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RESUMO

Este estudo busca comparar a narrativa da adaptagéo filmica Donkey Xote (POZO,
2007) a narrativa do segundo volume da obra original, Don Quijote de la Mancha
(CERVANTES, 2004), através da observagao das principais instancias narrativas
analisadas em ambas as obras, considerando a traducao intersemiética na adaptacao
do texto literario para o cinema. O aporte tedrico que respalda o estudo se baseia em
estudos da traducéo, através de autores como Oustinoff (2011), Eco (2007) Jakobson
(2000), Peirce (2005) e Plaza (2010), dentre outros; também se apresentam reflexdes
acerca do processo de adaptacdo de texto literario para o meio cinematografico,
através, principalmente, das discussées de Hutcheon (2011) e Stam (2006; 2013); por
fim, sdo discutidas questdes referentes a constru¢cdo narrativa, na literatura e no
cinema, e ao narrador, por meio dos estudos de Genette [s.d.], Gaudreault e Jost
(2009), e Reuter (2011), entre outros. Metodologicamente, esta investigacao se insere
no campo dos estudos descritivos, pois se busca observar o processo de transposicao
de uma obra literaria para o cinema, com o objetivo de descrever as transformagdes
realizadas na narrativa da obra original, que passa por um processo de traducéo
intersemibdtica para dar origem ao filme. O produto do ato tradutorio sera analisado e
interpretado, por isso, este é um estudo descritivo orientado ao produto, uma vez que
ndo se observa o processo de tradugédo e sim o seu resultado. Este €, ainda, um
estudo qualitativo, de cunho interpretativo (WILLIAMS e CHESTERMAN, 2002), pois
busca descrever e comparar os dados obtidos, bem como interpreta-los. O corpus é
composto por 25 (vinte e cinco) excertos da obra literaria, Don Quijote de la Mancha
(CERVANTES, 2004), e 62 (sessenta e duas) cenas da adaptacao cinematografica,
Donkey Xote (POZO, 2007). Os resultados apontam que a adaptacdo nao exclui a
narrativa original, mas a atualiza e contribui para replica-la, conferindo-lhe um outro
aspecto, e, mesmo sendo uma recriagdo da narrativa literaria, a animac¢ao néao é uma
obra inferior ou secundaria, pois, como se observou, ela apresenta originalidade e,
portanto, ndo € uma simples imitagdo, mas uma producéo autbnoma.

Palavras-chave: Adaptacdo. Tradugao Intersemidtica. Literatura. Cinema. Instancias
Narrativas.



RESUMEN

Este estudio busca analizar la narrativa de la adaptacién filmica Donkey Xote (POZO,
2007), comparada a la narrativa del segundo volumen de la obra original, Don Quijote
de la Mancha (CERVANTES, 2004), mediante la observacion de las instancias
narrativas analizadas en ambas obras, teniendo en cuenta la traduccidn intersemibtica
en la adaptacion del texto literario para el cine. El marco teérico que apoya el estudio
se basa en los estudios de traduccién, a través de autores como Oustinoff (2011), Eco
(2007) Jakobson (2000), Peirce (2005) y Plaza (2010), entre otros; también se
presentan reflexiones sobre el proceso de adaptacion de texto literario para el medio
cinematografico, sobre todo a través de las discusiones de Hutcheon (2011) y Stam
(2006; 2013); Por ultimo, se discuten cuestiones referentes a la construccion narrativa,
en la literatura y en el cine, y al narrador, a través de estudios de Genette [s. d.],
Gaudreault y Jost (2009), y Reuter (2011), entre otros. Metodolégicamente, este
estudio se inserta en el campo de los estudios descriptivos, ya que trata de observar el
proceso de ejecucidn de una obra literaria al cine, con el fin de describir los cambios
realizados en la obra original, que pasa por un proceso de traduccion intersemiotica
para dar origen a la pelicula. El producto del acto de traduccion sera analizado e
interpretado, por lo que este estudio es descriptivo, orientado al producto, ya que no se
observa el proceso de traduccién, pero su resultado. Este es también un estudio
cualitativo, de cufo interpretativo (WILLIAMS e CHESTERMAN, 2002), ya que trata de
describir y comparar los datos e interpretarlos. El corpus consiste en veinticinco (25)
extractos de la obra literaria, Don Quijote de la Mancha (CERVANTES, 2004) y
sesenta y dos (62) escenas de la adaptacién cinematografica Donkey Xote (POZO,
2007). Los resultados sefalan que la adaptacion no excluye la narrativa original, sino
la actualiza y contribuye para replicarla, confiriéndole un otro aspecto, y, aunque sea
una adaptacién de la narrativa literaria, la animacién no es una obra inferior o
secundaria, pues, como se ha observado, ella presenta su originalidad y, por lo tanto,
no es una simple imitacion, sino una produccion autbnoma.

Palabras clave: Adaptacion. Traduccion Intersemiética. Literatura. Cine. Instancias
Narrativas.
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PRIMEIRAS CONSIDERAGCOES

Durante a graduagédo no Curso de Letras, habilitagdo em Lingua Espanhola,
tive maior contato com a obra Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes,
através de uma edigdo publicada em 2004'. Essa primeira leitura foi decisiva, no
sentido de que despertou meu interesse pela observacéo e estudo sobre a obra, o que
resultou no meu trabalho de conclusdo de curso da graduagédo, apresentando uma
analise comparativa entre Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes, e
Quincas Borba, de Machado de Assis.

Recentemente, vi o filme Donkey Xote (2007), do diretor José Pozo, uma
adaptacdo de Don Quijote de la Mancha, e surgiu o interesse pela observagdo dos
aspectos em comum, bem como dos aspectos divergentes, entre a obra literaria e a
adaptacao filmica. Esta é uma oportunidade de acompanhar como a obra de
Cervantes vem se atualizando com o passar do tempo em especial em outros meios
semiéticos, como o cinema, por exemplo, a partir de adaptagdes. A adaptacao que
escolhemos para comparar com a obra de Cervantes foi produzida em computacao
gréfica, na Espanha, no ano de 2007, e recebeu uma indicagcdo ao Goya? de melhor
filme de animagéo.

O motivo para a escolha do filme Donkey Xote diz respeito ao fato de que, ao
pesquisar sobre a adaptagdo cinematogréfica, ndo encontrei — exceto por algumas

sinopses e breves apreciagdes em sites® que apresentam comentérios relativos a

! Edicdo comemorativa do IV Centenario de Don Quijote de la Mancha.

2 Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-136449/curiosidades/>. Acesso em:
05 out. 2015.

O Prémio Goya é um busto, de bronze, do pintor Francisco de Goya. Este prémio é outorgado,
anualmente, aos melhores trabalhos e profissionais do cinema espanhol.

Shitp://www.cineclick.com.br/donkey-xote
http://cinemacomrapadura.com.br/criticas/84240/donkey-xote-2007-84240/

http://g1.globo.com/Noticias/Cinema/0,,MUL1171025-7086,00-
ANIMACAO+RECONTA+DOM+QUIXOTE+PELOS+0OLHOS+DE+UM+BURRO.html

http://www.adorocinema.com/filmes/filme-136449/
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obras cinematogréaficas — pesquisa que o colocasse em foco, comparando-o a obra
Don Quijote de La Mancha, que lhe serviu como inspiragdo, destacando a construgéao
da narrativa em ambas as obras. Logo, esta andlise comparativa entre as duas obras
podera apontar novas ideias de cunho teérico, contribuindo para os Estudos da
Traducao e da Adaptacgéao.

Ao observar como é construida a obra Don Quijote de la Mancha, percebe-se
que o narrador busca constantemente envolver o leitor e prendé-lo a narrativa,
dialogando com ele e, por vezes, adiando o0 momento de expor alguma informacao, o
que provoca a curiosidade em relagao ao que esta por vir. Além disso, € um narrador
brincalhdo e cheio de ironia, que faz confusdo e nao sabe se suas fontes sao
verdadeiras.

No filme, quem ganha destaque como subnarrador verbal * é Rucio, o burro de
Sancho Pancga, que quer ser um cavalo de porte. Rucio intervém na narrativa inicial,
quando ocorre a apresentacdo da histéria de Dom Quixote, afirmando que estd na
hora de 0 mundo saber a verdade sobre o cavaleiro andante, demonstrando que ele
tem condigbes de apresentar a historia, pois estava la quando tudo aconteceu. O burro
afirma que tudo ocorreu ha um tempo, depois que voltaram de sua primeira aventura:
Dom Quixote, Sancho Panca (seu fiel escudeiro), Rocinante (cavalo de Dom Quixote)
e o proprio Rucio.

A adaptacao se baseia na terceira saida de Dom Quixote e Sancho Panca, que
ocorre no segundo volume do livro. As duas primeiras saidas da dupla ocorrem no
primeiro volume da obra Don Quijote de la Mancha.

Considerando o destaque dado ao ponto de vista do burro Rucio, no fiime, o
que se propde é uma analise das duas obras, comparativamente, a partir de seus
narradores. Segundo Pedro (2009), a posicao do narrador é classificada como foco

narrativo, ponto de vista, visdo, perspectiva, entre outras denominacées. Porém, no

4 Instancia responséavel pela (sub)narrativa oral.
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que se refere aos estudos literarios, € mais utilizado o termo “foco narrativo”. Nos
estudos sobre cinema, por sua vez, se estabeleceu o termo “ponto de vista”. Desse
modo, serdo utilizados nesta pesquisa os termos mais usuais: foco narrativo
(literatura) e ponto de vista (cinema).

Realizar uma andlise entre a obra literaria Don Quijote de la Mancha e o filme
Donkey Xote, visando observar como a narrativa original é traduzida para o cinema,
implica observar como o foco narrativo é (re) construido no processo de adaptacao da
literatura para o cinema e que ponto de vista € apresentado ao espectador através da
visdo do burro, que se torna narrador do filme.

Levando em consideragdo o fato de que “quem narra, narra 0 que viu, 0 que
viveu, o que testemunhou, mas também o que imaginou, 0 que sonhou, 0 que
desejou” (CHIAPPINI, 1991, p. 6), é importante destacar o papel do narrador como
aquele que conduz a observagao do leitor ou espectador intencionalmente. Logo, o
burro, como subnarrador verbal, conduz o espectador de acordo com a visdo que
apresenta sobre os fatos narrados, o que, provavelmente, ocasionard mudangas no
modo como a obra Don Quijote de la Mancha é (re) construida durante o processo de
adaptacéo para o cinema.

Tendo em vista as transformagdes que ocorrem na passagem da obra do texto
para a tela, decorrentes da posi¢cdo do narrador na obra original e na obra adaptada, o
objetivo geral desta pesquisa € analisar a narrativa da adaptagéo filmica Donkey Xote
(POZO, 2007), comparada a narrativa do segundo volume da obra original Don Quijote
de la Mancha (CERVANTES, 2004), através da observacao das instancias narrativas
analisadas em ambas as obras, considerando a traducéao intersemiética na adaptacao

da obra literaria para o cinema.
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Os objetivos especificos sao:

i) Comparar a construgao narrativa na obra original e na obra adaptada
para descrever como a terceira saida de Dom Quixote, apresentada no
volume Il da obra Don Quijote de la Mancha, é recontada no cinema,
através de uma instancia narrativa diferente;

ii) Analisar o processo de traducdo intersemibtica e as adaptacdes
realizadas na transposicao da literatura para o cinema;

iii) Discutir as implicagdes das construgdes narrativas na adaptacéo filmica
Donkey Xote, do diretor José Pozo, em relacdo a obra original Don
Quijote de la Mancha, de Cervantes, volume II.

