizado pelo romance constitui um núcleo social burguês característico, e o drama que ali se desenvolve poderia repetir-se em outros círculos burgueses de outras capitais europeias. 

			É essa contemporaneidade do drama que dá suporte à sua traduzibilidade e transporta a história para o Brasil de 1958. “A tradução é posterior ao original e assinala, no caso de obras importantes, que jamais encontram à época de sua criação seu tradutor de eleição, o estágio da continuação de sua vida” (BENJAMIN, 2008, p. 68). Basílio não faz exatamente parte da sociedade lisboeta, ele leva uma vida mais cosmopolita. Assim, o que se destaca no romance O Primo Basílio é o adultério, em face das circunstâncias sociais e morais da burguesia lisboeta. A essência da realidade do romance em questão é, desse modo, um argumento moral contra o adultério:	

			O velho tema de todas as literaturas, e do qual o romantismo tinha tirado imenso partido, está agora nas mãos do realista Eça de Queirós. E o realista fica fiel aos princípios de sua escola. Analisa, dissocia e decompõe o problema que o romantismo tinha tornado poético e rosa. [...] Sem dúvida é uma empresa que deve agradar ao moralista sarcástico, esta de fazer do adultério um tema. E agrada também a esse moralista a conclusão que salta do romance: a culpa não é nem de Basílio, nem de Luísa, nem de Juliana; a culpa é da educação que os formou e da sociedade que os tolera (LINS, 1945, p. 71).

			Eça não crê no livre-arbítrio do homem, e sim no determinismo das causas: os personagens estão determinados pelo temperamento, pela educação e pela sociedade. Dá, assim, corpo à teoria determinista que caracteriza a filosofia realista: o homem é produto do meio e da hereditariedade. Todavia, isso não impede que, nos recursos moralistas do autor, ele apele para o imprevisto, que surge como outra causa que também determina ou transforma um acontecimento. Por exemplo, em O crime do Padre Amaro, Amélia e o padre poderiam manter-se a vida toda tendo um caso às escondidas? Luísa poderia voltar à vida conjugal como se nada tivesse acontecido na ausência de Jorge? Entretanto, os recursos do imprevisto não mudam nem atrapalham a unidade de seu plano. Em casos como no romance O Primo Basílio, é o imprevisto que dá margem a um dos elementos dramáticos da narrativa: o encontro das cartas por Juliana.

			Na verdade, podemos mencionar que Luísa nunca existiu, ou seja, encontramos no personagem um ser de duas personalidades: a sua mesma, que nunca se pôde realizar, e a outra, a Luísa artificial, formada pelos olhos do leitor, aquela que casa com Jorge, que comete o adultério, que suporta os desaforos de Juliana e que deixa de existir no sofrimento. Podemos ainda julgar Luísa como uma criatura destituída de vontade e de decisão, que não teve a capacidade de encontrar nem mesmo uma solução desesperada e é morta pelo próprio romancista. Uma simplista reflexão descobriria na morte de Luísa um castigo: a morte pelo adultério. Contudo, diz Álvaro Lins (1945, p. 72):

			Mas vê-se logo que não foi como um castigo, mas como uma libertação que o romancista a empurrou para a morte. Morrendo como um castigo, Luísa não seria, aliás, um personagem de romance, mas o instrumento mecânico de uma tese. O que se sente no romance é que a vida de Luísa não pode prosseguir e que ela terá de desaparecer de qualquer maneira.

			Sobraria a alternativa do suicídio ou da loucura, mas, para esta, falta-lhe a agonia dos nervos e, para aquele, a decisão da vontade e a capacidade de se desesperar. Outra opção seria a redenção, mas esta também é fechada à Luísa, pela sua impossibilidade de se purificar pela confiança do perdão. “A morte de Luísa realiza-se, então, como necessidade da arte do romance, e não como solução moral. Trata-se de uma lógica não só humana, mas também de uma lógica, digamos, ideal ou artística” (p. 73).

