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Resumo: Tendo em vista as estratégias narrativas apresentadas no romance Mistérios de
Lisboa, publicado em 1854 pelo escritor portugués Camilo Castelo Branco, nos propomos a
analisar de que forma tais estratégias apareceram na adaptagdo cinematografica homoénima do
romance, lancada em 2010 e dirigida por Raul Ruiz. O objetivo, portanto, ¢ o de refletir como
aspectos da escrita aparecem na narrativa cinematografica, demonstrando as especificidades
de cada midia e os efeitos obtidos com seus usos, principalmente no que diz respeito as
escolhas imagéticas para a transposi¢cao de elementos tipicos da escrita do autor portugués,
como a organizacdo folhetinesca e o uso de metalinguagem. Desse modo, exploraremos o
texto literario e o cinematografico, tendo em mente suas diferencas tanto estruturais quanto de
finalidade. Para discorrermos sobre essas especificidades, nos basearemos nos estudos de
autores como Irina Rajewski (2005), Claus Cliiver (2006) e Linda Hutcheon (2011), que
tratam de intermidialidade, metafic¢do e adaptagdo cinematografica.
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Introducio

A obra Mistérios de Lisboa, publicada em 1854 por Camilo Castelo Branco, discorre
sobre a busca pela historia de vida de Pedro da Silva, um jovem que ¢ chamado apenas de
Jodo,morador de um colégio de padres, tendo na figura do paroco do local, Dinis, o
esclarecedor de suas origens. Assim, a narrativa perpassa um grande periodo de tempo,
ramificando-se no esclarecimento de pequenos detalhes que envolveram os principais
personagens que cercam a vida do jovem narrador.

Dessa forma, o enredo vai trocando de narrador de acordo com o momento em que o
personagem se pOe a narrar suas aventuras até chegar ao ponto em que, de alguma forma, teve
influéncia na vida de Pedro. E claro o carater folhetinesco assumido pela narra¢io, que nessa

espécie de revezamento de narradores cria uma série de dramas, envolvidos por paixoes,
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trai¢cdes, duelos e mistérios, envoltos pela narrativa dita como tipica camiliana.

Cientes da extensdo dessa obra literaria (separada, em algumas edigdes, em até trés
volumes) e, consequentemente, do numero de personagens e pequenas tramas, dado seu
aspecto folhetinesco, € curioso pensar nas estratégias que podem ser utilizadas para a
adaptacao cinematografica desse tipo de obra.

O diretor disposto a desempenhar tal fungdo foi o chileno Raul Ruiz, que optou por
manter os didlogos da obra literaria, apresentando cada trama esclarecedora da origem do
personagem Pedro Silva na tarefa de adaptar o romance. Tal escolha culminou em um filme
que tem duragdo total de quatro horas e vinte e seis minutos, além de uma minissérie com seis
capitulos, de uma hora cada’.

O enfoque deste trabalho estd no estudo da adaptacdo cinematografica realizada a
partir da obra de Camilo Castelo Branco, referida acima, principalmente no que diz respeito
as escolhas imagéticas para a transposi¢cdo de elementos tipicos da escrita do autor portugués,
como a organizacao folhetinesca e o uso de metalinguagem.

Para discorrermos sobre essas especificidades, nos basearemos nos estudos sobre
intermidialidade, metaficcdo e adaptacdo cinematografica, tendo como aporte autores como

Irina Rajewski (2005), Claus Cliiver (2006) e Linda Hutcheon (2011).

As estratégias narrativas em Mistérios de Lisboa

A narrativa em Mistérios de Lisboa assume claramente o modelo folhetinesco, tdo
caro a Camilo Castelo Branco, apresentando uma sucessao de pequenas estorias que elucidam
rumos drésticos dos personagens, movidos quase que todos pelas consequéncias de paixdes
arrebatadoras, recheadas de elementos problematizadores, € que, em sua maioria, terminam
em tragédias.

Essa estrutura de narrativa, de acordo com Massaud Moisés, nasceu por volta de
1840: “O romance em folhetim, ou melhor, a novela em folhetim (romanfeuilleton), ou seja,
longas narrativas, de enredo caprichosamente enovelado, disposto em capitulos interminaveis,
que se estampavam semana a semana em forma de folhetim” (2002, p.232). Esse
enovelamento do enredo ¢ que permite a insercao dos diversos elementos que problematizam

0S casos amorosos abordados.

