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Introducao

De uma forma ou de outra, somos todos filhos do cinema,
mas em nossos COrpos, para sempre COrrerdo os

impulsos viscerais do contato da humanidade

com a imortal literatura.

Jean-Luc Godard

A adaptacdo filmica abrange o proficuo /ocus das “cumplicidades explicitas e implicitas,
[dos] dialogos subliminares, [das] contamina¢des e provocagdes reciprocas, citagdes,
evocagoes e ‘transcriagcdes’ [que] nunca deixaram também de atravessar o espago mével da
conjungao/disjuncdo entre literatura e cinema.” A adaptagdo filmica, portanto, aproxima e
permite que se discuta dois meios distintos, o literdrio e o filmico. Seu estudo, entretanto,
tem se mostrado, muitas vezes, fruto de preconceitos generalizados, respaldados na crenca

de que o meio literario é uma forma de arte superior a arte cinematografica.

Tanto a literatura quanto o cinema baseiam-se em estruturas narrativas, fato que os torna
artes irmas, mas que também concentra muito da tensdo entre ambos os meios. Do final da
década de cinqiienta, quando surgiu a primeira publicagio séria na drea, até por volta dos
anos noventa, o estudo da adaptacao filmica viu-se atrelado a questdo da fidelidade. Isto é,
seu critério de avaliacdo esteve baseado na fidelidade de transposicio da estrutura
narrativa do texto literdrio ao texto filmico, corroborando uma visdo logocéntrica que
claramente privilegiava o meio literdrio. Entretanto, o impacto de correntes tedricas como

a semidtica, o pds-estruturalismo e os estudos culturais, enfatizou “que os textos ‘origem’ e

! MACIEL, M. E.; SCARPELLI, M. F. Aletria: revista de estudos de literatura, 2001, p. 05.
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‘alvo’ devem ser considerados signos um do outro™, elevando a adaptagdo filmica ao

campo das produgdes culturais discursivas.

Em sintonia com uma visdo menos interessada na hierarquizacdo das artes e mais focada
nas interagdes possiveis entre elas, as articulagdes de Robert Stam® sobre cinema, literatura
e adaptacdo filmica tém se mostrado pertinentes e produtivas. Suas analises se baseiam na
constatacgio de que diversas vozes da sociedade atravessam o texto e nele “se entrecruzam,
relativizando o poder de uma unica voz condutora™. Assim sendo, todo texto é formado
por diversas “linguagens que se interceptam, colidem e reciprocamente se relativizam
umas as outras™. A obra de Stam, ao revitalizar esse conceito, empregando-o nos estudos
filmicos, interessa-se pelas interse¢bes ndo apenas entre textos, mas entre discursos,

praticas colaborativas, culturais e entre midias semelhantes.

Baseando-se em uma das categorias delineadas por Gérard GenetteS, Stam propde que as
adaptagdes filmicas deixem de ser vistas como tentativas de ressuscitagdo da obra original

para serem vistas como elementos participantes de uma continua troca transtextual’. Todo

2 DINIZ. Literatura e cinema, p.13.

3 Cf. STAM (1989, 1992, 2000a, b, c, 2004, 20053, b).

4 CURY; PAULINO; WALTY. Intertextualidades, 2005, p. 21.

> No original, “languages which intersect, collide and mutually relativize one another” (STAM, 1992, p. 198).
Todas as tradugdes, salvo quando indicado, sdo de minha autoria.

6 Genette publicou, em 1982, a obra Palimpsestes. la littérature au second degré. Utiliza-se a tradugio
americana, de 1997, Palimpsests. literature in the second degree.

7 Essa visio aproxima-se do amplo conceito de significagdo de Terry Eagleton, em que se considera a
instabilidade da significagdo. Como a linguagem é um processo temporal, um significante nos remete a outro,
que remete a um terceiro, e assim sucessivamente. Nesse sentido, tal encadeamento de significantes pode ser
visto como uma incessante troca intertextual. Para Eagleton, a significagdo ndo pode ser depreendida de um
ponto especifico da cadeia de significantes, “a significacdo (...) estd espalhada ou dispersa ao longo de toda
uma extensa cadeia de significantes: esta ndo pode ser facilmente localizada com precisdo, pois nido estd
totalmente presente em um signo por si, mas situa-se mais propriamente em um lampejar simultineo de
presenca e auséncia flutuante” (Cf. EAGLETON, 2003, p. 111).
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texto e, segundo Stam, também toda adaptagdo, sdo formados, assim, a partir de uma rede
intertextual que os liga a outros textos. Em vista disso, as adaptagdes participam de uma
dupla transtextualidade, uma literdria e outra cinematograficas. Por se tratar de adaptacdo
filmica, o conceito de hipertextualidade serve de base para o estudo, embora a precedéncia
cronolégica de uma obra sobre outra seja um trago caracteristico, as relagdes entre elas é o

ponto crucial nesse trabalho.

Genette (1982) amplia o conceito de intertextualidade delineado por Kristeva (1966) e o de
dialogismo de Bakhtin (1929) e propde o termo transtextualidade: “tudo o que pde o texto
em uma relacdo, implicita ou explicita, com outros textos.” Dentre suas cinco categorias, a
hipertextualidade, isto é, “qualquer relacdo que une um texto B, o hipertexto, a um texto a
este anterior, um texto A, o hipotexto, sobre o qual se insere de maneira que nao seja a do
comentario’'?, destaca-se por ser considerada por Stam como a mais adequada, se aplicada
aos estudos filmicos. Dessa forma, um estudo da adaptagdo filmica embasado no dialogismo
textual que a circunda e que a constitui torna-se possivel: resultado da negociacdo de uma
rede de referéncias textuais diversas, de textos originando outros textos; de textos

relacionando-se a outros; num processo dialdgico continuo de reciclagem e transformacao,

sem que seja possivel estabelecer um ponto claro de origem!.

8 STAM. Beyond fidelity, p. 65.

9 Na tradugio americana, “all that sets the text in a relationship, whether obvious or concealed, with other
texts” (GENETTE, 1997, p. 01).

10 Na traducdo americana, “any relationship uniting a text B (which I shall call the Aypertexr) to an earlier
text A (I shall, of course, call it the Aypotext), upon which it is grafted in a manner that is not of
commentary” (GENETTE, 1997, p. 05).

W STAM. Literature and Film, p. 31.
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Diante da idéia de que o hipertexto é o hipotexto transformado, optou-se por um corpus
constituido pelas seguintes obras: 1) a alegoria da caverna de Platdo®, inscrita no livro VII
de sua obra filoséfica A Repiblica (388-367 a.C.); 2) o romance Brave New
World/Admirdvel Mundo Novo (1932), de Aldous Huxley® e 3) o filme 7he Matrix/Matrix

(1999), dos irmaos Wachowski.!

Pretende-se apontar e discutir o cardter hipertextual que atravessa as obras, seguindo o
aparato teorico desenvolvido por Gérard Genette e a luz das interlocugdes propostas por
Robert Stam. A alienacdo humana, tema das trés obras, é o ponto de partida que as
atravessa. A forma como a alienacdo delineou-se em cada obra é abordada e espera-se que

seja possivel apontar o fio que as une.

A alegoria®s da caverna, escrita por Platdo ha mais de dois milénios, retrata um aprisionado
grupo de individuos, no interior de uma caverna, de tal forma absortos que sequer
percebem a presenca uns dos outros. Amarrado pelo pescogo, maos e pernas, cada
individuo tem acesso apenas as sombras provenientes de uma fogueira, posicionada atras,
que lanca imagens retorcidas do que ocorre além da caverna sobre uma parede ao fundo.
Desse modo, esse grupo de individuos toma o teatro de sombras como a tnica realidade

existente.

12 Platdo (427-347 a.C.).

13 Aldous Huxley (1894-1963).

14 Larry (1965- ) e Andy (1967- ) Wachowski.

15> Uma alegoria é uma figura de linguagem em forma de narrativa ou descrigdo que envolve um sistema de

comparagdes, fixo, em que ha sempre um significado ulterior mais importante do que suas préoprias imagens
(ARP; PERRINE, 1991, p. 22).
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Admirdvel Mundo Novo apresenta individuos que, em vez de encarcerados em uma
caverna, se multiplicaram, constituindo toda uma civilizacdo alienada pelos avancos
tecnologicos. Cada membro produtivo ndo é mais concebido por uma maée bioldgica e sim
decantado em um bocal de laboratdrio. Nao é mais permitido a nenhum ser humano sentir
ou pensar por si proprio. Arte, histdria e religido foram abolidas e consideradas tabus. Em

suma, tudo o que individualiza o ser humano tornou-se ameaca a estabilidade coletiva.

Em Matrix, pode-se dizer que os individuos interagem com seu proéprio teatro de sombras,
ndo mais projetado em uma parede, mas inserido diretamente em suas mentes. E isso é a
matrix, uma simulacdo neurointerativa criada por inteligéncias artificiais que recria o
contexto de uma sociedade capitalista nos fins do século XX. Quase toda a humanidade,
através de varios implantes cibernéticos espalhados pelo corpo, conecta-se a simulagio e a

toma como a realidade derradeira.

Para que a transtextualidade e o dialogismo nesse corpus sejam, enfim, abordados, o texto
foi dividido em cinco capitulos. O primeiro apresenta o aparato tedrico utilizado. Faz-se
uma breve revisio da literatura sobre a adaptagdo filmica. No segundo capitulo, a
transtextualidade e suas principais categorias, propostas por Genette, sdo apresentadas. O
terceiro capitulo trata da transposi¢do como conceituada por Genette em que seis pontos,
recortados da obra de Platdo, sdo identificados como o hipotexto compartilhado pelos
textos literario e filmico. No quarto capitulo, sdo descritas algumas possibilidades de
andlise propostas por Stam que se apropria da transtextualidade genettiana e

recontextualiza o dialogismo bakhtiniano, transformando-os em uma ferramenta aplicada
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ao estudo da adaptacdo filmica. O quinto capitulo, por fim, constitui a se¢do mais relevante
deste estudo. Os conceitos genettianos sdo aplicados ao escrutinio das obras tomadas como
objeto, de acordo com o que Stam propde. O capitulo se divide em transposicdo diegética
(transdiegetizacdo e modernizacdo diegética) e transposicdo pragmadtica (revalorizagdo da

personagem).

Conclui-se que as obras escolhidas para estudo sofreram transformagdes formais e
temdticas, como sugerem e propdem Gérard Genette e Robert Stam, por serem

hipertextuais, unidas através do tema do confinamento humano.
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1. Da adaptacao filmica: transtextualidade e dialogismo

Adaptacao filmica: revisdo da literatura

The original artwork can be likened to a crystal chandelier whose formal beauty is a
product of its intricate but fully artificial arrangement of parts, whereas the cinema
would be a crude flashlight interesting not for its own shape or the quality

of its light, but for what it makes appear in this or that dark corner.

Dudley Andrew, Adaptation.

Embora sejam midias distintas, literatura e cinema sempre apresentaram caracteristicas em
comum, sobretudo no que concerne a narrativa. Desde seu surgimento, em finais do século
XIX, o cinema encontrou nas adaptacdes de textos literarios ndo apenas uma escolha
lucrativa, como também ideoldgica's. As adaptagdes filmicas de obras literarias renomadas
asseguravam — e ainda hoje asseguram - publico cativo que, curioso, ansiosamente
aguardava ver como o livro fora retratado nas telas. Além disso, uma adaptacdo nunca se
resumiu apenas a mera transposicao do texto verbal ao texto filmico; nela estdo impressas
decisdes e restrices de carater socioecondmico, histdrico, estético, mercadoldgico,

tecnologico, autoral’, entre outros.

Marshall McLuhan (1964), em Understanding media®, afirma que, quando uma nova

midia surge, esta sempre forma seu contetido a partir da apropriacdo do contetdo de uma

16Cf. SHOHAT; STAM, 1994, p. 100-136.

17 Embora a producio filmica seja um processo extremamente colaborativo, por contar com a participagio de
profissionais diversos, o cinema de autor destaca-se justamente por imprimir nela marcas de sua
personalidade. Geralmente, trata-se do diretor, por este ter controle direto de todo o processo. Godard,
Bergman e Kubrick sdo bons exemplos de diretores que fizeram “cinema de autor” (Cf. CORRIGAN, 1999,
p-51). Stam também se refere ao mesmo termo como auterism. (Cf. STAM, 2000b, p. 102-107).

18 No Brasil, essa obra foi traduzida por Décio Pignatari, sendo intitulada Os meios de comunicacio como
extensoes do homem.
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midia precedente, ja estabelecida, transformando-o0'. Dessa forma, nota-se, por exemplo,
que a pintura nitidamente influenciou a fotografia e a literatura, o cinema. Nesse sentido,
ndo é dificil também observar que o cinema e, posteriormente, a televisdo, salvo poucas
alteracdes, enumeram suas obras seguindo classificagdo estabelecida pela literatura: drama,

comédia, ficgdo cientifica, suspense, mistério, biografia, entre outros.

Enquanto o meio literario trabalha apenas com o signo verbal, o meio cinematografico
integra, pelo menos, cinco sistemas diversos: “imagem fotografica em movimento,
gravacdo de voz, de sons, musica e também texto verbal (créditos, titulos, [roteiros], etc).”?
Trata-se, portanto, de signos especificos a cada meio. Embora o cinema seja uma pratica
audio-visual por exceléncia, sua narrativa baseia-se nas experiéncias da cultura européia
ocidental com a literatura?. Logo, por serem meios narrativos, a literatura e,
principalmente o cinema de narragdo, compartilham importantes elementos, como
enredo/trama, mise-en-scéne?, personagens, voz narrativa, tema, género, entre outras

convengdes e estratégias estilisticas®.

Embora certa vez Deleuze tenha afirmado que “o cinema néao é narrativo por natureza: ele
torna-se narrativo quando toma por objeto o esquema sensorio-motor” %, parte significativa

da producdo cinematografica tem optado por adaptar a narrativa literdria, principalmente a

19 MCLUHAN, 1964 apud RAY, 2000, p. 42.

20 No original, “moving photographic image, recorded phonetic sound, recorded noises, recorded musical
sound, and writing (credits, intertitles, etc)” (STAM, 2000b, p. 33).

21 GIDDINGS et al, 1990, p. x apud WHELEHAN, 1999, p. 09.

22 Tudo o que se coloca em frente a cAmera refere-se & mise-en-scéne. O conjunto formado pelo cendrio,
iluminacgdo, objetos em cena, materiais diversos, figurinos, e até mesmo os proprios atores, integram a mise-
en-scéne cinematografica (CORRIGAN, 1999, p. 84).

23 Cf. CORRIGAN, 1999, p. 79-94.

24 DELEUZE, 1992, p. 143 apud CASA NOVA, 2001, p. 73.
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dos cdnones do século XIX. A literatura, nesse sentido, tornou-se uma fonte proficua de
material previamente conhecido e demarcado, pronta para ser usada pelo cinema. Desde o
inicio das premiac¢des do Oscar®, em 1927, mais de trés quartos dos prémios de melhor
filme do ano foram para adaptagdes de obras literarias®, dado que constata sua prevaléncia
no meio cinematogrifico. E importante também notar que, inicialmente, a critica
cinematografica se formou em sua maior parte por criticos literarios, que viam nos filmes
uma oportunidade de abordar a literatura de outra forma?”. Em decorréncia disso, o estudo
das adaptagdes tem se limitado a andlise comparativa dos aspectos narratologicos?® entre

livro e filme.

A esse respeito, Timothy Corrigan (1999), em Film and Literature: an introduction and
reader?, relata como a critica se comportou no século passado. Entre 1900-1920, embora
importantes adaptagdes como Robson Crusoé (1902), As viagens de Gulliver (1902), A
cabana do pai Tomds (1903) e A maldicao de Fausto (1904)*® tivessem surgido, os criticos
literarios simplesmente repudiaram o meio cinematografico. Nos anos vinte, entretanto, a
critica literaria comecou a reconhecer no filme uma forma de arte poética, percebendo
nela particularidades estéticas e sociais em sintonia com a modernidade. A década

seguinte, ja com a inclusdo do aparato sonoro, representou um dos mais intensos periodos

BPremiagdo anualmente oferecida pela The Academy of Motion Picture Arts and Sciences/Academia de
artes e ciéncias cinematograficas.

26 BEJA, 1979 apud MCFARLANE, 1996, p. 08.

27 NAREMORE. Film adaptation, p. 01.

28 Refere-se & narratologia, o estudo da narrativa onde quer que ela se encontre (RAY, 2000, p. 39).

2 CORRIGAN. Literature and Film, p. 01-94.

30 Adaptagio da obra Robson Crusoe/Robson Crusoé (1719), de Daniel Defoe; adaptagdo da obra Gulliver’s
travels/As viagens de Gulliver (1727), de Jonathan Swift; adaptacdo da obra Uncle Tom’s cabin/A cabana do
pal Tomds (1851), de Harriet Stowe; adaptagdo da obra The damnation of Faust/A maldicdo de Fausto (1846),
de Berlioz.
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de troca criativa entre literatura e cinema. Essa foi considerada a era de ouro das
adaptagdes literdrias em Hollywood, produzindo classicos como O mdgico de Oz, E o
vento levou e As vinhas da ira'. Entre 1940-1960, periodo conturbado pela Segunda
Guerra Mundial e pelo McCartismo, surgiram os cineastas autores, transitando igualmente
da cultura pop a erudita, ao ndo mais reconhecerem apenas a literatura tradicional como
fonte viavel para o cinema. Nas duas décadas seguintes, literatura e cinema perceberam-se

como formas de linguagem independentes, capazes de instituir didlogos e reflexdes.

Dos anos noventa até o presente momento, as novas tecnologias revolucionam, a cada dia,
o campo da imagem. A realidade factual deixa de ser o tnico modelo de referéncia.
Mundos, personagens e efeitos até entdo apenas criados na imaginacdo ganham as telas.
Literatura e cinema, desse modo, concentram-se principalmente em suas esferas estéticas.
Em resumo, embora inicialmente tenha visto o cinema com muitas ressalvas, a teoria
literaria hoje vem aprendendo a trabalhar colaborativamente com o meio filmico,
debatendo questdes acerca da expressdo dos valores humanos, principalmente nos campos

da representagio e interpretacao.

Esse relato histérico mostrou que o estudo da adaptacdo filmica, por ter se concentrado
proeminentemente em obras literdrias, vinculou-se, durante décadas, a um tema polémico:

a questdo da fidelidade — o critério de avaliagdo de uma adaptagao atestado segundo o grau

31 The wizard of Oz/O midgico de Oz (1900), conto de Frank Baum; Gone with the wind/E o vento levou
(1936), best seller de Margareth Mitchell; The grapes of wrath/As vinhas da ira (1939), romance de John
Steinbeck. Essas obras se tornaram adaptag¢des filmicas homénimas, lancadas em 1939.
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de fidelidade obtido na transposi¢do ao texto filmico da estrutura narrativa do texto
literario. Em outras palavras,
Para muitas pessoas, a comparagdo entre um romance e sua versdo filmica
resulta em uma quase inconsciente priorizagido do texto ficcional sobre o filme
dele resultante; logo, o principal critério de avaliagdo passa a ser a medida da

competéncia do filme em sua capacidade de compreender o que sdo os sentidos
e valores essenciais do texto original.3?

Ou seja, o espectador que entra na sala de cinema buscando resgatar a experiéncia que teve
ao ler o livro busca um fato impossivel, ja que o processo de leitura da oportunidade ao
leitor de preencher determinados vazios que, no filme, ja estdo preenchidos. Um exemplo
seria a cor dos olhos de madame Bovary: o romance ndo a menciona, mas o leitor
mentalmente imagina sua cor.® Jd o texto filmico se caracteriza pela elaborada
especificidade. Cenario, iluminacdo, audio, figurino, personagem, enfim, toda a mise-en-
scéne é determinada a priori. Logo, muito pouco de indeterminacdo visual é deixado para

ser preenchido pelo espectador de um filme.

Além disso, existe a pergunta: “fidelidade a qué?”: a “esséncia”, ao “espirito”, ou aos
“sentidos e valores essenciais do texto original”?** E tais discussdes levam a outras: o qué se
pode chamar de “espirito” de uma obra? E possivel manté-lo durante sua transferéncia de

um meio a outro? Nao seria esse um conceito fundamentado na logocéntrica crencga de

32 No original, “For many people the comparison of a novel and its film version results in an almost
unconscious prioritizing of the fictional origin over the resulting film, and so the main purpose of
comparison becomes the measurement of the success of the film in its capacity to realize what are held to be
the core meanings and values of the originary text” (WHELEHAM, 1999, p 03).

33 STAM. Beyond Fidelity, p. 55.

34 WHELEHAN. Adaptations, p.03

3 Cf. ELLIOTT, 2004, p. 220-243.
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que um significado Unico existe?¢ Sabe-se que, ao longo da histéria, o modelo de
representacao utilizado pelo homem constituiu-se de duas partes basicas: forma e
conteudo. O processo de adaptacdo filmica, ao lidar com a transposicio de signos
diferentes, invariavelmente envolve novos “ajustes” de forma e de conteido. Em outras
palavras, tal processo somente é possivel caso ocorra o que varias teorias a respeito ja
chamaram de  “transformacdo”, “transposicdo”’, “adaptagdo”,  “transmutacdo’,
“canibalizacdo”,  “transfiguracdo”,  “permutagdo”’,  “encarnagdo”,  “vulgarizagdo”,
“bastardiza¢do” etc, do texto-fonte ao texto filmico¥. A maioria desses enfoques privilegia

especialmente a arte literaria.

