HA CRIACAO NA ADAPTACAO?

IS THERE CREATION IN THE ADAPTATION?
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RESUMO: o texto reflete sobre o processo de criacdo e adaptacdo de obras literarias para o
cinema. Qual é o ponto de vista dos teoricos, escritores, roteiristas e cineastas sobre estes
processos? Como estudo de caso, analisa o filme Alice no Pais das Maravilhas do diretor Tim
Burton.
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Os filmes respiram por suas falhas, a obra-prima é irrespiravel.
Francois Truffaut

Funes, apelidado de “o memorioso”, personagem da ficcdo de Jorge Luis
Borges, era incapaz de esquecer. Um minucioso detalhe ndo escapava da sua memoria.
Ele sabia quais eram as formas das nuvens ao amanhecer de determinado dia e podia
comparar um fato ou objeto a outro, mesmo distantes no tempo e no espaco. E cada
imagem, em sua memoria, ainda tinha sensacbes musculares e térmicas. A sua
habilidade era tal que era capaz de reconstruir todos os fatos que haviam acontecido em
um determinado dia inteiro. O problema, a doenca de Funes, é 0 excesso de informacéo.
Ele registra tudo e ndo ha espaco em sua mente para pensar a realidade. Ele era: “[...] o
solitdrio e ldcido espectador de um mundo multiforme, instantaneo e quase
intoleravelmente exato” (BORGES, 1944, p.56).

Funes ndo conseguia esquecer diferencas, generalizar, abstrair. O memorioso é
exemplo do preco que o ser humano paga por registrar toda a realidade: perde a
capacidade de refletir. A partir de Funes, poderiamos pensar que uma obra de arte ou de
cultura s6 funciona porque esquece ou seleciona, porque compreende, por exemplo, que

no processo de adaptacdo, o conteido de um romance excede o espaco de um filme.
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Que existem limitacGes em cada suporte e para haver criacdo, precisamos esquecer e
selecionar elementos do texto-fonte. Dessa forma, também nos afastamos do discurso
usual sobre a relacdo entre literatura e cinema — no que tange a adaptacdo — e de
conceitos como traicdo, deformacdo, infidelidade, violacdo, profanacdo e outras mais
que Robert Stam (2006, 19-20) cita no seu estudo sobre a adaptacdo. Na fala sobre a
teoria da desconstrucdo de Derrida, o professor lembra que a originalidade absoluta n&o
¢ possivel: “O ‘original’ sempre se revela parcialmente ‘copiado’ de algo anterior; A
Odisséia remonta a historia oral andnima, Don Quixote remonta aos romances de
cavalaria, Robinson Crusoé remonta ao jornalismo de viagem, e assim segue ad
infinitum” (STAM, idem, p.22). Ou seja, 0 que consideramos original foi 0 néo
esquecido, o copiado. A teoria dialogica de Mikhail Bakhtin citada por Stam (idem,
p.28) se refere a todas as praticas discursivas da cultura e considera que “qualquer texto
que tenha ‘dormido com’ outro texto, [...] também dormiu com todos os outros textos
que o outro texto ja dormiu”. Sob este ponto de vista, as novas obras sempre partem de
uma criacao anterior.

Geralmente, também, pensamos que as coisas NoOS esperam passivamente para
serem descobertas, adaptadas ou transformadas. Basta que o0 objeto seja acuado, cercado
e desvelado e nos apossamos dele. E como se todas as obras de arte ja estivessem
prontas e caberia ao criador a tarefa de descobrir a forma de se aproximar delas e trazé-
las a luminosidade. Para Jean Baudrillard (2001, p.82) a questdo é diferente, o filésofo
francés afirma que “[...] o objeto faz uma descoberta reversivel, mas nunca inocente, do
sujeito. Mais do que isso — trata-se realmente de uma espécie de invencdo do sujeito
pelo objeto inventado”. O objeto ndo estaria mais em seu sono profundo, ele acorda e
reage. Se trouxermos este pensamento para o processo de adaptacdo cinematogréafica,
talvez ndo seja mais possivel falar apenas em transposicdo de texto-fonte em roteiro e de
roteiro em obra audiovisual. Se 0 objeto reage e rompe com as pretensdes do sujeito, a
vontade do autor provavelmente também ndo seja mais imperiosa. Baudrillard (idem,
p.85) avisa que “[...] quanto mais o0 objeto é perseguido por procedimentos
experimentais, mais ele inventa estratégias de contrafacdo, evasdo, disfarce,

desaparecimento”. Aqui cabe questionar quais sdo as estratégias e as taticas que a
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adaptacéo utiliza porque, mesmo com a lista de preconceitos enumerados por Stam?, a
adaptacdo é cada vez mais empregada e resulta em obras cinematograficas importantes.