! De acordo com o site oficial do filme: <http://www.misteriosdelisboa.com/pt/index.html>. Acesso em: 20 out.
2013.
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O proprio teodrico aponta que a introducdo dessa forma narrativa ocorreu com a obra
Mistérios de Paris, de Eugéne Sue, cuja remissdo’¢ clara no romance de nossa analise. Tal
situagdo ¢ simbolica, conforme Andrea de Castro expde, haja vista que, dessa forma, “Camilo
estaria apenas atualizando ao gosto portugués uma tendéncia do romance de terror inglés e do
romance-folhetim francés” (2012, p. 36).

De fato, a narrativa assume ares claramente folhetinescos no relato de inimeros
acontecimentos que envolvem a vida de padre Diniz, Angela e 0 menino Pedro da Silva, bem
ao gosto romantico, tantas vezes atribuido como marca de Camilo Castelo Branco.

Ainda assim, ha opinides dos narradores sobre esse carater romantico do texto, como
aponta Castro (2012, p. 70). “o narrador deixa evidente sua posi¢do critica com relacdo aos
desvarios romanticos de D. Pedro da Silva, mostrando o efeito pernicioso da ideologia
romantica, bastante banalizada e estereotipada na figura de D. Pedro™.

E justamente nessa tarefa de demonstrar sua opinido diante do que narra, ¢ do modo
como o leitor interpreta essa narra¢do, que surge o nosso ponto de interesse na narrativa, o
trabalho do narrador com a metalinguagem, ou seja, usar a linguagem para falar sobre ela
mesma ou outra linguagem. Neste caso, considerando o posicionamento do narrador diante do
proprio estatuto da narragdo, compreendemos que o termo que melhor se aplica ao que ocorre
¢ metaficcao.

De acordo com Patricia Waugh (1984, p. 2) “metaficcdo ¢ um termo dado a escrita
ficcional que auto consciente e sistematicamente d4 ateng@o ao seu status como um artefato
com o propbsito de langar questdes sobre a relagdo entre ficgdo e realidade™. Vemos,
portanto, que o fundamento do conceito estd nessa admissao de autoconsciéncia diante do ato
de narrar, que, a nosso ver, se mostra claramente na fala de narradores que se comunicam com
seus leitores, antecipando interpretacdes e mesmo esclarecendo questdes relativas a escrita de
seus romances, ou textos ficcionais, de modo geral.

Assim, o texto parece se aproximar de um status que vai além da ficcao, destacando,
também, a realidade, considerando todas as discussdes possiveis de se tragar diante desse

termo, que ronda a produgdo. De modo que o termo meta “na fic¢do (...) € necessario para o

? Tal remissdo nos parece clara por conta da proximidade dos titulos dos romances. Entendemos, entdo, que a
ideia de intertextualidade, como apontado por Julie Sanders (2006, p. 17): “all texts inoke and rework others
texts in a rich abd ever-evolving cultural mosaic”, se mostra nessa proximidade.
3 “metafiction is a term given to fictional writing which self-consciously and systematically draws attention to its
status as an artefact in order to pose questions about the relationship between fiction and reality”. (traducao
nossa)
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proposito de explorar a relagio entre o mundo da ficgio ¢ o mundo fora da ficgio™

(WAUGH, 1984, p. 3, tradugao nossa).

Em Mistérios de Lisboa podemos ter acesso a momentos em que o narrador reflete
acerca do trabalho de escrever o romance, como se mostra logo no inicio do primeiro volume
da obra, em uma espécie de prefacio, chamado de prevengdes:

os romances sdo uma enfiada de mentiras desde a famosa Astreia de Urfé, até ao
choramingas Jocelynde Lamartine. Por consequéncia, diz o circunspecto leitor, vou-
me preparando para andar a roda de um sarilho de mentiras. Ndo senhor. Este

romance ndo ¢ um romance: € um diario de sofrimentos, veridico, auténtico e
justificado. (CASTELO BRANCO, 1969, v. 1, p. 6).

Hé uma clara discussao acerca da escrita do texto romanesco, assim como a questao
de justificar o enredo como auténtico, veridico, fruto de um documento (no caso uma carta)
que atesta tal veracidade. Ocorre, portanto, a discussdo entre o mundo ficcional e o real,
conforme a definicdo de Waugh atestou sobre a questdo da metafic¢ao.