Em 1957, George Bluestone publica o primeiro trabalho® relevante sobre adaptagdo
filmica, argumentando que a narrativa literdria naturalmente passa por metamorfoses até
chegar ao outro meio signico, o texto filmico. Em 1975, Geoffrey Wagner classifica as
adaptagdes filmicas de acordo com seu grau de proximidade (fidelidade) para com o texto
literario. As adaptagGes mais proximas sido chamadas de transposi¢ées, as menos proximas,
comentdrios; e as que se utilizam do texto literario apenas como referéncia denominam-se
alegorias. Recentemente, Kamilla Elliott (2004) nos lembra que os trés modelos de
adaptacao propostos por Wagner foram tdo influentes que formaram a base para todos os
modelos a eles subseqiientes. Em 1984, Dudley Andrew apresenta o seu, analogo ao de

Wagner — empréstimos, intersecées e transformagdes, respectivamente — porém mais

3 CARTMELL. Adaptations, p. 28.
37 STAM. Literature and film, p. 03-04.
38 Cf. BLUESTONE, Novels into Film, 2003.
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equilibrado. Nele a fidelidade ao romance e as convencdes cinematograficas sio

igualmente honradas.®

Apenas recentemente a critica académica vem considerando outros enfoques sobre a
adaptacado filmica, ndo mais atrelados a andlise comparativa dos elementos narratoldgicos
do texto literdrio ao texto filmico, mas a natureza multicultural da intertextualidade
artistica e intermidialidade®, sob o impacto das novas tecnologias no meio
cinematografico. Desde os anos noventa, estudos baseados no contexto histérico e
socioecondmico das adaptagdes filmicas (CORRIGAN, 1999) comegam a ganhar terreno.
Surge uma variedade de olhares: articulagdes baseadas em leituras subversivas marxistas
(REYNOLDS, 1993); embasadas no dialogismo bakhtiniano, na desmistificacio do autor
foulcaultiana, no desconstrucionismo derridariano e na semidtica barthesiana (STAM,
2000, 2005).# E outros estudos em que a questdo da fidelidade ao texto literario é
considerada ultrapassada (REYNOLDS, 1993; MCFARLANE, 1996; CARTMELL;
WHELEHAN, 1999, e NAREMORE, 2000, entre outros). Segundo Naremore,

O estudo da adaptagdo precisa ser ligado ao estudo da reciclagem, refatura, e

toda e qualquer forma de recontar na era da reproducdo mecénica e da

comunicagdo eletrénica. Por essa forma, a adaptacgdo se tornard parte de uma

teoria geral da repeticdo, e o estudo da adaptagdo se deslocard das margens para
o centro dos estudos contemporineos sobre midia.*

3 ELLIOTT, 2004, p. 220.

40 Intermidialidade relaciona-se a textos intersemidticos ou intermidiais que recorrem a dois ou mais
sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e
performativos dos seus signos tornam-se inseparaveis. Quaisquer tentativas de decodificacdo e interpretacéo
devem levar em conta, portanto, o sincretismo dos varios sistemas semidticos empregados (CLUVER, 1997,
p. 47-48).

4 ELLIOTT, 2004, p. 220.

42 No original, “The study of adaptation needs to be joined with the study of recycling, remaking, and every
other form of retelling in the age of mechanical reproduction and electronic communication. By this means,



23

Novos teéricos, como Timothy Corrigan, Deborah Cartmell, Imelda Whelehan, Peter
Reynolds, Brian MacFarlane, Dudley Andrew, James Naremore e Robert Stam®, tém
proposto novos olhares que privilegiam a adaptacgdo filmica como uma pratica discursiva®,

levando-se em consideragdo o dialogismo cultural, contextual e textual que a constitui.

Dentre os varios tedricos que propdem novas abordagens ao texto filmico, foram
escolhidos, para dar suporte a analise efetuada nessa dissertacdo, dois autores importantes:
Gérard Genette e Robert Stam. O primeiro é um estudioso da narrativa, cuja obra,
Palimpsestes: la littérature au second degré, aponta para a maneira como os textos devem
ser estudados pela poética: ndo apenas em sua singularidade, mas nas relagdes com outros
textos, no modo como cada um relé e re-escreve outros textos. O segundo é um estudioso
do cinema que se apropria da teoria de Genette e a usa para analisar os filmes como textos,
que representam, para ele, uma “forma de expressio situada historicamente.”, ou um
“bar6metro instrutivo da época”, um retrato atual de seu contexto histérico que

acompanha as mudangas estéticas de sua época.

Nos capitulos dois e quatro respectivamente, sdo delineados os pontos tedricos que servem
de base para a analise dos trés textos propostos como corpus dessa dissertagdo: o conceito
de transtextualidade e suas cinco categorias, proposto por Genette, e o conceito de

dialogismo bakhtiniano aplicado aos estudos filmicos, proposto por Stam.

adaptation will become part of a general theory of repetition, and adaptation study will move from the
margins to the center of contemporary media studies” (Naremore, 2000, p. 15).

43 Stam indica ainda o estudo dos seguintes tedricos: André Gaudreault, Francois Jost, Francisco Caetti e Tom
Gunning. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida de Robert Patrick Stam, rpsl1@nyu.edu em 05 abr. 2005.
4 ANDREW, 2000, p. 37.

4 No original, “historically situated utterance” (STAM, 2005b, p. 16).

46No original, “an instructive barometer of the age” (ANDREW, 2000, p. 35).
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2. Transtextualidade: a “transcendéncia textual do texto” de Genette

As categorias transtextuais

Se toda a memoria do mundo nos abarca, a palavra, ao ser igualmente coletiva
e andnima, distingue-se do sopro da inspiragdo, preceito por meio do qual
se forma a ilusdo de ser o produto literario um bem individual.

Eneida Maria de Souza, Os bastidores do texto.
Até recentemente, o tedrico francés Gérard Genette era conhecido no meio académico
apenas por sua contribuicdo a area da narratologia literdria¥. Entretanto, através da
proposta que vem sendo desenvolvida pelo norte-americano Robert Stam, é possivel
empregar sua teoria também no campo dos estudos de cinema, partindo do pressuposto de

que todo filme é um texto. Essa é a abordagem usada nesse trabalho.

Genette, em sua obra Palimpsestes, afirma categoricamente que “o objeto da poética ndo é
o texto, mas sua transcendéncia textual, isto é, sua ligacdo textual com outros textos %,
transcendéncia que se liga a natureza palimpsestuosa dos textos. Ele articula o regime
(ladico, satirico e sério) com a relagdo: imitagdo (pastiche, charge e forjagdo) e
transformacdo (parddia, travestimento e transposicdo)®, para estabelecer suas categorias

hipertextuais. A teoria genettiana relaciona-se ao conceito de intertextualidade — definida

47 Cf. GENETTE, Figures I-III, 1967-1970; Figures IV, 1999. Sua obra mais conhecida originou-se de uma
selecdo de Figures III, traduzida para o inglés e publicada como Narrative Discourse: an essay on method,
1979.

48 Na tradugio americana, “the object of poetics is not the (literary) text but its textual transcendence, its
textual links with other texts” (PRINCE, 1997, p. ix).

4 Na tradugdo americana, essas praticas sio nomeadas pastiche, caricature, forgery; parody, travesty e
transposition, respectivamente (GENETTE, 1997, p. 25). A traducdo desses termos acompanha a traducdo
feita pela professora Sénia Maria de Melo Queiroz e suas orientandas Luciene Guimardes e Maria Coutinho,

de excertos do texto original de Genette (1982), publicados em um dos Cadernos Viva Voz do NAPq, em
2005.
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como “a relagdo de co-presenca entre dois ou varios textos, [...] como presenca efetiva de
um texto dentro de outro texto.”® Foi Mikhail Bakhtin (1929), no final da década de vinte,
quem primeiro teorizou sobre esse fendmeno®!, ao observar a polifonia presente na obra de
Dostoievski, em que “o escritor nunca encontra palavras neutras, puras, mas somente
‘palavras ocupadas’, ‘palavras habitadas por outras vozes.””s2 Aliando Saussure e Bakhtin,
Julia Kristeva (1966), nos anos sessenta, denominou esse fend6meno de intertextualidade:
“Todo texto é absorcdo e transformacdo de uma multiplicidade de outros textos.”* Nos
anos oitenta, Genette (1982) amplia tal conceito, propondo o termo Transtextualidade, a
“transcendéncia textual do texto”, ou seja, “tudo o que pde o texto em uma relagio,
implicita ou explicita, com outros textos.”* Sdo cinco as categorias da transtextualidade:
(1) intertextualidade, (2) paratextualidade, (3) metatextualidade, (4) hipertextualidade e (5)

arquitextualidade.®

Para se estudar a relagdo entre os textos, considera-se que texto, segundo Barthes, refere-se

um campo metodoldgico de energia, uma producdo continua absorvendo
juntamente o escritor e o leitor (...) ndo uma linha de palavras liberando apenas
um significado ‘teoldgico’ (a mensagem de um autor-deus) mas um espago

%0 Na tradugdo americana, “a relationship of copresence between two texts or among several texts, [it is] as
the actual presence of one text within another” (GENETTE, 1997, p. 01-02).

51 O modelo roméntico de critica literdria, vigente & época, privilegiava a originalidade da obra literdria,
enfocando sua propriedade autoral. Por isso a relagdo entre os textos foi colocada em segundo plano
(PAULINO et al, 2005, p. 21).

52 BAKHTIN, 1929 apud PERRONE-MOISES, 1978, p. 60.

53 KRISTEVA, 1966 apud PERRONE-MOISES, 1978, p. 63.

>4 Na tradu¢do americana, “all that sets the text in a relationship, whether obvious or concealed, with other
texts” (GENETTE, 1997, p. 01).

% GENETTE. Palimpsests, p. 01-07.
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multidimensional em que uma variedade de escritos, nenhum deles original,
misturam-se e colidem-se.5¢

Quaisquer textos, literarios ou ndo, provém de outros textos e a outros ddo origem,
tecendo uma malha gradativa e infinita de referéncias textuais. Dessa forma, segundo
observa Graham Allen (2000), outro estudioso do assunto, tanto a leitura quanto a
interpretacdo tornam-se processos cujo significado é apreendido na interse¢do de um texto

e todos os demais, 0s intertextos, a ele relacionados>.

Seguindo uma ordem crescente de abstracdo e abrangéncia transtextual, Genette define
sua primeira categoria, a intertextualidade, como co-presenca entre dois ou mais textos, e
enumera as trés formas mais freqiientes de praticas intertextuais. Citacdo’® é a forma mais
literal e explicita; pldgio®, a forma menos explicita e menos candnica em que ocorre uma
referéncia textual literal, embora ndo declarada; e a/usio®, uma forma enunciativa cujo

pleno significado pressupde a percepcido da relagdo entre um e outro texto, a que ela

%6 Na tradugdo em inglés, “a methodological field of energy, an ongoing production absorbing writer and
reader together (...) not a line of words releasing a single ‘theological’ meaning (the message of an author-
god) but a multi-dimensional space in which a variety of writings none of them original, blend and clash”
(BARTHES, 1977, p. 146).

57 ALLEN. Intertextuality, p. 01.

%8 Para Stam, um exemplo de citagdo seria o filme de Woody Allen, Play it again, Sam (1972), cujo titulo é a
citacdo da famosa frase do protagonista, personagem de Humphrey Bogart, em Casablanca (1942).

> Um exemplo de plagio poder ser encontrado nas seqiiéncias de Matrix, Reloaded e Revolutions, ambas de
2003, em que possivelmente duas personagens foram plagiadas do filme Absolon (2003), de David Barto.
Trata-se dos bandidos gémeos que trabalham para o Merovingian (Lambert Wilson). Seu papel na trama e o
figurino completo parecem ter sido copiados de um dos personagens de Absolon, um dos capangas do
bandido.

% O filme de John Madden, Shakespeare in Love/Shakespeare apaixonado (1998) faz alusdo ao processo
colaborativo de criagdo de uma peca de teatro na Inglaterra do séc. XVII.
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necessariamente se refere, através de algumas inflexdes que, caso contrario,

permaneceriam ininteligiveiss'.

\

A segunda categoria, a paratextualidade, refere-se a totalidade da obra literdria; esta,
formada por paratextoss?: “titulo, subtitulo, intertitulos; prefacios, posfacios, adverténcias,
prélogos, etc; notas marginais, de rodapé e de fim de texto; epigrafes; ilustragdes; capas de
livros, e muitos outros tipos de sinais secundarios, sejam aldgrafos [nota do editor,
tradutor] ou autdgrafos [nota do autor].” O paratexto nomeia assim todos os tipos

diversos de texto que circundam uma obra literaria.

O terceiro tipo de transcendéncia textual é a metatextualidade ou o tipo de relacdo mais
comumente rotulado de “comentdrio”. Trata-se da relagdo que une um texto ao outro, ao
qual a ele se refere, sem que este necessariamente seja citado ou nomeado®. Um exemplo
seria a peca The Crucible® (1952), de Arthur Miller que, ao se referir a caca as bruxas
ocorrida em Salém, EUA, no século XVII, criticava diretamente os acontecimentos de seu
contexto histdrico, o McCartismo, periodo de parandia anticomunista que assolou o pais

nos anos cinqiienta.

61 GENETTE. Palimpsests, p. 01-02.

62 No inicio de Play it again, Sam (1972), o personagem de Woody Allen assiste a cena final de Casablanca
(1942), em que Bogart devolve Ingrid Bergman a seu marido e parte em direcdo ao seu Café. Segundo
Genette, essa citagdo funciona como mera epigrafe e, portanto, um paratexto (Genette, 1997, p.157).

63 Na tradugdo americana, “a title, a subtitle, intertitles; prefaces, postfaces, notices, forewords, etc; marginal,
infrapaginal; epigraphs; illustrations; book covers, and many other kinds of secondary signals, whether
allographic or autographic” (GENETTE, 1997, p. 03).

64 GENETTE. Palimpsests, p. 04.

6 Existe uma adaptagéo filmica de titulo homé6nimo & peca, The Crucible (1996), de Nicholas Hytner, que
pode ser considerada um metatexto tanto do texto de Miller quanto do contexto da caga as bruxas ocorridas
na Salém do século XVII.
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A quinta categoria de transtextualidade nomeia-se arquitextualidade, uma relagdo de
natureza puramente taxonomica, de carater classificatério®. Segundo Stam, essa categoria
refere-se a classificagdo normativa sugerida pelos titulos ou subtitulos de um texto®. Ela
relaciona-se com a vontade ou relutdncia do artista em categorizar um texto simplesmente
pelo seu titulo®, pois o texto pode refutar ou escamotear qualquer relagdo com algum

género ou mescla-los.

Finalmente, a quarta categoria de transcendéncia textual, a hipertextualidade®, ocorre
quando ha qualquer relacdo que una um texto B, o hipertexto, a um texto a este anterior, o
texto A, o hipotexto, sobre o qual ele se insere, de maneira diferente da do comentario”.
Ou, dito de outra forma: quando um texto B, sem sequer mencionar o texto A, mas
impossivel de existir sem este, dele se origina através de um processo denominado
transformacao’’. Genette identifica dois tipos de transformacdo que podem ocorrer:
simples ou direta, desse ponto em diante, chamada apenas de transformacio, e a

transformacdo indireta ou imitagcio.”?

% GENETTE. Palimpsests, p. 04.

A adaptagdo filmica Clueless/As Patricinhas de Bervely Hills (1995), de Amy Heckerling, vela seu
hipotexto £mma (1815), de Jane Austen, ao mesmo tempo em que seu titulo em portugués dd indicagdes de
seu contexto: entre ricas adolescentes dos EUA (Stam, 2000, p. 65).

%8 GENETTE. Palimpsests, p. 04.

% Genette, por exemplo, afirma que Ulisses (1922), de Joyce, possui a Odisséia e Hamlet como hipotextos
basicos (GENETTE, 1997, p. 05). J4 para Stam, as diversas adaptagdes filmicas de Hamlet podem ser vistas
como diferentes hipertextos provenientes do mesmo hipotexto, a peca de Shakespeare (STAM, 2000, p.66).

70 Na tradugdo americana, “any relationship uniting a text B (which I shall call the Aypertex?) to an earlier
text A (I shall, of course, call it the Aypotexr), upon which it is grafted in a manner that is not that of
commentary” (GENETTE, 1997, p. 05).

71 GENETTE. Palimpsests, p. 05.

72 GENETTE. Palimpsests, p. 07.
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Para o tedrico, transformacdo difere de imitacdo. A transformacao implica, por exemplo,
alterar elementos da narrativa ou transportar a agao narrada para outro tempo ou lugar. Ja
a imitacdo é uma transformacdo que exige a constituicdo prévia de um modelo de
competéncia genérico, capaz de gerar um grande nimero de performances miméticas. Esse
modelo constitui, entdo, entre o texto imitado e o texto imitativo, uma etapa e uma

mediacdo indispensavel, que ndo encontramos na transformacao simples ou direta.”

Para transformar um texto, pode ser suficiente um simples gesto de extrair-lhe algumas
paginas, o que constitui uma transformacdo redutora. Ja para imitd-lo, é necessario
adquirir sobre ele um dominio pelo menos parcial sobre aqueles tracos a serem imitados. A
imitacdo refere-se a um processo complexo e indireto, que implica a constituicdo prévia de
um modelo, um género que sera imitado no/pelo hipertexto.” Isto é, o tedrico deixa claro
que um texto somente pode ser imitado indiretamente, ao se praticar seu estilo em outro
texto. Para Genette, imitar diretamente um texto resume-se apenas a reproducdo, ato
mecénico, cdpia idéntica do mesmo texto. Nesses termos, é impossivel imitar um texto
diretamente.”” A imitacdo é considerada, portanto, uma opera¢do mais complexa do que a
mera reproducdo: “a imitacdo se torna uma nova producdo — a de um novo texto seguindo
o mesmo estilo de outro, a de outra mensagem em um mesmo cddigo”™, o que nao

acontece com o corpus aqui abordado.

73 GENETTE. Palimpsests, p. 73.

74 GENETTE. Palimpsests, p. 74-75.

75 GENETTE. Palimpsests, p. 84.

76 Na tradugdo americana, “It [the imitation] becomes a new reproduction — that of another text in the same
style, of another message in the same code” (GENETTE, 1997, p. 84).
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AMN, de um modo geral, pode ser visto como uma sdtira a obra A Repiiblica e ndo como
uma imita¢cdo da mesma por dois principais pontos. Primeiro, Huxley ndo imita o estilo
platoniano: enquanto Platdo utiliza-se de uma seqiiéncia sucessiva de didlogos que
encadeiam suas discussoes filoséficas, Huxley destaca um narrador onisciente, em terceira
pessoa, que nos conta a estéria. Portanto, trata-se de duas técnicas distintas de narrar, de
dois estilos diferentes, ndo constituindo portanto um processo imitativo. Segundo, o
narrador huxleano parece satirizar a crenca platoniana no emprego da inteligéncia
humana em prol do seu préprio progresso cientifico. Em AAN, o avango cientifico torna-
se o principal instrumento alienador e condicionador do homem, o oposto do que

acreditava Platdo.

Nessa mesma direcdo caminha Matrix. A pelicula aposta na exacerbacdo do progresso
tecnologico como forma de condicionamento humano; forma esta muito mais refinada e
sutil do que as elaboragdes cientificas descritas no romance huxleano. Ademais, Matrix
conflui diversos estilos e tendéncias. O figurino estilizado, com muito couro, capas pretas e
assessorios ultra modernos parece vir das anime e histérias em quadrinho, ja o ritmo das
cenas remete a linguagem alucinante dos video-clipes e das artes marciais. Nesse sentido,
fica dificil dizer que a pelicula imita o estilo dos textos platoniano e huxleano. Ela, sim,

cria um estilo préprio, ao misturar diversas correntes e tendéncias.

Entretanto, embora seja pouco provavel, jd que as obras apresentam estilos diferentes, ndo
é necessariamente vedada a interpretacdo de que, ao se transpor o tema do confinamento,

chega-se a uma quase imita¢do. Ou seja, embora o tema passe por transformagoes, pois nao
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é transposto Ipsis litteris a cada obra, contudo, ele se mantém nelas presente, o que pode,

de certa forma, caracterizar uma quase imitagao.

Em resumo, o que ocorre entre as obras sio transformacdes chamadas transposicdes,
melhor abordadas no capitulo seguinte. O tema do confinamento é tratado em cada obra
de maneira peculiar e, no processo de transpd-lo, pode-se dizer que houve transposi¢oes
entre os hipertextos e o hipotexto. Entretanto, porque o mesmo é mantido nas obras, ha

margem para se interpretar essa operagao como uma quase imitagao.