No cotidiano, as pessoas comuns subvertem as representagdes que as instituigdes
tentam impor: “a tatica € um movimento ‘dentro do campo de visao do inimigo’, [...], €
no espago por ele controlado” (CERTEAU, 1994, p.100). A estratégia é beneficiada
pela uniformidade e seu trabalho é o de sistematizar, de impor ordem. O modelo tético é
composto por individuos ou grupos que sao fragmentados e para 0s quais a necessidade
faz uma tatica. Ela é agil e flexivel, infiltra, mas ndo tenta dominar. Certeau (idem,
ibidem) diz que “ela opera golpe por golpe, lance por lance. Aproveita as ‘ocasides’ ¢
delas depende, sem base para estocar beneficios, aumentar a propriedade e prever
saidas”. A tatica ¢ uma metodologia e acontece, por exemplo, quando uma pessoa altera
uma estoria durante o processo de leitura. O poder da tatica esta na impossibilidade de
sua identificacdo quando as pessoas criam ou recriam obras habitaveis. O autor (idem,
p.101) acrescenta que “sem lugar proprio, sem visdo globalizante, cega e perspicaz
como se fica no corpo a corpo sem distancia, comandada pelos acasos do tempo, a tatica
¢ determinada pela auséncia de poder assim como a estratégia € organizada pelo
postulado de um poder”. A incorporacdo de aspectos do cinema na escrita de obras
literarias, o apagamento da fonte em filmes nos quais esta explicito o ponto de partida
da histéria (mas € vendido como um filme original), a escrita de livros sobre a
adaptacdo (incluindo a fonte e o filme) ndo sdo seriam exemplos de taticas que a
adaptacdo lanca mao para aumentar a sua poténcia? E dificil responder a esta questo
porque a tatica é flexivel, insistente e atua onde menos se espera. O parentesco entre a
tatica e a adaptacdo talvez resida na capacidade de reinvencdo incessante de ambas.
Jozef (2004, p.131) resume a questao afirmando que “a literatura moderna esta saturada
de cinema. Reciprocamente, esta arte muito assimilou da literatura.

O processo criativo comega com a capacidade que temos de abstrair, de esquecer
e de selecionar. Uma das melhores formas de criar é observar uma boa obra. Escrever
um livro, fazer um filme ou a montagem de uma peca de teatro comeca com a leitura de
outro livro, assistir a um bom filme ou a frequéncia a um curso de formagéo de ator.
Quantas vezes nao terminamos a leitura de um livro e suspiramos: “eu queria ter escrito

isto” ou vemos um fato cotidiano acontecendo e concluimos: “isto daria um conto”.

2 O autor cita 0s seguintes preconceitos: antiguidade (as artes mais antigas serem melhores que as novas),
pensamento dicotdmico (o0 ganho do cinema é perda para literatura), iconofobia (preconceito contra as artes
visuais), logofilia (sobrevalorizagdo dos textos escritos), o desgosto pela incorporacéo e a carga de parasitismo.
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Outra questdo nova € entender o objeto do trabalho criativo como algo que acorda e
reage ao esforco do escritor ou do roteirista. A aproximacdo ao objeto ndo é mais
inocente e sem consequéncias. O trabalho de adaptacdo exige responsabilidades de
quem se propde a esta tarefa. Também precisamos compreender que a audiéncia tem a
sua tatica e pode ler a obra com sentido muito diferente daquele proposto pelo autor ou

pela produtora do filme.

A ADAPTACAO

O escritor argentino Cesar Aira tem um texto curioso sobre a dificuldade dos
seres humanos de desmontarem as maquinas que eles constréem, em 0posi¢do aos
velhos tempos quando mecanicos e técnicos desmontavam qualquer carro ou fogao. Na
mecanica literario-cinematografica, precisamos desmontar o romance de um escritor
com estilo geralmente Unico e remonta-lo em formato de roteiro, passar por uma grande
equipe de trabalho cinematografica composta em funcdo dos desejos de um diretor, até
chegar a audiéncia, cada vez mais exigente com a aerodinamica, a poténcia e a inovagéo
do veiculo que Vvé na tela.