			Na sua decadência, Luísa simboliza um dos aspectos mais patéticos da sociedade burguesa: o aspecto da insatisfação diante de seu próprio destino; o vago desejo de aventuras que instiga o burguês mais imobilizado. Podemos dizer que esse lado patético que Luísa apresenta é aquele que aspira a outra vida, a outra rotina, que ela pressente do outro lado da estreita esfera da burguesia. Assim, é possível considerar que Basílio representa uma figura imaterial de sua imaginação. É um tipo ideal, no qual concentrou a sua inquietação para a fuga da realidade. O Basílio real é repugnante desde o primeiro momento, e a sua elegância, uma manifestação postiça de parvenu6.

			O Primo Basílio é um romance trágico, além de ser considerado o mais sentimental dos livros de Eça; uma narrativa que mais comunica sentimentos e emoções ao leitor e que é capaz de provocar reações em nossa sensibilidade, de modo que poderia ser definida como um tipo de efeito romântico às avessas. Como exemplo, temos as passagens dramáticas de Juliana x Luísa. Juliana em sua revolta de solidão e sofrimento; Luísa em sua inércia ao sofrer; a força vingadora de Juliana sobre a passividade de sua vítima. No que diz respeito à transmutação dessa obra literária, percebemos que a ela é atribuída a função de pré-afigurar, de instaurar o conteúdo para efeito da transcriação, possibilitando, desse modo, uma convergência entre romance e filme, originando mútua complementação com a realização do filme. Por mais que tratemos de obras independentes, no processo criativo é o original que “nessa ‘transvaloração’ benjaminiana, passa a ‘servir’ à tradução” (CAMPOS, 2011, p. 23). 

			Para finalizar as considerações sobre o romance em questão, nos respaldamos na descrição sintética da essência da narrativa:

			Eça escreve algumas de suas páginas mais vivas e mais intensas: o sentimento de revolta, de rancor e de domínio que anima a criada odiosa; o infortúnio lento, martirizado e invencível de Luísa; os sentimentos desencontrados de Jorge, que oscilam entre a raiva que explode da surpresa e o perdão que sobe das conjeturas felizes; o sarcasmo diante de Acácio, o grande personagem simbólico e o mais popular dos seus tipos; o ambiente da morte, enfim – a nota que é sempre, no poder descritivo de Eça, a mais penetrante e a mais profunda para a sensibilidade do leitor (LINS, 1945, p. 80). 

			Tradução: Intertextualidade e Recriação

			Encontramos, desde os primórdios da sétima arte, a relação entre cinema e literatura. Houve a adaptação de muitos romances e contos famosos e muitos escritores renomados trabalharam como roteiristas. Tal relação, mais recentemente, passou a despertar um interesse particular por parte dos estudiosos e dos críticos da arte. Primeiramente, a preocupação era quanto à relação de semelhança ou diversidade entre o texto fílmico e o texto literário como base à adaptação. Devido ao desenvolvimento de novas pesquisas, o foco mudou e a preocupação, agora, era quanto à realização da transformação do código literário para o código cinematográfico, ou seja, a tradução de uma forma a outra. Tal transmutar “mantém uma relação íntima com seu original, ao qual deve sua existência” (PLAZA, 2008, p. 32); contudo, é por meio dela que o original atinge sua expansão póstuma mais vasta e sempre renovada. Quando falamos de tradução, estamos nos referindo a um tipo de reinvenção, pois nos deparamos com a impossibilidade da transcriação dessa comunicação estética de forma absoluta. Daí a eficácia da metodologia da Crítica Genética, que possibilita o desvelar dos caminhos para a referida transmutação de formas. Nem tudo é traduzível, e isso acarreta certa deficiência nos dizeres originais; no entanto, a relação entre literatura e cinema facilita este reinvento, pois: 

			A relação entre literatura e cinema se realiza no instar da linguagem, bem ali onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema, como a literatura, é linguagem. Porque no interior da literatura (para flagrar o movimento, o acaso, o passar do tempo) inseriu-se a imagem cinematográfica; porque desenvolvemos um outro material para a criação de formas que constroem o pensamento que constrói a linguagem, que constrói novos pensamentos: a imagem cinematográfica (AVELLAR, 2007, p. 113).