Ja em relacgdo a hipertextualidade, Genette argumenta que

E 6bvio em certo grau que a hipertextualidade é um aspecto universal da
literariedade: ndo existe obra literdria que ndo evoque (até certo ponto e de
acordo com o modo como ¢é lida) outra obra literdria, e nesse sentido, todas as
obras sdo hipertextuais. Mas algumas obras sdo mais hipertextuais do que outras
(ou mais visivel, massiva e explicitamente que outras).”

A hipertextualidade, portanto, pode ser vista como uma pratica universal da

literariedade.”® Genette estabelece que todo texto é também um hipertexto, ao mesmo

tempo em que sua condi¢do de texto o torna um hipotexto. A essa caracteristica do texto,

de ser lido tanto por si s6 como em relacdo ao hipotexto, Genette chamou ambigiiidade”.

77 Na tradugdo americana, “It is obviously to some degree that hypertextuality is a universal feature of
literality: there is no literary work that does not evoke (to some extent and according to how it is read) some
other literary work, and in that sense all works are hypertextual. But some works are more so than others
(or more visibly, massively, and explicitly so than others)” (GENETTE, 1997, p. 09).

78 Literariedade refere-se ao conjunto de caracteristicas especificas (lingiiisticas, semiéticas, socioldgicas) que
permitem considerar um texto como literario. In: Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 1.0.

79 Na tradugdo americana, “That ambiguity is precisely caused by the fact that a hypertext can be read both
for itself and its relation to its hypotext” (GENETTE, 1997, p. 397).‘Esta ambigiiidade é precisamente causada
pelo fato de que um hipertexto pode ser lido tanto em si mesmo quanto em sua relagdo com o hipotexto.’
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Para ele, quanto menos massiva e explicita seja a hipertextualidade de uma obra, mais sua
andlise depende do julgamento das decisdes interpretativas do leitors:
Vejo a relagdo entre o texto e seu leitor como uma relagcdo mais socializada,
mais abertamente contratual, e pertencente a uma pragmdtica organizada e
consciente. Salvo algumas excegdes, pretendo, portanto, lidar aqui com o lado
mais ensolarado da hipertextualidade: aquele em que a mudanga do hipotexto
em hipertexto seja massiva e mais ou menos oficialmente declarada®.
Dependendo da vivéncia literaria e cultural do leitor, o texto revela-se mais ou menos

hipertextual. Fica faicil, entdo, concluir que cada ato de leitura é atravessado pela

negociagdo dialégica dos textos.

A imagem do palimpsesto: “fazer o novo com o velho”

Segundo Genette, a transtextualidade baseia-se em um “estruturalismo aberto®, em que
dois tipos de estruturalismo parecem coexistir: o que enfoca o texto em si e o que considera
a relacdo do texto com os demais. O primeiro, ao enfocar o texto em sua singularidade,
decifra suas estruturas internas e o segundo, para nds o mais importante, ao considerar sua

relacdo com outros textos, demonstra como um texto pode ser lido em outro®.

80 Na traducgdo americana, “The less massive and explicit the hypertextuality of a given work, the more does
its analysis depend on constitutive judgment: that is, on the reader’s interpretative decision” (GENETTE,
1997, p. 09).

81 Na traducdo americana, “I view the relationship between the text and its reader as one that is more
socialized, more openly contractual, and pertaining to a conscious and organized pragmatics. With some
exceptions, I will therefore deal here with the sunnier side of hypertextuality: that in which the shift from
hypotext to hypertext is both massive and more or less officially stated” (GENETTE, 1997, p. 09).

82 Na tradu¢io americana, “open structuralism” (Genette, 1997, p. 399).

8 GENETTE. Palimpsests, p. 399.
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E possivel, assim, estabelecer, simultaneamente, duas formas de se olhar para as obras de
Platdao, Huxley e dos Wachowski, sem prejuizo da compreensdo. A primeira 1é os trés
textos como obras independentes, a segunda considera as relagdes existentes entre eles, ou, nas
palavras de Gerald Price, no prefacio a tradu¢do americana de Pa/impsestes,
Em vez de insistir no “texto em si mesmo”, em seus limites, nas rela¢des dentro
dele que o fazem ser o que é, [...] enfoca as relacGes entre os textos, os modos

como eles reléem e reescrevem uns aos outros, a ‘perpétua transfusio ou
perfusdo transtextual” da literatura.?

A obra platoniana pode ser portanto abordada sob dois olhares. O primeiro olhar considera
a obra em si. Os homens e mulheres que Platdo descreve em sua utopia, embora convivam
em meio a certo autoritarismo, ndo perderam as habilidades de sentir e pensar por si
préprios, nem se encontram aprisionados. Portanto, por ser universalmente considerada o
esboco de um modelo utépico, A Repiblica nio retrata o aprisionamento fisico ou mental
do homem. J4 o segundo olhar, igualmente possivel sobre a mesma obra, trata-a
hipertextualmente, considerando as relagdes entre seu mais notorio trecho, a alegoria da

caverna, e seus hipertextos: o romance Admirdvel Mundo Novo e o filme Matrix.

Esse segundo olhar que, para Genette, se resume na arte de “fazer o novo com o velho™,
de relacionar hipertextualmente os textos, tem a vantagem de produzir objetos mais

complexos e mais saborosos do que os “ja fabricados™, superpondo e imbricando uma

84 Na tradugdo americana, “Rather than insisting on the “text itself”, its closure, the relations within it that
make it what it is, (...) [it] focuses on relations between texts, the ways they reread and rewrite one another,
the ‘perpetual transfusion or transtextual perfusion’ of literature” (PRINCE. Foreword, 1997, p. ix).

8 Genette. Palimpsests, p. 398.

86 Genette. Palimpsests, p. 398.
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fungdo nova ligada a estrutura antiga e provocando uma dissonancia entre esses dois
elementos onipresentes que confere sabor ao conjunto resultante.®” Essa é a imagem do
palimpsesto: o “manuscrito em que o texto primitivo foi raspado, a fim de servir

novamente para a escrita (palimpsesto significa ‘raspado de novo’)”s.

A obra de Genette especializou-se, assim, consideravelmente nas rela¢des e transformacdes
existentes entre os textos, por mais semelhantes, diversas, explicitas ou implicitas que
sejam. Para isso, o autor construiu todo um aparato tedrico ao discutir e renomear os
muitos aspectos de um dos dominios que tém se revelado mais proficuos nos estudos

literarios: a transtextualidade.

A Republica, AMN® e Matrix estabelecem entre si variadas relacdes de didlogo, sem que
isso signifique perda da autonomia de cada uma das obras. Nelas sdo localizaveis varios
elementos da literatura ocidental, tais como o tema do aprisionamento e a conseqiiente
busca da liberdade; a visdo do mundo como um simulacro; a proposi¢do de uma sociedade

idealizada posta como resposta aos problemas de convivio social contemporaneos a obra.

O capitulo seguinte — Das transposi¢des hipertextuais — ilustra dois olhares possiveis para a

leitura do corpus desse estudo: analisa as obras em si e em sua relacdo hipertextual.

87 Na tradugdo americana, “(...) a new function is superimposed upon and interwoven with an older
structure, and the dissonance between these two concurrent imparts its flavor to the resulting whole”
(GENETTE, 1997, p. 398).

8 MARTINS. A palavra escrita, p. 67.

8 A partir desse ponto, o romance Admirdvel Mundo Novo passara a ser designado pela sigla AMN.
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3. Das transposic¢oes hipertextuais

Do conceito de transposicao

Serious transformation, or transposition, is without any doubt the most important of all
hypertextual practices, if only because of the historical importance and the aesthetic
accomplishment of some of the works that fall under its healing. It claim also

comes from the scope and variety of the procedures it calls upon.

Genette, Palimpsests

Genette opera com o conceito de transposic¢do, por ele referido como uma “transformacéio
séria”, o que a diferencia do travestimento® e da parddia®, transformagdes que ocorrem
em regimes por ele chamados de satirico e ludico®, respectivamente. A transposi¢do é o
tipo de transformacdo por ele considerado sem duvida a mais importante de todas as
praticas hipertextuais:
A transposigdo, (...), pode gerar obras de vastas dimensdes, tais como Fausto ou
Ulisses, cuja amplitude textual e ambicdo estética e/ou ideoldgica podem
mascarar ou até mesmo obliterar seu carater hipertextual, e esta mesma

produtividade estd ligada a diversidade dos procedimentos transformacionais
que ela aciona.*

% Na tradugio americana, “serious transformation” (GENETTE, 1997, p. 28).

91 Travestimento é um tipo de transformagdo estilistica (GENETTE, 1997, p. 213).

92 Parddia refere-se a uma modificacdo minima ou reduzida a um principio mecinico (GENETTE, 1997, p.
213).

9 GENETTE, 1997, p. 28

94 Na tradugdo americana, “Transposition, (...), can give rise to works of vast dimensions, such as Faust or
Ulysses, whose textual amplitude and aesthetic and/or ideological ambition may mask or even completely
obfuscate their hypertextual character, and this very productivity is linked to the diversity of the
transformational procedures that it brings into play” (GENETTE, 1997, p. 213).
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A diversidade dos possiveis aspectos e procedimentos transformacionais mostra-se tdo rica
que Genette propde uma série de “categorias internas™ para o estudo da transposic¢do. Tais
subcategorias ndo devem funcionar como uma hierarquizacgio, principalmente porque, em
cada transposicdo, varias dessas operagdes ocorrem ao mesmo tempo. Desse modo, “essas
praticas basicas, de acordo com o seu crescente impacto sobre o sentido do hipotexto
transformado, ou, mais precisamente, conforme o cardter gradualmente manifesto e
consciente desse impacto™, distinguem-se em duas categorias fundamentais: as

transposicoes puramente forma’is, e as transposigoes temdticas”.

Segundo Genette, “ndo existe algo como uma transposicao inocente’: isto é, uma que, de
uma forma ou de outra, ndo altere o sentido de seu hipotexto™®. O proéprio ato de transpor
um texto a outro implica certos ajustes e transformacgdes que podem alterar o sentido do
hipotexto mesmo involuntariamente, como acontece nas tradugdes, ou transformacdes que
sdo deliberadamente temadticas, nas quais a transformacdo do sentido é proposital. As
transposi¢oes, portanto, podem ser organizadas em dois grandes grupos: as “em principio
puramente formais que afetam o sentido do hipotexto apenas por acidente”'®, ou seja, as

transposi¢oes formais, e as “deliberadamente temadticas, nas quais uma transformacao do

% GENETTE. Palimpsests, p. 213.

% Na tradugdo americana, “these basic practices, then, according to their increasing impact upon the
meaning of the transformed hypotext or, more precisely, according to the increasingly manifest and
conscious character of that impact”. (GENETE, 1997, 213-14).

% GENETTE, 1997, p. 214.

%8 Grifado no original.

9 Na tradugdo americana: “There is no such thing as an innocent transposition: i.e., one that does not in one
way or another alter the meaning of its hypotext” (GENETTE, 1997, p. 294).

100 Na tradugdo americana: “[transpositions that are] in principle purely formal, which affect meaning only
by accident” (GENETTE, 1997, p. 214).
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sentido é manifesta e oficialmente parte do propdsito”!, ou seja, as transposi¢cdes

tematicas.102

Deve-se acrescentar que o estudo do corpus aqui proposto orienta-se pelo objetivo de
abordar a transposi¢do como uma pratica dialdgica que redunda na producdo de objetos
estéticos autonomos. Em conseqiiéncia, a transposi¢ao de determinado livro em filme gera
um produto que mantém com o original uma relagdo de transtextualidade, sem prejuizo de
sua individualidade. Nas proximas secOes desse capitulo, o corpus é analisado,
considerando-se a condi¢do de hipotexto da obra A Repiublica e localizados os principais
pontos transpostos para as obras hipertextuais. O que sera feito, a seguir, é um estudo da
transposicdo realizada (a) do hipotexto A Repiblica para os hipertextos AMN e Matrix e

(b) do trecho da alegoria da caverna de Platdo para os mesmos hipertextos, AMNe Matrix.

E possivel tanto estabelecer relagdes transtextuais (hipertextuais) entre duas ou mais obras
quanto analisar uma obra de modo isolado. Assim, pode-se realizar o estudo da
transposicdo do hipotexto A Repiblica de duas formas: a primeira, considerando-a em sua
totalidade, em relacdo ao romance e ao filme e a segunda, considerando apenas a passagem

da alegoria da caverna, em relagdo aos mesmos hipertextos.

101 Na traducdo americana: “[and transpositions that are] overtly and deliberately thematic, in which
transformation of meaning is manifestly, indeed officially, part of the purpose” (GENETTE, 1997, p. 214).
102 GENETTE. Palimpsests, p. 294.
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D’A Republica para os hipertextos

A Republica: chegando aos principais pontos

A caverna de Platdo, basicamente uma sala de projecio, situa-se nesse lugar fronteirico,
nessa zona limitrofe que separa a aparéncia da esséncia, o sensivel do inteligivel,
a imagem da Idéia, o simulacro do modelo.

Arlindo Machado, Pré-cinemas & pos-cinemas

A Repiiblica® (388-367 a.C.1%*) de Platdo, escrita hd mais de dois mil anos, é a primeira
obra de que se tem noticia a propor o retrato de uma sociedade ideal, como se vera adiante.
O fildsofo ateniense formula o projeto de uma cidade perfeita, na qual os problemas que
afligem os homens finalmente estariam resolvidos. Em outras palavras, a obra representa a
tentativa inicial do filésofo de formular uma utopia!®: uma sociedade cujos integrantes
viveriam em um cendrio em que prevalece a bondade e a justica. Nesse cenario, todos
trabalhariam juntos harmoniosa, alegre e produtivamente em beneficio da coletividade.
Com o decorrer do tempo, esse texto acabou tornando-se o ideal utépico mais influente de
toda a histdria da civilizagdo ocidental'®é, o hipotexto-base no qual varias outras obras se

inspiraram ou se embasaram.

103 Nessa secdo, optou-se por enfocar A Republica, descrita em linhas gerais. J4 a alegoria da caverna,
passagem dessa obra, encontra-se descrita e enfocada no capitulo cinco.

104 Segundo informa Roberto Baccou, em nota a tradugdo (PLATAO, 2005).

105 Utopia refere-se a qualquer descri¢do imaginativa de uma sociedade ideal, fundamentada em leis justas e
em instituicoes politico-econdmicas verdadeiramente comprometidas com o bem-estar da coletividade. Do
latim, u-topus, lugar nenhum, ou eu-topus, lugar verdadeiro. In: Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua
portuguesa 1.0. Embora o moderno conceito de utopia se elabore a partir da obra homénima (1516) de
Thomas More, pode-se falar de um ideal utdpico (uma utopia avant la lettre) que percorre a histéria da
humanidade, incluindo-se a Po/itéia platoniana.

106 FOGG; RICHTER. Philosophy looks to the future, p. 176.
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Ao propor seu modelo, Platdo tinha em mente que a histdria das sociedades coincidia com
a historia da luta de classes, ditadura e violéncia'”. A fim de se reverter esse quadro, o
poder politico deveria ser entregue apenas aquelas pessoas que conhecessem a verdadeira
natureza da Bondade e Justica. Essas pessoas, segundo ele, seriam os filésofos, ja que
buscavam, através do conhecimento, os ideais de Bondade, Beleza e Verdade. No inicio,
essa classe possivelmente existiria em numero infimo, no entanto um grupo de filésofos
poderia ser criado através de educacdo adequada, visando formar seres humanos inteiros,
equilibrados e bem integrados. “Tanto os corpos quanto as mentes seriam moldados. Seus
interesses e acOes seriam desenvolvidos na medida certa para que virtudes como
temperanca, coragem e sabedoria fossem estimuladas.”® A fim de se estabelecer essa
sociedade utdpica, o Estado deveria manter rigido controle sobre a educagdo. Iniciada por
meio de um programa de educagio fisica oferecido a todos, a educagdo se desenvolveria em
varios estdgios, incluindo treinamento moral e religioso, estudos matematicos e cientificos
e, por fim, aos poucos escolhidos, o estudo da dialética ou filosofia.!® Surgiria uma elite
altamente capacitada que governaria a sociedade inteira.

Com a finalidade de lhe assegurar a melhor hereditariedade e ambiente

familiar, essa elite seria criada através do minucioso controle da eugenia'', no

qual o melhor homem teria a melhor mulher como parceira. O ntcleo familiar
seria substituido por bergarios e albergues coletivos. A propriedade particular

197 FOGG; RICHTER. Philosophy looks to the future, p. 178.

108 No original, “Both bodies and minds will be well molded. The appetites, actions, and reason will be
developed in proper portion so that the appropriate virtues of temperance, courage, and wisdom will be
instilled” (FOGG; RICHTER, 1985, p. 176).

199 FOGG; RICHTER. Philosophy looks to the future, p. 176.

110 Fugenia refere-se 4 teoria que busca produzir uma selegdo nas coletividades humanas, baseada em leis
genéticas. In: Diciondrio eletronico Houaiss da lingua portuguesa 1.0.



40

destinada a essa classe seria abolida e as criancas seriam consideradas
importantes bens publicos'! (grifo meu).

Dai resultaria um Estado cujas classes de trabalhadores, soldados e fil6sofos realizariam
suas funcoes adequadamente, provendo a sociedade de seguranca, estabilidade e de todos
os bens materiais necessarios.'? O fildsofo afirmava ainda que o bem individual sé seria
alcancavel se inserido em uma esfera maior, a do bem social. Sua crenga advertia que
(...) através de um planejamento minucioso a inteligéncia humana poderia ser
aplicada a fim de se obter uma solugdo que resolvesse todos os problemas
sociais; [Platdo também acreditava] que as condi¢des que produzem a felicidade
poderiam ser criadas e mantidas, e que nds dariamos o nosso melhor, no papel

de agentes morais construtores de uma vida mais feliz para o proximo e para
nds mesmos' (grifo meu).

A utopia delineada por Platdo, portanto, se respalda na crenca de que as condigdes que
produzem a felicidade humana podem ser criadas e mantidas, mas essa descri¢cdo parece
somente se viabilizar se a sociedade acolhesse as decisdes da elite. Uma classe restrita,
geneticamente superior as demais e a Unica iniciada nas formas mais elevadas da educacéo,
a elite, deteria o poder do Estado e este exerceria um rigido controle sobre a educagio

coletiva. Embora os membros de todas as trés classes vivessem de forma equilibrada e

produtiva, cada individuo deveria submeter-se as intervenc¢des desse Estado. Ou seja, o

11 No original, “To assure that these philosophers have the best heredity and the best familial environment,
they will be bred through a carefully controlled eugenics program in which the best men will be mated with
the best women. For them, the nuclear family will be replaced by communal nurseries and hostels. Private
property for this class will be abolished and possessions and children will be considered prized public
possessions” (FOGG; RICHTER, 1985, p. 177).

112 FOGG; RICHTER. Philosophy looks to the future, p. 176-7.

113 No original, “He [Plato] believed that through careful planning human intelligence can be applied to
achieving a total solution to social problems, that the conditions which produce happiness can be created

and sustained, and that we ought to do our utmost as moral agents to bring about a happier life for ourselves
and others” (FOGG; RICHTER, 1985, p.178).
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bom cumprimento das obrigacdes e deveres de cada membro seria fundamental para que a
utopia fosse vidvel. Ndo se poderia negar, nesse cendario, portanto, a presenca de um
autoritarismo estatal sobre os individuos, que talvez se justificasse pela crenca platoniana
de que o filésofo deve valer-se da inteligéncia humana e aplicd-la eficientemente a fim de
se construir e manter a felicidade. Embora cada membro ainda conseguisse sentir e pensar
por si proéprio, suas capacidades e habilidades voltar-se-iam ao coletivo e sé fariam sentido
se nele inseridas. Portanto, sua vontade individual deveria configurar-se segundo a

vontade da coletividade.

E de suma importincia, no entanto, notar que em A Repiiblica, embora cada membro
devesse acatar os papéis que lhe fossem designados, para Platdo, o individuo deveria atuar
como um agente moral e construtor de sua felicidade e a do coletivo. Esse é o principal
ponto que qualifica A Republica como um texto utopico, ausente nas demais obras, como

se vera.

As obras literaria e filmica serdo lidas em busca de marcas equivalentes, para se proceder a
discussdo das relagdes entre hipotexto e hipertexto. Para Genette, todo hipertexto pode ser
lido por si mesmo e em sua relacdo com seu hipotexto. A obra AMN pode, assim, ser lida
como hipertexto da obra platoniana e hipotexto do texto filmico. Matrix, por sua vez, pode

ser lida como hipertexto das obras platoniana e huxleana.