Em outro momento, ao admitir o carater folhetinesco e até mesmo de extremo
romantismo presente na narrativa, o narrador pontua: “mas ndo va eu perder-me em
abstragOes fastidiosas para mim e para os que me lerem estas pungentes reminiscéncias”

(CASTELO BRANCO, 1969, p. 91), que, de acordo com Castro (2012, p. 69), apresenta:

um ponto de vista bastante critico com relacdo ao Romantismo, suas topicas e as
expectativas do leitor, revelando, novamente, sua preocupagdo com os caminhos da
criagdo romanesca, e erigindo, desde seu primeiro romance, um dialogo criativo em
torno da forma em ascensao.

Exatamente o que ocorre neste outro trecho: “morrer de tristeza aos dez, ou aos doze
anos, parece uma fantasia de romance, mas ¢ verdade que eu ndo podia classificar as minhas
doencas com outro diagnostico” (CASTELO BRANCO, 1969, p. 108). Essa tristeza
anunciada se deve a incerteza da origem do narrador, que vive em um colégio interno sem
saber quem eram seus pais ou mesmo seu nome completo.

Tal situagdo s6 fica esclarecida quando o narrador adoece, e sua mae, Angela, vem
visita-lo, o que da origem ao momento em que ela e o padre Diniz dialogam sobre os fatos
que envolveram o nascimento do menino. Sabemos, assim, que o narrador estd contando uma
histéria da qual fica sabendo por terceiros, e, ainda na esteira da discussdao sobre os

mecanismos da propria constru¢do do romance, ele atesta sua posi¢ao diante do que ¢ narrado:

* “in fiction (...) are required in order to explore the relationship between the world of fiction and the world
outside the fiction”.
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Eu ouvira a histéria de duas pessoas que se amavam com um amor muito feliz. N&o
compreendera algumas palavras que o padre dissera, falando da desonra de minha
mae, das suas lagrimas vergonhosas, e do seu anjo de inocéncia fugido... Seriam
essas palavras, que eu ndo entendi, a significacdo do meu nascimento? Eram: ndo
consultei alguém para sabé-lo. Iluminou-se-me de improviso o entendimento, e
compreendi em um relance de vista intima o resto da histéria de minha mae. Os que
me lerem, porém, precisam que lhe diga, porque o coracdo de um estranho nio ¢ o
coracao de um filho. (CASTELO BRANCO, 1969, p. 127).

Com tais palavras o narrador aprofundaa discussdo sobre a analise do que € narrado e

a figura do narrador, uma vez que estando envolvido na historia e ndo a tendo testemunhado,

certamente surgem questoes que influenciam o modo como ele conta sua historia. Para tornar

essa discussdo algo presente dentro do proprio romance ele destaca como o leitor estranho

poderia interpretar de forma diversa as palavras sobre sua origem. Exatamente a ideia do
dialogo critico explicitado por Castro (2012, p. 45).

Entre outros recursos, a presenca do didlogo critico com o romance-folhetim francés

ainda se pode verificar pela voz dissonante do narrador, que joga com o discurso

romantico, constantemente sustentando e rompendo as expectativas do publico
leitor, procedimento que explicita nas malhas narrativas do romance.

Entendemos, portanto, como a narrativa literaria estd constantemente envolvida com
a tarefa de refletir sobre sua propria formacdo, a metaficcdo por nés j4 mencionada, o que
insere uma riqueza no proprio texto e um desafio para uma proposta de transposi¢do que opte

por manter tal discernimento metalinguistico.

A adaptacao cinematografica

Mistérios de Lisboa foi lancado em 2010, com dire¢do de Ratl Ruiz e produgdo de
Paulo Branco. O filme inicia deixando claro o seu status de adaptacdo, o que serve como
esclarecimento para aqueles que porventura ndo conheciam o romance € nao perceberam a
manuteng¢do do titulo, com um letreiro indicando que o filme ¢ baseado na obra homonima de
Camilo Castelo Branco.