			Isso se confirma com a postura de Plaza (2008, p. 23): “o que temos, finalmente, é um processo ad infinintum de produção de sentido e significação”. Além disso, ao falar em adaptação, fala-se em processos de intertextualidade, como observamos:

			seen from the perspective of its process of reception, adaptation is a form of intertextuality: we experience adaptations (as adaptations) as palimpsests through our memory of other works that resonate through repetition with variation (HUTCHEON, 2006, p. 8)7. 

			Quando Hutcheon fala sobre adaptação, ela tem em mente um processo muito mais amplo do que a adaptação fílmica de obras literárias, pois, além de prática bastante antiga, realiza-se entre os mais variados tipos de arte e de mídia. Para que possamos perceber melhor a amplitude da prática da transcriação, aprofundemos essa questão, novamente por meio do texto de Hutcheon (p. 7-8):

			Seen as a formal entity or product, an adaptation is an announced and extensive transposition of a particular work or works. This ‘transcoding’ can involve a shift of medium (a poem to a film) or genre (an epic to a novel), or a change of frame and therefore context: telling the same story from a different point of view, for instance, can create a manifestly different interpretation. Transposition can also mean a shift in ontology from the real to the fictional, from a historical account of biography to a fictionalized narrative or drama8. 

			Assim, podemos dizer que nenhuma tradução seria possível se a pretensão essencial fosse apenas uma reprodução parecida ou semelhante ao original. “O tradutor tem, portanto, de operar um virtual ‘desocultamento’ [...] tem de pôr a manifesto o ‘modo de representação’, o de ‘encenação’ o de ‘intencionar’, o de ‘significar’ do original” (CAMPOS, 2011, p. 24). Tendo em mente o universo literário, essa prática é discutida também por Gérard Genette, em Palimpsestes (1982), em que comenta a questão da transtextualidade, ou transcedência textual de um texto, como sendo tudo aquilo que o coloca em relação com outros textos. Dos vários tipos de relação que tal texto estabelece, a que nos interessa é a hipertextualidade, ou hypertextualité, assim explicada pelo autor:

			J’entends par là toute relation unissant um texte B (que j’appellerai hypertexte) à um texte antérieur A (que j’appellerai, bien sûr, hypotexte) sur lequell se greffe d’une manière qui n’est pás celle du commentaire ... Pour le prendre autrement, posons une notion générale de texte au seconddegree … ou texte derive d’un autre texte préexistant (GENETTE, 1982, p. 11-12)9.

			Esse sistema que Genette estudou para as relações entre textos pode se estender para o processo da adaptação de obras de diferentes mídias, sendo o hipotexto a obra que sofre a adaptação, e o hipertexto, ou um texto de segundo grau, a obra analisada. De qualquer maneira, tal intertextualidade seria realizada das mais diversas formas. De acordo com a teoria adotada por Afonso Romano de Sant’Anna na obra Paródia, paráfrase & cia (2006), uma sequência textual pode passar por vários graus de transformação, desde um extremo parafrásico, isto é, o âmbito das semelhanças, até o extremo oposto parodístico, que é o espaço das diferenças e das dissonâncias.

			Para a relação interessada a esta obra, particularmente, a narrativa literária toma o papel do texto de primeiro grau e o filme transmutado, o texto de segundo grau. Essa ligação levou, durante muito tempo, a uma visão depreciativa da obra fílmica e o filme era assistido para se verificar o quão perfeita e completamente o filme havia recontado a história do livro, da mesma forma que a preocupação básica dos estudos críticos era a questão da fidelidade do filme ao livro. Contudo, o cinema foi reconhecido como uma nova arte, e não apenas mais uma tecnologia midiática, e os filmes originados de narrativas literárias passaram a ser apreciados como uma obra de arte independente, o que tornou secundária a questão da fidelidade ao livro. Conforme Plaza (2008, p. 32), “o problema da tão falada ‘fidelidade’ é mais uma questão de ideologia, porque o signo não pode ser ‘fiel’ ou ‘infiel’ ao objeto, pois como substituto só pode apontar para ele”. 