A Reptiblica propde uma sociedade utdpica e destaca, pois, o tema da uzopia (1) como o

primeiro ponto caracteristico dessa sociedade. Para que ela pudesse ser assim considerada,
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seria preciso existir uma ordem privilegiada que se encarregasse do poder politico: a elite
(2), classe cientificamente aprimorada, o segundo ponto em destaque da obra. As classes
sociais deveriam ser submetidas a educacdo adequada. Seus corpos e mentes seriam
concebidos segundo os ditames do Estado e adequados as fungbes especificas que
exerceriam. Portanto, a divisdo social em classes moldadas pelo Estado (3) configura-se
como o ponto seguinte. Para se desenvolver uma elite diferenciada desde sua concepgio,
os melhores homens e mulheres seriam reunidos com o objetivo de procriarem espécimes
humanos mais evoluidos psiquica, mental e fisicamente; a eugenia (4) na concepg¢ao dessa
classe é o quarto ponto utdpico. Nesse contexto, as vontades individuais de cada membro
deixariam de ter importincia, pois ele inserir-se-ia em um bem maior, a coletividade.
Portanto, o coletivo sobre o individual (5) torna-se o préximo ponto, caracteristico da
sociedade utdpica. Como essa elite acreditaria que a felicidade humana poderia ser
artificialmente construida e mantida, todo membro da sociedade seria submetido a papéis,
regras e deveres especificos, fruto de um planejamento minucioso da inteligéncia humana.
O planejamento da vida coletiva (6) para se criar e manter a felicidade, pois, transforma-se

no sexto e ultimo dos principais pontos tratados em A Republica.

Delineados os seis principais pontos que caracterizam A Repiiblica como um texto utépico,
tenta-se investigar a correspondéncia entre esses pontos e os textos literario e filmico.
Dessa correspondéncia surge a espinha dorsal, ou seja, o hipotexto transposto as duas
outras obras, AMN e Matrix. Em outras palavras, é possivel dizer que Huxley e os

Wachowski optaram por transpor os pontos principais descritos em A Repiiblica e
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configura-los, cada qual a seu modo. As maneiras como cada um, romancista e cineasta,

transpds esses pontos define o tipo de transposicdo realizado.

AMN: tragando a correspondéncia dos pontos

O mal é uma irrealidade se se tomam dois gramas [de soma].

Admirdvel Mundo Novo, Huxley

Em AMN, acredita-se que todo o sofrimento da civilizagdo, cerca de dois bilhdes de
habitantes, fora extirpado por meio de técnicas cientificas avancadas, manipulacdo
genética e intenso condicionamento humano. No entanto, essa suposta harmonia entre
homens e mulheres, todos membros jovens, felizes e produtivos, é fabricada. Nesse
sentido, ha uma inversdo quanto ao primeiro ponto tratado em A Republica, a utopia (1).
O romance descreve uma situacdo em que o bem-estar da coletividade ndo é
verdadeiramente considerado e muito menos atingido. Segundo Genette, pode-se dizer
que uma transformacdo tematica'4, entre hiper e hipotexto, ocorreu, ja que houve uma
“inversdo ideoldgica™'> do tema. Em outras palavras, ao invés de o romance retratar uma
sociedade utépica, como a proposta por Platdo, sua trama constréi uma sociedade oposta,

uma distopia'’e.

114 GENETTE. Palimpsests, p. 213.

115 Na tradugdo americana, “ideological reversal’(GENETTE, 1997, p. 213).

116 O conceito moderno de distopia, cunhado a partir da palavra utopia introduzida pela obra de Thomas
More, tem um carater negativo. Constituida por narrativas consideradas o contrario de um modelo utépico,
provém da insatisfacdo humana com o mundo em que vive: ‘Uma centena de anos de exploragio, repressio,
estado de violéncia, guerra, genocidio, doenca, fome, ecocidio, depressio, débito, e a permanente
simplificacdo da humanidade através do repetido ato cotidiano de comprar e vender a vida constituem mais
do que uma drea fértil para esse ficticio outro lado da imaginacdo utépica’ (MOYLAN, 2000, p. xi). No
Original, “A hundred years of exploitation, repression, state violence, war, genocide, disease, famine,
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Assim como o texto platoniano, AMN propde uma sociedade dividida em classes. Os
cidaddos d’ A Republica se organizam em uma sociedade tripartite — filésofos, soldados e
trabalhadores - operando cooperativamente. Em AMJ, a divisdo se da em cinco classes. Os
gamas, deltas e ipsilons formam as classes inferiores, destinadas ao trabalho bragal e, por
isso mesmo, condicionadas a educacao de acordo com suas funcgoes; os betas e alfas formam
as classes superiores. Estes tltimos — os alfas — constituem a elite, moldada com o propdsito
Unico de governar as demais e empregar a inteligéncia com o objetivo de aperfeigoar o
condicionamento social e a falsa felicidade coletiva. A presenca de uma elite (2), especifica
em sua constitui¢do e fungdo, é o segundo ponto do texto platoniano transposto a obra. Em
A Republica, a elite seria a unica classe destituida de ntucleo familiar, cujas criancas e
jovens, considerados bens publicos, seriam criados em bercarios e albergues. Em AMN, a
familia, como instituicdo, ndo mais existe em todas as classes; vive-se em um mundo onde
“ninguém é de ninguém”V. Os jovens sdo criados em centros de condicionamento e as

criangas sdo também consideradas bens publicos.

Se em A Repuiblica, o Estado deveria manter rigido controle sobre a educagido, em AMN
seu papel é impor a todas as classes um condicionamento intenso, considerado a unica
forma de se manter a estabilidade social. As pessoas, geradas em laboratério, sdo incubadas

em um processo de producdo que imita aquele desenvolvido por Henry Ford's. Ou seja, as

ecocide, depression, debt, and the steady depletion of humanity through the buying and selling of everyday
life provided more than enough fertile ground for this fictive underside of the utopian imagination.”

17 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 45. A tradugio dessa obra foi feita por Lino Vallandro e Vidal
Serrano.

118 No inicio do século XX, os carros eram produzidos de forma artesanal pelos operdrios, em um processo
chamado manufatura. Em 1908, Henry Ford (1863-1947), ao lancar seu modelo T, o carro do homem
comum, inventa a linha de montagem. Reorganizando a producio para que mais automdveis pudessem ser
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pessoas sdo produtos de uma linha de montagem. No ano da estabilidade 632 d.F.""*, cada
embrido, em exatos 267 dias, percorre 2.136 metros dessa linha de montagem'? e,
dependendo da classe a que pertence, recebe um tratamento especifico. As classes
inferiores sdo submetidas a privacdes de oxigénio, exposi¢des a raios X e ao frio, a adi¢des
de alcool em seu pseudo-sangue e a aplicagdes do processo Bokanovsky'?! e da técnica
Podsnap'?, para que apresentem retardo no desenvolvimento. Ja as classes superiores
recebem doses extras de hormonios, extratos de ferro e de pituitdria e tudo o mais que
auxilie seu pleno desenvolvimento. A existéncia de classes moldadas pelo Estado (3) é,

assim, transposta.

Até o momento da andlise, a maioria dos pontos que caracterizam A Republica se encontra

presente em AMN. A questdo da eugenia (4), entretanto, sofre uma transformacdo: da

feitos a0 mesmo tempo, Ford dispds as vdrias etapas da fabricagdo de um carro ao longo de uma esteira
rolante. Sem a linha de montagem, teria sido impossivel produzir em massa os carros que os americanos
estavam comprando. Sua fabrica também provocou grandes transformagdes nas relagdes do trabalho. A
atividade fabril tornou-se repetitiva e extenuante. A linha de montagem tinha velocidade controlada
mecanicamente e impunha ao trabalhador o ritmo e a velocidade da maquina. O trabalho era simples, pagava
bem e ndo exigia nenhuma qualificacdo especial. Disponivel em:
<http://www.terra.com.br/dinheironaweb/122/henry_ford.htm>. Acesso em 30 set. 2006.

119 Ano 632 d.F., ou seja, depois de Ford. Na obra, a introdu¢io do “primeiro modelo T do Nosso Ford” foi
escolhida como a data inicial da nova era (HUXLEY, 2003, p. 66).

120 A linha de montagem compreende 220 metros de comprimento, duzentos de largura e dez de altura,
divididos em galerias pelas quais os embrides passavam varias vezes (HUXLEY, 2003, p. 19).

1210 processo Bokanovsky consiste essencialmente em uma série de interrupgdes do desenvolvimento do
embrido. Apds cada interrupgdo, constatou-se que o ovo germinava em multiplos brotos. Dessa forma, o
antigo processo: um ovo, um embrido, um adulto, foi suplantado. De um tdnico ovo agora se consegue
noventa e seis seres humanos idénticos. Esse processo torna-se um dos principais instrumentos de
estabilidade social. Homens e mulheres padronizados, em grupos uniformes, gerados pelos produtos de um
tnico ovo bokanovskizado (HUXLEY, 2003, p. 13-15).

122 A técnica Podsnap acelera imensamente o processo de maturagio dos Gvulos. Na natureza, segundo o
narrador, sdo necessdrios trinta anos para que duzentos évulos cheguem a maturidade. Essa técnica torna
possivel obter pelo menos cento e cinqiienta évulos maduros no espaco de dois anos. Multiplicando esse
numero pela média de setenta e quatro individuos bokanoviskizados, obter-se-do onze mil irméos e irmés em
cento e cinqiienta grupos de gémeos idénticos, todos quase da mesma idade, com uma diferenca maxima de
dois anos (HUXLEY, 2003, p. 15).
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eugenia para as classes superiores passa-se a uma ndo-eugenia'®, um processo de
retardamento, para as classes inferiores. Em outras palavras, no romance huxleano, a
eugenia é transposta para as classes superiores. No entanto, existe uma transformacdo
temadtica relativa as classes inferiores, que, em vez de serem submetidas a eugenia, sdo
submetidas a cacogenia. Nessa obra, o Estado arquiteta a sociedade e as formas de confina-
la com competéncia tamanha que a individualidade de cada membro torna-se um aspecto
social inexistente, o que sinaliza uma inversio em relacdo ao texto de Platdo,

caracterizando a opera¢do como uma transformacao tematica.

Transposto do texto platoniano, o ponto (5), o coletivo sobre o individual, ndo apenas
predomina na obra huxleana. E a prépria supressio da individualidade. As pessoas nio se
percebem na condicdo de seres dotados de egos diferenciados e sim difundidas em uma
massa coletiva em que “cada um pertence a todos”'2%. Assim, “todos os homens séo fisico-
quimicamente iguais”'® e “quando o individuo sente, a comunidade treme”'%, sao borddes
permanentemente ouvidos nos processos hipnopédicos'”. A hipnopedia é o principio que
permite o ensino durante o sono: uma das formas de condicionamento impostas pelo
Estado'®. Essa repeticdo de enunciados ndo necessariamente racionais, durante o estado

onirico, torna-se “a maior for¢a moralizadora e socializante de todos os tempos.”"” O

123 Ndo-eugenia ou cacogenia, palavra constituida pelos radicais de origem grega caco- (kakds), que segundo
José de Nicola significa “feio, mau” (NICOLA, 1991, p. 91) e -genia.

124 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 52.

125 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 91.

126 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 115.

127 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 35-40.

128 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 36.

122 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 40.
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Estado, assim, submete as classes a hipnopedia diariamente, discriminando o que é dito

segundo o papel que delega a cada uma das classes.

O ultimo ponto retratado por Platdo diz respeito ao planejamento da coletividade (6) a fim
de se atingir e manter o bem-estar social. No romance, tal pratica torna-se tdo elaborada e
intensa que transcende suas dimensdes de planejamento e torna-se um narcotizante
condicionamento social, controlado pela elite. Os controladores mundiais, dez individuos
alfas-mais, detém o poder do Estado. O condicionamento dd-se principalmente por meio
do consumo generalizado, e sob forte incentivo estatal, de uma droga chamada soma.
Euférica, narcética e agradavelmente alucinatdria, a droga oferece todas as vantagens do
Cristianismo e do dlcool, sem nenhum de seus inconvenientes, ou seja, “o Cristianismo
sem ldgrimas, eis o que é o soma.”'® Dessa forma, “o paraiso pessoal dos sonhos de uma
pessoa”®! estd ao alcance de qualquer um. Soma proporciona a essa civilizagdo uma fuga da
realidade sempre que desejada. A droga oferece “um mundo quente, cheio de cores vivas, o
mundo infinitamente acolhedor criado pelo soma.”3? Em vista disso, a estabilidade da
sociedade esta praticamente assegurada e contida, em grande parte, na racdo diaria de
soma distribuida as castas inferiores, quatro comprimidos de meio grama.'® As classes

superiores também recebem sua cota didria e, portanto, se qualquer pensamento ou

130 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 288.
BLHUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 216.

182 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 95.

1388 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 200-01.
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sentimento de soliddo ou infelicidade surgir, basta recorrer ao sono produzido pelo soma,

“um fragmento da eternidade.”’*

A nido ser pelo ponto (4), a questdo da eugenia, que merece mais cuidado, aparentemente
todos os pontos existentes em A Repiblica, que a classificam como uma utopia, foram
transportados para AMN, ocorrendo, portanto, transposi¢des temadticas'®, isto é, o tema do
hipotexto foi mantido e transportado para outro texto. Entretanto, pode-se afirmar que
houve também uma transformacdo tematica, ou inversdo ideoldgica, pois o ponto (1), que
considera a sociedade de Platdo uma utopia, é transformado, caracterizando a civilizacdo
de AMN como uma civilizagdo distépica, onde os individuos nio se sentem em liberdade,
tendo suas vidas controladas pelo Estado. Essa transformacgdo temadtica é um exemplo de

transformacao do tipo semantica, referida no capitulo cinco.

184 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 189.

135 E possivel que esse termo seja considerado também como imitacdo, seguindo a teoria genettiana. A
imitacdo é uma transformacdo que exige a constituicdo prévia de um modelo de competéncia genérico, capaz
de gerar um grande nimero de performances miméticas. Esse modelo constitui, entdo, entre o texto imitado
e o texto imitativo, uma etapa e uma mediacio indispensdvel, que ndo encontramos na transformacio
simples ou direta. Para transformar um texto, pode ser suficiente um simples gesto de extrair-lhe algumas
paginas, o que constitui uma transformacdo redutora. Ja para imitd-lo, é necessario adquirir sobre ele um
dominio pelo menos parcial sobre aqueles tracos a serem imitados (GENETTE. Palimpsests, p. 73-75). Néo é
vedada, portanto, a interpretagio de que os pontos aqui analisados da obra platoniana foram, de certa forma,
imitados na obra huxleana e em Matrix.
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Matrix: tracando a correspondéncia dos pontos

Like everyone else you were born into bondage, born into a prison that you cannot smell
or taste or touch. A prison for your mind... Unfortunately, no one can be told
what the matrixis. You have to see it for yourself.

Wachowski, The Matrix’s screenplay

Embora, no texto huxleano, seja possivel seguir a ordem dos principais pontos hipotextuais
transpostos da obra platoniana, em Matrix, a tentativa de estabelecer a equivaléncia, ponto
a ponto, mostra-se pouco eficiente. Tal fato pode ser explicado devido a maior
complexidade do contetdo da obra, que orquestra discursos de sistemas diversos —
filosoficos (ontologia, fenomenologia, determinismo e livre-arbitrio), religiosos
(messianismo, cristianismo, zen-budismo), matemadticos, mitolégicos (mito do herdi e da
donzela guerreira) e literarios (Alice no Pais das Maravilhas e Através do espelho, O
madgico de Oz, We, AMN, 1984 e Neuromancer3®), além do emprego de uma linguagem de
ritmo alucinante, préxima a do videoclipe e das artes marciais (kung fu, tai kwon do,

caraté, etc).

Matrix retrata um mundo em que grande parte da humanidade, salvo pequenos grupos de
rebeldes, se encontra aprisionada em casulos, por inteligéncias artificiais.!¥” Receptaculos,

semelhantes a uteros'3® acolhem o corpo humano. Os casulos estdo dispostos em grandes

136 AJice in Wonderland (1865) e Adventure through the looking-glass, and what Alice found there (1871),
ambas escritas por Lewis Carroll; The wonderful wizard of Oz (1900), de Frank Baum; We (1922), de
Yevgeny Zamyatin; /984 (1949), de George Orwell e Neuromancer (1985), de William Gibson.

137 As inteligéncias artificiais a partir de agora, no corpo do texto, serdo referidas como I.As.

138 Observe-se que, em latim, matrix é uma denominagdo aplicdvel ao ttero, mie e ventre, 0 que torna o
titulo do filme uma ironia metalingiiistica. Etimologicamente, matrix se refere a madre, ttero, ventre. In:
SARAIVA, F. R. Novissimo Diciondrio Latino-Portugués — etimoldgico, prosodico, histdrico, geografico,
mitolégico, biografico. Rio de Janeiro: Livraria Garnier, 1993. p. 718.
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torres de bio-eletricidade. A energia gerada pelo organismo humano, combinada com uma
forma de fusdo, alimenta as I.As., reduzindo a significancia do ser humano a de uma mera

bateria.

Entretanto, Matrix retrata também uma inversao ideoldgica em relagdo ao ponto (1), que
se refere a utopia. Por isso, também ocorre aqui uma transformacao tematica. O distépico
mundo descrito no filme, em que a humanidade permanece encarcerada, é a inversdo da

descrigdo feita por Platio.

O ponto (2) descreve o mundo dominado por uma elite que, no filme, é constituida pelas
I.As. Muito evoluidas tecnologicamente, essas mdquinas superiores possuem a capacidade
de pensar por si mesmas e de utilizar sua inteligéncia independente da do homem, em
beneficio préprio. No passado, houve uma guerra quase apocaliptica entre homens e I.As.
que foi perdida pela humanidade. Em seguida a derrota, os homens foram inseridos nos
casulos e as I.As. conectaram suas mentes a matrix, uma rede neurointerativa que gera,
mantém e dissemina uma realidade humana ndo mais existente, o cendrio de uma
sociedade ocidental no auge do capitalismo, em fins do século passado. Essas maquinas
superiores, a elite que detém o poder e tudo controla, aplicam sua inteligéncia para se

manterem no comando e aprisionarem a humanidade.

O ponto seguinte, relativo a moldagem das classes pelo Estado (3), é abordado no texto
filmico de forma mais sutil. Com quase a totalidade do mundo sob seu dominio, sdo as I.As.

que estabelecem as formas de condicionamento e aprisionamento humano. Substituem a
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elite platoniana e, em seu exclusivo interesse, mantém a humanidade, alimentando-a com

o material liquefeito e reciclado dos corpos dos mortos.

A eugenia ou o aprimoramento da elite (4), também acontece no filme, porém se realiza
por meio de um sofisticado desenvolvimento tecnoldgico, responsavel pela manutencéo e
reproducdo das maquinas. A rede de simulacdo neurointerativa se apresenta como um
primor de evolugdo tecnoldgica, que liga e submete as mentes humanas. O velho teatro de
sombras distorcidas, projetado na parede da caverna, é transposto ao filme como a

realidade virtual transmitida a mente dos individuos, a matrix.

Na pelicula, existe também a absoluta predominéncia do coletivo sobre o individual (5). Na
sociedade dos Wachowski, nio existem individuos. Conectados a matrix, os seres
humanos, coisificados, s6 tém existéncia na condicdo de participes da grande rede
fornecedora de bio-eletricidade. Isso lhes permite provar sentimentos de prazer, dor,
alegria, tristeza, exaltacdo, ou seja, a plena sensacdo da condi¢do humana com tudo que ela

acarreta, permitindo, dessa forma, ao sistema de domina¢do manter-se e reproduzir-se sem

excessivo dispéndio de energia e sem o surgimento de revoltas.

Em Matrix, as I.As. sdo as responsaveis pela manutencdo dessa rede e de todos os
procedimentos que escondem do ser humano sua dupla condic¢do de prisioneiro e de fonte
de energia. Sdo elas que se responsabilizam pelo planejamento da vida, o que
correspondente ao ponto (6). Cada individuo, conectado a matrix, acredita que vivencia o

contexto de uma sociedade capitalista.
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No texto platoniano, o Estado assegura e zela pela estabilidade de uma sociedade utdpica,
em que todos os membros convivem produtiva e harmoniosamente. No texto de Huxley, a
estabilidade de toda uma civilizagcdo é também tarefa do Estado, que se serve do soma, da
hipnopedia, do processo Bokanovsky, da técnica Podsnap e de outras formas de
condicionamento para o mesmo fim. Ja em Matrix, essa operacdo é mais sutil e sofisticada,
porém ainda presente: as I[.As. controlam toda a humanidade e a inserem em uma

realidade virtual ilusdria.

Entretanto, esse mesmo individuo aparentemente estivel e seguro, ou mesmo
condicionado, encontra-se prisioneiro em um casulo, ligado a outros na mesma condigao,
com varios implantes cibernéticos conectados ao corpo, imerso em uma substincia
coloidal. Os casulos enfileiram-se formando enormes torres de bio-energia, localizadas nos
campos de colheita'®. A alienacdo do ser humano, desinformado da sua condicdo, se
assemelha ao da alegoria da caverna em que os proprios individuos, naquele contexto,
estdo tdo alienados que sequer percebem a presenca uns dos outros. Da mesma forma, em
Matrix, a humanidade ignora seu aprisionamento, contribuindo para o isolamento dos
individuos. E possivel concluir que a pelicula dos irmdos Wachowski trata a maioria dos
pontos descritos nos textos platoniano e huxleano e lhes atribui roupagens novas, sutis e

mais complexas.