Na literatura, a estrutura de um romance pode ser elaborada por um grupo de
pessoas em uma oficina de criacdo literdria ou por escritores que trabalham
coletivamente na producdo artistica. Essa ideia de elaborar um projeto de livro é
diferente da usual — em que um escritor fica enclausurado e solitario, produzindo sua
obra — e, de certa forma, se assemelha ao processo coletivo do cinema. Mas o trabalho
de escrever um romance e ordenar a sequéncia de fatos em uma narrativa €
absolutamente pessoal: cada um sabe em qual momento o talento, a faisca, a habilidade
se manifesta.

Do texto-fonte, no nosso caso a obra literaria, até a exibicdo do filme, parece ser
no roteiro que as maiores transformacdes acontecem. O roteirista enfrenta problemas de
ordem técnica, precisa fazer opgdes estéticas e lida com processos de apropriacéo.

Os problemas técnicos sdo os de sintetizar cenas, cortar personagens, abreviar e
reescrever didlogos porque dentro do espaco de duragdo de um filme ndo cabem todos
0s acontecimentos, as acOes, as descri¢Oes, as reflexdes e os dialogos de um texto
literario. Quando o texto € breve e tem poucos acontecimentos e personagens 0 processo

é o0 de criar novos personagens, didlogos e ac¢Ges. Trata-se do mesmo problema, mas
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nesse caso é necessario alongar, desenhar novos personagens, ambientes, relacdes que
ndo existiam no texto-fonte. O mais comum é a criagdo de um drama secundario que
alimenta o principal. Além disso, cabe ao roteirista transformar a narrativa em uma
estrutura dramatica: do texto que apresenta a historia de maneira temporal ao texto com
divisdo de atos e relacdo causal dos acontecimentos. Isto € necessario porque no cinema
sem causalidade é menos provavel haver l6gica, significado e verossimilhanca.

Na adaptacdo, é necessario conformar-se com algo, mas ndo de maneira passiva.
H& um intuito, um entusiasmo, uma centelha que estabelece uma relacdo com o
preexistente. O proprio ser humano, na teoria marxista, € a0 mesmo tempo o resultado
das condigdes sociais e um ser de criacdo. Na sucessdo de geragdes de seres humanos,
as Ultimas utilizam o conhecimento, o trabalho, os materiais das anteriores. Para Marx
& Engels (1999, p.70), “[...] de um lado prossegue em condigdes completamente
diferentes a atividade precedente, enquanto de outro lado, modifica as circunstancias
anteriores através de uma atividade totalmente diversa”. O mesmo provavelmente
acontece com a adaptacéo. Sempre se parte de algum lugar, de algo, de um texto para se
chegar a estacdo, ao delirio ou ao filme. A teoria p6s-moderna corrobora com esta ideia
ao considerar que nada de absolutamente novo pode ser feito na contemporaneidade e
cabe aos criadores revisitarem o passado para a sua cria¢do. Essa teoria, de certa forma,
tem implicita a ideia de adaptar para poder criar.

Francois Truffaut (2005, p.259) lembra que a pedra angular da adaptacdo é o
procedimento conhecido como “equivaléncia”. Supde-se que, no romance adaptado, ha
cenas filmaveis e ndo filmaveis. Ao invés de suprimir o conteddo que nado é possivel ser
filmado da obra literaria, a opcdo é pela criacdo de cenas equivalentes. E como se o
autor do romance fosse convidado a escrever as cenas para 0 cinema. A critica de
Truffaut a este procedimento é a de que ele proprio ndo tem certeza de que um romance
possa ter cenas ndo filmaveis. Ou que as cenas ndo filmaveis do ponto de vista de um
diretor o seja para todos. Robert Stam fortalece esta ideia quando afirma que o problema
que importa para os estudos da adaptagdo € saber qual principio guia o processo de

selecdo.