Esta dissertacdo esta estruturada do seguinte modo: o primeiro capitulo
apresenta o aporte tedrico que respalda a pesquisa, nele se discutem questdes
referentes a Tradugdo, mais detalhadamente a Tradugao Intersemiética, bem como
se apresentam reflexdes acerca do processo de adaptacdo que ocorre durante a
passagem de uma obra do meio literario para 0 meio cinematografico e, por fim, séo
discutidas questdes referentes a construgdo narrativa e ao narrador. O segundo
capitulo apresenta o percurso metodoldgico, nele se descreve a classificacdo da
pesquisa desenvolvida; o corpus analisado; o software utilizado para a coleta de dados
(Bandicam); os procedimentos metodoldégicos e as categorias de analise. O terceiro
capitulo relaciona a teoria discutida com os dados coletados, com a finalidade de
alcangar os objetivos propostos. Por fim, considerando os resultados obtidos, séo

apresentadas as consideracdes finais.
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CAPITULO 1: A LITERATURA PARA O CINEMA: TRADUGAO, ADAPTACAO E
CONSTRUGAO NARRATIVA

Este capitulo apresenta o aporte tedrico que respalda a pesquisa. Ele se
subdivide em trés secbes. Sao discutidas questbes referentes aos Estudos da
Tradugédo, na primeira se¢cao. Descrevem-se as categorias de tradugao (JAKOBSON,
2000) e ha uma subsegéao que trata especificamente da Tradugéo Intersemidtica, uma
vez que esta pesquisa analisa a transposicao de obra literaria para o cinema, processo
que ocorre através dessa categoria de traducao.

Na segunda secdo, sdo apresentadas reflexdbes acerca do processo de
adaptacédo que ocorre durante a passagem de uma obra do meio literario para o meio
cinematografico. Apresenta-se uma subsec¢ao que descreve o conceito de dialogismo
e as noc¢oes de intertextualidade e transtextualidade e suas contribuicbes para que se
possa entender a adaptagdo como obra autbnoma, ainda que mantenha relagdo com
uma obra anterior. H4 também uma segunda subsecado que trata das mudancas
empreendidas no texto verbal transposto para o cinema, em que sdo apresentados
exemplos retirados do corpus de pesquisa.

A terceira secdo apresenta discussoes referentes a construcao narrativa e ao
narrador. Observa-se que tanto a literatura quanto o cinema sdo meios dotados de
capacidade narrativa, embora o cinema disponha de recursos audiovisuais enquanto a
literatura conta com a linguagem verbal para a construcdo de suas narrativas. O
narrador também é considerado nesta seg¢do, uma vez que, tanto no meio literario
quanto no meio cinematogréfico, leitores e espectadores conhecem a histéria através

da percepgao de quem a narra.
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1.1 ESTUDOS DA TRADUCAO

A respeito da tradugao, Oustinoff (2011) apresenta uma pergunta que o autor
julga impossivel de responder sem considerar a dimensao historica: “o que é traduzir?”
(OUSTINOFF, 2011, p. 8). Na tentativa de encontrar respostas a este questionamento,
o autor distingue periodos da histéria, levando em consideracao a visao existente
sobre o ato de traduzir em cada periodo. De acordo com Oustinoff (2011), em um
primeiro periodo, que remonta a traducao de textos gregos por romanos ou de textos
biblicos para o latim e, em seguida, para as linguas vernaculares, e que vai até o
Renascimento, a busca era pela fidelidade ao original. Sobre esta preservacdo da
esséncia do original, Eco (2007) alerta a respeito do fato de que “uma tradugéo néo
deve dizer mais que o original, ou seja, deve respeitar as reticéncias do texto fonte”
(ECO, 2007, p. 386), ndao cabendo a traducado trazer mais informagbes do que as
apresentadas na obra fonte.

Segundo Oustinoff (2011), nos séculos XVII e XVIII foi possivel observar um
novo movimento no que diz respeito a historia da tradugéo, partindo do principio de
que uma traducdo s6 seria ‘bela’ se fosse infiel, “os tradutores passaram a dar as
costas a letra do original como bem lhes aprouvesse” (OUSTINOFF, 2011, p.8). De
acordo com o autor, na atualidade, tais transformacdes ndo sdo mais aceitas, pois
seriam consideradas como adaptacoes.

Como aponta o autor, de fato ndo ha como refletir a respeito da traducao sem
levar em consideragao sua dimensao histérica, uma vez que cada periodo historico
apresenta caracteristicas préprias, que influenciam as mais diversas areas de estudo.
A nocado de “infidelidade” na tradugdo, neste contexto, passa a ser relativa e esta
relacionada a cada época, como afirma Oustinoff (2011) “[...] as fronteiras entre
imitacao, traducao e adaptacao variam conforme as épocas. A ‘infidelidade’ &, entao,

uma nogao absolutamente relativa” (OUSTINOFF, 2011, p. 39).



20

E importante destacar que, quando se discute sobre traducdo, a primeira
impressao que geralmente se tem é a de que se trata de uma operacdo em que se
substituem palavras de uma lingua por palavras de outra lingua. A este respeito,
Meschonnic (2010) afirma que “traduzir ndo se limita a ser o instrumento de
comunicagédo e de informagdo de uma lingua a outra [...]” (MESCHONNIC, 2010, p.
22), ou seja, a traducado de uma lingua a outra é apenas uma forma de traducgao,
também se traduz dentro de uma mesma lingua, e de um sistema de signos verbais
para um sistema de signos ndo verbais, e vice-versa. Logo, o ato de traduzir ndo se
limita a passagem de uma lingua a outra, sendo esta apenas uma forma de traducao
possivel. Jakobson (2000) distingue trés categorias de traducdo: intralingual,
interlingual e intersemiética. A primeira categoria trata de uma interpretacao de signos
verbais por meio de outros signos verbais, na mesma lingua; a segunda diz respeito a
interpretagdo de signos verbais por meio de outros signos verbais em outra lingua; a
terceira categoria de tradugdo consiste em uma interpretagdo de signos verbais por
meio de signos nao verbais e vice-versa.

A Tradugéo Intralingual, que ocorre dentro de uma mesma lingua, se da, por
exemplo, quando explicamos o significado de uma palavra através de um sinénimo,
logo, a crianga que pergunta para a mae o que significa determinada palavra espera
que a resposta venha através de um termo mais conhecido, para que possa
compreendé-la. Essa seria, para Jakobson (2000), uma forma de tradugdo. A
Traducdo Intralingual também ocorre quando parafraseamos algo, uma vez que a
parafrase apresenta o texto de um novo modo.

A Traducao Interlingual ocorre entre linguas distintas, sendo chamada de
“traducao propriamente dita”. Quando passamos palavras, oragdes, textos de uma
lingua a outra estamos realizando uma Tradugéo Interlingual.

A terceira categoria de tradugcdo apresentada por Jakobson é a da Traducao
Intersemidtica, que ocorre por meio da passagem de signos linguisticos para um

sistema de signos néo linguisticos, ou vice-versa. Considerando especificamente a
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definicdo da Tradugao Intersemibtica, Oustinoff (2011) ressalta que “essa definicdo
soara abstrata”, pois as passagens de um sistema de signos a outro “parecerdo bem
distanciadas daquilo que geralmente se entende por tradugao” (OUSTINOFF, 2011, p.
114). O autor ndo descarta o fato de que existem transposicées possiveis no campo
da arte, tais como as que permitem transformar um romance em filme, por exemplo,
mas, 0 que se observa, neste caso, € muito mais adaptacao que traducao.

Assim como Oustinoff (2011), Eco (2007) denomina como transmutacdes ou
adaptacdes as obras adaptadas e acrescenta que nao se trata de ceticismo o fato de
ndao as chamar de traducdo, mas de prudéncia terminolégica ou uma forma de
estabelecer distingdes.

A seguir, sdo apresentadas algumas consideracdes acerca da Traducgéo

Intersemidtica.

1.1.1 Tradugéo Intersemidtica

A Tradugéo Intersemibdtica estabelece uma relagéo explicita com a Semiética,
uma vez que também leva em consideragéo sistemas de signos verbais e ndo verbais,
possibilitando que se possa interpretar signos verbais por meio de signos nao verbais
e vice-versa.

A Semibtica é a ciéncia que estuda os signos. Peirce, considerado o Pai da
Semibtica, pensou nessa ciéncia como um estudo da linguagem enquanto l6gica.
Segundo Peirce (2005):

Um signo, ou Representamen, € um Primeiro que se coloca
numa relagdo triddica genuina tal como um Segundo,
denominado seu Objeto, que é capaz de determinar um
Terceiro, denominado seu Interpretante, que assume a mesma
relagao triadica com seu Objeto na qual ele proprio esta em
relagdo com o mesmo Obijeto. (PEIRCE, 2005, p. 63)

Estabelece-se uma relacao triadica porque o Signo, que é a representacao de

algum Objeto, mantém uma relagao direta com esse Objeto, e o interpretante, que € o
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que vem a mente do intérprete no momento em que tem contato com o Signo ou
Representamen, permite, ou ndo, associar o Signo ao Objeto que ele representa.

Ou seja, uma foto ou uma pintura de alguém seria um Signo, ou
Representdmen, que estabelece uma relacdo direta com a pessoa fotografada ou
pintada. A pessoa, nesse caso, seria 0 Objeto. Alguém que vé a foto ou a pintura ira
ter alguma impressdo sobre essa representacdo, que vai depender do fato de
conhecer ou ndo o individuo representado. Essa impressao seria o interpretante, que é
diferente de intérprete.

De acordo com o autor, os signos podem ser divididos em trés categorias, que
sdo: icone, indice e Simbolo.

O fcone mantém uma relagdo de primeiridade com o Objeto por ele retratado,
ou seja, ha uma relagdo direta entre a representagcdo e o (a) representado. Um
exemplo de icone seria a foto de alguéem.

O Indice ndo apresenta uma associacdo imediata com o Objeto que
representa, portanto, verifica-se, entre o indice e o Objeto uma relagdo de
secundidade. Estabelece-se, entdo, um vinculo de contiguidade, que poderd apelar
para o conhecimento prévio do individuo que entra em contato com determinado
indice. O céu nublado seria um exemplo de indice, que indica que podera chover em
breve, desde que o individuo que observa a cena tenha passado por uma experiéncia
anterior que o tenha feito identificar esse fato; caso ndo, havera a possibilidade de nao
identificar a relagao entre o céu nublado e a proximidade da chuva.

O Simbolo estabelece um vinculo de terceiridade com o Objeto que representa
e € instituido por meio de uma convencao. De acordo com Peirce (2005), as palavras,
livros e outros signos convencionais sdo considerados Simbolos.