139 No roteiro, “[Morpheus talking to Neo] There are fields, endless fields, where human beings are no longer
born. They are grown.” (WACHOWSKI, 1999, p. 10) ‘Hd campos, infinddveis campos, onde os seres
humanos ndo mais nascem. Eles sdo colhidos.’
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Embora A Repiblica seja considerada, em ultima analise, uma utopia, os principais pontos
nela identificados e transpostos as obras que, aparentemente caracterizaram 0s pProcessos
como transposi¢des tematicas, ou mesmo como imitag¢des, tiveram também o propdsito
oposto, o de criar cenarios em que uma civilizacdo e a humanidade encontram-se
confinadas. Assim, o hipotexto, A Repiiblica, que apresenta um tema utopico, €
transformado em hipertextos que lidam com cendrios ndo-utdpicos, ou melhor, distépicos.
Ocorreu, portanto, uma inversao ideolégica do tema, uma transformacdo tematica. Nao se
espera que os demais cinco pontos enumerados no hipotexto, todos transpostos em regime
sério ao texto literdrio, sejam vistos de forma isolada e independente. Como o préprio

Genette adverte, as relagdes entre as obras sdo fluidas e ndo fixamente demarcadas.

A secdo seguinte trata da transposicdo da alegoria da caverna para os hipertextos e ilustra a
transposicdo tematica, na medida em que o mundo distépico da caverna é também

transposto tematicamente para os hipertextos, sem nenhuma inversao.

Da “caverna” para os hipertextos

A alegoria proposta por Platdo, no livro VII de A Repiblica, remete ao estado real do
homem na sociedade. Esse homem percebe somente as sombras do mundo factual. Pode-se
dizer, assim, que o hipotexto, agora considerado a alegoria da caverna, teve seu tema
transposto aos hipertextos, ja que todas as trés obras retratam cendrios de aprisionamento
humano. Nesse caso, ocorreu, entdo, uma transposi¢io formal, ou mesmo uma

equivaléncia temdtica, pois ndo se afetou o sentido dos hipertextos. Porém, ndo ha
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correspondéncia dos seis pontos na passagem que se refere a alegoria da caverna; ndo ha
utopia nem elite geneticamente aprimorada e detentora do poder do Estado, nem classes
por ele moldadas e nem um planejamento da coletividade, apenas um grupo de individuos

confinados.

Assim, parece ser possivel afirmar que ocorre uma transposi¢do tematica, ou mesmo uma
imita¢do, quando se compara a obra huxleana e o texto filmico com a alegoria platoniana.
Nos trés contextos — na caverna, no mundo civilizado de AMN e em Matrix — o individuo,
por se encontrar mental e fisicamente confinado a uma caverna, a uma civilizagdo e a uma
simulacdo, respectivamente, ndo atua e ndo pode, portanto, construir sua propria felicidade

e nem a coletiva.

Esse capitulo exemplificou os dois tipos de transposicdo sugeridos por Genette. Em
primeiro lugar, mostrou que a transposicdao do texto A Republica para AMN e Matrix
constituiu-se primeiro de uma transposi¢do temadtica, quase uma imitacdo, na medida em
que os pontos de uma sociedade utépica de Platdo foram também descritos nas outras
obras. Em seguida, demonstrou que houve uma inversio do tema, ou seja, houve uma
transformagdo temdtica, quando mostrou que os hipertextos, embora superficialmente
semelhantes a utopia de A Republica, no final, descreviam distopias. Finalmente, mostrou
que a transposi¢do do trecho d’ A Republica, a alegoria da caverna, pode ser considerado
também como uma transposicdo temadtica, quase uma imitacdo, pois o filme e o romance
huxleano mantiveram o mesmo carater distopico, em que o ser humano se encontra

aprisionado.
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Caracterizados como textos distopicos, o romance e o filme apresentam uma inversiao
ideoldgica do tema de seu principal hipotexto, A Repiiblica, texto utdpico, se tomado em
sua totalidade. Entretanto, tanto o romance quanto o filme, se comparados com a alegoria
da caverna, caracterizam uma transposicdo temadtica, ja que mantém o carater distopico do

hipotexto.

Apontadas as transposi¢Oes tematicas, e as transformacdes do tema (ou inversdes
tematicas) realizadas no corpus em estudo, o préximo capitulo abordara como Robert Stam

lida com a questao da adaptacéo.
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4. O “cubismo tedrico” de Robert Stam

Matrizes e perspectivas multiplas na adaptacao filmica

A hipertextualidade chama atengio para todas as operagdes
transformadoras que um texto pode operar sobre outro.

Robert Stam, /ntrodugdo a teoria do cinema

Embora apenas recentemente seus estudos sobre transtextualidade tenham adquirido
maior destaque, principalmente através de trés de suas obras'®, Stam, que ndo se considera
um tedrico, e sim um Interlocutor*' da teoria'®?, interessa-se pela transtextualidade
genettiana desde 1989, quando primeiramente publicou'® a respeito. Suas analises, fato ja
observado por Elliott, sdo baseadas principalmente no dialogismo bakhtiniano, na
desmitificacdo do autor foulcaultiana, no desconstrucionismo derridariano e na semidtica
barthesiana'#, o que resulta em um “cubismo tedrico”* no qual

o emprego de matrizes e perspectivas multiplas [ocorre]. Cada matriz tedrica

possui pontos mais fracos ou mais fortes; cada uma delas necessita da “visdo

excessiva” das demais. Sendo um meio sinestésico e composto por uma
multiplicidade de registros, e em razdo disso produzindo um conjunto

140 Em suas obras recentes, além de discutir novos estudos de caso sobre adaptagdo filmica, Stam desenvolve e
aborda em maior profundidade analises tedricas anteriormente publicadas. Trata-se de duas obras em
parceria com Alessandra Raengo, uma apenas como editor e outra como co-autor : A companion to literature
and film (2004) e Literature and film: a guide to the theory and practice of film adaptation (2005a),
respectivamente; e a obra Literature through film: realism, magic and the art of adaptation (2005b).

141 Grifado no original.

142 STAM. Introdugdo a teoria do cinema, p. 12.

143 STAM, R. Reflexivity in Film and Literature. from Don Quixote to Jean-Luc Godard. New York:
Columbia University Press, 1989 [mensagem pessoal]. Mensagem recebida de Robert Patrick Stam,
rpsl@nyu.edu em 29 set. 2006.

144 ELLIOTT, 2004, p. 220.

145 STAM. Introdugdo a teoria do cinema, p. 15.
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enormemente diversificado de textos, o cinema torna quase imprescindivel*® o
uso de multiplas molduras tedricas para a sua compreensido.'¥

Ao fomentar o dialogismo também entre as correntes tedricas, Stam ressalta que as teorias
estruturalistas e pods-estruturalistas das décadas de sessenta e setenta causaram um
profundo impacto no estudo da adaptagdo filmica. O desconstrucionismo derridariano
apresentou o término da hierarquia entre “original” e “cépia”; os estudos culturais
aproximaram meios signicos semelhantes; a redescoberta da narratologia enfocou outras
praticas culturais narrativas, além da arte literaria, e a visdo deleuziana sobre cinema'® que
privilegiaram seu aspecto reflexivo'®. A adaptagdo filmica, dessa forma, pode ser vista

como um meio em que diversas “matrizes e perspectivas multiplas” encontram-se a

disposi¢do durante seu processo criativo.

Freqiientemente reconhecendo as diversas abordagens tedéricas muito mais como

complementares que contraditérias'®, a obra de Stam recontextualiza o conceito

146 Grifado no original.

147 STAM, 2000, p. 15. As citagdes da obra de Stam, /ntrodugio a teoria do cinema foram traduzidas por
Fernando Mascarello.

148Para Gilles Deleuze, o cinema é por natureza um instrumento filoséfico, um gerador de conceitos que
viabiliza o pensamento em termos audiovisuais. Dessa forma, pensamento-em-movimento encontra-se com
imagem-em-movimento. Cf. DELEUZE, Cinema I the movement-image (1986) e Cinema Il the time-
image(1989) (STAM, 2005a, p. 10).

149STAM. Literature and film, p. 09-10.

150Stam admite que, potencialmente, todas as teorias e andlises literdrias direta ou indiretamente relacionadas
ao dominio da “intertextualidade” podem ser muito relevantes aos estudos filmicos. Sua obra, no entanto, se
concentra nas articulagdes tecidas ao empregar certos conceitos desenvolvidos por Bakhtin e Genette. (Stam,
2005a, p.26). No que concerne as demais teorias, Stam cita, por exemplo, os modernistas brasileiros da
década de 1920, seus herdeiros tropicalistas dos anos sessenta e o ideal da antropofagia: a devoragio
canibalistica de textos europeus com o intuito de extrair-lhes a forca, sem ser por eles dominados. Um
segundo exemplo refere-se a nogdo de significincia de Henry Louis Gates, que propde uma teoria da
intertextualidade especificamente afro-americana, buscada na figura iorubé do espirito das encruzilhadas. E
um terceiro exemplo, a angustia da influéncia de Harold Bloom, sustenta que a arte literdria é criada por
meio de uma luta interpessoal e geracional com fortes matizes edipianos (Stam, 2000, p.235-6) (Grifado pelo
autor).
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bakhtiniano de dialogismo, aplicando-o ao /ocus das relagdes entre literatura, cinema e
cultura, isento de hierarquias. O dialogismo define-se através da necessaria relacdo de
qualquer enunciado com todos os demais enunciados®'. Para Bakhtin, um enunciado

refere-se a

qualquer “complexo de signos”, de uma frase dita, um poema, uma cang¢io, uma
peca, até um filme. O conceito de dialogismo sugere que todo e qualquer texto
constitui uma intersecdo de superficies textuais. Os textos sdo todos tecidos de
féormulas andnimas inscritas na linguagem, varia¢des dessas férmulas, citagdes
conscientes ou inconscientes, combinag¢des e inversdes de outros textos. Em seu
sentido mais amplo, o dialogismo intertextual se refere as possibilidades
infinitas e abertas produzidas pelo conjunto das praticas discursivas de uma
cultura, a matriz inteira de enunciados comunicativos no interior da qual se
localiza o texto artistico, e que alcancam o texto ndo apenas por meio de
influéncias identificiveis, mas também por um sutil processo de
disseminagdo.!s?

Dessa forma, entre as muitas possibilidades discursivas de uma cultura, o dialogismo, a
“intersecdo de superficies textuais”, mostrou-se um fendmeno bastante recorrente, o que
transforma o artista em um agente condutor dos textos e discursos preexistentes. Nesse
sentido, Stam observa que,
o dialogismo opera no interior de qualquer producdo cultural, seja ela culta ou
inculta, verbal ou nao-verbal, intelectualizada ou popular. O artista
cinematografico, nessa concepgdo, torna-se um orquestrador, o amplificador das

mensagens em circulagdo emitidas por todas as séries — literdrias, visuais,
musicais, cinematograficas, publicitarias, etc.!

Segundo o autor, a intertextualidade passa a ser vista como uma pratica intensamente

«

ativa, fruto das decisbes e limitacdes dos interlocutores nela envolvidos, “a

151 STAM. Introdugdo a teoria do cinema, p. 225.
152 STAM. Introdugédo a teoria do cinema, p. 225-26.
153 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 230.
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intertextualidade ndo se limita a um dnico meio; ela autoriza reagdes dialdgicas com outros
meios e artes, tanto populares como eruditos”>*. Graham Allen reafirma essa visdo, ao

argumentar que

\

A intertextualidade vem sendo gradualmente assimilada a teoria literdria e as
teorias de producdo e reproducgdo artisticas, culturais e até tecnoldgicas. (...) A
intertextualidade nos lembra que todos os textos sdo potencialmente plurais,
reversiveis, abertos as pressuposi¢des proprias do leitor, destituidos de limites
claros e definidos, e sempre envolvidos na expressdo ou repressao das “vozes”
dialégicas presentes na sociedade. Sendo um termo que continuamente se refere
a impossibilidade de singularidade e unidade, a intertextualidade torna-se uma
poderosa ferramenta se inserida no vocabuldrio tedrico de qualquer leitor.
Diante dessa idéia, no entanto, ela também permanece como uma ferramenta
que ndo pode ser empregada por leitores ansiosos por produzir estabilidade e
ordem, ou estabelecer autoria sobre o texto ou sobre outros criticos.!5>

Em vista disso, pode-se afirmar que o cinema, transtextualmente, herda — transforma —
séculos de tradicdo artistica e “‘inscreve’, por assim dizer, a totalidade da histdéria das
artes’s6. A transtextualidade, pois, torna-se um conceito tedrico muito valioso'”’, ja que
observa e situa as relagdes de um texto em particular com outros sistemas signicos de
representacdo, inviabilizando sua existéncia em um contexto amorfo'. Ao argumentar

que toda pratica cultural situa-se historicamente, como ja afirmava Bakhtin, Stam

exemplifica que a andlise conduzida pelo antropélogo Lévi-Strauss sobre os mitos dos

154 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 227.

155No original, “Intertextuality is increasingly assimilated into literary theory and into theories of cultural,
artistic and even technological production and reproduction. (...) Intertextuality reminds us that all texts are
potentially plural, reversible, open to the reader’s own presuppositions, lacking in clear and defined
boundaries, and always involved in the expression or repression of the dialogic ‘voices’ which exist within
society. A term which continually refers to the impossibility of singularity, unity, and thus of
unquestionable authority, intertextuality remains a potent tool within any reader’s theoretical vocabulary.
By the same logic, however, it also remains a tool which cannot be employed by readers wishing to produce
stability and order, or wishing to claim authority over the text or other critics” (ALLEN, 2000, p. 109).

156 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 226.

157 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 227.

158 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 227.
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americanos nativos comprova que um mito em particular s6 poderia ser compreendido em
relacdo ao vasto sistema de outros mitos, praticas sociais e codigos culturais dos indios
americanos.’™ Ou seja, as praticas discursivas s6 fazem sentido se inseridas em um contexto

reconhecido e historicamente delineado.

Desse modo, “o intertexto da obra de arte inclui ndo apenas outras obras de arte de
estatuto igual ou compardvel, mas todas as ‘séries’ no interior das quais o texto individual
se localiza™'®, séries estas ndo apenas do meio artistico mas também de todos os outros
meios a que o intertexto se refere. “De maneira mais direta: qualquer texto que tenha
dormido com outro texto, dormiu também, necessariamente, com todos os outros textos
com os quais este tenha dormido™¢'. Dessa forma, Stam recupera o conceito bakhtiniano
de “construcdo hibrida”, em que a forma de expressdo artistica é sempre fruto de uma
pratica transtextual, ao estendé-lo aos estudos filmicos: “a adaptagdo, também, nessa visdo,
pode ser considerada uma orquestracdo de discursos, talentos, e sistemas, uma ‘construgao
hibrida’ imbricando diferentes midias e discursos e colaboracées.”® Logo, a adaptagdo
torna-se uma pratica multipla, o resultado da intersecdo de varios discursos, midias e
trabalhos colaborativos. Conseqiientemente, observar a adaptacgdo filmica apenas em sua

relacdo com o meio literario é restringir bastante as potencialidades transtextuais desse

meio.

159 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 204.
160 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 226.
161 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 226.
162 No original, “Adaptation, too, in this view, can be seen as an orchestration of discourses, talents, and

tracks, a ‘hybrid construction’ mingling different media and discourses and collaborations” (STAM, 2005a, p.
09).
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A transtextualidade aplicada ao cinema, segundo Stam

Stam também se refere as cinco categorias transtextuais'®, adotando-as nos estudos
filmicos, embora ndo tenham sido formuladas com o cinema em mente.'* Logo, dentro da
categoria intertextual, a citagdo'® pode ser, por exemplo, a insercdo de trechos de classicos
em filmes e a alusdao's, uma evocagdo verbal ou visual de outro filme, como uma forma de

expressdao ou de um comentdario sobre o filme aludido's’.

Stam propde, inspirado nas categorias altamente sugestivas da transtextualidade, novos
termos, dentre eles, a “intertextualidade da celebridade”, a “intertextualidade genética”, a
“intratextualidade” e a “falsa intertextualidade™ . A primeira se refere a “situagdes filmicas
nas quais a presenca de uma estrela ou celebridade intelectual do cinema ou da televisdo
evoca um género ou meio cultural.”® A “intertextualidade genética” evoca a ligacdo que
ocorre quando a apari¢do de filhos e filhas de atores e atrizes conhecidos traz a tona a
lembranca de seus pais famosos '7°. Ja a “intratextualidade” é “o processo por intermédio do

qual os filmes fazem referéncia a si proprios em estruturas de espelhamento, de mise-en-

163 A transtextualidade e suas categorias estdo descritas no capitulo 2 desta dissertagdo.

164 STAM. Literature and Film, p. 27.

165 Em Sleepless in Seattle/Sintonia de amor (1993), de Nora Ephron, hd uma cena em que a protagonista,
personagem de Meg Ryan, assiste a trechos de An affair to remember/Tarde demais para esquecer (1957), de
Leo McGarey, drama romantico com Gary Grant e Deborah Kerr.

166 Godard, em Le Mépris/O desprezo (1963), alude, por intermédio de um titulo & entrada de um cinema, ao
filme Viaggio in Italia/Viagem pela Itdlia (1954), de Rosselini, obra que mostra, a semelhanca do préprio
longa de Godard, o lento processo de decomposi¢do de um casamento.

167 STAM. Introdugido a teoria do cinema, p. 231-32.

168 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 232.

169 Frangois Truffaut em Closer encounters of the third kind/Contatos imediatos do terceiro grau (1977), de
Steven Spielberg; Marshall McLuhan em Annie Hall/Noivo neurdtico, noiva nervosa (1977), de Woody
Allen e a galeria de celebridades de The Player/O Jogador (1992), de Robert Altman, por exemplo.

170 Tsabella Rossellini (Roberto Rossellini e Ingrid Bergman), Jamie Lee Curtis (Janet Lee e Tony Curtis),
Michael Douglas (Kirk Douglas), Liza Minnelli (Vincente Minnelli e Judy Garland) e muitos outros.
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abyme'”' e microscopicas, ao passo que a ‘autocitacdo’’? daria conta da auto-referéncia por
parte de um autor'”?. A “falsa intertextualidade™* referir-se-ia “[a]queles textos (...) que
criam uma referéncia pseudo-intertextual”’, falsamente evocando referéncias e outros

géneros cinematograficos.

Stam refere-se a todas as outras categorias transtextuais e comenta ser fascinante especular
sobre o impacto da paratextualidade no cinema, caso se considerem pOsteres, camisas,
bonés, comerciais de TV, pré-estréias e o marketing de produtos subsididrios como
brinquedos, albuns de figurinhas e bonecos relacionados a um filme. Comenta ainda sobre
o impacto causado pela possibilidade de censura ou pelas informagGes sobre o or¢amento

gigantesco de uma produgao filmica.

Stam se refere a metatextualidade e cita os filmes de vanguarda do New American Cinema
(1967-1977) como criticas metatextuais do cinema hollywoodiano cldssico'”>. Para o

estudioso, a arquitextualidade tem a ver com o desejo ou relutincia de um texto em

71 Em termos artisticos, mise-en-abyme refere-se a técnica em que uma imagem contém uma versio exata
em miniatura de si mesma, em que a reproducio dessa seqiiéncia parece recorrer indefinidamente. Em
termos de critica literdria, este conceito remete a natureza invariavelmente intertextual da linguagem. In:
WIKIPEDIA: the free encyclopedia. Disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Mise_en_abyme>. Acesso
em 29 set. 2006.

172 O diretor Vincente Minnelli cita seu The bad and the beautifil/Assim estava escrito (1952) em sua outra
pelicula Two weeks in another town/A cidade dos desiludidos (1962).

173 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 232.

174 Stam cita os pseudocinejornais de Zelig (1983), de Woody Allen ou a imitagdo de filmes nazistas em O
beijo da mulher aranha/Kiss of the spider woman (1985), de Hector Babenco (STAM, 2000, p. 232).

175 Esse periodo, também chamado de Hollywood Art Cinema é considerado a tltima era de ouro de
Hollywood, a dltima vez em que os estidios empreenderam uma busca por filmes estética e tematicamente
desafiadores e inovadores. Durante dez anos, de 1967, o ano de Bonnie and Clyde/Bonnie e Clyde, de Arthur
Penn e The Graduate/A primeira noite de um homem, de Mike Nichols a 1977, ano de Annie Hall/Noivo
neurdtico, noiva nervosa, de Woody Allen, pdde-se testemunhar o cinema americano fundindo-se as
influéncias do cinema de arte europeu e criticando o “the american way of life” (Cf. RAY, A certain
tendency of the Hollywood cinema, 1930-1980, p. 247-325).
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caracterizar-se direta ou indiretamente em seu titulo como um poema, ensaio, romance ou

filme.”176

Refere-se, por fim, a hipertextualidade que “diz respeito a relagdo entre um texto, a que
Genette denomina ‘hipertexto’, e um texto a este anterior ou ‘hipotexto’, que o primeiro
transforma, modifica, elabora ou estende”””, como a mais relevante ao estudo da adaptacao
filmica:
O termo “hipertextualidade” possui uma rica aplica¢do potencial ao cinema,
especialmente aos filmes derivados de textos preexistentes de forma mais
precisa e especifica que a evocada pelo termo “intertextualidade.” A
hipertextualidade evoca, por exemplo, a relacio entre as adaptagdes
cinematograficas e os romances originais, em que as primeiras podem ser
tomadas como hipertextos derivados de hipotextos preexistentes, transformados
por operagdes de selecdo, amplificacdo, concretizacio, e atualizagdo.!”®
A hipertextualidade viabiliza o estudo das operagdes transformadoras que podem partir de
um texto a outro, ou seja, essa categoria transtextual privilegia as transformagdes ocorridas
do hipotexto até se chegar ao hipertexto. Segundo ele, “as adaptacdes localizam-se, por
definicdo, em meio ao continuo turbilhdo da transformacdo intertextual, de textos gerando
outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformagdo e transmutacdo, sem
um claro ponto de origem”™”. Tornam-se um conjunto de negocia¢des intertextuais

diversas, de contaminacdes e associacOes, declaradas ou ndo, em que ocorrem

transformacgdes do texto-fonte, o hipotexto literario, no texto filmico ou hipertexto.