Referente a tipologia, Bella Jozef (idem, p.136-7) fala em trés possibilidades de
adaptagdo: na primeira, a obra é transmitida fielmente; na segunda, “0 diretor realiza
uma especie de parceria e tenta completar o texto literd&rio com o0 acréscimo

cinematografico”; e, na tultima, a obra cinematografica ¢ distanciada da literaria. Jozef
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(idem, ibidem) esclarece que o cineasta ndo ¢ um tradutor do autor, mas, “ele proprio é
um novo criador de outra forma artistica”. Stam (idem, p.50) acompanha a afirmacéo de
Jozef quando fala que o romance ¢ uma “expressao situada”, de um meio e contexto
histérico e social que serd transformado em outra expressdo, em contexto e meio
diferentes.

Linda Hutcheon (2006) na obra A Theory of Adaptation explica que as vertentes
de estudo da adaptacéo sdo trés: como um produto formal, como um processo de criagdo
e como um processo de recepcdo. Na primeira, ocorre a transposi¢do de uma obra, uma
transcodificacdo. A segunda vertente € o ato criativo que funciona como processo de
recriacdo a partir de obra anterior, uma apropriacdo do texto-fonte para depois recria-lo.
Neste sentido, a adaptacdo seria uma nova obra que contém repeticdes e diferencas em
relacdo a obra original. A Gltima vertente é 0 processo de recepcdo, em que a adaptacao
é compreendida como uma forma de intertextualidade.

Truffaut (idem, p.265-6) € radical quando reflete sobre o processo de
adaptacdo e sustenta sem hesitacdo que ndo concebe adaptacdo feita sendo por um
homem de cinema. Em outras palavras, s6 é vdalida a adaptacdo do diretor que
reconverte as ideias literarias na direcdo. No entanto, o cineasta também entende que
“[...] o problema da adaptacdo ¢ um falso problema. Nao existe receita, ndo existe
férmula mégica. S0 conta o éxito do filme, estando este ligado exclusivamente a
personalidade do diretor” (TRUFFAUT, idem, p.311). A adaptacdo — ou a traicdo da
letra ou a traicdo do espirito, como prefere o cineasta francés — sd é aceitavel se
conseguir fazer a mesma coisa que o original fez, se fizer a mesma coisa mas melhor ou
se fizer outra coisa e melhor.

Linda Hutcheon, no terceiro capitulo da obra A Theory of Adaptation
compreende a adaptacdo como um processo que parte de uma criacdo individual para
um processo em equipe. Apesar de o diretor de cinema — no caso de adaptacdo de um
romance para 0 cinema — assinar a autoria, a nova obra passa por Vvérias etapas de
criacdo. O homem de cinema, como fala Truffaut, é responséavel pela administracdo da
obra criativa na sua totalidade, mas precisa da ajuda de todos os demais profissionais
para colocar a obra na tela.

Truffaut (idem, p.13) cita o0 exemplo do diretor francés Jean Renoir para dizer
que ha criacdo na adaptacdo. A filmografia de Renoir € composta em quase sua

totalidade por adaptagdes ou filmes de encomenda, mas o cineasta soube transformar as
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adaptacdes em obras completamente pessoais. Truffaut defende que a escrita da ultima
linha de um filme ndo termina a obra. No set de filmagem hé& o olhar do diretor, a reagdo
do ator, a supressdo de didlogos do roteiro. O interior da obra, como se fosse um
processo visceral, muda conforme a personalidade do seu condutor. E, no final das
contas, um filme assemelha-se com o diretor.

O processo da adaptagdo, para estudiosos como André Bazin (1991)3, significa
deixar o filme o mais proximo possivel da fonte, restituir o essencial do texto e do
espirito do texto-fonte na obra adaptada. Truffaut (idem, p.33) traz um olhar diferente
quando afirma que “[...] quanto mais a execucdo deixar a desejar, mais as intencdes sdo
visiveis e 0 resultado pode nos parecer entdo perturbador ou ridiculo. Os filmes
respiram por suas falhas, a obra-prima € irrespiravel”. O cineasta sustenta que o cinema
SO existe porque trai de forma organizada a realidade. E, acrescenta: “nunca esque¢amos
que as ideias sdo menos interessantes que o0s seres humanos que as criam, modificam,
aperfeicoam ou traem”. (TRUFFAUT, idem, p.33).

Castanheira (2010, p.4) argumenta que “a adaptacdo pode se dar tanto em
ambito de linguagem, quanto de codigo, de veiculo, de publico, de personagens e nos
demais itens que possam contribuir para a composi¢do da obra”. Portanto, o que é
possivel ser adaptado em uma obra compde um grande leque. Talvez o exercicio mais
dificil seja definir o que ndo é possivel ser adaptado.