A Semiédtica pode “ensinar a ler o mundo verbal em ligagdo com o mundo
icbnico ou nao-verbal” (PIGNATARI, 2004, p. 20). Ou seja, a Semiética, ao considerar
todas as linguagens como produtoras de significado, e ndo apenas a linguagem

verbal, mostra que € possivel ler o mundo ndo somente através de signos verbais,
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mas também através de signos nao verbais e da unido entre ambos os sistemas de
signos. Portanto, é possivel ler um filme, ler um quadro, uma dancga, isto é, ler o ndo-
verbal estabelecendo relagdes entre um cédigo e outro (verbal e ndo-verbal).

Segundo Eco (2007), ocorre Traducgao Intersemiética quando se traduz entre
sistemas semidticos diferentes. E o caso, por exemplo, da traducdo de um romance
para o cinema, de um filme para uma peca de teatro, de uma poesia para uma pintura,
entre outros. Dentro da categoria Traducao Intersemiética, Plaza (2010) distingue trés
tipos de traducéo: Icénica, Indicial e Simbolica. De acordo com Pignatari (2004), esta
classificacdo é inspirada na classificagdo de signos apresentada por Peirce em: icone,
indice e Simbolo.

A Tradugdo Icénica, segundo Plaza (2010), “se pauta pelo principio de
similaridade de estrutura. Temos, assim, analogia entre os Objetos Imediatos,
equivaléncias entre o igual e o parecido, que demonstram a vida cambiante da
transformacao signica” (PLAZA, 2010, p, 89-90). Este tipo de traducdo produz
significados similarmente, sob a forma de aparéncias e qualidades.

Para ilustrar este tipo de Tradugdo Intersemiética, é apresentado abaixo um
exemplo retirado do corpus da pesquisa.

No filme Donkey Xote (2007), o burro Rucio adquire status de protagonista e
ganha visibilidade na historia. O burro, que so existe através de descrigcbes verbais na
obra literaria, Don Quijote de la Mancha (2004), é mostrado no filme através da
imagem que o representa. A figura do burro Rucio €, portanto, um icone, pois
representa o burro através de tragos de semelhanca ou analogia, de modo que nao se
pode dizer que a imagem representa Rocinante, o cavalo de Dom Quixote, por

exemplo, uma vez que nao apresenta a aparéncia de um cavalo.
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Figura 1- Exemplo de icone

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD
(85 minutos aprox.), colorido.

A Traducdo Indicial, segundo Plaza (2010), “se pauta pelo contato entre
original e traducédo. Suas estruturas sao transitivas, ha continuidade entre original e
traducdo. O Objeto Imediato do original é apropriado e trasladado para um outro
meio.” (PLAZA, 2010, p. 91). O autor destaca que a mudanga de um meio para outro
modifica a qualidade do Objeto Imediato.

A seguir, observa-se a imagem de duas placas, a primeira, em formato de seta,
indica que La Mancha esta muito longe, a segunda, indica que Barcelona esta a 124
milhas. Ambas as placas tém alguma ligacao com seu objeto direto, a distancia entre
sua localizacao e os lugares indicados, porém, esta ligagdo ndo é de semelhancga e
sim de contiguidade. As placas apresentadas representam, portanto, exemplos de

indice:
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Figura 2- Exemplo de indice

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD
(85 minutos aprox.), colorido.

A Tradugao Simbdlica “opera pela contiguidade instituida, o que é feito através
de metéaforas, simbolos ou outros signos de carater convencional. Ao tornar dominante
a referéncia simbolica, eludem-se os caracteres do Objeto Imediato, esséncia do
original.” (PLAZA, 2010, p. 93).

A seguir, na imagem, observa-se um brasdo com um ledo, que faz parte do
brasdo de armas da Espanha. O ledo representa o Reino de Ledo e é um simbolo
caracteristico do territério espanhol, um “signo que se refere ao Objeto em virtude de

uma convengao, lei ou associagao geral de ideias”. (PIGNATARI, 2004, p. 53).
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Figura 3- Exemplo de Simbolo

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD
(85 minutos aprox.), colorido.

Comparando os trés tipos de traducéao, Plaza (2010) salienta que as qualidades
da Traducgdo Icénica possibilitardo que se possa recordar a obra original, uma vez que
este tipo de tradugéo transcria o original, podendo ser chamada de transcriagcdo, e
produz significado através da aparéncia entre a traducao e a obra fonte.

No caso da Traducgdo Indicial, que se da por transposicao e é determinada pelo
signo que a antecede, Plaza (2010) destaca que a relagdo entre a traducao e seu
signo antecedente sera de contiguidade.

Sobre a Tradugdo Simbdlica, também chamada de transcodificagcdo, Plaza
(2010) afirma que estabelecerd uma relagdo com seu objeto através de uma
convencgdo. Esta traducdo, de acordo com o autor, determina as leis que estdo
relacionadas ao processo de transcodificacdo, em que um signo da surgimento a
outro, ou seja, quando se traduz algo para um outro cédigo.

Definidas as categorias de traducdo apresentadas por Jakobson (2000) e as
categorias de Tradugdo Intersemibtica apresentadas por Plaza (2010), se passara a

refletir acerca da nogéo de adaptagéo.
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1.2 ADAPTACAO

Para Hutcheon (2011), “a adaptacdo pode ser descrita do seguinte modo: i)
uma transposicao declarada de uma ou mais obras reconheciveis; ii) um ato criativo e
interpretativo de apropriacdo/recuperacao; iii) um engajamento intertextual extensivo
com a obra adaptada” (HUTCHEON, 2011, p. 30).

De acordo com a autora, a adaptacdo € uma derivacdo, mas nao é derivativa;
representa uma segunda obra, porém nao deve ser vista como secundaria. Segundo
Hutcheon, “ela é sua prépria coisa palimpséstica” (HUTCHEON, 2011, p, 30). Levando
em consideracao que o termo palimpséstica se refere a palimpsesto, € possivel inferir
que, sendo o palimpsesto um pergaminho ou papiro que tinha seu texto raspado para
dar lugar a um novo texto; de forma analoga, a adaptacdo € uma nova obra que se
inscreve a partir de outra. Mesmo que o palimpsesto seja raspado, podem restar nele
vestigios do texto anterior, assim, na obra adaptada também é possivel que se
percebam vestigios de sua obra fonte. Em algumas adaptagdes, a relagdo com a obra
original € mais explicita que em outras, mas, mesmo nos casos em que esta relagéo e
mais implicita, & possivel que sejam percebidas semelhangas entre a adaptagéo e sua
obra fonte, entretanto, para que isto aconteca é necessario que se conhega a obra
original.

De acordo com Hutcheon (2011), as adaptacdes sado consideradas
recodificagbes, pois podem envolver midias diferentes. Quando um romance se torna
filme, por exemplo, ha uma recodificacdo, uma vez que é feita a transposicao
intersemibtica de um sistema de signos para outro, neste caso, da literatura para o
cinema. Ao transformar texto em imagens, por exemplo, ocorre tradugcdo em um
sentido especifico “como transmutacdo ou transcodificagdo, ou seja, como
necessariamente uma recodificagdo num novo conjunto de convengdes e signos”

(HUTCHEON, 2011, p. 40).
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Sobre os casos em que ha mudanga de matéria, como ocorre na passagem de
um romance para o cinema, por exemplo, Eco (2007) deixa claro que a interpretacéao
fica a cargo do adaptador, que elegera a melhor forma de exprimir aquilo que
interpretou a partir da obra fonte. A esse respeito, Eco (2007) observa que “com a
mudanca de matéria, ndo se corre apenas o risco de dizer mais do que diz o original,
mas também o de dizer menos” (ECO, 2007, p. 389). Ainda que seja baseada em
outra obra, a adaptacao surge como nova criacao, trazendo caracteristicas préprias do
género em que se produz, e de seu(s) criador(es), ou seja, € natural que a obra
adaptada apresente aspectos divergentes da obra original.

Com relagdo a obras literarias transformadas em filmes, ha casos em que
diretores criam adaptacbes tdo divergentes da obra original que podem ser
consideradas novas obras, criagbes proprias de seus diretores. A esse respeito,
Hutcheon (2011) afirma que “o adaptador € um intérprete antes de tornar-se um
criador’. A autora aponta que a adaptagdo de uma obra esta sujeita as necessidades
de género e midia, bem como “ao temperamento e talento do adaptador’
(HUTCHEON, 2011, p. 123). Logo, uma adaptagao ndo tem a obrigacao de apresentar
todas as caracteristicas da obra que lhe serviu de inspiragéo, pois passa sempre pela
interpretacdo e processo de recriagdo e, consequentemente, carrega as
caracteristicas e o estilo proprio de seu adaptador. Corroborando esse pensamento,
mas acrescentando uma observacéao relacionada a obras consideradas classicas, Rey
(1989) destaca que a adaptacdo nao precisa conter tudo o que esta no original, mas
exige muito planejamento, principalmente quando se trata de adaptacdo de obra
conhecida e, por esse motivo, passivel de confrontos.

Vale salientar que o fato de conhecer a obra original, como ja apresentado
anteriormente, € o que faz com que se possa experienciar a adaptacdo como
adaptacéo, pois, de acordo com Hutcheon (2011), o desconhecimento da obra original
nao propiciara que haja uma oscilagdo, por parte do receptor, entre os aspectos ja

conhecidos do original e os aspectos da adaptacao. Entretanto, é possivel passar pelo
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processo de oscilacdo quando primeiro se conhece a adaptacdo e depois o original,
mesmo que de outro modo.

Nesta investigacdo, a adaptagdo cinematografica que se pretende analisar
parte de uma obra mundialmente conhecida, e, por isso, desde o0 seu lancamento, em
2007, se apresenta suscetivel a criticas.

O fato de a obra original representar um canone literario, como € o caso de
Don Quijote de la Mancha, uma vez que, mais de quatrocentos anos apos a
publicacdo de sua primeira parte, ainda € vista como contemporanea, pois trata de
temas cotidianos, que podem ser vivenciados em diferentes épocas e lugares, como o
sonho, 0 amor idealizado, a necessidade de justica, a amizade, a loucura, entre
outros; faz com que as adaptacdes recriadas a partir dela sejam observadas de modo
criterioso e até preconceituoso, como se a adaptacao tivesse a obrigagcado de preservar
os detalhes do original.

E importante destacar que o fato de se basear em obra mundialmente
conhecida ndo necessariamente torna a adaptacdo uma obra inferior, para a qual se
deve olhar de modo depreciativo. A visdo que se pretende adotar, nesta investigacao,
durante a observacao e consequente comparagéo entre as duas obras, esta de acordo
com o que apresenta Hutcheon no prefacio de seu livito Uma teoria da adaptagdo
(2011) em que, considerando obra original e obra adaptada, afirma que “[...] As
diversas versdes existem lateralmente, e ndo de modo vertical” (HUTCHEON, 2011,
p.14). Em outras palavras: ndo ha uma relagao de superioridade ou de inferioridade
entre original e adaptacdo, ambas as obras devem ser vistas lado a lado, de modo que
uma nao deve estar sobre ou sob a outra.