			Já para Peirce (1975, p. 94):

			Um signo ou representamen, é algo que, sob certo aspecto ou de algum modo, representa alguma coisa para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo melhor desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse objeto, não sob todos os aspectos, mas com referência a um tipo de idéia que tenho, por vezes, denominado o fundamento do representamen.

			A questão da transmutação de linguagens da literatura para o cinema, estabelecendo o contraste entre “contar” e “mostrar” é bem esclarecida por Hutcheon (2006), sendo o primeiro próprio do modo literário e o segundo, do fílmico. A autora considera, assim, que o “contar” na narrativa literária, apela para a imaginação, que, por um lado, é controlada pelas palavras selecionadas pelo texto — as quais têm a função de indicar e direcionar os significados —, mas que, por outro lado, torna-se liberada pela ambiguidade e polissignificação da palavra literária, bem como pela ausência dos limites visuais. Já com o “mostrar”, próprio do cinema, o receptor sai do âmbito da imaginação e passa para o da percepção direta, com sua mistura de focalização geral e detalhada, com a representação demonstrando que a linguagem verbal não é a única maneira de expressar significados e relatar uma história. Para Hutcheon (2006, p. 23, tradução nossa) “o visual e o gestual são ricos em complexas associações; a música traz equivalências de aura para as emoções dos personagens, provocando respostas afetivas dos espectadores”. Ainda nesse contexto, ela observa:

			The story is the common denominator, the core of what is transposed across different media and genres, each of each deals with that story in formally different ways and, I would add, through different modes of engagement – narrating, performing or interacting. In adapting, the story argument goes, ‘equivalences’ are sought in different sign systems for the various elements of the story: its themes , events, worlds, characters, motivations, points of view, consequences, contexts, symbols, imagery and so on (HUTCHEON, 2006, p. 10)10.

			A história, o enredo, o argumento unem o hipo ao hipertexto, e é no sentido de narrá-los da forma ideal, no circuito do seu código de comunicação, que é identificado o objetivo das diferentes mídias. Esta comparação se propõe a comprovar as etapas semelhantes na criação e na recepção das duas narrativas em pauta; diferem os meios, mas os objetivos são os mesmos. É importante ressaltar que literatura e cinema caminham lado a lado. Hoje, podemos dizer que as influências são recíprocas. Sabemos que muitos recursos da linguagem cinematográfica foram incorporados pelas técnicas literárias, bem como as alterações de ponto de vista; o foco narrativo exterior e impessoal, semelhante a uma câmera a filmar; o flashback. Já a questão do tempo pode ser considerada um elemento chave nessa tradução:

			Um presente permanente... o resto do tempo não existe, a memória não existe, existe só a coisa ali presente, existindo. Nem memória, nem passado, nem futuro: não existem, ou existem de outro modo. O cinema conta tudo no presente... um tempo diferente daquele da palavra escrita, que se refere a um presente que já foi, que não é real e ali como o do filme (AVELLAR, 2007, p. 113). 

			Muitas vezes, ao transcriar longos romances, o roteirista é obrigado a subtrair ou contrair fatos, etapas e elementos da narrativa primeira. É uma relação polêmica, há a necessidade de uma série de acertos. Por outro lado, na adaptação de um conto, várias vezes ele é forçado a expandir a narrativa, detalhando ou acrescentando elementos ou personagens, como é o caso da adaptação do conto A Cartomante, de Machado de Assis11, e até mesmo do próprio filme em questão, conforme o diretor Daniel Filho coloca em um depoimento retirado do making of do DVD: 

			O filme é absolutamente fiel ao livro do Eça de Queirós. Logicamente, pra se contar em uma hora e pouco, quase duas horas, não dá pra se contar o livro todo. Alguns personagens fantásticos foram simplesmente eliminados da história porque pertenciam a outras histórias paralelas à história central do drama como chamou, aliás, Eça de Queirós, um drama familiar (PRIMO BASÍLIO, 2012).