Tal situagdo, como ja dito, elucida que se trata de uma adaptagdo, pois como aponta
Linda Hutcheon (2011, p. 24): “as adaptacdes tém uma relagdo declarada e definitiva com
textos anteriores, geralmente chamados de ‘fontes’; diferentemente das parddias, todavia, elas
costumam anunciar abertamente tal relagdo”. Ainda tendo como base Hutcheon, faz-se
importante destacar que tomaremos como base a sua descricdo do que considera adaptagao,
ou seja:

» Uma transposi¢do declarada de uma ou mais obras reconheciveis;

» Um ato criativo e interpretativo de apropriacao/recuperacao;

» Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada (HUTCHEON, 2011,
p- 30).
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Cientes dessas especificidades, iremos apontar de que forma essa transposi¢do, que
mantém a relacdo extensiva mencionada acima, pode ser visualizada no filme Mistérios de
Lisboa, levando em conta as ideias ja apontadas aqui sobre o carater metaficcional
apresentado pelo texto literario.

Conforme Luiz Zanin (2012), em matéria publicada na ocasido do langamento do
filme, o diretor “Ruiz ndo conhecia o livro. Leu e disse que a versdo para a tela daria um filme
de 20 horas. Por mais eldstica que seja uma producdo, esta ndo poderia chegar a tal
dimensao”. Essa situacdo elucida o que ¢ proposto por Hutcheon quando se refere a
adaptacdes: “em geral, as adaptacdes, especialmente de romances longos, sugerem que o
trabalho do adaptador € o de subtrair e contrair, isso € chamado de ‘arte cirargica’” (2011, p.
43), uma vez que o romance original tem trés volumes, totalizando aproximadamente 600
paginas.

Certamente o numero de personagens, € mesmo o carater folhetinesco, ja explorado
anteriormente, cedem uma infinidade de pequenas estérias que ndo caberiam em uma
adaptacao cinematografica, mesmo no caso em questdo, em que hd a utilizacdo de didlogos tal
qual sao apresentados no romance.

De acordo com Hutcheon essa especificidade ¢ justificada, uma vez que “qualquer
que seja o motivo, a adaptacdo, do ponto de vista do adaptador, ¢ um ato de apropriacdo ou
recuperagdo, e i1sso sempre envolve um processo duplo de interpretagdo e criagdo de algo
novo” (2011, p. 45). Considerando que entendemos a adaptacdo com um produto novo,
voltado para uma nova midia, neste caso ¢ absolutamente natural que alguns trechos sejam
suprimidos ou apenas mencionados, no intuito de fazer com que o novo produto, o filme, siga
o estatuto da propria midia a que se destina.

Desse modo, vamos ao encontro do que € proposto por Robert Stam (2006, p. 23):
“A adaptag¢do, também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma orquestragdo de
discursos, talentos e trajetos, uma construcao ‘“hibrida”, mesclando midia e discursos”. Essa
mescla se mostra no inicio do filme com a apresentacao de azulejos em que ilustragdes de
cenas do romance aparecem, seguidas pela admissdo da adaptagdo, mencionada acima, e a
utilizagdo de um trecho que consta no romance: “este romance ndo ¢ um romance: ¢ um didrio
de sofrimentos, veridico, auténtico e justificado”. (CASTELO BRANCO, 1969, p. 6).

De inicio optamos por abordar a adaptagao da figura do narrador, considerando que
por si s0, a presenca de um narrador ja admite o fato de que a estoria esta sendo recontada,

como uma moldura externa. Em Mistérios de Lisboa, o livro, temos dois narradores “oficiais”,
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enquanto que no filme sdo varios, que vao aparecendo de acordo com cada novo pequeno
acontecimento que surge no desenrolar do esclarecimento da origem do menino até entdo
chamado apenas como Joao.

Na adaptagdo, a figura do narrador, o proprio Pedro da Silva, fica com a tarefa de
narrar na maior parte do tempo, como no romance, € 0 modo como se mostra em cada cena ¢
de grande interesse para nossa andlise, haja vista que a opinido que ele d4 diante de cada
acontecimento ¢ representada no filme de forma marcante.

Como no momento em que a marca da interpretacdo dada por Pedro, enquanto
narrador e participante direto do rumo que os fatos teriam, a narrativa fica marcado. No
momento do romance em que ha um dialogo entre Padre Diniz, Angela e dona Antonia, irma
de padre Diniz, sobre o perddo que o conde de Santa Barbara, marido de Angela, mereceria
por conta da morte iminente, Pedro narra o desenrolar da conversa, mas insere sua impressao
negativa sobre a visita de sua mae ao conde.

A alternativa utilizada pelo filme para representar de que forma o menino estd
envolvido na narrativa, considerando seu desacordo diante dos rumos que toma, € coloca-lo
em primeiro plano dentro de um comodo, enquanto a conversa se da do lado de fora desse
local, estando os trés personagens envolvidos apresentados como que emoldurados em uma
janela.