Os conceitos de Dialogismo (Bakhtin), Intertextualidade (Kristeva) e
Transtextualidade (Genette) contribuem para que se possa analisar e compreender o
processo de adaptacdo de obras, possibilitando que a adaptacdo seja enxergada
como criacao autbnoma, ainda que mantenha certa relagdo com sua obra fonte. Estes

conceitos serdo discutidos, a partir de agora, e se refletira sobre as ideias
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representadas por cada um deles, e como estas ideias contribuem para que se tenha

uma visdo menos valorativa em relacao as adaptacoes.

1.2.1 O conceito de dialogismo e as nogbes de intertextualidade e transtextualidade e

suas contribuicoes para a analise de adaptacdes

Segundo Bakhtin (1997), “[...] o enunciado é um elo na cadeia da comunicagao
verbal e ndo pode ser separado dos elos anteriores que o determinam, por fora e por
dentro, e provocam nele reacdes-respostas imediatas e uma ressonancia dialégica”
(BAKHTIN, 1997, p.320). Ou seja, todo enunciado representa uma resposta a
enunciado(s) anterior(es), de modo que ha uma relagdo entre esses enunciados que
nao permite que possamos separa-los.

Para Stam (2013), todo texto apresenta algum tipo de relagdo com outros
textos. De acordo com o autor, “todo e qualquer texto constitui uma intersecao de
superficies textuais” (STAM, 2013, p.225). Ou seja, os textos sdo citagdes, sejam elas
conscientes ou inconscientes, variagdes, adaptagdes, inversées ou combinagdes de
outros textos.

O autor destaca que, consciente ou inconscientemente, estamos sempre
reformulando, repetindo ou respondendo a algo ja produzido anteriormente. Bakhtin

(1997) salienta o fato de que:

[...] O locutor ndo é um Adao, e por isso o objeto de seu discurso se
torna, inevitavelmente, o ponto onde se encontram as opinides de
interlocutores imediatos (numa conversa ou numa discussao acerca de
qualquer acontecimento da vida cotidiana) ou entdo as visdes do
mundo, as tendéncias, as teorias, etc. (BAKHTIN, 1997, p. 319)

Com base no pensamento de Bakhtin, acerca das relagdes dialdgicas, Oliveira
(2007) conclui que “...] Na concepgao bakhtiniana, apenas o Adao mitico poderia

evitar a relagao dialdgica, relagdes de sentido entre os enunciados, pois ele seria o
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primeiro homem solitario a langar ao mundo uma ‘voz’ sem elo” (OLIVEIRA, 2007,
p.72).

Segundo Stam (2013), “o dialogismo opera no interior de qualquer producao
cultural, seja ela culta ou inculta, verbal ou nao verbal, intelectualizada ou popular”
(STAM, 2013, p. 230). De acordo com o autor, o artista cinematografico pode
amplificar as mensagens emitidas por diferentes meios como o literario, o visual, o
musical, o publicitario, entre outros.

Donkey Xote, a adaptacdo cinematografica que sera analisada, partindo de
uma obra anterior, Don Quijote de la Mancha, estabelece uma relacao dialégica com
esta obra. Porém, mesmo que seja baseada em obra ja existente, Donkey Xote passa
pela interpretacdo e pela reformulacédo de quem a produz, o que faz com que possa
apresentar aspectos distintos de seu original. Mesmo assim, a relagcao dialégica
continua a existir, pois ainda que apresente suas caracteristicas préprias, a obra
adaptada sera sempre resultado de uma resposta a uma produgao anterior. A esse

respeito, Bakhtin (1997) destaca que:

O enunciado nunca é simples reflexo ou expressdo de algo que lhe
preexistisse, fora dele, dado e pronto. O enunciado sempre cria algo
que, antes dele, nunca existira, algo novo e irreproduzivel, algo que
esta sempre relacionado com um valor (a verdade, o bem, a beleza,
etc.). Entretanto, qualquer coisa criada se cria sempre a partir de uma
coisa que é dada (a lingua, o fendmeno observado na realidade, o
sentimento vivido, o proprio sujeito falante, o que é ja concluido em sua
visdo do mundo, etc.) [...] (BAKHTIN, 1997, p. 348)

Logo, a obra adaptada ndo deve ser vista como simples reflexo da obra
original, tampouco é possivel cobrar da primeira fidelidade em relacdo a segunda, uma
vez que o enunciado, segundo Bakhtin (1997), sempre pode criar algo que antes dele
ndo existia, de modo que a obra adaptada é capaz de apresentar caracteristicas
novas, aspectos nao existentes na obra original.

De acordo com Stam (2013), durante a década de oitenta do século passado,

ocorreu a ascensdo das teorias de intertextualidade. A nogédo de intertextualidade
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ganhou importancia gragas a decadéncia do texto como objeto de estudo. A
observagao e analise do texto isoladamente cederam espago para uma perspectiva
intertextual, que passou a considerar as relagdes que todo texto mantém com outros
textos. Segundo o autor, “[...] O termo ‘intertextualidade’ foi introduzido por Kristeva na
década de 1960 como tradugdo para ‘dialogismo’, termo cunhado por Bakhtin nos
anos 1930, o que ocasionou uma certa perda dos contornos humanos e filoséficos do
termo original” (STAM, 2013, p. 225).

Para Kristeva (1968), um texto pode conter enunciados advindos de outros
textos, estes enunciados, segundo a autora, podem cruzar-se e neutralizar-se,
constituindo o0 que ela chama de intertextualidade, que consiste em uma relagéo que
se estabelece entre diferentes textos.

De acordo com Oliveira (2007):

Essa visdo da intertextualidade transporta para o universo dos
estudos literarios novos questionamentos que irdo colocar em
choque a visdo tradicional de que a obra literdria seria
absolutamente original, encerrada em si mesma. Levando em
consideracdo as relacbes intertextuais, essa originalidade
absoluta ndo sera possivel, pois todo texto é atravessado pela
intertextualidade, € um mosaico de outros textos ja advindos.
Desta forma, estes questionamentos proporcionardo novos
rumos as pesquisas literarias. (OLIVEIRA, 2007, p. 75)

A autora observa as contribuicdes que a nogao de intertextualidade representa
para as pesquisas literarias ao propiciar que se possa observar a obra literaria nao
como original, mas como resultado de discursos anteriores que a constituem.

Como ja mencionado, a nogao de intertextualidade surge a partir do conceito
bakhtiniano de dialogismo, que sugere que todo enunciado estabelece uma relagéo
com outros enunciados. Assim, todo discurso € uma variacdo de outro(s) discurso(s),

uma citacao consciente ou inconsciente de outros enunciados.
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Para Stam (2013), o dialogismo intertextual, em um sentido mais amplo,
considera um conjunto aberto, que pode ser visto como infinito, dos varios discursos
aos quais um texto ou uma obra se refere.

Tratando da obra de arte, e mais especificamente do cinema, Stam (2013)

afirma que:

O intertexto da obra de arte inclui ndo apenas outras obras de arte de
estatuto igual ou comparavel, mas todas as “séries” no interior das
quais o texto individual se localiza. 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. (STAM, 2013, p. 226)

O autor faz mengéo as relagdes intertextuais que ocorrem nao somente entre
obras de categorias iguais ou comparaveis, mas também entre obras que pertencem a
meios diferentes. Para Stam (2013), uma obra que estabelece relagées com outra ndo
se limita sé a esta, mas a todas as outras obras ou discursos que a constituem. Deste
modo, a adaptacao cinematografica que nos propomos a analisar estabelece relacoes
ndao s6é com a obra em que se baseia, mas com todos os outros discursos que
compdem esta obra fonte. Portanto, as relagdes intertextuais dao origem a infinitas
possibilidades de significados e leituras.

Tendo como ponto de partida o conceito de dialogismo, de Bakhtin, e a nogéo
de intertextualidade, de Kristeva, Genette (2010), em sua obra Palimpsestos, propde o
termo “transtextualidade” para referir-se aquilo que coloca o texto em relacao explicita
ou implicita com outros textos (STAM, 2013).

Genette (2010) define cinco tipos de relagbes transtextuais, sendo a primeira
delas a “intertextualidade”. Para Stam (2013), Genette (2010) define intertextualidade
de forma mais estrita em relagdo a Kristeva, considerando-a “como a ‘copresenca
efetiva de dois textos’ na forma de citacdo, plagio ou alusdo” (STAM, 2013, p. 231).

Genette (2010) se limita essencialmente a exemplos literarios para ilustrar a presenca

de citacao, plagio ou alusdo, o unico filme citado pelo autor € Sonhos de um sedutor.
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Entretanto, Stam (2013) aponta que é facil perceber estes mesmos exemplos em
producdes cinematograficas.

O segundo tipo de transtextualidade definido por Genette (2010) é a
“paratextualidade”, que diz respeito a relagao entre o texto e seu paratexto, exemplos
deste tipo de relagcdo podem ser encontrados em dedicatérias, capas, prefacios,
ilustragdes etc. Considerando a transtextualidade no contexto cinematografico, Stam
(2013) cita como exemplos os posteres, camisetas, comerciais de TV e até o
marketing de produtos que os filmes originam, como brinquedos, por exemplo.

O terceiro tipo de transtextualidade é a “metatextualidade”, que diz respeito a
relacdo critica existente entre um texto e outro, explicita ou ndo. Ou seja, pode ser um
comentario ou uma reflexdo que um texto faz sobre outro, citando-o0 ou nao.

O quarto tipo é a “arquitextualidade, que, segundo Stam (2013) “refere-se as
taxonomias genéricas sugeridas ou recusadas pelos titulos ou subtitulos de um texto e
[...] tem a ver com o desejo ou relutdncia de um texto em caracterizar-se direta ou
indiretamente em seu titulo como um poema, ensaio, romance ou filme” (STAM, 2013,
p.233). Portanto, possivel perceber este tipo de relagdo intertextual quando o titulo ou
o subtitulo do texto expbe o seu género, por exemplo: “Poemas de Amor”.

O quinto tipo de transtextualidade, apresentado por Genette (2010), € a
“hipertextualidade”, muito sugestivo para a analise filmica, segundo Stam (2013), ja
que se refere a relacdo existente entre um texto denominado por Genette de
“hipertexto” e um texto anterior, chamado de “hipotexto”, “que o primeiro transforma,
modifica, elabora ou estende” (STAM, 2013, p. 233).