			Observamos, então, que a tradução não se realiza termo a termo e, sim, por meio de uma sincronia dos aspectos constituintes da obra. O diretor ou o roteirista devem reestruturar as ações dramáticas existentes no universo literário, ao escrever um roteiro. Benjamin (2008, p. 76) questiona: “De fato, qual o efeito da fidelidade sobre a reprodução do sentido?” A fidedignidade na tradução (nesse caso de informações estéticas isoladas) “quase nunca é capaz de reproduzir plenamente o sentido que elas possuem no original”. Categorias como narrador, personagem, tempo e espaço pertencem, a princípio, ao universo literário. Narrar uma história em romances, novelas e contos é descrever, explicar, resumir, dissertar; o narrador tem um grande poder de saltar sobre tempo e espaço. Já para recriar a história em um filme são necessárias aura e atmosfera, e uma representação visual percebida em tempo real. “A imagem e a maneira de operar a câmera ganham em autonomia em relação à cadeia narrativa” (PLAZA, 2008, p. 139).

			Essa possibilidade se dá justamente porque a narrativa literária é linear, enquanto a narrativa fílmica é sincrética, ou seja, ela funde vários elementos em uma única cena. O sincretismo é caracterizado por uma linguagem mista, ao se unir várias formas de comunicar: imagens, sons, fala, palavras etc. Neste caso, para o efetivo entendimento do receptor da mensagem, é necessária a união da linguagem verbal com a não verbal. Além do cinema, as histórias em quadrinhos, as tirinhas, a telenovela, entre outros, estão entre os gêneros que ilustram uma linguagem sincrética. Como exemplo, no filme Primo Basílio (2007), temos uma das sequências iniciais da trama: os primos se reencontram no Teatro Municipal de São Paulo. Tanto a expressão de Luísa quanto a de Basílio sugerem um certo sentimento ou atração que são corroborados por meio do diálogo que complementa a cena:

			— Basílio?!

			— Prima?! Como estás mudada!

			— Velha?!

			— Linda...

			— Eu casei.

			— Não acredito que você tenha feito isso comigo.

			— Me conta, fazendo o que na terra da garoa?

			— Vim conferir se São Paulo não pode mesmo parar. E morrer de desgosto por ter perdido você. A verdade é que meu coração nunca saiu daqui. 

			Em uma única cena, o espectador já pode perceber que: já houvera um romance entre o casal; Basílio era um primo sedutor; já havia se passado anos até esse reencontro; um novo caso entre os primos estaria por vir; e a história se passaria na cidade de São Paulo. Ou seja, vários elementos como espaço, tempo e fatos — ocorridos e futuros — foram fundidos em uma única cena. Portanto, “traduzir é, nessa medida, repensar a configuração de escolhas do original, transmutando-a numa outra configuração seletiva e sintética” (PLAZA, 2008, p. 40).

			Ainda sobre essa passagem, o diretor e produtor do filme, no making of, coloca seu ponto de vista. Percebe-se que a inspiração de Daniel Filho também veio de Nelson Rodrigues, mais especificamente da obra A vida como ela é... o que certamente o auxiliou nessa transmutação: 

			Oito anos depois de fazer ‘O Primo Basílio’, que eu tinha feito em 88, eu estava fazendo ‘A Vida Como Ela É’. Eu me lembrei muito que um dos motivos que me fez transitar direito pelo mundo do Eça de Queirós foi o conhecimento que eu tinha de Nelson Rodrigues. [...] Se pegarmos, por exemplo, a primeira cena, quando a Luísa encontra com Basílio, no Teatro, a gente pode julgar que esse texto é do Nelson Rodrigues, diante do quanto minimalista ele é... um texto levado em apenas poucas palavras. É curioso... esse texto é o que está no livro de Eça de Queirós (PRIMO BASÍLIO, 2007).

			O roteirista Euclydes Marinho também opina sobre tal adaptação: “O Eça foi meio uma fonte de estilo pro Nelson mais em forma do que em conteúdo. Eu acho que o conteúdo do Nelson é mais visceral” (PRIMO BASÍLIO, 2012).