176 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 233.
177 STAM. Introdugdo a teoria do cinema, p. 233.
178 STAM, Introdugdo a teoria do cinema, p. 233-34.
179 STAM. Introdugio a teoria do cinema, p. 234.
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Segundo Naremore,

Nos hoje vivemos em um ambiente saturado pela midia, denso em cruzamentos
de referéncias e repleto de empréstimos provenientes de filmes, livros, e de
toda e qualquer forma de representacdo. Livros podem se tornar filmes, mas os
proprios filmes também podem se tornar livros [novelizagdo], roteiros
publicados, musicais da Broadway, séries de televisdo, refilmagens, e assim por
diante.8

A produgdo cinematografica atual, portanto, abarca varias formas de co-referéncias e inter-
relacdes entre midias diversas, e sua andlise, como mencionado, ndo mais se limita ao
estudo de uma relacdo linear e unidirecional do texto literdrio ao texto filmico. As
articulagdes propostas por Stam estdo em sintonia com a teoria filmica contemporanea e
com as muitas praticas discursivas e intermidiais hoje presentes em nossa cultura'®. Em
vista disso, Stam conclui que
Enquanto a teoria descobre a “literariedade” dos fendmenos nao-literdrios,
qualidades identificadas como literarias tornam-se cruciais as praticas e
discursos nio-literarios. A inclusdo do subliterdrio no literdrio, a redescoberta
da propria categoria do literario como dona de uma configuragdo aberta e

instavel, nesse sentido, contribui para uma visdo mais tolerante de algo que tem
sido visto como um género “parasita” e “subliterario” — a adaptagao.'8?

Portanto, o emprego de uma abordagem que privilegie as negociagGes intertextuais, ndo

como algo ja fixo, mas como processos que transitam entre as diversas modalidades

180 No original, “We now live in a media-saturated environment dense with cross-references and filled with
borrowings from movies, books, and every other form of representation. Books can become movies, but
movies themselves can also become novels, published screenplays, Broadway musicals, television shows,
remakes, and so on” (NAREMORE, 2000, 12-13).

181 NAREMORE, 2000, p. 12-13.

182 No original, “As theory discovers the ‘literariness’ of non-literary phenomena, qualities thought to be
literary turn out to be crucial to non-literary discourses and practices. The inclusion of the subliterary into
the literary, the rethinking of the very category of the literary as an unstable, open-ended configuration, in
this sense, makes for a more tolerant view of what has often been seen as a ‘subliterary’ and ‘parasitic’ genre
— the adaptation” (STAM, 2005a, p. 09).
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discursivas, enriquece a producdo artistica. O que importa sdo as possiveis interagdes,

conjungdes/disjungdes, entre os elementos de cada sistema de signo e suas significagdes.

Stam propde que, ao se estudarem as relagdes possiveis entre literatura e cinema, devem-se
considerar, ndo apenas a adaptacdo filmica, mas também todas as principais obras nela
envolvidas. Ou seja, deve-se discutir seu cardter hipertextual em trés grandes esferas:

contexto, intertexto e texto.

Ao se delinear o contexto da adaptacdo, podem-se considerar algumas questdes entre
romance e filme, tais como, tempo transcorrido; contexto socio-politico retratado;
circunstancia de sua producdo; meio de veicula¢do; natureza do publico; afinidade ou nao
de ideologia e estética; ocorréncia de atualizacdo do tema, critica social, censura, subversao

ou releitura; emprego das novas tecnologias, e todo e qualquer tipo de questdes afins.

Ja ao se retratar o intertexto filmico, Stam aconselha analisar os géneros especificos e nao-
especificos tratados pela adaptacdo e as conseqiiéncias estilisticas de se manté-los, altera-

los, ou subverté-los.

Por fim, a ultima esfera a ser abordada trata das relagbes textuais ocorridas e, para essa
finalidade, a transtextualidade genettiana oferece um amplo suporte tedrico. O que se
propde é considerar, por exemplo, se, partindo-se do hipotexto, o texto filmico eliminou,
adicionou, condensou, ampliou, ignorou, subverteu, improvisou ou inverteu cenas,
capitulos, episddios, personagens, ou se houve transformacgdes de ideologia, tema, estética

ou na prépria narrativa.
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Em resumo, as interlocucées de Stam na drea do cinema, ao proporem expandir o campo
de atuacdo da intertextualidade, percebem a transtextualidade genettiana, principalmente
em seu carater hipertextual, como uma poderosa ferramenta, se aplicada as potencialidades
hoje exploradas pela adaptacdo filmica. Nesse sentido, o capitulo seguinte considera todo
esse aparato tedrico e afunila o estudo do corpus proposto, a alegoria da caverna, AMN e
Matrix, a uma das praticas transtextuais considerada por Genette como a mais rica e

importante de todas, a transposicao.
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5. Do hipotexto ao hipertexto: a transposi¢ao nas obras

As transposi¢des formais e tematicas: conceito

A text, in the sense — perhaps decisive — in which this term designates a verbal production
as well as a musical work, can be neither reduced nor enlarged without undergoing other
changes more essential to its inherent textuality, and this for reasons that have to do

with its nonspacial and immaterial essence: that is to say, its specific ideality.

Genette, Palimpsests

Esse capitulo tenta ilustrar como a apropriacdio que Robert Stam faz da teoria da
transtextualidade pode ser aplicada aos textos em estudo. Genette afirma que as
transposi¢oes formais dizem “a mesma coisa” de forma diferente, ou seja, podem resultar
de processos de tradugdo interlingual, e de redu¢des ou ampliagdes do hipotexto's:. Caso
surjam alteragdes em seu sentido, as mesmas s6 “resultam de distor¢des inerentes ao
processo de transposicdo e ndo de uma intencdo deliberada™. O tedrico, no entanto,
aconselha que ha mais mérito em se tracar as operagdes das transposi¢des em que haja
alteracdo de sentido, ou seja, nas tematicas. “Em raras excecdes, todas as transposi¢des
especificas (todas as obras transpostas) dependem de uma série de operagdes simultaneas e
nao podem ser reduzidas a nenhuma delas exceto em termos de caracteristicas
dominantes™. Ja que tais processos sdo convenientemente reduzidos a certas
denominagdes a fim de serem analisados e categoricamente representados, estabelecer as

fronteiras quantitativas dos pontos transpostos entre as obras torna-se um processo de

183 GENETTE. Palimpsests, p. 294.

184 Na tradugdo americana: “[formal transpositions] result from unintended distortions inherent in those
procedures, rather than from any deliberate purpose” (GENETTE, 1997, p. 294).

185 Na tradugdo americana: “With very few exceptions, all specific transpositions (all transpositional works)
depend upon several of these operations at once and cannot be reduced to any one of them except in terms
of dominant characteristics, [...]” (GENETTE, 1997, p. 213).
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resultados apenas curiosos e aqui pouco interessantes. Segundo Genette, as operagdes que
resultam em transposi¢des tematicas, entretanto, apontam sua maior significincia para

com o hipotexto e, por isso, devem ser priorizadas.!s

Segundo Genette, as transformacdes temadticas'®” podem se subdividir em trés tipos:
semdntica, em que ha transformacdo por completo do sentido do hipotexto, diegética, em
que se altera a diegese's® e pragmdtica®, em que ocorre modificacdo dos acontecimentos e
acoes do enredo.'™ Do ponto de vista hipertextual, nas obras em estudo, nido ocorreu a
transposicdo temdtico-semantica, pois ndo houve, entre as obras, uma transformacdo do
sentido do hipotexto em sua totalidade. Ocorrem, sim, transformacdes dos tipos (a)
transposicdo diegética em que hd alteragdes “no mundo em que a estéria acontece”, este
apresentado em dois cendrios com diferentes roupagens e (b) transposi¢cdo pragmadtica, em

que alguns fatos do enredo sdo modificados.

Esse capitulo tem a finalidade de discutir as transformacGes ocorridas na transposicao das
obras: transformacdes diegéticas (casos transdiegetizacdo e modernizacido diegética) e

transformagdes pragmaticas (caso revalorizagdo da personagem).

186 GENETTE. Palimpsests, p. 294.

187 Como em todas as suas demais categorizagbes, Genette adverte que o que separa as transposi¢des
temadticas das formais, isto é, a alteracdo manifesta do sentido do hipotexto, ndo deve ser caracterizada como
definitiva e sim, movente (GENETTE, 1997, p. 214).

188 Genette conceitua diegese como “o mundo no qual a estdria acontece”. Na tradugdo americana, “[diegesis
is ] the world wherein the story occurs” (GENETTE, 1997, p. 295).

189 Genette afirma que, naturalmente, toda transposi¢do diegética pode se ligar, de certo modo, a uma
transposi¢do pragmatica, ja que uma alteragdo na diegese pode vir acompanhada de novos acontecimentos no
enredo (GENETTE, 1997, p. 310).

19 GENETTE. Palimpsests, p. 294.
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Transposigao diegética:

Existem dois tipos de transposicao diegética. O primeiro relaciona-se ao espago, o segundo,
ao tempo. Embora o texto platoniano seja também retomado, assim como AMN e Matrix, a
passagem da alegoria da caverna recebe, aqui, destaque, ao ser considerada, sobretudo, o

hipotexto nos exemplos que serdo discutidos.

Transdiegetizagdo: a questdo do espaco
Cenario na alegoria da caverna

Desde sempre os prisioneiros véem apenas um teatro de sombras, e é por isso que a mente
deles estd a mil milhas do mundo verdadeiro. (...) No entanto, um teatro
de sombras é menos ainda, é a imagem de uma imagem.

Roberto Casati, A descoberta da sombra

Na alegoria da caverna!, no Livro VII'2, de A Repiblica, SOcrates, em um primeiro
momento, descreve ao discipulo Glauco a seguinte encenac¢do. Imagine um grupo de
individuos habitando o interior de uma caverna cuja entrada é aberta para a luz em toda
sua largura. Desde a infancia, estes individuos, acorrentados pelo pesco¢o, maos e pernas,
véem apenas o que estd a sua frente. A luz “lhes vem de um fogo acesso sobre uma
eminéncia [uma elevagdo], ao longe, atras deles; entre o fogo e os prisioneiros passa um

caminho elevado; (...) ao longo deste caminho, ergue-se um pequeno muro (...) [sobre o

191 Muitos tedricos ja apontaram as marcantes analogias entre o aparato cinematografico e a cena descrita na
alegoria da caverna de Platdo. Tanto na sala de proje¢do dos cinemas quanto na caverna, uma luz artificial,
vinda detras dos prisioneiros/espectadores, desenha em uma tela a sua frente a exibi¢do de um teatro de
sombras ou a de uma pelicula cinematografica. Em ambos, outra realidade, uma realidade criada
artificialmente, diversa da realidade factual, é exibida. (Cf. MACHADO, 2002, p. 28-34 e STAM, 2005a, p.
47).

192 Livro VII, 514a — 526e.
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qual transitam] homens e mulheres transportando objetos de todo género.” Essas pessoas
caminham carregando os mais variados artefatos e constroem sombras na parede do fundo
da caverna. Encarcerado, o grupo de individuos, defronte a essa parede, vé e escuta
somente esse teatro de sombras e seu eco. Assim, toma o interior da caverna como toda a

realidade e ilude-se.!%*

Em um segundo momento, Sécrates especula sobre o que aconteceria a um desses
individuos se acaso se libertasse da caverna e conclui que este passaria por toda uma
transformacdo sensorial e cognitiva até chegar a seu exterior: seus olhos se transformariam,
atravessando o ambiente iluminado pela luz da fogueira e seguindo em direcdo a luz do sol.
Externo a caverna, esse individuo “necessitaria de habito para ver os objetos da regido
superior’'. Ou seja, ele passaria por um processo de transicio em que ampliaria sua
compreensdo da realidade e aprenderia a distinguir o real (mundo fora e dentro da

caverna) do ilusério (mundo apenas dentro da caverna, o teatro de sombras).!%

Em um terceiro momento, Sécrates pergunta a Glauco o que aconteceria se o individuo,
munido de suas novas descobertas, retornasse a caverna. Apos ter novamente se
acostumado as antigas condi¢des desse ambiente e compartilhado tais descobertas com os
outros, o individuo “provocaria riso a propria custa e os demais encarcerados concluiriam

que ndo valeria a pena tentar subir até o exterior’'¥”, pois tal individuo, por eles

193 PLATAO. A Repuiblica, p. 107. A tradugio da obra foi feita por J. Guinsburg.
194 PLATAO. A Repiiblica, p. 105-06.

195 PLATAO. A Repiiblica, p. 107.

196 PLATAO. A Repuiblica, p. 107.

197 PLATAO. A Repiiblica, p. 109.
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desacreditado, estaria “com a vista arruinada”. Socrates ainda provoca seu discipulo, “e se
alguém tentar soltd-los e conduzi-los [os demais individuos da caverna] ao alto, e
conseguissem pega-lo e mata-lo [o individuo], ndo o matariam?”'*® Glauco, seguindo a

linha de pensamento, responde que sim, provavelmente.'”

Platdo demonstra uma tentativa de discutir a existéncia de duas realidades. A primeira,
segundo o fildsofo, é iluséria, mundana, material, superficial e calcada em nossos sentidos
corpoéreos, experimenta o mundo sensivel. Ja a segunda realidade € eterna, transcendente e
calcada na esséncia de um mundo supra-sensivel. Para o fildsofo, através da boa educacao,
poder-se-ia incutir no homem comum a cisdo entre “a representa¢do do mundo sensivel e
a consciéncia de uma realidade supra-sensivel”®, redimindo-o das ilusdes cotidianas, ao
ensina-lo a separar a esséncia do ilusério. Ou seja, através do emprego da inteligéncia
humana, por meio do desenvolvimento de uma educacao superior, seria possivel criar uma

realidade em que o homem pudesse construir a felicidade e manté-la.

198 PLATAO. A Repiiblica, p. 109.
19 PLATAO. A Repiiblica, p. 109.
200 MACHADO. Pré-cinemas & Pds-cinemas, p. 29.
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Cendrio em Admiriavel Mundo Novo

O wonder!/How many goodly creatures are there here/How beauteous mankind is!
O brave new world,/That has such people in’t.

Shakespeare, The Tempest

Em AMN, um narrador onisciente descreve uma civilizacdo totalmente apoiada na
coercdo: um Estado interessado apenas em manter a estabilidade social, ainda que por meio
da distribuicdo da droga soma e do emprego de um condicionamento intenso e
ininterrupto.??! Nessa sociedade “civilizada”, ndo hd lugar para nenhuma forma de arte,
individualidade e espiritualidade, consideradas as principais razdes da quase apocaliptica
Guerra dos Nove Anos e do Grande Colapso Econémico, em que “era preciso escolher
entre a Administracdo Mundial e a destruicdo. Entre a estabilidade e ...”22 As reticéncias
deixam inconcluso o discurso do administrador mundial Mustaphda Mond, um dos dez
grandes controladores do Estado, e apresentam, como unica alternativa a destrui¢do da
humanidade, a estabilidade oferecida pelo sistema politico que ele representa:
Nosso Ford mesmo fez muito para diminuir a importdncia da verdade e da
beleza, em favor do conforto e felicidade. A producdo em massa exigia essa
transferéncia. A  felicidade wuniversal mantém as engrenagens em
funcionamento regular; a verdade e a beleza sdo incapazes de fazé-lo. (...) Que
valor podem ter a verdade, a beleza e o conhecimento quando bombas de
carbinculo estouram em torno de nds? Foi entdo que a ciéncia comegou a ser
controlada: depois da Guerra dos Nove Anos. Nesse ponto, as pessoas estavam
dispostas a deixar controlar até os seus apetites. Qualquer sacrificio em troca de
uma vida sossegada. Desde entdo, nds [os administradores mundiais] temos

continuado a controlar. Isso ndo foi muito bom para a verdade, sem duvida.
Mas foi excelente para a felicidade.?®

201 A droga soma e as formas de condicionamentos submetidas a civilizacao huxleanaa estdo descritas no
capitulo 3.

202 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 62.

208 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 276-77.
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A civilizagdo, nesse sentido, rompe drasticamente com todos os vinculos culturais e sociais
de sua Histdria e abraca uma nova era. Institui-se o Estado Mundial que literalmente
programa e vigia cada individuo, desde sua concepgdo, em um ambiente social
extremamente segregado: o das classes inferiores, os gamas, deltas e ipsilons e o das classes
superiores, os alfas e betas. As capacidades e habilidades de cada individuo sdo socialmente
moldadas e controladas pelo Estado, como proposto em A Repiblica. Um gama, por
exemplo, é submetido ao processo Bokanovsky, em que um ovo multiplica-se em varios
outros brotos, cada qual um futuro feto idéntico ao outro, e ao método Podnasp, em que se
encurta o periodo de germinacdo embriondria desses brotos. A finalidade é a de se gerarem
grupos inteiros de gémeos idénticos as centenas ou aos milhares: parte da futura mao-de-
obra e do mercado consumidor que continuardo fomentando as engrenagens dessa
sociedade, pois, agora, devido a estabilidade, “sabe-se seguramente para onde se vai. Pela

primeira vez na histdria.”?*

Além disso, um gama é condicionado de tal maneira durante seu desenvolvimento que sua
educacdo visa apenas e somente apenas cobrir seu papel social. Ja um alfa, membro da
elite, ndo é submetido a esses processos de retardo; um ovo dd origem a apenas um
individuo e a educacgdo que recebe, diferenciada, fornece conhecimentos para continuar
governando a sociedade. Nesse sentido, o processo Bokanosvky e o método Podnasp sdo
considerados “os principais instrumentos de estabilidade social”® e seu desenvolvimento

sé foi possivel através do emprego da ciéncia e da tecnologia, pois “o progresso é uma coisa

204 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 14.
205 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 14.
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maravilhosa”.26 Tal progresso viabiliza a estabilidade social, ou seja, também paralelo A
Repiiblica, o romance apresenta uma elite detentora do poder, que utiliza a inteligéncia
humana manipuladora da ciéncia, a fim de se manter a estabilidade social, inserida em um

contexto em que “agora todos sdo felizes.””

No cenario retratado em AMN, ainda existem as reservas: locais reclusos, dissociados da
civilizagdo, que mantiveram as antigas tradi¢des culturais dos povos indigenas americanos.
Esses locais sdo sujos e contrastam com a assepsia pregada pela sociedade civilizada: “a
limpeza esta proxima da fordeza”® e “civilizacdo é esterilizagdo”™. Abandonadas, essas
reservas, constituidas por dez ou doze pueblos indigenas, ndo possuem o conforto da
civilizagdo, como cinema-sensivel?'?, musica sintética, 6rgaos aromaticos, e 0s esportes
coletivos: golfe obstaculo, batalha centrifuga, campos de pelota-escaldtor e outros. Ao
contrario, nesses locais considerados incivilizados, as pessoas continuam sendo geradas de
forma natural e através de parto normal, os nucleos familiares estdo presentes, tdo bem

como a pratica do casamento, da religido e dos velhos costumes.'!

Percebe-se um claro contraste entre o cendrio vivido pela civilizagdo, asséptico e rodeado
de aparatos tecnoldgicos, e o vivido pelos povos das reservas, intensamente sujo e sem o
emprego da ciéncia nem da tecnologia. Nesse sentido, a ciéncia se contrapde a natureza e

aquela é sempre vista como superior a esta: “o que o homem uniu, a natureza é incapaz de

206 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 122.

207 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 93.

208 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 134.

209 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 134.

210 Um cinema cujas salas de projecdo sdo equipadas para liberarem esséncias que se relacionam ao que se
projeta na tela, produzidas pelo instituto de drgéos aromaticos (HUXLEY, 2003, p. 87).

21l HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 125.
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separar’?2 e “o amor a natureza nio estimula a atividade de nenhuma fabrica.”® Em outras
palavras, a cisdo retratada no texto platoniano parece ter sido também transposta a obra: a
natureza é o ambiente das cores quentes, das reservas, do indeterminado; ja a ciéncia é o
ambiente asséptico das cores frias e cadavéricas da civilizagdo, o local do extremamente

determinado e onde tudo é condicionado.