Mas, como propde Truffaut, ndo podemos esquecer que quem adapta as obras
sdo 0s seres humanos que buscam incessantemente novas experiéncias. Fazer com que
uma coisa se combine com a outra ou dar existéncia a algo, adaptar ou criar, sdo

atividades muito semelhantes no cotidiano de quem escreve um romance ou um roteiro.

A CRIACAO

E arduo definir o que é criagdo na arte. Maurice Blanchot (1987, p.13) afirma
que “o escritor escreve um livro, mas o livro ainda ndo é a obra, a obra s6 € obra quando
através dela se pronuncia, [...] a palavra ser, evento que se concretiza quando a obra é a

intimidade de alguém que a escreve e de alguém que a I8”. Nao ha duvidas de que a

% Para o pesquisador, quem n&o se preocupa com a fidelidade trai a0 mesmo tempo a literatura e o cinema.
Bazin (1991, p.96) chega a afirmar que: “quanto mais as qualidades literarias da obra sdo importantes e
decisivas, mais a adaptacdo perturba seu equilibrio, mais também ela exige um talento criador para reconstruir
de acordo com um novo equilibrio, de modo algum idéntico, mas equivalente ao antigo”.
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literatura so se manifesta quando alguém abre um livro e o torna intimo. O objeto livro
em si mesmo quase ndo tem funcdo. Se a literatura ndo é o objeto livro ou o texto em si,
mas a pratica do texto — como afirma o escritor francés — quando verbalizada, lida ou
escrita, o livro produz literatura. E nesse momento que acontece a feiticaria com o
sangue do coracdo humano, como propds Guimardes Rosa. No cinema, entdo, 0 que
importa mais é o resultado final, o prazer dos olhos como quer Frangois Truffaut.

O escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez diz que ja acreditou que fosse
descobrir o mistério da criacdo, saber 0 exato momento no qual uma histdria surge. Mas
confessa que ndo consegue saber como isto se desvela. Apesar disso, Garcia Marquez
(1997, p.10), um dos criadores da Escola Internacional de Cinema e Televisdo de Cuba,
afirma categoricamente que “a coisa mais importante deste mundo é o processo de
criagdo”. O roteirista funciona como um artifice do diretor, alguém que ajuda a pensar a
obra cinematogréafica. A historia é do roteirista, mas quando ela passar para as telas, sera
do diretor. Talvez este seja 0 motivo de todos os roteiristas sonharem em serem
diretores. Garcia Marquez acredita que todo diretor deveria ser capaz de escrever um
roteiro e que a versdo final deveria ser escrita a quatro mdos pelo diretor e pelo
roteirista.

E como funciona o processo de criagdo de um roteiro? Garcia Marquez (idem,
p.16) explica que “[...] para fazer um bom roteiro, o unico remédio & apagar, riscar
muitas linhas, e jogar muitos papéis fora. Isto é o que a gente chama de sentido critico,
aquilo que Hemingway chamava de shit-detector”. O escritor acredita que os métodos
para escrever roteiros ndo funcionam porque cada historia traz, ela mesma, sua propria
técnica. O papel do roteirista é descobrir a técnica de cada histéria. E acrescenta: “nao
h& verdadeira criagdo sem riscos, e portanto, sem uma cota de incertezas” (GARCIA
MARQUEZ, idem, p.202).

Neste sentido, Jorge Furtado (s/d, s/p.), cineasta e roteirista gaducho, declara:
“muita gente acha [...] que entre todas as pecas que constroem um filme € o roteiro o
que mais determina se ele funciona ou ndo”. Como se escreve um bom roteiro? Com
muito trabalho, estudo e troca de informagdes. O mais seguro, para Furtado, € ler
bastante (bons livros), escrever o roteiro e mostra-lo a um ou dois amigos. E necessario
ter os elementos principais na cabega, saber muito sobre a historia e seus personagens. E

preciso uma técnica de organizacdo e estruturacdo dos elementos principais do roteiro.
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Roteiristas afirmam que o bom meétodo de organizacdo e estruturacdo dos elementos
principais do roteiro reduz as imperfeigdes e as reescrituras.