Enquanto a conversa vai se encaminhando para uma visita de Angela ao conde, o
personagem/narrador declara que ndo acha uma boa ideia essa situagdo, demonstrando, assim,
uma alternativa de adaptagdo que destaca o papel dado ao narrador que também estd
envolvido na narracdo, situacao tipica da literatura.

Assim, durante o didlogo, a luz d4 destaque ao personagem/narrador na cena
expressando que ndo concorda com a atitude que a mae ¢ levada a tomar. Esclarece-se como
ele ndo terd sua opinido ouvida, mas que faz questdo de destaca-la, e esse destaque ¢
demonstrado através dessa luz que esclarece as opinides do personagem, que naquele
momento ¢, também, o narrador.

Os dialogos sao sempre fontes de alternativas de adaptacdo muito bem destacadas no
filme como um todo. Do ponto de vista da utilizagdo da camera, temos, em muitos momentos,
a sua transi¢do pelo espaco onde ocorre a conversa, esclarecendo a possibilidade de uma série
distinta de pontos de vista do mesmo fato, situagdo que na obra literaria acaba ficando
comprometida devido ao envolvimento do narrador com o enredo.

Em outras palavras, o que ocorre € que
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a cAmera cinematografica mostra que a no¢ao do tempo que passa ¢ inseparavel da
experiéncia perceptiva visual, a qual ndo mais repousa na perspectiva Unica do
individuo que vé: a cAmera ¢ uma espécie de olho mecanico finalmente livre da
imobilidade do ponto de vista humano, para o qual ndo mais convergem todos os
pontos de fuga, como quando se via uma pintura ou uma fotografia (PELLEGRINI,
2003, p. 19).

Fazendo uso dessa particularidade cinematografica, Raul Ruiz apresenta diversas
cenas que invadem os interiores das paredes das casas, mostram outros personagens ouvindo
conversas, testemunhando situagdes que vao culminar em tragédias, entre outros pontos que
colaboram no desenrolar do romance folhetim camiliano.

Outro aspecto narrativo da obra e que ¢ de nosso interesse, como ja foi aprofundado
no inicio deste artigo, ¢ a metalinguagem. Como vimos, essa comunica¢do com o leitor,
esclarecendo lances duvidosos ou mesmo imaginando possiveis interpretacdes que esses
leitores fariam do que era escrito, ¢ uma tendéncia no minimo trabalhosa de ser levadas as
telas.

Essa dificuldade se da, a nosso ver, porque também ¢ possivel trabalhar com
metalinguagem na obra cinematografica em si, como com o aparecimento de bastidores e
mesmo de situagdes em que a propria arte de fazer cinema ¢ retratada.

O modo que a literatura faz uso desse aspecto nos parece diferente por conta das
ferramentas que tem a mao, particulares, naturalmente, a essa arte. Na adaptacao de Mistérios
de Lisboa nos parece que a inser¢do de um pequeno palco, em que bonecos dos personagens
da narrativa/filme sdo colocados e movimentados pelo personagem Pedro Silva, pode ser uma
estratégia de remontar essa tendéncia literaria da metalinguagem.

Fato ¢ que o personagem Pedro recebe de presente de sua mae esse palco, que no
livro ndo aparece, e sdo muitas as vezes em que, juntamente com o narrador e misturada a
cenas do proprio filme, os bonecos que representam esses mesmos personagens, aparecem
como que representando, em outra midia, os mesmos fatos. Para nos, isso funcionaria como
algo que faz

mais do que meramente imitar algum estado de coisas pré-existente — poder-se-ia
dizer que a adaptagdo cinematografica cria uma nova situacdo audio-visual-verbal,

mais do que meramente imitar o velho estado de coisas como representado pelo
romance original (STAM, 2006, p. 26).

O palco parece funcionar exatamente como essa nova situagdo, que ndo poderia
apenas transmitir as mensagens metalinguisticas inseridas no romance. Ao mesmo tempo em
que apresenta uma nova forma, uma midia, de representar as acdes, funciona, também, como

o esclarecedor do poder que o narrador tem diante da tarefa de nos narrar a historia, fato que
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fica ainda mais marcado quando, contrariado diante de uma situagdo, o narrador derruba os
pequenos bonecos que representam os personagens.