Bernard Marx, um alfa-mais, recebe uma autorizacdo para visitar uma das reservas, a de
Mal Pais, e leva com ele uma companheira, Lenina Crowe, uma jovem enfermeira beta
muito cobicada entre as classes superiores. Essa travessia entre saida do mundo civilizado e
entrada em Mal Pais, de certa forma, se assemelha a travessia feita pelo individuo
platoniano. Contudo, a personagem que realmente sofre transformagdes causadas por sua
travessia do mundo nao-civilizado ao mundo civilizado, é John, mais tarde chamado pela
civilizagdo de “o selvagem”. Ha cerca de trinta anos, sua mée, Linda, uma beta que visitava
a reserva, sofreu um acidente e foi abandonada pelo companheiro nesse local. Pouco
depois, descobriu-se gravida e deu a luz John, que foi criado segundo os antigos costumes
do pueblo em que vivia. O selvagem, ensinado pela mde, aprende a ler e a escrever, e se
torna leitor de um livro grosso, mal-conservado: as obras completas de Shakespeare,

encontrado um dia ao acaso?¢. Por meio da educagdo baseada em principios indigenas

212 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 32.
2B HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 33.
214 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 158.
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antigos e dos valores que aprende com a obra do bardo, “descobr[indo] o Tempo, a Morte e

Deus™", John torna-se um individuo que sabe pensar por si préprio.

Durante sua visita a reserva, Bernard conhece John e, a fim de se projetar socialmente,
consegue autorizagdo para apresentar John a civilizacdo; este, curioso, aceita o convite, sai
de Mal Pais e vai a Londres. Pode-se dizer que o selvagem realiza o movimento inverso ao
do individuo platoniano, pois se insere em um ambiente fabricado, condicionado. E como
se, metaforicamente, John houvesse trocado a iluminacdo da luz do sol, a qual estava
habituado, pela iluminacdo vinda da fogueira na caverna platoniana, mundo sufocante em

que o controle pela estabilidade do coletivo aniquila qualquer liberdade individual.

\

Durante sua visita a civilizacdo, John, que sempre se interessou pela alma humana?'s,
torna-se a principal atracdo onde quer que va?7; manifesta certa indiferenca quanto as
invencodes da civilizacdo?'®; aprende que as reservas sdo locais em que ndo se compensa o
gasto de se civilizar?”® e, ndo sabendo como interpretar o novo contexto, toma a obra de
Shakespeare como um guia, o pai que nunca tivera®®. Entretanto, como se pode inferir, os
textos shakespearianos estdo em total discorddncia das crencas do mundo civilizado, que

carrega a auséncia da individualidade humana.

215 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 165.
216 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 194.
217 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 195.
218 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 193.
219 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 198.
20 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 222-24.
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John incumbe-se de uma missdo: libertar as pessoas do soma, a droga alienadora. Ele tenta
impedir a distribuicdo da droga e grita para as pessoas, “— Vocés gostam de ser escravos?
(...) = Vocés ndo querem ser livres, ser homens? Nem sequer compreendem o que significa
ser homem, o que é a liberdade?”??' Pode-se tecer paralelos entre John e o individuo
platoniano: no momento em que este retorna a caverna e narra aos demais suas novas
descobertas, é desacreditado e alvo de chacota. O selvagem tenta mostrar aos civilizados
que existe um mundo além daquele que os condiciona, um mundo em que é possivel
pensar por si proprio. Entretanto, como no texto platoniano, a reagdo contraria é intensa.
Na alegoria da caverna, Sécrates sugere que a reagdo das pessoas encarceradas seja a de
matar esse individuo???; em AMN, por ndo se habituar com o que vé nesse “admiravel

7 7

mundo novo” é o proprio John, que se mata, sucumbindo ao ambiente opressor.?

Cendrio em Matrix

You have to understand, most of these people [connected to the matrix] are not ready
to be unplugged. And many of them are so inert, so hopelessly dependent on
the system [the matrix] that they will fight to protect it.

Wachowski, The Matrix’s screenplay
O ano é o de 2199; em Matrix, houve uma batalha apocaliptica entre a humanidade e as
I.As., vencida por essas ultimas. Ap6s o conflito, as [.As. projetaram a matrix, uma
intrincada rede de simulacdo neurointerativa, e a ela conectaram toda a humanidade,
escravizando-a. Tal contexto ja perdura ha dois séculos, sem o conhecimento da

humanidade, salvo alguns grupos de rebeldes, desconectados da rede. Aqui ja é possivel

21 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 258.
22 PLATAO. A Repiiblica, p. 108-09.
223 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 313-14.
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tracar um paralelo com o texto huxleano: em ambos, a presenca de um conflito de grandes
proporcdes torna-se 0 motivo para as enormes mudancas a que o ser humano é submetido.
Em AMN, a Guerra dos Nove Anos justifica a transicdo de um modelo democrético para
um autoritdrio. No texto filmico, cada ser humano é confinado em pequenos casulos de
bio-eletrecidade e interage com a matrix por meio de implantes cibernéticos espalhados
pelo corpo. Assim, cada individuo s6 tem acesso a uma simulagdo, uma “realidade”
construida, semelhante ao que ocorre com o teatro de sombras da caverna e com a
sociedade huxleana, em que o individuo apenas obedece ao controle do Estado, vivendo

uma “realidade” por ele arquitetada.

Como essa rede de simulagdo é composta de softwares, criados e controlados pelas I.As.,
que “guardam todas as portas e possuem todas as chaves™, cedo ou tarde, alguém tera que
lutar contra elas. Acredita-se que esse seja o escolhido, “um homem nascido dentro da
matrix que possua a habilidade de alterar nela tudo o que queira e de remodeld-la segundo
sua escolha.” Um grupo de rebeldes, liderado por Morpheus, passa anos procurando pelo
escolhido até chegar a Neo, um jovem programador de computador. Morpheus acredita
finalmente ter encontrado o escolhido, Neo. Ele e seus companheiros desconectam-no da

rede, pdem-no a par da situagdo e, juntos, comecam a lutar pela destruicdo da matrix.

Neo pode ser comparado ao individuo do texto platoniano que consegue se libertar e

apreender uma visdo maior da realidade que o cerca, ja que ele sai de seu casulo-matrix e

224 No roteiro, “[The Artificial intelligences] are guarding all the doors. They are holding all the keys.”
(WACHOWSKI, 1999, p. 14).

25 No roteiro, “[There was] a man born inside [the matrix] who had the ability to change whatever he
wanted, to remake the matrixas he saw fit”. (WACHOWSKI, 1999, p. 11).
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apreende os dois lados, de dentro e de fora da rede. Além disso, Neo também passa por um
periodo de transicdo, de transformacao, de adaptacdo ao novo ambiente, exercitando seus
sentidos, seus musculos e sua visdo pela primeira vez. O paralelo entre Neo e o individuo
platoniano, que necessitou habituar sua visdo durante a travessia do interior ao exterior da
caverna, é claro. Esse momento de transi¢do, em que Neo metaforicamente sai da caverna
e ganha seu mundo exterior, apenas torna-se possivel a medida em que ele comeca a

acreditar em si mesmo, a se sentir o escolhido, a “ndo pensar que o é e sim [a] saber que o

é ” 226

Em outras palavras, hipertextualmente, a transformacio de Neo em o escolhido
acompanha sua capacidade de perceber além do ilusério, além do teatro de sombras da
caverna, além do soma e do condicionamento presente em AMN, e além da propria
matrix. Nesse sentido, ele realmente comeca a reconhecer a matrix, da forma como

Morpheus primeiro lhe descreveu:

Morpheus: A matrix estd em toda parte. Ela estd ao nosso redor, presente
mesmo nesse quarto. Vocé pode vé-la quando olha pela janela ou quando liga
sua televisdo. Vocé pode senti-la quando vai ao trabalho, a igreja e quando paga
seus impostos. E o mundo jogado na frente de seus olhos para cega-lo sobre a
verdade.

Neo: Qual verdade?

Morpheus: A de que vocé é um escravo, Neo. Como todos os demais vocé
nasceu preso a escraviddo, nasceu em uma prisdo que vocé ndo pode cheirar ou
provar ou tocar. Uma prisdo para sua mente...2%

226 No roteiro, “[Morpheus to Neo] Don’t think you are, know you are...”. (WACHOWSK]I, 1999, p. 12).

227 No roteiro, “Morpheus: Do you want to know what it is? The matrix is everywhere. It is all around us,
even now in this very room. You can see it when you look out your window or when you turn on your
television. You can feel it when you go to work, when you go to church, when you pay your taxes. It is the
world that has been pulled over your eyes to blind you from the truth.

Neo: What truth?
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A pelicula, portanto, tece um paralelo com a alegoria da caverna. Enquanto esta retrata um
grupo de individuos aprisionados no interior de uma caverna, submetidos a um teatro de
sombras e a ignorancia até mesmo da presenca uns dos outros, Matrix propde uma prisao
semelhante: uma complexa e sofisticadissima rede de simulagdo conectada diretamente as
mentes dos seres humanos. Como na alegoria, os individuos e, agora, a humanidade, tém

seus corpos e mentes escravizados, sintonizados com o ilusério.

Outro paralelo encontra-se no terceiro momento da alegoria da caverna proposto por
Socrates, o momento do retorno ao interior da caverna onde o individuo seria
provavelmente morto pelas pessoas 14 encarceradas que nao tinham nogéo de sua condigdo
de prisioneiras. Em determinado momento, Morpheus explica a Neo que todos os homens
e mulheres ainda conectados a matrix “sdo parte desse sistema [a matrix] e isso as torna
nossos inimigos™, e adverte, “vocé deve entender, a maioria dessas pessoas nao esta
pronta para ser desconectada. E muitas delas estdo tdo inertes, tdo desesperadamente
dependentes do sistema, que irdo lutar para protegé-lo [o sistema].”? Ou seja, elas podem
vir a matar como foi sugerido por Platdo ou a incitarem a morte, como acontece com John

que, desesperado, se enforca.®® Tanto as pessoas ainda conectadas a rede, quanto as

Morpheus: That you are a slave, Neo. Like everyone else you were born into bondage, born into a prison
that you cannot smell or taste or touch. A prison for your mind.... Unfortunately, no one can be told what
the matrixis.” (WACHOWSKI, 1999, p. 08).

228 No roteiro, “these people are still a part of that system, and that makes them our enemy.”
(WACHOWSKI, 1999, p. 13).

22 No roteiro, “You have to understand, most of these people are not ready to be unplugged. And many of
them are so inert, so hopelessly dependent on the system that they will fight to protect it.” (WACHOWSKI,
1999, p. 13).

20 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 312.
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inseridas na civilizagdo proposta em AMN, exercem o mesmo papel do grupo de

individuos da caverna.

Nota-se ainda que o individuo da alegoria da caverna se encontra como sujeito livre a
possibilidade de buscar o conhecimento, a experimentacdo do novo, o que corresponderia
a busca pela ciéncia e pela tecnologia, nos hipertextos. Entretanto, tanto no romance
huxleano quanto no filme, pode-se dizer que ha uma inversdo ideoldgica, ja que o homem

é oprimido pelo emprego da ciéncia e tecnologia.

Modernizagao diegética: a questdo do tempo

Every age reaccentuates in its own way the works of the past.
The historical life of classical works is in fact the
uninterrupted process of their social and

ideological reaccentuation.

Bakhtin, The dialogical imagination

Quando se percebe que “uma agéo foi transposta de um periodo a outro, ou de um local a
outro, ou ambos,” ocorre um fenémeno chamado de transdiegetizag¢do.® Em outras
palavras, no corpus considerado, a agdo, transposta de um periodo a outro ou de um local
ao outro ou ambos, diz respeito a travessia das personagens principais que saem de um
cendrio, que retrata a parte, a outro, que retrata o todo. Logo, o individuo platoniano que
sai da caverna, Bernard e John, do romance huxleano e Neo, do texto filmico, realizam
uma agdo semelhante, embora em cendrios diferentes. Todos ampliam a apreensio do

mundo que os circunda. A agdo da travessia do individuo platoniano, em linhas gerais, é

231 Na tradugdo americana, “an action can be transposed from one period to another, or from one location to
another, or both” (GENETTE, 1997, p. 296).
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mantida e transposta a dois cendrios distintos, o de AMN e o de Matrix. Além disso, “o
movimento habitual de uma transposicdo diegética é o da aproximacgdo: o hipertexto
transpoe a diegese de seu hipotexto para atualiza-la e aproxima-la de sua platéia atual (em
termos temporais, geograficos e sociais)’2. Ou seja, a transposicdo diegética atualiza o
hipotexto a um contexto recente, familiarizando a recepc¢io do espectador com o que lhe é
contempordaneo. A modernizagdo diegética resulta de processo semelhante, que atualiza

um enredo antigo a um cendrio moderno.?

Diante dessa idéia, a diegese da alegoria da caverna aponta para um cenario atemporal e,
por isso, universal. Um grupo de individuos esta aprisionado dentro de uma caverna. Tanto
esse grupo quanto essa caverna poderiam ser retratados em qualquer tempo e em qualquer
espaco, desde que se mantivessem os elementos bdsicos: a caverna, o grupo acorrentado e o
teatro de sombras, projetado, ao fundo, pela fogueira, e pelas pessoas que transitam ao lado
de fora da caverna. Talvez seja precisamente seu cardter universal e atemporal que tenha
transformado a alegoria em uma das passagens mais famosas a respeito da cisdo entre

mundo sensivel e mundo supra-sensivel.

E interessante notar que, no inicio do século XX, os avancos cientificos e tecnoldgicos e o
desejo de ruptura com os padroes culturais vigentes deflagraram um clima de ufanismo e
renovagdo. Movimentos filoséficos e literarios de base utdpica, como o Movimento

Futurista italiano, iniciado em 1909, por exemplo, propuseram aliar esse novo progresso

232 Na tradugdo americana, “The habitual movement of the diegetic transposition is a movement of
proximization: the hypertext transposes the diegesis of its hypotext to bring it up to date and closer to its
own audience (in temporal, geographic, or social terms)” (GENETTE, 1997, p. 304).

233 Genette. Palimpsests, p. 310.
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cientifico as aspiragdes otimistas de um periodo histdrico que se iniciava. Nesse sentido,
tanto as utopias quanto as distopias podem ser consideradas meios que o homem tem

encontrado para refletir sobre seu momento presente e suas projecdes para o futuro.?**

Quanto a diegese, AMN (1932) parece, de certa forma, acompanhar o contexto da época
em que a obra foi publicada, o entre guerras (1919-1939), periodo em que ocorreu a Crise
de 1929, indiretamente impulsionando o crescimento de regimes totalitarios na Europa
que garantiram a ordem do sistema capitalista, os lucros e as propriedades. O nazismo, na
Alemanha; o fascismo, na Italia; o salazarismo, em Portugal e o franquismo, na Espanha
foram os principais exemplos de ditaduras de direita que, para contornar os efeitos da
Grande Depressdo, reforcaram o desenvolvimento armamentista, preparando terreno para

a eclosdo da Segunda Guerra Mundial em 1939.2%

A Primeira Guerra Mundial (1914-1918) havia imprimido a Europa um grande rastro de
destruicdo que repercutia em todas as esferas sociais e, também no meio literario. Cada vez
mais os projetos que lidavam com textos utdpicos iam perdendo lugar para projetos que
retratavam uma realidade nao-utoépica?®. Além disso, esse conflito apresentava ao mundo,
pela primeira vez, avangos tecnoldgicos: avides e tanques modernos. ANMN surgia nesse
contexto, de descrenca na possibilidade da viabilidade das utopias, e cujos avangos

cientificos ja ndo eram mais percebidos apenas ingenuamente. Huxley, portanto, destaca

B4 1ZARRA, A literatura da virada do século, p. 05.
235 PAZZINATO; SENISE, Histdria moderna e contempordnea, p. 249.
236 MOYLAN. Scraps of the untainted sky, p. 111.
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em seu texto o papel, cada vez mais crucial, da ciéncia, no desenvolvimento do progresso

humano.

Quanto a diegese, Matrix (1999) integra um contexto em que o desenvolvimento das novas
tecnologias vem ocorrendo de modo tdo intenso e acelerado que foi chamado pela midia
de revolucdo digital. O computador tornou-se o meio por exceléncia onde as novas
tecnologias encontram moradia. O mundo digital, o meio virtual e a hipermidialidade
viabilizam outras formas de estética e representacdo, ndo mais calcadas apenas no mundo
real. Mundos antes apenas concebidos na imagina¢do humana hoje ganham corporalidade

na pelicula cinematogréfica.

Nesse sentido, o pensador francés Baudrillard adverte, “[anteriormente,] o imagindrio era o
alibi do real, num mundo dominado pelo principio de realidade. Hoje em dia, é o real que
se torna alibi para o modelo, num universo regido pelo principio da simulagdao”’, da
manipulacdo da imagem. “Nesta passagem a um espago cuja curvatura ja nao é a do real,
nem a da verdade, a era da simulagdo inicia-se com uma liquidagdo de todos os
referenciais.”? No mundo pds-moderno, as novas tecnologias sio produtoras de novas
linguagens, em que a hipermidia e a virtualidade “significam a integracdo, sem suturas, de
dados, textos, imagens de todas as espécies e sons dentro de um tunico ambiente de

informacdo digital (...) [por meio] da hibridizacdo de linguagens, processos signicos,

237 BAUDRILLARD. Simulacros e Simulagdo, p. 153. Esta obra de Baudrillard é referida no texto filmico com
conotagdes de critica a essa nossa era em que o real gradualmente perde terreno para o virtual.
238 BAUDRILLARD. Simulacros e Simulagdo, p. 09.
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cédigos, [e] midias que ela aciona”. Matrix insere-se nesse contexto revolucionario e
conjuga novas linguagens, textos, sons e imagens de forma surpreendente, resultando em
“uma mistura exdtica de técnicas de efeitos digitais e fotograficos que conduz a uma
estética propria e inovadora.” A equipe técnica de Matrix levou quase dois anos no
desenvolvimento dos efeitos especiais em cerca de quinhentas de suas cenas.?*! John Gaeta,
o responsavel pela direcdo desses efeitos e chefe de uma equipe de cem profissionais,
afirma que, desde o inicio, era desejo dos irmdos Wachowski imprimir a obra uma

fotografia tinica, genuina.??

Além disso, Matrix situa-se em um limiar entre séculos. Segundo Laura Izarra,

Nos fins de séculos, os imagindrios da sociedade apontam para futuros
apocalipticos a0 mesmo tempo que para a esperanga de um mundo novo
renascendo das cinzas. Os autores dessas narrativas articulam convencgdes
compartilhadas apropriando-se dos diferentes discursos que circulam na
sociedade e negociam suas resignificagdes com as praticas sociais vigentes no

239 SANTAELLA. Apresentagio, p. 07.

240 MAGID. “Techno Babel”, 1999, p. 46.

241 MAGID. “Techno Babel”, 1999, p. 47.

242 John Gaeta diz que: ‘As solucgdes dos efeitos visuais de Marrix abriram toda uma pletora de possibilidades
as produgdes futuras. A abordagem virtual de background que ajudamos a desenvolver necessitara de tempo
e pesquisa para se desenvolver por completo, mas, contudo, caminhard para a verdadeira producdo filmica
em 3-D. Isso tem se tornado possivel devido as revolugdes da tecnologia de medidas e da computagdo grafica
(...) Mas isso é apenas o lado técnico. A melhor parte de Matrix foi que nds pudemos captar o melhor da
natureza, filmar a realidade em locagdes e sets, entdo adicionar nossa propria estilizagio em cima disso,
transformando imagens do mundo real de uma forma que adicione um senso de autenticidade a esses
backgrounds virtuais’ (MARTIN, 1999, p. 80). No original, “7The Matrix’s visual effects solutions served to
open up all sorts of possibilities for the future productions. The virtual background approach we’ve helped
to pioneer is going to take time and research to fully develop but eventually it will way to true 3-D
filmmaking. That has become possible due to the revolutions in measurement technology and computer
graphics — which are converging now that engineering industries have realized the benefits of virtual
depictions. Measurement is on a collision course with photoreal CGI, and virtual reality is the synthesis of
these two technologies. But that’s just the technical end. The coolest part of 7he Matrix was that we could
capture the best in nature, shooting reality in the form of locations and sets, then attach our own stylization
atop that, transforming real-world imagery in a way that lent a sense of authenticity to these virtual
backgrounds.”
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seu contexto.23

Em Matrix, a narrativa acompanha a principal convencio estética de sua producdo, ao
discutir a revolugdo da tecnologia digital. A pelicula também inova na estética adotada, ao
se apresentarem as lutas entre os rebeldes e os agentes, um sincretismo de varias artes
marciais. O ator e dublé chinés Yuen Wo Ping foi o encarregado de criar todas as
coreografias. Larry Wachowski afirma que a originalidade de tais cenas se deve a dois
pontos: primeiro, a incrivel técnica de Wo Ping de amarrar atores e dublés em fios de ago,
permitindo total mobilidade e leveza de movimentos?*, segundo, a uma nova técnica
digitalizada, a Flo-Mo. Isto é, o sujeito em cena tem sua acdo congelada enquanto todo o
resto da cena segue em seu movimento normal. Além disso, enquanto o movimento do
sujeito estd sendo congelado ou fatiado em slow-motion, a platéia tem uma visio em
panorimica, muitas vezes em 360° desse mesmo movimento, perspectiva inédita no
cinema até entdo. Uma das cenas iniciais, por exemplo, traz Trinity, uma rebelde,
pendurada ao teto por fios, posteriormente apagados digitalmente, realizando uma bela
seqiiéncia de golpes marciais até que, em um instante, a acao do sujeito da cena se congela

enquanto a camera percorre o ambiente em perspectiva panoramica.