Truffaut (idem, p.328) acredita que fazer um filme é melhorar a vida, “[...]
organiza-la a sua maneira, € prolongar as brincadeiras de infancia, construir um objeto
que é ao mesmo tempo um brinquedo inédito e um vaso onde disporemos, como se se
tratasse de um buqué de flores as ideias que temos em determinado momento ou de
forma permanente”. Robert Bresson (2005, p.25) concorda com o colega quando afirma
que “criar ndo é deformar ou inventar pessoas e coisas. E estabelecer entre as pessoas e
coisas que existem e tais como elas existem, novas relacdes”. O cineasta explica este
processo com uma imagem: ha uma coisa velha e para tornd-la nova é necessario
destaca-la do que a cerca habitualmente.

Para Truffaut (idem, p.287), o problema da criacdo é ciclico e envolve todo o
sistema de produgdo, distribuicdo e frui¢do estética das obras: “0s produtores acham
sinceramente que faltam roteiristas criativos e talentosos; os roteiristas acham que néo é
necessario se matar por diretores que enfraquecerdo o pensamento deles, produtores que
amputardo seus roteiros”. E acrescenta: “0s diretores invocardo a censura politica ou a
de costumes, e, sistematicamente, a censura financeira dos produtores, enfim, aquela
cujas leis técitas sdo decretadas pelo cretinismo do publico”. Truffaut, ndo faz referéncia
as adaptacdoes como obras “menores”, mas, critica a postura de alguns roteiristas e do
processo comercial de feitura de um filme e alerta: “sei muito bem que Hollywood foi
descrita como uma cidade de padeiros onde sé se fabrica pdo, mas o que acontecera
quando o proprio pdo passar a ser consumido apenas pelos padeiros?” (TRUFFAUT,
idem, p.334).

A criacdo de obras de arte é um trabalho como qualquer outro. Na obra O
fazedor, Jorge Luis Borges exp8e que os profissionais da arte e da cultura ttm a mesma
funcdo que um operério da construcdo. Escrever é um trabalho manual: ha o riscado do
projeto, 0s personagens, a tensdo do enredo, a profundidade do drama, a voz, a feitura
do corpo ainda rudimentar, o corte do excesso, a troca de ordem, a aplicacdo do verniz,
o toque final, o fecho. E o manipular das ferramentas que abrem as palavras, aquelas

gue ddo poténcia para a linguagem.

O FILME ALICE NO PAIS DAS MARAVILHAS
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A primeira adaptacdo para o cinema dos livros Aventuras de Alice no Pais das
Maravilhas e Através do Espelho foi em 1903, na Inglaterra, em um curta-metragem em
preto e branco e mudo. A segunda foi um desenho animado da Disney, rodado em 1951.
As duas histérias de Lewis Caroll estdo presentes no filme dirigido por Tim Burton e
com roteiro de Linda Woolverton.

No filme de Burton, Alice é uma jovem de 19 anos que vive em uma sociedade
moralista e com valores humanos e sociais frageis: traicdo no casamento de sua irma, a
tia Imogene que aguarda um casamento improvavel, o problema digestivo do seu noivo
Hamish que tem valores morais arraigados. A personagem, com a atual idade, tem a
memdria do pai, os amigos da familia e um possivel noivo. Quando Alice cai no buraco,
tem uma acolhida nada cordial com vérios objetos e seres a ameagando. A busca de
Alice é por sua identidade, quer o autoconhecimento. Ela novamente chega ao pais das
maravilhas e ndo tem certeza se ja viveu naquele universo. Como 0 pais esta em crise
pelo desgoverno da Rainha Vermelha, Alice ¢ vista “pelo povo” como a predestinada.
Entdo, em condicdo de adulta, a personagem Alice vive os desafios do subterraneo.

O mundo subterraneo tem um visual sombrio. A mesma fotografia da Segunda
Guerra Mundial, o diretor havia experimentado na producdo do filme 9 — A Salvacéao,
no qual apds uma guerra entre homens e robds, o boneco 9 tem a misséo de resgatar a
esséncia da humanidade. Mas, no filme de Tim Burton, é a personagem que determina o
ambiente. Se Alice esta insegura ou com medo, o0 ambiente é desbotado e deprimido.
Quando Alice é decidida e segura, 0 ambiente toma cores intensas.

Nos livros de Lewis Carroll ndo ha vildes ou herdis. Burton, no entanto, cria
uma dualidade entre as cores vermelho e branco, entre 0 bem e o mal. A Rainha
Vermelha passa a ter uma personalidade desvairada e Alice é a heroina que precisa
combaté-la.