A metalinguagem pode ser vista como representada, ai, também, por conta da clara
mencao de que um fato estd sendo representado diante de uma plateia, que, por sua vez, tece
suas proprias interpretacdes, encaminhadas pelas palavras do narrador, tal qual acontece no
romance, em que o narrador se dirige aos leitores, esclarecendo tratar-se de uma historia,
conforme apontado nos trechos sobre o romance acima mencionados.

Por outro lado, essa insercao do palco pode passar apenas como mais um recurso
cinematografico inserido no filme em questdo, principalmente se o espectador ndo tiver tido
contato com o texto literario. Uma vez que

Como intimeras obras bi- ou tridimensionais que sdo versdes de uma matéria (Stoff)
literaria ao invés de versdes de uma passagem especifica, eles exigem que o leitor

esteja familiarizado com o modelo literario; caso contrario, seu contetido
representacional permanecera completamente inacessivel (CLUVER, 2006, p. 143).

De que modo esse palco vai ser interpretado pelo espectador ndo € o interesse deste
trabalho, porém, ¢ importante destacar que a hipotese de que ele representa a transposicao de
uma estratégia metalinguistica literaria para o cinema leva em conta uma familiariza¢do do
espectador com a obra literaria.

Em suma, essa técnica do diretor cinematografico se apresenta na fala de Bello

(2013, p. 245):

Ruiz, adaptador de contos, novelas e romances, “aproveita” a sugestdo dos artificios
narrativos criados por Camilo Castelo Branco para suscitar permanentemente a
curiosidade do leitor, criando estratégias e situagdes cinematograficas destinadas a
manter o espetador nessa posi¢do que constantemente alterna o seu desejo de ser
surpreendido com a inesperada resposta a esse desejo, a qual, por seu turno,
novamente instala uma situagdo de suspense, que “exige” a correspondente
revelagdo.

Essa curiosidade permanente ¢ latente do romance folhetinesco, como pontuado
anteriormente, e ¢ destacdvel a forma com que o diretor conseguiu transmitir esse clima de
mistério que ronda os personagens, principalmente, a nosso ver, o padre Diniz, que assume
uma série de personagens e ¢ o elo que liga todas as historias.

A transposicao para as telas desse personagem pode ser vista como dificil, uma vez
que ele assume diversas identidades no romance, e ¢ aos poucos que se compreende que ele €,
por exemplo, o cigano que praticamente salvou a vida de Pedro e o homem que alertou o
conde a ndo se casar com Angela. Uma vez que o cinema ja apresenta a imagem montada,

com o ator ja caracterizado, portanto, esse mistério poderia ser prejudicado.

196
Anu. Lit., Floriandpolis, v. 19, n. 2, p. 188-201, 2014. ISSNe 2175-7917



E justamente nesse trabalho com a transposi¢do do padre Diniz que percebemos a
preocupacao do diretor com a manutengdo dessas estratégias narrativas advindas de Camilo e
que destacam a adaptacdo de Raul, mesmo tendo claro que “a adaptacao, nesse sentido, ¢ um
trabalho de reacentuacgdo, pelo qual uma obra que serve como fonte € reinterpretada através de
novas lentes e discursos” (STAM, 2006, p. 48).

Claramente ¢ um novo discurso, com uma nova lente, que se forma na adaptacao, e
fazendo uso de suas ferramentas especificas, uma vez que, como apontado a seguir,

Usando os meios especificos das midias a sua disposi¢do, o autor de um texto ndo
pode, por exemplo, ‘verdadeiramente’ fazer um zoom, editar, dissolver imagens, ou
fazer uso de técnicas e regras reais do sistema cinematografico; ele necessariamente

permanece dentro da sua propria midia verbal, isto ¢, textual (RAJEWSKI, 2005, p.
13).

No caso estamos falando do cinema, ao contrario da citagdo, mas seguimos 0 mesmo
raciocinio. E fato que ndo ¢ possivel usar a metalinguagem tal qual como se apresentana obra
literaria na obra cinematografica, mas ¢ justamente nesse processo de criacdo de uma situagao
que se aproxime ao efeito evocado pela obra literaria que encontramos o destaque que ¢ dado
a essa adaptacao cinematografica.