M3 1ZARRA, A literatura da virada do século, p. 07.

244 ‘Um dos alicerces da coreografia de luta de Yuen Wo Ping é seu lenddrio uso de dublés amarrados a fios.
Uma verdadeira simulagdo visual, esse mecanismo propicia aos atores desafiar as leis da fisica, ja que eles
pulam, voam, e curvam-se frente seus inimigos’ (PROBST, 1999, p. 35). No original, “An integral part of
Yuen Wo Ping’s fight choreography is his legendary use of wire-harness stuntwork. Truly an awe-inspiring
feat of visual trickery, the machine allows actors to seemingly defy the laws of physics as they leap, fly, twirl
around their opponents in battle.”
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FIGURA 1 - Trinity (Carrie-Anne Moss), pendurada por fios ao teto, realizando um movimento de artes marciais.
FIGURA 2 - As cento e vinte duas cAmeras enfileiradas no set, a fim de criar o efeito F/o-Mo : uma panorimica, em 360°.
Fonte: MAGID, 1999, p. 55.

Acerca desse efeito, John Gaeta explica:

No6s tivemos que desenvolver um extenso aparato de novas técnicas,
ferramentas e métodos que viabilizariam essa técnica [as cenas em F/o-Mo] de
forma a se encaixar aos elevados padrdes de uma pelicula cinematogréfica, e
possibilitar cameras de movimento-livre em cendrios completamente foto-
realisticos. Nés também desenvolvemos ferramentas de pds-producdo que
envolveram distorcdo de lentes, diferenciagdo de cores e granulagdo filmica.?

24 No original, “We had to develop an extensive set of new techniques, tools and methods that would allow
this technique [FJ/o-Mo scenes] to meet the extremely high requirements of a motion picture, and enable
totally free-moving cameras in completely photorealistic environments. We also developed postproduction
tools that accounted for lens distortions, color differences, and film grain” (MAGID, 1999, p. 50).
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FIGURA 4 - Neo (Keanu Reeves) e o agente Smith (Hugo Weaving), um programa de computador criado para
exterminar os rebeldes, em cena de combate. Note que as cdmeras, alinhadas em seqiiéncia ao redor do set, revestidas de
papel exceto no local de suas lentes, formam um fundo verde, ao qual, através do processo de pés-produgdo, um
background digitalizado ¢ adicionado.

Fonte: MAGID, 1999, p. 56.

FIGURA 5 - A mesma cena acima ja digitalizada e editada. Bem mais escura que a anterior, nela até a intensidade da luz
— note a lampada fluorescente — foi incluida na cena de forma digital.
Fonte: MAGID, 1999, p. 56.

Além disso, a clara cisdo entre os mundos também estd presente. O mundo de simulagéo
criado pelas maquinas, a matrix, sobressalta-se na pelicula em tons de verde, enquanto o

mundo real, o fora da matrix, é retratado em tons de azul. No primeiro, existe a simulacdo
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de uma sociedade capitalista do século passado, retratada em minucias; no segundo, ha

apenas um cendrio desértico em que até o céu foi destruido, durante a guerra contra as

I.As.

Em resumo, uma mesma agdo atravessa os trés textos, embora descrita em cendrios
diferentes e siga as estéticas vigentes de cada época. A alegoria da caverna é transposta a
dois cendrios diferentes. O primeiro, retratado em AMMV, se baseia na ciéncia e nos avangos
cientificos para delinear o encarceramento de toda uma civilizacdo; o segundo,
apresentado em AMatrix, descreve o mesmo processo, tecnologicamente reatualizado e
apresentando a maquina como senhora da humanidade. O tema, portanto, apresenta uma
diegese atualizada com o contexto da produgdo de cada obra: o romance explora a ciéncia e
o filme, a tecnologia, da mesma forma como Platio explorou a educagdo superior,
empregando a inteligéncia humana com a finalidade de construir e manter a felicidade dos
homens. Em dltima analise, a construcdo da cisdo dos cendrios abordados lida com

questdes profundas: a cisdo entre a liberdade e o encarceramento humanos.

Das transposi¢des temadticas: revalorizacdo da personagem

A transtextualidade entre as trés obras permite um paralelo entre as personagens: o
individuo platoniano que se desloca para o exterior da caverna, o psic6logo Bernard Marx,
da obra huxleana, e o hacker Neo, de Matrix. Todos tém contato com um espectro mais
abrangente da realidade, indo além do cendrio ilusério que inicialmente lhes é oferecido.

Em outras palavras, jd4 que se trata de uma transposi¢do, a relacdo entre as obras e as



90

7

personagens é mantida. O individuo platoniano insere-se no hipotexto, a alegoria da
caverna. A personagem huxleana desempenha duplo papel, uma vez que a obra de Huxley
opera como hipertexto em relacdo a obra de Platdio e como hipotexto da obra dos
Wachowski. Neo, por sua vez, é duplamente hipertextual, j4 que toma as duas obras

anteriores como hipotextos.

Bernard Marx, um alfa-mais, foi condicionado para realizar tarefas intelectuais e tomar
decisdes dentro de sua drea, a hipnopedia: “o principio de ensino durante o sono.”?*. Neo é
o cognome hacker de Thomas A. Anderson, um designer de software que trabalha em uma
das maiores empresas do ramo, a Metacortex. As duas personagens, de certa forma, tém
acesso aos cddigos das ferramentas que as condicionam. Bernard é especialista em uma das
principais formas de condicionamento coletivo e Neo é especialista em construir e
reescrever softwares, a linguagem bdsica da matrix. Portanto, ambos carregam um
conhecimento especifico sobre os mecanismos que os condicionam, estando assim
familiarizados com seus c6digos, e talvez por isso, capazes de identificd-los e de, até certo

ponto, suplantd-los.

Bernard sofre por um erro cometido quando era ainda um feto dentro de um bocal. Ele é
cerca de oito centimetros mais baixo do que a altura padrdo de sua classe e franzino,
assemelhando-se a um gama. O rumor corrente é de que alguém teria colocado dlcool por

engano em seu pseudo-sangue o que justificaria seus defeitos fisicos incomuns a um alfa-

246 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 22.
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mais?’. Seu fisico destoante corrobora sua sensacdo de deslocamento social e
marginalizacdo: “a zombaria fazia com que se sentisse um padria e, sentindo-se como um
paria, comportava-se como tal, o que intensificava o desprezo e a hostilidade que seus

defeitos fisicos despertavam.” Bernard, portanto, sentia-se excluido e sozinho.

Neo, ao contrdrio, é um jovem bonito, sem limitagGes fisicas. Porém também compartilha
dos mesmos sentimentos de exclusdo, permanecendo noites e noites navegando na internet
a procura de Morpheus, pois se sente compelido a buscar por algo mais em sua vida e
pressente que Morpheus podera ajuda-lo. Dessa forma, no primeiro encontro de Neo com

o grupo liderado por Morpheus, ha o seguinte didlogo com Trinity, um de seus membros:

Trinity: — Por favor, escute. Eu sei por que vocé esta aqui. Eu sei por que vocé
quase ndo dorme, porque vive sozinho, e porque, noite apds noite, vocé se senta
em frente ao computador. Vocé estd procurando por ele [Morpheus]. Eu sei,
porque certa vez procurei pela mesma coisa. E quando ele me encontrou, ele
me disse que eu ndo estava realmente procurando por ele. Eu estava procurando
por uma resposta. £ a pergunta que nos move, Neo. E a pergunta que te trouxe
aqui. Vocé sabe qual a pergunta do mesmo modo que eu sabia.

Neo: — O que é a matrix?

Trinity: — A resposta estd ld fora, Neo. Estd procurando por vocé. E ird
encontra-lo, se vocé quiser.?®

Neo sente que algo ndo estd certo, sensacdo que sempre pressentiu “durante a vida toda, a

de que ha algo errado com o mundo”™; o qué, ele ainda nido sabe, mas jd o nomeia, a

247 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 44.

28 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 62.

249 No roteiro, “I know why you're here, Neo. I know what you've been doing. I know why you hardly
sleep, why you live alone, and why night after night you sit at your computer. You're looking for him
[Morpheus]. I know, because I was once looking for the same thing. And when he found me, he told me I
wasn't really looking for him. I was looking for an answer. It's the question that drives us, Neo. It's the
question that brought you here. You know the question just as I did.

Neo: What is the Matrix?

Trinity: The answer is out there, Neo. It's looking for you. And it will find you, if you want it to”
(WACHOWSKI, 1999, p. 04).
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matrix. Dessa forma, a sensacdo de poder realizar mais, de ainda ndo ter atingido seu
potencial, presente em Neo, no entanto, nio é retratada em Bernard. Este freqiientemente
sente piedade de si préprio e, exceto pelo sentimento de desajuste e soliddo, e por se sentir
um individuo dnico em meio a uma coletividade amorfa, em mais nada se assemelha a
Neo. Bernard critica a sociedade de que é forcado a participar, entretanto, seu
comportamento segue as mesmas superficialidades atestadas nos demais. Durante seu curto
periodo de notoriedade social, quando traz o selvagem para conhecer a civilizagdo,
Bernard fica embevecido com sua popularidade instantdnea e comete todas as

inconseqiiéncias e descuidos que tanto criticava nos demais individuos.

Contudo, hd uma personagem no texto huxleano, Helmholtz Watson, inico amigo de
Bernard, professor do Colégio de Engenharia Emocional, um homem de “poderosa
compleicdo, peito amplo, ombros largos, macigo e, no entanto, vivo nos seus movimentos,
elastico, agil. (...) A seu modo vigoroso e enfatico, era belo e tinha bem o ar (como sua
secretaria ndo se cansava de repetir) de um alfa-mais até o ultimo centimetro.”?!
Competente e extremamente inteligente, “era considerado, segundo padrdes correntes, um
excesso mental, o qual, por sua vez, se tornava causa de um afastamento mais acentuado. O
que dava a Helmholtz tdo penosa consciéncia de si mesmo e de estar totalmente s, era um

excesso de capacidade.”? Alias, todas as personagens, Bernard, Helmholtz e Neo tém em

250 No roteiro, “[Morpheus talking to Neo] You've felt it your entire life. That there’s something wrong with
the world.” (WACHOWSKI, 1999, p. 08).

BIHUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 64.

52 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 64.
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comum a nogdo de suas proprias individualidades. Nesse sentido, em uma de suas
conversas, Helmholtz pergunta a Bernard:
— Vocé nunca sentiu a sensagdo de ter em si alguma coisa que, para se
exteriorizar, espera somente que vocé lhe dé a chance? Uma espécie de forca
excedente que vocé ndo esteja utilizando, (...) Estou pensando em uma sensagdo
estranha que experimento as vezes, a sensacdo de ter alguma coisa de

importante a dizer e o poder de exprimi-la... S6 que eu ndo sei o que é, e ndo
posso utilizar esse poder.?>

Helmholtz demonstra assim uma potencialidade e interesse em buscar algo, caracteristicas
também compartilhadas por Neo, mas ausentes em Bernard. Durante todo o filme, Neo
também procura por algo, no inicio, por Morpheus, depois, pela matrix, e — ao procurar
conhecer-se a si mesmo — lancga-se a uma compreensiao maior da realidade, utilizando todo
seu potencial, toda sua “forca excedente”. Logo, é possivel que Neo seja a soma de partes

das personagens Bernard Marx, que transita entre o mundo civilizado e o nao-civilizado, e

Helmholtz Watson, que se sente predestinado a algo maior que si mesmo.

Ocorreu uma transposi¢do tematica do tipo pragmatica, em que uma alteracdo nos eventos
do enredo ocorre. Isso porque uma personagem internaliza um grupo de qualidades
externas ou de outras personagens, o que é nomeado revalorizagdo de uma personagem.>*
Esta “consiste em injetar na personagem, através da sua transformacdo pragmadtica ou

psicolégica — um mais significante, maior e/ou mais ‘atrativo’ papel no sistema de valores

53 HUXLEY. Admirdvel Mundo Novo, p. 66.
24 GENETTE. Palimpsests, p. 327.
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do hipertexto do que [aquele que lhe era atribuido] no caso do hipotexto.”?> Pode-se dizer
que Neo apresenta comportamentos caracteristicos aos de Bernard: deslocamento social,
soliddo e, principalmente, a travessia entre um mundo tomado como parte e outro, mais
abrangente, tomado como todo. Entretanto, Neo nao demonstra falta de integridade em

seus proprios principios como Bernard, além de manter-se integro as suas crengas.

Neo busca por alguma coisa que ainda ndo conhece, mas que sente existir dentro de si: a
possibilidade de ser o escolhido, aquele que destruird a matrix. Além disso, Neo, buscando
conhecer-se a si mesmo, sofre um processo de iniciagdo, semelhante ao sofrido pelo
individuo platoniano, que se ajustou aos novos contextos. Durante a travessia, ocorrem
mudancas fisicas, mentais e espirituais em Neo e, a medida que comecga a crer em si e na
causa a que se dedica, gradualmente se transforma no escolhido, o homem que destruira a

matrix.

O que principalmente distingue Bernard de Helmholtz é o fato de que apenas o primeiro,
de certo modo, realiza a travessia de dentro da caverna — enquanto membro da civilizagido
— para fora da caverna — enquanto visita da reserva indigena de Mal Pais. Ja Helmholtz nao
percorre esse caminho, mas traz o sentimento de que deve realizar algo importante, o que
é parte essencial de Neo. Logo, hipertextualmente, em termos das caracteristicas comuns a
Neo e Bernard, o primeiro pode ser visto como uma revalorizagdo do protagonista da obra

huxleana, ja que uma “revalorizacdo consiste, ndo em aumentar a importancia do heroi,

25 Na tradugdo americana, The revaluation (...) “consists in investing him or her [a character] — by way of
pragmatic or psychological transformation — with a more significant and/or more “attractive” role in the
value system of the hypertext than was the case in the hypotext” (GENETTE. 1997, p. 343).
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mas em ir aprimorando sua condicdo axioldgica através de um comportamento, razdes e
conotagdes simbolicas mais nobres.”¢ Neo é descrito de forma mais integra que Bernard e
apresenta valores muito proximos aos indagados por Helmholtz, podendo, assim, ser visto

como a junc¢do dos melhores aspectos das duas personagens.

Em resumo, trés personagens®’ — o individuo platoniano, Bernard Marx e Neo — realizam a
mesma agdo, a travessia de um mundo limitado a um mundo mais abrangente, sendo
submetidos a transformagdes durante o processo. O individuo platoniano acostuma seus
olhos e alarga a visdo para reconhecer os objetos externos a caverna; Bernard questiona-se
constantemente a respeito de como sua individualidade se portaria dentro ou fora da
civilizagdo e Neo, apds aprender a usar seu corpo e sua mente por si mesmo pela primeira
vez, vai gradualmente decodificando os cédigos da matrix até decodifica-la por completo e

submeté-la a sua vontade.

Assim sendo, além de percorrerem uma travessia semelhante e se sentirem ambos so6s e
marginalizados socialmente, Bernard e Neo parecem ndo compartilhar mais caracteristicas
entre si. Como Neo apresenta uma integridade de principios ausente em Bernard, é
possivel dizer que ocorreu uma revalorizacio da personagem. Neo, personagem do
hipertexto, é retratado de modo mais atrativo que Bernard, personagem do hipotexto.
Além disso, Helmholtz e Neo compartilham a sensacdo de que algo além existe. Em

Helmholtz, esse algo se apresenta em uma espécie de “forca excedente nio utilizada”, em

26 Na traducgdo americana, “Revaluation consists not in increasing the importance of the hero but in
improving his axiological status through a nobler behavior, nobler motives, or nobler symbolic
connotations” (Genette, 1997, p. 344).

%7 John, o selvagem, excetua-se, ji que pode-se dizer que ele realiza a travessia inversa.
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Neo, em uma forte suspeita em “uma resposta [que] estd 14 fora” e que, assim que
compreendida, torna-se a forca excedente com a qual Neo conta para derrotar a matrix.
Por essas razoes, é possivel compreender Neo como a jungdo das personagens, Bernard e

Helmbholtz.

Nesse capitulo, tentou-se ilustrar a proposta de Stam. Infelizmente, as articulagdes
sugeridas por ele, muitas vezes, ndo sio nomeadas, como ocorre com Genette. Stam parece
se interessar mais pelas transformagoes realizadas hipertextualmente nas obras, enfocando
o contexto, o texto e o intertexto que as constituem. Seu olhar, dessa forma, torna-se mais

amplo e, talvez, por isso mesmo, menos ligado a categorizagdes de procedimentos internos.
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Conclusao

The very soul of hypertextual activity is the complex and ambiguous
relationships between writing and reading.

Genette, Palimpsests

A adaptacdo filmica vem sendo estudada sob diversos enfoques, embora, infelizmente,
grande parte desses estudos tenha se limitado apenas a comparacdo dos elementos
narrativos transpostos ou ndo do texto literdrio para o texto filmico. Essa abordagem
essencialista e unidirecional significativamente reduz as potencialidades da
conjuncao/disjuncdo entre literatura e cinema. Hoje, os estudos de Robert Stam embasados
na teoria genettiana oferecem uma perspectiva de andlise e compreensdo dos fendmenos
envolvidos de forma mais complexa, pois consideram a transtextualidade um conceito
movente, ndo apenas vinculado ao campo do literario. Além disso, permite a
recontextualiza¢do que, no estudo da adaptacdo filmica, torna-se importante. Esse trabalho
constituiu-se de um estudo de recontextualizacdo, no qual se analisa como as obras A

Republica, AMN e Matrix interagiram através de uma poética da reescrita.

O objetivo foi estudar algumas das transformagdes imprimidas no hipotexto, que
permitiram a andlise de dois hipertextos principais. Os seis pontos do texto platoniano,
aqui considerado como o hipotexto, transpostos para os textos literdrio e filmico, foram
estudados com a finalidade de se caracterizar os tipos de transformacdo ocorridos durante a
operacdo de re-leitura. O romance AMN, por um lado, constitui o hipertexto, se

considerado em relacdo ao texto platoniano. Por outro lado, constitui o hipotexto, se
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considerado em sua relagdo com o filme. A obra dos irmaos Wachowski dialogou, pois,

duplamente com a do filésofo grego: diretamente e através da obra de Aldous Huxley.

Foi possivel caracterizar as operagdes realizadas no hipotexto (a obra platoniana) para se
chegar aos hipertextos (AMN e Matrix): houve uma transformacdo tematica, isto é, uma
inversdo ideoldgica do tema, se A Republica platoniana, como um todo, um texto utépico,
for considerada o hipotexto do romance e do filme, obras distopicas. Entretanto, se tomada
apenas em sua alegoria da caverna, em relacdo a AMN e Matrix, ocorreu uma transposicao
temadtica, quase uma imitacdo, j4 que os trés textos recontextualizaram a travessia do

interior ao exterior da caverna de Platdo.

Os processos de transdiegetizacdo e modernizagdo diegética foram ilustrados por meio do
trecho da caverna platoniana que manteve a agdo mas atualizou o cendrio e o tempo. Ou
seja, AMN e Matrix retratam duas diegeses distintas, isto é, dois mundos que atualizam a
alegoria platoniana e refletem os valores estéticos do periodo de cada produgdo. AMN foi
marcado pelo abandono dos projetos de narrativa utdpica do periodo entre guerras e pela
critica aos avancos desmesurados de uma ciéncia que entorpece o individuo em vez de
beneficiar sua qualidade de vida. Matrix, por sua vez, acompanha a onda de narrativas
distopicas tdo comum no final do século passado, em uma espécie de reedicdo do
descontentamento e descrenca do homem para com os rumos que a humanidade tem

tomado.
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Para Stam, o importante é analisar as obras enfocando o contexto, texto e intertexto que as
constituem. Como “a humanidade que descobre (...) novos sentidos nido pode inventar
sempre novas formas, precisa, muitas vezes, investir de sentidos novos, [as] formas
antigas.”?8 Partindo dessa constatacdo, propde-se a metafora do palimpsesto, caracterizada

pela leitura do antigo atravessando o novo.

Nesse trabalho verificou-se que o tema do confinamento humano presente na obra de
Platdo serviu como um palimpsesto: um pergaminho com inscri¢des sobrepostas, em cima
do qual se criaram novos textos. Descobrir como se realizou essa operagdo foi o objetivo

dessa dissertacdo.

258 GENETTE. Palimpsestos: a literatura de segunda mao. Cadernos Viva Voz, p. 95.
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