Para Stam (2013), o termo “hipertextualidade” se aplica com frequéncia ao
campo dos estudos cinematograficos, uma vez que considera a relacao estabelecida
entre um romance, por exemplo, e um filme que surge a partir deste romance, sendo o
primeiro considerado hipotexto, e o segundo hipertexto, que deriva de uma producéo

ja existente transformando-a de algum modo.
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Sobre as adaptages filmicas produzidas a partir de romances, segundo Stam

(2013):

As discussbes mais recentes sobre as adaptagdes
cinematogréficas de romances passaram de um discurso
moralista sobre fidelidade ou traicdo para um discurso menos
valorativo sobre intertextualidade. As adaptagdes localizam-se,
por definicdo, em meio ao continuo turbilhdo de transformagéao
intertextual, de textos gerando outros textos em um processo
infinito de reciclagem, transformacgéo e transmutagao, sem um
claro ponto de origem. (STAM, 2013, p. 234)

Logo, a nogdo de que um texto ou discurso € sempre uma resposta a outro(s)
texto(s) ou discurso(s) preexistente(s) trouxe muitos ressignificacdes para as analises
filmicas e para a teoria do cinema, de modo que a ideia de que a adaptacao teria
obrigacao de ser fiel a obra original cedeu lugar a um discurso menos carregado de
juizos de valor a respeito da fidelidade da obra adaptada em relacao a obra fonte.

A seguir, discute-se a respeito do processo de adaptacéo do texto verbal para

0 meio cinematografico, considerando as obras analisadas na pesquisa.

1.2.2 Do texto verbal para a tela: literatura adaptada para o cinema

O impacto dos recursos imagéticos na cultura contemporanea é, de acordo
com Pellegrini (2003), muito significativo. Segundo a autora, o apelo visual hoje em
dia, através do cinema, dos quadrinhos, da televisao, entre outros, é notavel e faz com
que nos detenhamos cada vez mais nas imagens, deixando o texto escrito em um
plano secundario.

Para Pellegrini (2003), as narrativas visuais do cinema e da telenovela, por
exemplo, disputam o gosto do publico competindo com os textos literarios. As
narrativas visuais sao mais populares que as narrativas literarias no sentido de que

sd0 mais acessiveis, pois nao excluem o publico ndo leitor, uma vez que os nao
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alfabetizados podem ter acesso a filmes e telenovelas, mas ndo tém livre acesso ao
texto escrito, que requer o dominio da leitura do cédigo escrito.

No contexto demonstrativo, que é diferente do contexto verbal, “percebe-se
pela vestimenta, caracterizacdo e comportamento das personagens, pelo lugar onde
estdo, por seus gestos e expressdes faciais” (PELLEGRINI, 2013, p. 15). Todos os
detalhes que se podem visualizar, além de ouvir, guiam o espectador em sua
apreciacao da narrativa visual.

Os codigos que compdem as narrativas visuais sao diferentes dos que
compdem as narrativas verbais, de modo que a interacao entre espectador e filme, por
exemplo, é diferente da interacdo entre leitor e livro. Nos exemplos que seguem,
retirados do corpus de pesquisa, é possivel observar a diferenca entre os cédigos
visual e verbal:

Y asi lo hizo Sancho, y le dio la misma libertad que al rucio,
cuya amistad de él y de Rocinante fue tan Unica y tan trabada,
que hay fama, por tradicion de padres a hijos, que el autor de
esta verdadera historia hizo particulares capitulos de ella; mas
que, por guardar la decencia y decoro que a tan heroica historia
se debe, no los puso en ella, puesto que algunas veces se
descuida de este su prosupuesto, y escribe que asi como las
dos bestias se juntaban, acudian a rascarse el uno al otro, y
que, después de cansados y satisfechos, cruzaba Rocinante el
pescuezo sobre el cuello del rucio (que le sobraba de la otra
parte mas de media vara) y, mirando los dos atentamente al
suelo, se solian estar de aquella manera tres dias; a lo menos,
todo el tiempo que les dejaban, o no les compelia la hambre a
buscar sustento. Digo que dicen que dejoé el autor escrito que
los habia comparado en la amistad a la que tuvieron Niso y
Eurialo, y Pilades y Orestes; y si esto es asi, se podia echar de
ver, para universal admiracién, cuan firme debio ser la amistad
de estos dos pacificos animales, y para confusion de los
hombres, que tan mal saben guardarse amistad los unos a los
otros®. (CERVANTES, 2004, p. 632- 633)

5 E assim fez Sancho, e deu a mesma liberdade a Rucio, cuja amizade com Rocinante foi tdo
Unica e tao firme, que ha fama, por tradicdo de pais a filhos, que o autor desta verdadeira
histéria fez capitulos particulares sobre ela; mas que, por guardar a decéncia e o decoro que a
tao heroica histéria se deve, ndo os colocou nela, ainda que algumas vezes se descuide deste
seu propdsito, e escreva que assim que os dois animais se juntavam, comegavam a arranhar-
se um ao outro, e que, depois de cansados e satisfeitos, Rocinante colocava o pescogo por
cima do pesco¢o de Rucio (que sobrava da outra parte mais de meia vara) e, os dois
observando atentamente o solo, costumavam estar daquela maneira trés dias; pelo menos,
todo o tempo que os deixavam, ou a fome ndo os compelia a buscar sustento. Digo que dizem
que o autor deixou escrito que havia comparado sua amizade a que tiveram Niso e Eurialo, e
Pilades e Orestes; e assim, se deveria mostrar, para universal admiragdo, o quao firme foi a
amizade dos pacificos animais, para a confusao dos homens, que mal sabem guardar amizade
uns aos outros. (Traducdo da pesquisadora)
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Figura 4- Dialogo entre Rocinante e Rucio

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

A amizade entre os animais Rocinante e Rucio, descrita com tantos detalhes
no excerto retirado da obra Don Quijote de la Mancha (2004), € mostrada em algumas
imagens do filme, como a que se apresenta acima. Esta imagem ilustra um momento
de dialogo entre os animais, que conversam sobre temas diversos no filme. O
espectador do filme Donkey Xote (2007) sabe que Rocinante e Rucio mantém uma
relacdo de amizade, mesmo que em alguns momentos os dois discutam, pois 0s
desentendimentos também fazem parte das relacbes amigaveis. A descricao
detalhada apresentada na obra literaria é transposta para o cinema em forma de
imagens e dialogos, mas isso nao impede que o espectador compreenda a
mensagem. Na narrativa visual, os gestos, as expressoes faciais e os sons podem
dispensar legendas ou comentdrios, pois, integrados no contexto do filme, s&o

capazes de transmitir muitas informacdes ao espectador.
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Quanto ao estilo, observa-se que no texto literario, que € um classico da
literatura universal; como indica o narrador, o autor da obra fez capitulos particulares
sobre a amizade dos animais, mas nao os incluiu nela para preservar a decéncia que
se deve a uma histéria tao heroica. Ao comparar a relacao entre os bichos a relagéao
que tiveram Niso e Eurialo®, bem como Pilades e Orestes’, o autor expde uma
possivel relacdo homoafetiva entre os animais, que s6 pode ser percebida no texto em
alguns momentos de descuido, de acordo com o narrador. Ou seja, ndo se admite
discutir ou relatar a amizade entre Rocinante e Rucio com detalhes. Entretanto, na
adaptacao, nao se verificam indicios de uma relacdo homoafetiva entre os dois, e 0
animal considerado menos nobre, o burro, ganha visibilidade e se torna narrador.

Segundo Hutcheon (2011), quando se trata de adaptacao para o cinema, muito
se discute em termos de perdas, como se a obra adaptada estivesse sempre sujeita a

perder algo. A este respeito, Stam (2006) destaca que:

A linguagem convencional da critica sobre as adaptagdes tem
sido, com frequéncia, profundamente moralista, rica em termos
que sugerem que O cinema, de alguma forma, fez um
desservico a literatura. Termos como ‘“infidelidade”, “traicédo”,
“deformacgao”, “violagdo”, “abastardamento”, “vulgarizagéo”, e
“profanacdo” proliferam no discurso sobre adaptagdes, cada
palavra carregando sua carga especifica de ignominia.
“Infidelidade” carrega insinuagdes de pudor vitoriano; “traicao”
evoca perfidia ética; “abastardamento” conota ilegitimidade;
“deformagao” sugere aversdo estética e monstruosidade;
“violagdo” lembra violéncia sexual; “vulgarizacdo” insinua
degradagdo de classe; e “profanagdo” implica sacrilégio
religioso e blasfémia. (STAM, 2006, p. 19-20)

Esse discurso negativo, que se volta para as perdas, desconsidera que a
passagem de uma obra, seja literaria ou ndo, para o cinema também pode representar
adicbes para a adaptacdo. Para Stam (2006), frequentemente, o discurso

preconceituoso sobre a adaptacao reforgca a posicao de superioridade da literatura em

® Personagens da Eneida, de Virgilio, que mantinham uma relagdo homoafetiva.

7 Personagens da Mitologia Grega, primos, que mantinham uma relagdo homoafetiva.
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relagdo ao cinema. Ele também argumenta que esse preconceito deriva de
pressuposicoes ja firmadas e muitas vezes inconscientes a respeito das relacdes entre
as duas manifestacoes artisticas (cinema e literatura).

Stam (2006) apresenta termos que resumem 0S preconceitos existentes em
relacdo as adaptacdes. O primeiro deles diz respeito a “antiguidade”; ou seja, para o
autor, ha o pressuposto de que as artes mais antigas sdo superiores as mais
modernas. Isso ilustra um preconceito recorrente a respeito das adaptacbes. O
segundo termo apresentado pelo autor é o “pensamento dicotdmico”, ou o
pensamento de que os ganhos no cinema representam perdas para a literatura. O
terceiro termo, a “iconofobia”, diz respeito ao preconceito existente em relagao as artes
visuais, para Stam (2006), as raizes desse preconceito “[...] remontam n&o s6 as
proibicdes judaicoislamico-protestantes dos icones, mas também a depreciacdo
platdnica e neo-platénica do mundo das aparéncias dos fenébmenos” (STAM, 2006, p.
21).

A “logofilia” é o quarto temo apresentado pelo autor e diz respeito a valorizacao
da palavra escrita. O quinto termo é a “anti-corporalidade” ou “[...] um desgosto pela
‘incorporagao’ imprépria do texto filmico, com seus personagens de carne e 0sso,
interpretados e encarnados, e seus lugares reais e objetos de cenografia palpaveis”
(STAM, 2006, p. 21). O dultimo termo apresentado pelo autor é a “carga de
parasitismo”, a qual faz com que as adaptagdes sejam vistas como producdes
menores que 0 romance, pelo fato de que sdo consideradas cépias do primeiro, e
menores que o filme, porque n&o séo vistas como filmes “puros”.

A respeito destes preconceitos, Stam (2006) aponta que:

Os desenvolvimentos teoricos do estruturalismo e do pos-
estruturalismo, entretanto, subvertem muitos desses
preconceitos e, deste modo, causam impacto indireto em nossa
conversa sobre adaptacdo. A semidtica estruturalista das
décadas de 1960 e 1970 tratava todas as praticas de
significagdo como sistemas compartilhados de sinais que
produzem “textos” dignos do mesmo escrutinio cuidadoso dos
textos literarios, abolindo, desta forma, a hierarquia entre o
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romance e o filme. A teoria da intertextualidade de Kristeva
(enraizada e traduzindo literalmente o “dialogismo” de Bakhtin)
e a teoria da ‘intertextualidade” de Genette, similarmente,
enfatizam a interminavel permutagéo de textualidades, ao invés
da “fidelidade” de um texto posterior a um modelo anterior, e
desta forma também causam impacto em nosso pensamento
sobre adaptagdo. (STAM, 2006, p. 21)

Desse modo, como ja apresentado, as ideias desenvolvidas por Kristeva e
Genette, baseadas no conceito de dialogismo”, de Bakhtin, que resultaram nas nocoes
de intertextualidade e de transtextualidade, representam importantes contribuicdes
para desmistificar preconceitos profundamente enraizados a respeito das adaptagdes.