Tal preocupagao com a narrativa ¢ sempre vista como ponto de destaque na producao
de Raul, e ndo somente em Mistérios de Lisboa:

Ora ¢é precisamente através dessa construcdo novelesca e espiralar — em que um
flashback se instala dentro de outro, para que, como num fluxo, penetremos num
passado que nos permite avangar (na medida em que conhecer €, realmente, avangar,
crescer) — que Ruiz, cineasta fascinado pelos mecanismos da temporalidade, ou ndo

tivesse adaptado parte da magna obra de Proust A larecherchedutempsperdu —
constroi essa espantosa trama (BELLO, 2013, p. 247).

Considerando essa preocupacdo espiralar que envolve o folhetim e a adaptacdo, a
nosso ver, parece que a inser¢do do palco do teatro de bonecos figura como um modo de
funcionalizar a metalinguagem, uma vez que “a intermidialidade ndo ¢ uma funcdo fixa
uniforme. Ela analisa exemplos individuais em termos de sua especificidade, levando em
consideracdo possibilidades historicamente mutantes para a funcionalizagdo das praticas
intermidiaticas” (RAJEWSKI, 2005, p. 8), de modo que as duas midias trabalhadas no filme,
a cinematografica e a teatral, representada pelo palco, sdo funcionalizadas a partir da
demonstragao de sua coexisténcia.

Ainda de acordo com Rajewski (2005, p. 11):

As adaptagdes cinematograficas podem ser classificadas na categoria de combinagao
de midias; como adaptagdes de obras literarias, elas podem ser classificadas na
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categoria de transposi¢des mididticas; e, se fizerem referéncias especificas e
concretas a um texto literario anterior, essas estratégias podem ser classificadas
como referéncias intermididticas.

Portanto, o filme de nosso interesse parece se encaixar nessa evocacao de outras
midias, uma vez que deixa clara a inspira¢ao ao romance de Camilo Castelo Branco, e insere,
de forma especifica e concreta, o teatro, que, no caso, ¢ manipulado pelo personagem narrador
da obra literaria.

Diante dessas colocacdes a autora analisa trés subcategorias relativas a essa inter-
relacdo entre midias, a saber: a transposi¢do mididtica, a combinagdo de midias e referéncias
intermidiaticas, esclarecendo que ¢ possivel que as trés estejam presentes dentro de uma
configura¢do mididtica, o que, a nosso ver, parece ser o que acontece em Mistérios de Lisboa
e que passaremos a demonstrar neste artigo.

A transposi¢ao midiatica, como ja esclarecido neste trabalho, fica reafirmada pelo
aparecimento de letreiro no filme, afirmando ser o filme inspirado na obra de Camilo.
Encaixa-se na subcategoria proposta por Rajewski na medida em que “¢ baseada num
processo de transformacdo especifico da midia e obrigatoriamente intermididtico” (2005, p.
9), sendo, portanto, a transposi¢ao do texto para a imagem cinematografica.

Na combinag¢do de midias a autora explica que se tem acesso a um resultado ou
mesmo procedimento de misturar ao menos duas midias diversas, oque, como ja apontamos,
ocorre no filme em questdo com a coexisténcia de referéncias teatrais e cinematograficas, que
ocorre a cada apari¢do do palco dos bonecos, que acompanha o protagonista durante sua vida
toda.

Com relagdo as referéncias intermidiaticas, temos, de acordo com Irina, a evocagao
ou imitacdo de técnicas especificas de outra midia. A organizagdo do filme partindo da
estrutura folhetinesca, com o destaque para o papel duplo de personagem e narrador € mesmo
com os personagens transformados em bonecos que visualizamos a cada apari¢do do palco,
parecem demonstrar essa evocagao de técnicas de outras midias.

Em outras palavras trata-se da definicdo de intermidialidade proposta pela propria
Rajewski (2005, p. 4):

aintermidialidade pode servir antes de tudo como um termo genérico para todos
aqueles fendmenos que (como indica o prefixo inter) de alguma maneira acontecem

entre as midias. ‘Intermidiatico’, portanto, designa aquelas configuragdes que t€ém a
ver com um cruzamento de fronteiras entre as midias.

Vemos, portanto, que esse entrecruzamento se faz presente na adaptacdo de Mistérios
de Lisboa, uma vez que literatura, cinema e teatro se entrecruzam durante todo o filme,
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demonstrando, além de um cuidado com a transposicdao de recursos literarios, a insercdo de

ferramentas pertencentes a outras midias, promovendo a reflexao sobre o seu funcionamento.