			Na opinião de Marinho, Eça de Queirós já indicava um “diálogo mais seco, mais econômico... às vezes um diálogo com duas palavras”. Ele ainda revela que reconheceu Nelson lendo Eça, lendo o romance O Primo Basílio. Podemos perceber que é um jogo complexo; mesmo se a ideia for manter os valores expressos no livro, possivelmente este será contextualizado de maneira a atender às vigentes mudanças sociais,12 por maior que seja a fidelidade da adaptação à obra original. É fundamental, por exemplo, pensar que público essa adaptação pretende focar, o que implica fazer escolhas e mudanças, pois a

			tradução como prática crítico-criativa na historicidade dos meios de produção e re-produção, como leitura, como meta-criação, como ação sobre estruturas eventos, como diálogo de signos, como síntese e reescritura da história. Quer dizer: como pensamento em signos, como trânsito dos sentidos, como transcriação de formas na historicidade (PLAZA, 2008, p. 14).

			Na obra em questão, comprovamos as últimas considerações de Plaza, visto que o diretor do filme optou por manter a ideologia de Eça, pois tanto no filme como no romance notamos claramente a visão machista, característica do autor do livro. O diretor utilizou-se da ideologia de Eça punindo a mulher com a morte, como se não houvesse perdão ou reparo nos erros praticados por ela. Por outro lado, Daniel Filho optou por enfatizar a dose de dramalhão. Como exemplo, temos o episódio da morte de Juliana, que usa uma cena muito mais forte que a original, explorando os recursos da linguagem cinematográfica. Além desse episódio, deparamo-nos também com as cenas de agonia e morte de Luísa, dramatizada pelos vários recursos fílmicos. Assim, concordamos com Serguei Eisenstein, em Reflexões de um cineasta (1969), quando diz que o cinema pode ser considerado uma arte como reflexo e verossimilhança do real.

			Os fatos estão ocorrendo diante dos olhos do espectador; a preocupação é maior quanto aos fatos futuros da trama do que com os passados; anseia-se pelo clímax da história. Vivemos a história junto com o personagem, momento a momento, é a vivência em tempo real. O narrador pode ser um personagem; a câmera, uma legenda, uma voz em off, estando sempre presente para nos auxiliar na compreensão da história, seja de forma explícita ou nem tanto. Ele nos conduzirá, muitas vezes, para este ou aquele foco, para o qual pretende despertar o interesse já que “a informação estética, por sua vez, transcende a semântica, no que concerne à imprevisibilidade, à surpresa, à improbabilidade da ordenação de signos” (CAMPOS, 2011, p. 32).

			Assim, é possível entender que o filme se liberta da obra original e passa a ser independente, a ter vida própria, e é dessa forma que deve ser compreendido: uma nova experiência com novas formas e significados. Conforme Jakobson (2010, p. 82), na transmutação ocorre a recodificação e a transmissão provida de outra fonte, “assim, a tradução envolve duas mensagens equivalentes em dois códigos diferentes” e dá origem a uma (re)criação, que podemos investigar por meio de análises de elementos constituintes dessas obras. Uma mesma obra literária presta-se a mais de uma versão fílmica, e seu desenrolar, sua ideologia, sua feição trágica, cômica, tragicômica, vão depender da opção do diretor e do roteirista:

			a realização do texto [...] obedece a uma seqüência de etapas nas quais se constroem formas, de início provisórias, que mais tarde vão recebendo modificações, até o momento em que se tornam uma frase, um período, um parágrafo, uma composição completa (PANICHI; CONTANI, 2003, p. 2).

			Na tradução fílmica, constrói-se o texto cinematográfico por meio da reescritura, de acréscimos, supressões, inspirações, tessituras que envolvem o espectador de forma que ele consiga vivenciar a trama. Por meio da linguagem rica em recursos tecnológicos, o cinema intensifica a narrativa. Quando se analisa a importância da transmutação de formas referentes ao cinema e todo o processo criativo que está inserido em tal trabalho coletivo, conclui-se que a sétima arte configura-se como um texto audiovisual passível de fases, de mudanças, de recomposições, até que chegue aos olhos do espectador.
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