De acordo com Stam (2006), outras tendéncias tet6ricas também contribuiram
para rebaixar, mesmo que indiretamente, o texto literario, retirando seu status de
autoridade e possibiltando que a adaptacdo fosse vista de modo menos
preconceituoso. Stam (2006) cita os estudos culturais como uma destas tendéncias,

que objetivam muito mais estabelecer relagcées horizontais entre diferentes midias do

que estabelecer hierarquias entre elas, de modo vertical. De acordo com o autor:

Sob uma perspectiva cultural, a adaptagao faz parte de um
espectro de produgbes culturais niveladas e, de forma inédita,
igualitédrias. Dentro de um mundo extenso e inclusivo de
imagens e simulagdes, a adaptacao se torna apenas um outro
texto, fazendo parte de um amplo continuo discursivo. (STAM,
2006, p. 24)

Logo, a perspectiva cultural contribui para que se possa compreender a
adaptacdo ndo como obra menor, mas simplesmente como obra diferente daquela que
Ihe serviu como inspiracéao.

Stam (2006) também destaca que a narratologia considera a narrativa de modo
geral, nao privilegiando somente a narrativa literaria. Segundo o autor, a narratologia
compreende que 0s seres humanos mantém uma importante relagdo com as histérias,
e esta relacdo ndo se da somente no nivel escrito, mas também em outros niveis.

Desse modo, a narrativa pode ser representada de formas variadas, nos quadrinhos,

nas noticias, no cinema etc. Para o autor, ao considerar a narrativa que existe nas
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mais diversas formas e ndo se voltar apenas para a narrativa literaria, a narratologia
contribui para que seja possivel ver a adaptacdo cinematografica, por exemplo,
também como um meio narrativo, o que a coloca em posicao de igualdade em relagéo

a narrativa literaria. O autor ainda aponta que:

A teoria da recepcdo também reafirma, indiretamente, o
respeito pela adaptacdo enquanto forma. Para a teoria da
recepcdo, um texto € um evento cujas indeterminagdes séo
completadas e se tornam verdadeiras quando lido (ou
assistido). Ao invés de ser mero “retrato” de uma realidade pré-
existente, tanto o romance como o filme s&o expressdes
comunicativas, situadas socialmente e moldadas
historicamente. Como o pés-estruturalismo, a teoria da
recepgao também enfraquece a nogao de um nucleo semidético,
um nudcleo de significado, atribuido as novelas, cujas
adaptacdes presumidamente devem “capturar” ou “trair’, desta
forma abrindo espaco para a idéia de que a adaptacao
complementa as lacunas de um texto literario. O texto
polifénico, dialégico, heterogldssico e plural do romance, para
usar a linguagem de Bakhtin, se torna suscetivel as mdltiplas e
legitimas interpretagdes, incluindo a forma de adapta¢des como
leituras ou interpretagdes. (STAM, 2006, p. 24-25)

Ha, segundo Hutcheon (2011), trés modos de engajamento relacionados as
adaptacgdes: i) do modo contar para 0 modo mostrar (do meio impresso para o meio
performativo); ii) do modo mostrar para 0 modo mostrar (de um meio performativo para
um segundo meio performativo); e iii) o terceiro modo diz respeito a interacao, quando
0 publico entra em cena diretamente; as obras podem ser adaptadas tanto do modo
contar quanto do modo mostrar, dando origem a jogos de videogames ou midias
digitais.

Para Hutcheon (2011), quando se pensa na passagem de um meio impresso
para um meio performativo (do modo contar para o0 modo mostrar), as pessoas
pensam na adaptacdo de romances. De acordo com a autora, 0os romances
apresentam muitas informacdes que podem ser transpostas para a acdo ou atuacgao,
seja no palco ou na tela, porém algumas destas informagbes também podem ser
descartadas. Sobre tal aspecto, o romancista e critico literario David Lodge (1993)

aponta que:
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Na passagem do contar para o mostrar, a adaptacéo
performativa deve dramatizar a descricdo e a narragao; além
disso, o0s pensamentos representados devem  ser
transcodificados para fala, a¢gdes, sons e imagens visuais.
Conflitos e diferengas ideoldgicas entre os personagens devem
tornar-se visiveis e audiveis. (LODGE, 1993, p. 196-200, citado
por HUTCHEON, 2011, p. 69).

Quando as informagdes contidas na literatura se tornam visiveis, pode-se ver
tudo aquilo que antes s6 se podia imaginar. Hutcheon (2011) comenta que “passamos
da imaginacéo para o dominio da percepgao direta, com sua mistura tanto de detalhe
quanto de foco mais amplo” (HUTCHEON, 2011, p. 48). Segundo a autora, através do
modo performativo, percebe-se que nao é sé por meio da linguagem escrita que se
pode expressar significados, mas também através da musica e de representacdes
visuais e gestuais.

Quando uma obra é transposta da literatura para o cinema, por exemplo, o
processo de tradugdo intersemibtica, que, neste caso, transformara signos verbais em
signos nao verbais, traduzird palavras por outros recursos, como imagens € sons.
Assim, na transposicdo do texto para a tela, sdo utilizados procedimentos que
possibilitam que se possa passar de um meio a outro, experienciando a obra de
maneiras diferentes, pois o cinema mostra aquilo que, através da literatura, s6 é
possivel imaginar.

A montagem € um exemplo de recurso usado no cinema que permite que o
espectador presencie uma passagem dinamica do tempo, transite por diferentes
espagos e observe o desenvolvimento das agbes, tudo isso em um tempo
relativamente curto. A obra literaria, por sua vez, utiliza-se das descricdes, em alguns
casos longas, para provocar no leitor a sensacao de que o tempo esta passando e as
acdes estdo se desenvolvendo em diferentes espacos. Ambos os modos (contar e

mostrar) apresentam recursos distintos para envolver o leitor/ espectador.
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Hutcheon (2011) salienta que cada modo apresenta sua especificidade ou
esséncia, cada um contando com meios diferentes de expressao. Assim, dependendo
de quais sejam os objetivos, um modo pode ser mais viavel que outro, isto ndo quer
dizer que um seja melhor que o outro.

As histérias adaptadas do modo mostrar para o0 modo mostrar sdo transpostas
de uma midia performativa para outra midia performativa. Este tipo de adaptacao
ocorre quando um filme se transforma em um musical no teatro, ou vice-versa, ou
quando uma parddia televisiva é transposta para o cinema, por exemplo.

O terceiro modo de engajamento relacionado as adaptacdes diz respeito a
interacao. Este modo ocorre quando alguma obra é adaptada do modo contar ou do
modo mostrar para o modo interagir. Estas adaptacdes dao origem a jogos ou midias
digitais. O modo interagir, como a denominacao indica, permite que o publico entre em

cena e possa interagir com as adaptagdes. Segundo Hutcheon (2011):

Interagir com uma histéria € também diferente de Ié-la ou vé-la,
€ ndo apenas por permitir um tipo de imersdo mais imediata.
Tal como numa peca teatral ou num filme, na realidade virtual
ou num jogo de videogame, a linguagem nédo tem de evocar um
mundo sozinha; esse mundo estd presente perante nossos
olhos e ouvidos. Mas no modo mostrar nés nao entramos
fisicamente no mundo para agir dentro dele. (HUTCHEON,
2011, p. 51, grifo da autora)

Logo, o engajamento do publico no modo interagir diferencia-se em relacao aos
modos contar e mostrar, uma vez que, ao interagir com alguma histéria, o individuo
passa por um processo de imersédo, podendo ter a sensacdo de que age “dentro”
dessa histéria. Verifica-se, entdo, um engajamento muito mais intenso no modo
interagir do que nos outros modos (contar e mostrar).

A respeito da interatividade, Hutcheon (2011) comenta que ela “...] também
promove diferentes técnicas formais: o sentido de coeréncia é espacial e criado pelo
jogador dentro de um ambiente de jogo que, além de imaginado ou percebido, é

também acionado ativamente.” (TONG; TAN, 2002, p. 107, citados por HUTCHEON,

2011, p. 83-84).
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De acordo com a autora, “as adaptagbes mais comumente consideradas sao
as que passam do modo contar para 0 modo mostrar, geralmente do meio impresso
para o performativo” (HUTCHEON, 2011, p. 67). A adaptagdo que se tem como foco
nesta investigacao foi transposta do modo contar para 0 modo mostrar.

Na mudanca de um modo para outro, do contar para o mostrar, &€ possivel
observar uma série de modificacdes: a narragao passa a ser dramatizada, bem como
a descricao, propiciando que se possa ver e ouvir 0s personagens, e nao so6 imagina-
los.

Hutcheon (2011) contraargumenta o que afirmou a critica de cinema Pauline
Kael, ao apontar que os filmes sdo bons para representar agcdes, mas nao servem
para representar reflexdes. A autora argumenta que, além de agdes exteriores, o
cinema também ¢é capaz de apresentar acgdes interiores, comumente representadas
pela introspeccao dos personagens. Uma alternativa para a expressao das reflexdes
dos personagens no cinema pode ser o voice-over’. Além disso, “a musica pode
suplementar ou substituir o que se perde quando a introspecgéo e a reflexdo ficcional
sdo transpostas para uma midia performativa” (HUTCHEON, 2011, p. 115).

Embora haja diferencas entre obra literaria e obra cinematografica, € possivel

encontrar também semelhancgas entre ambas. Silva (2012) destaca que:

O cinema e a literatura abrem espago para comparagao ao
utilizarem-se de técnicas comuns ao narrarem, como O
narrador que mostra somente aquilo que deseja, escolhendo
como serdo apresentadas as personagens, as agdes, o0 espago
e o0 tempo, apesar de cada um narrar em seu meio especifico.
(SILVA, 2012, p. 199)

8 Narracéo feita por um narrador invisivel ou por um personagem, que nio é visto falando na
tela, cujos pensamentos sao revelados atravées da voz. (Adaptado de:
http://www.thefreedictionary.com/voice-over)
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O narrador, embora possa ser representado de maneiras distintas no meio
literario e no meio cinematografico, tem, tanto na literatura quanto no cinema, o
controle sobre fatos e personagens.

A seguir, sdo apresentadas discussdes a respeito da construcdo narrativa e do

narrador.

1.3 A CONSTRUCAO NARRATIVA E O NARRADOR

Para Metz (2014), € possivel reconhecer uma narrativa através de cinco
critérios, a saber: i) toda narrativa tem inicio e fim, ou seja, apresenta uma sequéncia
fechada que em algum momento chegara ao final; ii) a narrativa apresenta duas
temporalidades, isto €, ha a temporalidade do fato narrado e a temporalidade do ato
de narragao; iii) toda narrativa representa um discurso, pois possibilita uma interacao
entre uma sequéncia de enunciados e um sujeito receptor; iv) uma narrativa pode
representar a realidade, mas ndo deve ser confundida com essa realidade, pois relatar
um fato implica situd-lo no passado, fora do presente; v) uma narrativa representa um
conjunto de acontecimentos.