A ideia da roteirista era fazer a Alice mais velha revisitar o mundo maravilhoso.
Alice é uma jovem de dezenove anos que ainda ndo sabe o que fazer com sua vida.
Woolverton (2010) explica que o retorno da personagem precisava ser relutante. Uma
cena que ndo estd no filme é a imagem de Alice correndo no campo, depois para e
descansa quando de repente uma pequena pata branca se aproxima, agarra seu tornozelo
e a puxa para o buraco do coelho. Este € o comego do filme que ficou apenas na cabeca
da roteirista. Mas, 0 que chamou realmente a atencdo da roteirista foi 0 poema no

primeiro capitulo do livro “através do Espelho e 0 que Alice encontrou por 1a”. Diz: “eu
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fui influenciada pelo ‘Pargaravio’ como fui por ambos os livros. Ele realmente me
inspirou, tonalmente, para a linguagem que usei [...]"*

Enquanto algumas coisas mudam no subterraneo ao longo dos anos, outras
coisas Alice vé com mais clareza agora que € adulta. A mesma paisagem, 0s objetos e as
pessoas sdo diferentes quando a pessoa cresce. O jogo gque usa animais vivos como
bolas pode ser coOmico para uma crian¢a, mas para o adulto sdo animais que precisam de
ajuda porque estdo machucados. Para a roteirista, transformar Alice em uma jovem na
Inglaterra vitoriana ajuda a lapidar o tema da historia de Carroll. A personagem €
colocada diante de varias opcOes de escolha: ela pode ser uma mulher da aristocracia,
ser solteira, seguir 0s passos do pai e ser aventureira, ser comerciante etc. Alice ainda
rememora a morte do pai e se descobre sendo pressionada para casar. Ela precisa decidir
um caminho e acaba retornando ao mundo subterraneo para se fortalecer e enfrentar os
seus medos.

Woolverton explica que Tim Burton respeita 0 processo de escrita e ndo impoe
alteraces, faz sugestdes de mudancas. Tanto que no inicio da producao, o roteiro a ser
filmado era apenas a quarta versdo. Do roteiro para a tela, o personagem gque mais
cresceu foi o Chapeleiro Maluco, devido a direcdo e ao desempenho do ator (Johnny
Deep) que para interpretar o personagem fez a sua propria pesquisa e prop0s para a
roteirista um aspecto mais vermelho ao personagem.

A obra Alice no Pais das Maravilhas € um manifesto nonsense em uma época de
racionalismo. Na época da escrita da obra literaria, naturalmente, a concep¢éo e a
maneira de lidar com o imaginario do publico infantil era muito diferente. Também o
espaco e 0 tempo eram outros e surge o desafio de trazer para a atualidade a estética e o
comportamento da época da literatura vitoriana. Robert Stam (idem, p.48) explica que
“[...] as adaptagdes fazem malabarismos entre multiplas culturas e miultiplas
temporalidades, elas se tornam um tipo de barémetro das tendéncias discursivas em

voga no momento da producdo”. A adaptacdo desmascara 0 romance, seu periodo e sua

* Item, p.29. “I was as influenced by ‘The Jabberwocky’ as I was by both books. That really inspired me,
tonally, for the language that | made (...).”.Transcri¢do do poema: Pargaravio // Solumbrava, e os lubriciosos
touvos / Em vertigiros persondavam as verdentes; / Trisciturnos calavam-se os gaiolouvos / E os porverdidos
estriguilavanfientes. // “Cuidado, 6 filho, como o Pargaravio prisco! / Os dentes que mordem, as garras que
fincam! / Evita o passaro Jubaro e foge qual corisco / Do frumioso Capturandam.” // O mogo pegou da sua
espada vorpeira: / Por delongado tempo e feragonista buscou. / Repousou entdo a sombra da tuntumeira, / E em
limbriosreflaneios mergulhou. // Assim, em turbulosos pensamentos quedava / Quando o Pargaravio, os olhos
a raisluscar, Veio flamiscuspindo por entre a mata brava. / E borbulhava ao chegar!
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cultura de origem e também o momento e a cultura de chegada. Isto significa que a obra
passa a ser interpretada por novas lentes e discursos.