Consideracoes finais

Considerando as caracteristicas do texto literario Mistérios de Lisboa, nos
propusemos, neste texto, a analisar de que forma tais especificidades, principalmente a
questao metaficcional, foi transposta para a adaptagdo cinematografica de mesmo nome.

Ao refletir sobre a influéncia dos mecanismos usados para se contar uma estoria na
televisdio e no cinema, Tania Pellegrinidestaca que “o texto literario vem sofrendo
transformagdes sensiveis, expressas numa espécie de didlogo com ele, cujas marcas estao
claras na sua propria tessitura” (2003, p. 16).

A situagdo abordada pela autora aparece na literatura mesmono século XIX, quando
Camilo Castelo Branco ja se preocupava em tragar essas marcas de didlogo do texto com ele
mesmo. Diante das possibilidades acarretadas por esse trabalho, a adaptagao cinematografica
de um livro desses pode ou ndo optar por trabalhar com essa metalinguagem, considerando
que “assim como qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer romance
pode gerar um nimero infinito de leituras para adaptacdo, que serdo inevitavelmente parciais,
pessoais, conjunturais, com interesses especificos” (STAM, 2006, p. 27).

Diante disso, compreendemos que a inser¢do do palco na obra cinematografica
funcionou como uma espécie de didlogo do filme com ele mesmo, uma opgdo que se
aproxima do efeito que a metafic¢do desempenhou na obra literaria. O filme Mistérios de
Lisboa, a nosso ver, mantém esse trabalho metalinguistico ao inserir a midia teatral como
veiculo de representagdo do didlogo da imagem com ela mesma.

O palco pode ser visto como uma metafora da propria vida de Pedro Silva, que
parece ter comegado, de fato, quando a identidade de sua mae foi revelada e, aos poucos,
soube detalhes de sua histdria; situagdo que sé ocorre apds ganhar o palco, justamente da mae.
Os momentos cruciais de sua historia de vida, que envolvem uma série de personagens, sao
apresentados nesse objeto que passa a fazer parte de sua vida.

Em uma tentativa de controlar esses atos apds saber de sua existéncia, ele até mesmo
interage com esse palco, empurrando os bonecos ou mesmo admirando sua composi¢dao. O
fato € que o objeto aparece constantemente, mesmo ao fim do filme, quando Pedro vai para o
Brasil, demonstrando como a importancia desse elemento perpassa toda a duragao do filme.

Essa escolha de elemento para representar a metaficcao parece se adaptar exatamente
ao objetivo do trabalho com as midias exposto por Claus Cliiver (2006, p. 150): “todo o meu
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empreendimento requer a demonstracdo de que sentidos quase idénticos podem ser
construidos a partir de dois textos em diferentes sistemas de signos”.Percebemos que a
utilizacao de signos diferentes pode ter desempenhado o mesmo efeito no livro e na obra
cinematografica no caso de Mistérios de Lisboa, conforme apontamos neste artigo.

A cena final do filme, em que o palco ¢ colocado logo abaixo de uma ilustragdo de
Pedro quando crianga ainda nos permite ir mais além, propondo que tal situa¢do funcione
como uma figuragdo da ficgdo que envolveu a vida do personagem como um todo, € também
o carater ficcional da obra literaria e cinematografica. Demonstrando, portanto, como ¢
proficua de significados uma andlise que se propde a comparar as possibilidades de adaptacao

de uma obra literaria.
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Mistérios de Lisboa and its film adaptation

Abstract: Considering the narrative strategies presented in the novel Mistérios de Lisboa,
published in 1854 by Portuguese writer Camilo Castelo Branco, we propose to analyze how
these strategies appeared in the film adaptation of the novel of the same name, released in
2010 and directed by Raul Ruiz. The goal, therefore, is to reflect on how aspects of the
writing appear in the film narrative, demonstrating the specificities of each media and the
effects obtained with their uses, especially those regarding imagery choices for the
transposition of typical elements of the Portuguese author’s writing, such as the feuilletonistic
organization and the use of metalanguage. Thus, we will explore the literary and cinematic
texts, keeping in mind their structural and functionaldifferences. We will base our discussions
on the studies ofintermediality, metafiction and film adaptationdone by authors such as Irina
Rajewski (2005), Claus Cliiver (2006) and Linda Hutcheon (2011).

Keywords: Metafiction. Intermediality. Adaptation. Camilo Castelo Branco.
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