Genette [s.d.] distingue trés nogdes para o termo “narrativa”. A primeira delas e,
segundo o autor, a mais difundida, € a da narrativa como enunciado narrativo, isto &,
“o discurso oral ou escrito que assume a relacdo de um acontecimento ou de uma
série de acontecimentos” (GENETTE, [s.d.], p. 23). No segundo sentido, narrativa
“‘designa a sucessao de acontecimentos, reais ou ficticios, que constituem o objeto
desse discurso, e as suas diversas relagcdes de encadeamento, de oposicdo, de
repeticéo, etc.” (GENETTE, [s.d], p. 24). De acordo com o autor, apesar de o segundo
sentido ser menos difundido, é corrente entre analistas e tedricos da narrativa. Em um

terceiro sentido, mais antigo, narrativa designa o ato de narrar em si mesmo.
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O autor denomina como narrativa propriamente dita o discurso ou enunciado
narrativo e passa a denominar de historia o conteddo narrativo, ou seja, o objeto do
discurso narrativo. O ato de narrar, por sua vez, passa a ser chamado de narragéo.
Concordando com a definicao de Genette, de narrativa como discurso, Lefebve (1980)
considera como narrativa “todo o discurso que nos da a evocar um mundo concebido
como real, material e espiritual, situado num espaco determinado, num tempo
determinado [...]” (LEFEBVE, 1980, p. 170, citado por ARMANGE, 2004, p. 29).

Para entender como se da a (re) construgao do discurso narrativo em Donkey
Xote, comparado ao discurso narrativo presente em Don Quijote de la Mancha, sera
necessario considerar, além do discurso narrativo, o ato da narragéo em si, através da
observacdo da perspectiva que apresentam os narradores de ambas as obras, e a
(re)construcao da histéria, que € o conteudo do discurso narrativo, apresentado, em
muitas ocasides, por um narrador. Cabe destacar que “o narrador € considerado como
0 agente integrado no texto, que é responsavel pela narracdo dos acontecimentos do
mundo ficcional, sendo, por este motivo, distinto do autor empirico e mesmo das
personagens desse mundo ficcional, pela amplitude narrativa”. (CARDOSO, 2003, p.
57).

Vale salientar que, de acordo com Cardoso (2003), Genette distingue trés tipos
de narrador, que s&o: autodiegético, homodiegético e heterodiegético. O narrador
autodiegético narra as experiéncias vividas por ele mesmo, como personagem central
da histéria; o narrador homodiegético conta aquilo que viveu como personagem
secundaria ou como testemunha da historia, e colhe as informacdes de sua
experiéncia vivida para construir sua narracdo; o narrador heterodiegético ndo é
personagem daquilo que conta, nem foi, 0 que ele narra lhe é estranho, uma vez que
esse narrador ndo faz, nem fez, parte da histéria narrada.

Tanto na literatura como no cinema, o leitor ou espectador conhece a histéria
através de quem a narra, assim, dependendo da aproximagao ou distanciamento do

narrador em relacao aos fatos que narra, ou seja, dependendo do conhecimento ou
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desconhecimento do narrador no que diz respeito as personagens, lugares e
acontecimentos que apresenta. Quem |é um livro ou assiste a um filme podera ter seu
universo de observacdo limitado ou expandido, dependendo da perspectiva
apresentada. Entretanto, vale destacar que nem sempre ha um narrador explicito no
cinema, sendo verificadas algumas técnicas na narrativa filmica que guiam o
espectador de acordo com algum ponto de vista. Alguns exemplos dessas técnicas
sdo o uso de voice-over, a musica, e 0 posicionamento intencional da camera para
algum foco especifico. Entre a literatura e o cinema ha distingdes no modo como as
histérias sao construidas, uma vez que cada meio conta com recursos especificos
para organizar suas narrativas.

Gaudreault e Jost (2009) afirmam que ndo ha narrativa sem uma instancia
narradora, porém, os autores estabelecem distingées entre 0 modo como as narrativas
se desenvolvem nos romances e nos filmes, e salientam que o filme pode “mostrar
acbes sem dizé-las” (GAUDREAULT e JOST, 2009, p. 57, grifo dos autores). No modo
mostrar, a instancia narrativa ndo é téo nitida quanto no modo contar. De acordo com
os autores, no filme, os acontecimentos parecem contar-se sozinhos, porém, ndo €
isto o que de fato acontece, uma vez que, sem que houvesse alguma forma de
media¢do, ndo poderiamos notar o desenvolvimento da narrativa filmica, por este
motivo, para Gaudreault e Jost (2009), a impressao de que o filme se conta por si
proprio € enganosa, porém nao se pode negar que O cinema conta com recursos
capazes de atenuar ou mesmo apagar a instancia narrativa que o apresenta, de modo
que pode parecer que 0s acontecimentos se contam sozinhos.

A respeito do narrador, segundo Reuter (2011), este apresenta duas fungdes
basicas que sdo a funcdo narrativa, uma vez que o narrador conta algo, e a funcio de
direcdo, também chamada de fung¢édo de controle, que diz respeito ao modo como o
narrador organiza a narrativa, alternando os momentos de narragdo, falas dos
personagens e descricoes. O autor, no entanto, destaca que, dependendo de qual seja

o0 modo utilizado, contar ou mostrar, o narrador podera intervir, ou nao, de forma mais
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direta na narrativa. Ou seja, o modo escolhido influencia a perspectiva do narrador, de
maneira que no modo mostrar as perspectivas adotadas dao a impressao de que 0s
fatos se desenvolvem de modo neutro ou de que o espectador observa diretamente a
historia, como se pudesse vivencia-la. Em relacdo as perspectivas adotadas no modo
contar, geralmente a histéria é apresentada por um narrador ou por uma personagem,
e € através da perspectiva do narrador ou da personagem que o leitor conhece a
historia.

Reuter (2011) cita outras sete fungdes complementares que podem ser
assumidas pelo narrador. A primeira é a fungdo comunicativa, que ocorre quando o
narrador se dirige ao narratario interagindo com ele. Para o autor, “a fungéo
comunicativa, na medida em que esta na origem de toda intervengdo do narrador,
acompanha, ainda que de maneira superficial, todas as outras fung¢des” (REUTER,
2011, p. 65). O autor apresenta em seguida a fungdo metanarrativa, a qual permite
que o narrador comente o texto, destacando sua organizacdo interna; a funcao
testemunhal esta relacionada as declaragdes apresentadas pelo narrador ao longo da
historia, que expressam a proximidade ou o grau de certeza que ele tem sobre a
historia; a fungdo modalizante, segundo Reuter (2011), se centra na emocgéo e revela
0s sentimentos que a histéria provoca no narrador; a fungdo avaliativa se relaciona
aos valores, expressa os julgamentos do narrador em relacdo as personagens e a
historia; a fungdo explicativa diz respeito as explicacbes que o narrador da ao
narratario, para que seja possivel compreender a histéria. Segundo Reuter (2011),
esta funcao foi amplamente desenvolvida no século XIX, pelos romancistas, e pode
aparecer em notas de rodapé. A ultima funcdo apresentada pelo autor é a fungdo
generalizante ou ideoldgica, que pode assumir a forma de maximas, propondo juizos
sobre a sociedade.

A respeito das vozes narrativas, Reuter (2011) destaca que é possivel
distinguir duas maneiras de narrar, ou duas atitudes narrativas. Deste modo, o

narrador pode estar ausente da narrativa, sendo assim ndo vivencia os fatos narrados,
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este € considerado um narrador heterodiegético. Um outro modo narrativo pode ser
observado quando o narrador vivencia aquilo que narra, como personagem da historia,
este tipo de narrador se classifica como homodiegético. Reuter (2011) relaciona as
vozes ao fato do contar e apresenta as perspectivas (pontos de vista, focalizacoes,
visbes) relacionando-as ao fato do perceber. Segundo o autor, ndao ha
necessariamente uma relagdo mecanica entre o contar e o perceber, quem conta pode
nao ser necessariamente quem percebe (REUTER, 2011).

A questao das perspectivas é importante no que diz respeito a andlise das
narrativas, como afirma Reuter (2011), porque é através da perspectiva, também
chamada de prisma, foco, consciéncia, visdo ou ponto de vista, que o leitor, ou o
espectador, apreende a histéria. A perspectiva pode determinar se receberemos mais
ou menos informagdes sobre a narrativa. Vale ressaltar que Reuter (2011) salienta que
€ importante identificar o termo “perspectiva” com exatidao, pois, embora seja mais
frequente que a perspectiva seja recebida pela visédo, é possivel também que passe
pela percepgao de outros sentidos, como o olfato, o paladar e o tato.

Poillon e Todorov, segundo Reuter (2011), distinguem trés tipos de perspectiva
que sao: a visdo de tras, que passa pelo narrador (onisciente), este narrador sabe
mais sobre a histdria que seus personagens, este caso ocorre mais frequentemente no
romance classico; a visdo com pode passar por um personagem ou por varios, neste
caso a focalizacdo é interna, pois se percebe a historia através de alguma
personagem que a vivencia; a visdo de fora é aquela em que o leitor “tem a impressao
de uma narrativa ‘objetiva’, de um discurso filtrado por alguma consciéncia; a visao, 0s
pensamentos e o0s sentimentos das personagens lhe sido desconhecidos [...]”
(REUTER, 2011, p. 74). Friedman (1967), citado por Chiappini (1991), classifica este
tipo de visdo como cdmera. Esta categoria € mais comum em romances americanos,
principalmente romances policiais, e no Nouveau Roman francés.

A visdo de fora é a perspectiva que mais se assemelha as técnicas narrativas

utilizadas no cinema, porém, a denominacao apresentada por Friedman (1967) de
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céamera parece imprépria, de acordo com Chiappini (1991), pois, embora haja uma
tendéncia em ver a camera como neutra, ela ndo o é de fato, e a autora argumenta
que “no cinema nao ha um registro sem controle, mas, pelo contrario, existe alguém
por tras dela (da camera) que seleciona e combina, pela montagem, as imagens a
mostrar” (CHIAPPINI, 1991, p. 62). A autora destaca que no cinema também pode ser
apresentado, através da camera, um ponto de vista onisciente, que domina tudo, ou
um ponto de vista centrado em alguma personagem da histéria; portanto, segundo ela,
€ possivel que se tenha o objetivo de passar a impressdo de uma neutralidade que,
em realidade, ndo existe, pois 0 cinema também apresenta marcas de subjetividade,
assim como a literatura.

As relacbes entre as duas vozes e as trés perspectivas possiveis dao origem,
de acordo com Reuter (2011), a cinco combinagdes ou instancias narrativas. A
primeira destas combinacdes é a do narrador heterodiegético e perpectiva passando
pelo narrador. Este domina todo o saber sobre a histéria, tem acesso a todos os
espagcos e tem dominio sobre o tempo, sua visdo ndo € limitada, por isso é
considerado um narrador onisciente.