Tim Burton (2009, s/p), em entrevista coletiva, afirmou que “emocionalmente,
aquela historia de uma menina andando de um lado para o outro encontrando
personagens malucos nunca me fisgou. Foi isso que me levou a pensar numa forma de
mostrar a estranheza de todos esses personagens em algo conectado... criar uma histdria
onde antes havia uma série de acontecimentos”. Além de uma histdria com mais
movimento como quer o diretor, a atual versdo apresenta a personagem Alice duelando
em seus pensamentos com as memorias do passado. O enfrentamento pode ser tanto as
memdrias da primeira passagem pelo Pais das Maravilhas, que criam um ambiente de
incerteza na sua mente, como pode ser uma referéncia ao proprio processo de
adaptacdo, como se houvesse uma fonte literaria que ilude e confunde em sua trajetoria
na tela.

O filme Alice no Pais das Maravilhas ¢ a visdo que o individuo Tim Burton —
que dirigiu obras como: 9 - A salvacdo, A noiva-cadaver, A fantastica fabrica de
chocolate, James e 0 péssego gigante, Edward maos-de-tesoura — tem da obra de
Lewis Carroll. O filme Alice no Pais das Maravilhas também é a leitura de Linda
Woolverton, a roteirista, que escreveu: A bela e a fera, O rei ledo e Mulan.

Dos livros de Lewis Carroll, a roteirista aproveita basicamente s6 o ambiente
subterraneo, os nomes e as caracteristicas fisicas e psicoldgicas dos personagens. No
entanto, cria uma nova historia com o conflito entre o bem e o mal. O diretor Tim
Burton empresta 0 seu universo onirico ja testado, principalmente, em filmes como
James e 0 péssego gigante e 9 — A salvacdo. O desempenho dos atores Jonnhy Depp
(Chapeleiro Maluco) e Mia Wasikowska (Alice) consolida o esmerado acabamento da
obra. A adaptacdo aproveita o universo do escritor Carroll, mas a roteirista escreve a
historia para a estética do diretor, dos desejos da produtora e considerando o elenco do

filme.

CONSIDERACOES FINAIS

Para a escritura da obra literaria, seu autor pesquisa, coleciona recortes de
jornais, fotografa cenarios, entrevista pessoas, escreve a biografia dos personagens, 1€ os

colegas de oficio e relé os mestres. E extenso o trabalho antes de escrever a primeira
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linha de um romance. O mesmo acontece com o roteirista que se propde a escrever um
roteiro original: redige o argumento, define os aspectos fisicos e psicolégicos dos
personagens, faz a escaleta, pesquisa o jeito de falar dos personagens, estrutura o filme
em atos e segue 0s conselhos de seus mestres de arte. O roteirista que adapta um texto
faz 0 mesmo procedimento. A roteirista de Alice no Pais das Maravilhas leu os livros
de Lewis Caroll, mas o novo argumento néo esta nos livros. Assim como é improvével
que outros escritores e roteiristas partissem do texto do poema Pargaravio como fonte
inspiradora no trabalho de adaptar os dois livros. A opc¢éo de fazer o filme Alice no Pais
das Maravilhas como se fosse uma continuidade das obras de Lewis Carroll é da
roteirista Linda Woolverton. Para escrever o argumento do filme, a pergunta que ela fez
provavelmente foi: O que aconteceria se Alice fosse mais velha e retornasse ao Pais das
Maravilhas?

Linda Hutcheon (idem, p.177) ja nos explicou que “no trabalho da imaginacéo
humana, a adaptagdo é a norma, ndo a exceg¢ao”. Um personagem de Godard disse que a
cultura é a regra; arte, a excecdo. A arte expressa e exige competéncia: “[...] a arte exige
que se va até ela, que se sinta como se faz” (COELHO, 2008, p.130). O componente
semidtico dominante para a cultura ¢ o mundo fora dela, importa o significado. Para a
arte, a operacao estd nos significantes: “[...] O significante da obra de arte ndo aponta
para algo fora de si, fora da obra, distante no tempo e no espa¢o: o simbolo da cultura
aponta para um mundo fora dele, o significante da arte tem a vida dentro de si”.
(COELHO, idem, p.131).

E a pergunta que intitula o artigo: ha criacdo na adaptacdo? O processo criativo
do adaptador é assemelhado ao daqueles que pretendem escrever uma obra original. O
resultado pode ser uma boa ou uma ma literatura — uma esmerada ou uma deficiente

adaptacdo.
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