A segunda combinagao € a do narrador heterodiegético e perpectiva passando
pela personagem. Aqui, a visdo do narrador € restrita a uma personagem. Seus
conhecimentos s&o limitados.O narrador ndo sabe tudo o que ocorre em diferentes
espacos da histéria nem conhece o passado de todas as personagens, além de nao
ter segurancga para antecipar o futuro. Essa instancia passa a impressao, ao leitor, de
que ele estd muito proximo da personagem pela qual a perspectiva passa. Essa
personagem nem sempre € humana, a perspectiva também pode passar por um
animal.

O narrador heterodiegético e perspectiva neutra seria a terceira combinacao,
que é mais rara em relacdo as demais. A impressao que se tem é a de que os fatos
sao apresentados de forma neutra, como se ocorressem diante dos olhos do leitor,

sem que tivessem passado pelo filtro de nenhuma consciéncia. Este narrador é capaz
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de fornecer poucas informacdes ao leitor, pois, aparentemente, sabe menos que todas
as outras personagens.

A quarta combinagéo diz respeito ao narrador homodiegético e perspectiva
passando pelo narrador. Esta € uma combinacdo comum nas autobiografias, nos
relatos em que o narrador conta de forma retrospectiva fatos sobre sua vida ou nas
confissées. O universo de conhecimentos dessa instancia narrativa € amplo em
relacdo a sua propria vida, mas restrito em relacdo as outras personagens, embora
possa apresentar informagdes sobre pessoas com as quais conviveu anteriormente.

A Ultima combinagédo é a do narrador homodiegético e perspectiva passando
pela personagem. A diferenca entre esta combinacdo e a anterior € que nesta o
narrador conta os fatos no momento presente e ndo de forma retrospectiva. Essa
instancia aproxima o leitor da personagem pela qual a perspectiva passa, fazendo com
que conhega seus pensamentos naquele momento, porém, as reflexdes relacionadas
ao passado e as antecipagdes sobre o futuro sdo potencialmente restritas.

Segundo Reuter (2011), diferentes instdncias podem aparecer alternadas ou
combinadas em um mesmo texto, dificultando, em alguns casos, que se possa
distingui-las. Para o autor, as instancias sao interessantes porque podem liberar ou
esconder informagdes, produzindo diferentes efeitos no leitor.

As combinagdes apresentadas sdo comumente percebidas no meio literario,
mas o meio cinematografico conta com diversas matérias de expressdo que sao
capazes de provocar uma espécie de apagamento das instancias narrativas, por isso
se tem a impressao de que elas sdo mais facilmente identificadas na literatura.

O cinema se diferencia da literatura pela variedade de recursos de que dispde

para a construgao de suas narrativas, como afirmam Gaudreault e Jost (2009)

A multiplicidade de matérias de expressido provoca — ou
permite uma variedade de “situagbes narrativas”, além disso,
sem igual na literatura escrita. E por isso, entdo, que a narrativa
cinematogréafica é bem particularmente apta a empilhar, uns
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sobre os outros, uma variedade de discursos, uma variedade
de planos de enunciacdo e, finalmente, uma variedade de
pontos de vista que podem, eventualmente, se entrechocar.
(GAUDREAULT e JOST, 2009, p. 73)

No que diz respeito a narrativa cinematogréafica, muito se deve a Albert Laffay,
um autor que dedicou muitos artigos a questdo da narrativa, considerando também a
narrativa no cinema, e que a define contrastando-a com o mundo. Esta referéncia a
um mundo diz respeito ao mundo real, diferente do mundo ficcional. Para este autor,
citado por Gaudreult e Jost (2009), diferentemente do mundo, que ndo apresenta
comecgo nem fim, a narrativa é rigorosamente ordenada, além disso, toda narrativa
apresenta uma trama ldgica, ou um discurso, sendo organizada por um “mostrador de
imagens”. O autor afirma que o cinema apresenta a possibilidade de contar, ao mesmo
tempo em que representa, diferentemente do mundo, que somente é.

Comparar a narrativa filmica a narrativa literaria escrita implica reconhecer que,
no cinema, a imagem pode mostrar sem dizer, mas na literatura escrita encontramos
muitas descricdes linguisticas que deixam a cargo de nossa imaginacao as imagens
daquilo que se descreve, deste modo, o cinema é capaz de mostrar aquilo que a
literatura diz ou conta. A narrativa literaria apresenta enunciados ordenados de forma
linear, enquanto o cinema pode apresentar varias acoes de forma simultanea, isto se
deve ao fato de que a literatura escrita conta com um recurso de expressao que é a
lingua, e o cinema conta com diversos recursos como imagens, sons, falas, musica e
mengoes escritas.

Sobre as representacdes de tempo e espagco em ambos 0s meios, na literatura,
quanto ao tempo, é possivel perceber sua passagem através das mengoes feitas pelo
narrador sobre datas, horas, estagdes ou quantidade de tempo transcorrido, por
exemplo, e, em alguns casos, através das agdes das personagens, que chegam ao
leitor por meio da linguagem verbal; no filme, para perceber a passagem do tempo o

espectador conta com imagens, dialogos entre personagens ou com a voz do
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narrador, que pode fazer observagées em relacdo a algum periodo de tempo que
passou. O meio cinematografico, além da linguagem verbal, utiliza como recurso

também a linguagem nao verbal.

Quanto ao espaco, 0 meio cinematografico possibilita que se mude de espacgo
repentinamente, elimina as distancias passando rapidamente do norte ao sul, do leste
ao oeste. Essa capacidade de apresentar os mais diversos lugares de forma contigua
€ possivel através da bidimensionalidade, uma nova categoria para representar o
mundo que se fez possivel gracas aos recursos da montagem (PELLEGRINI, 2003).

O espaco é representado, na narrativa verbal, através das descricées, embora
na narrativa literaria contemporanea sejam mais curtas as descrigdes detalhadas.

No cinema, o espaco pode ser representado através de técnicas como a visao
panoramica, a luz, o travelling®, a mudanca de planos, entre outras (PELLEGRINI,
2013).

Embora apresente uma linguagem diferente da linguagem escrita, o cinema
também é capaz de contar. Metz (2014) considera o cinema como uma linguagem
dotada de narratividade, uma vez que os filmes podem apresentar-nos histérias, assim
como os livros, mesmo que de modo distinto.

Na literatura escrita, costuma ser explicita a presenga do narrador, exceto em
algumas narrativas contemporaneas, em que o leitor observa uma sequéncia de
acontecimentos, por vezes enumerados de forma cadtica e fragmentada, dando a
impressao de que as ag¢des sdo observadas através de uma camera (PELLEGRINI,
2013). No cinema, as estratégias utilizadas na narrativa filmica podem atenuar ou
apagar a imagem do narrador, por isso, Gaudreault e Jost (2009) buscam responder a
pergunta “quem narra o filme?” Os autores propdem um modelo em que o narrador

principal, chamado de meganarrador ou grande imagista, seria a instdncia que

% Em cinema, deslocamento da cAmera pelo espago de gravagio.

Adaptado de: http:/www.roteirodecinema.com.br/manuais/vocabulario.htm. Acesso: 20 mar.
2016.
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manipula os diferentes recursos de expressao filmica e as organiza, levando ao
espectador informagbes narrativas. Identificam-se duas camadas justapostas de
narratividade que sdo a mostragdo e a narragdo. A primeira diz respeito a articulagéo
de fotogramas, que sao quadros fotograficos consecutivos, os quais sao considerados
unidades primarias que objetivam construir a ilusdo de movimento continuo e dao
origem as unidades secundarias, chamadas de planos. A articulacao de planos, ou a
montagem, diz respeito a segunda camada de narratividade cinematografica: a
narragao.

As duas camadas, mostracao e narracao, pressupdoem a existéncia, de acordo
com Gaudreault e Jost (2009), de duas instancias narrativas que sdo o mostrador e o
narrador. Segundo os autores, a voz dessas duas instancias seria regrada pelo
meganarrador ou grande imagista, considerado a instancia fundamental da narrativa

filmica. O diagrama a seguir ilustra as camadas da narratividade cinematografica:

Figura 5- Camadas da narratividade cinematogréfica, diagrama baseado em Gaudreault, 1988
(citado por GAUDREAULT e JOST, 2009)

Meganarrador
(Grande imagista)

Mostrador filmico: filmagem
{Articulacio de fotograma em fotograma
{Unipontualidade.

arrador filmico: montagem

{Articulacio de plano em plano
{Pluripontualidade

Fonte: Elaborado pela pesquisadora.
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O meganarrador filmico é visto como uma instancia que manipula as matérias
de expressao que o cinema engloba e as organiza, transmitindo informacdes ao
espectador. Esse meganarrador conta com subinstancias que se responsabilizam pela
apresentacao da narrativa cinematografica. A figura acima exemplifica a existéncia de
instancias diferentes que, agrupadas, dao origem a meganarrativa. A primeira camada
narrativa esta relacionada a mostracao. Esta camada diz respeito a articulacao entre
fotogramas, ou cada uma das imagens que compdem um filme. Essa articulacdo de
fotogramas possibilita que o espectador possa observar o filme de forma continua,
sem intervalos entre uma imagem e outra. Nesta primeira camada narrativa, verifica-se
uma justaposicao de imagens que ocorre em uma perspectiva unipontual, porém esta
camada da origem a uma segunda narrativa, ou micronarrativa, que ocorre em uma
perspectiva pluripontual, uma vez que é composta nao por fotogramas, mas por
planos, que surgem a partir da articulagdo entre fotogramas e representam unidades

secundarias.

A articulacdo entre planos caracteriza 0 que, em cinema, se convencionou
chamar de montagem, e os planos sdo apresentados nao por uma instancia que
mostra, como é o caso dos fotogramas, mas por uma instancia que narra, ou seja, por
um narrador filmico. O articulador destas duas instancias, que as organiza para
apresenta-las ao espectador, € o meganarrador filmico, que é responsavel pela

meganarrativa (GAUDREAULT e JOST, 2009).

Para Gaudreault e Jost (2009), a polifonia apresentada pelo cinema possibilita
que algumas regras, tdo marcantes na literatura, ndo ocorram com tanta frequéncia no
cinema. Na literatura, por exemplo, € comum que a voz de um subnarrador encubra a
voz do meganarrador, ou narrador fundamental ou principal. No cinema, esta ndo é
uma regra, de modo que o meganarrador também pode acobertar a voz de um

subnarrador, que pode ser uma personagem da histéria.
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A seguir, sao apresentados os procedimentos metodolégicos para a realizagéo

da pesquisa.
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CAPITULO 2: SISTEMATIZACAO DOS CAMINHOS PERCORRIDOS PARA A
ANALISE DO CORPUS

O objetivo deste capitulo é apresentar os caminhos percorridos ao longo da

realizacao desta pesquisa. A seguir, apresentam-se:

i) A classificagédo da pesquisa desenvolvida;
ii) O corpus analisado;
iii) O Bandicam, software que permite a captura de imagens e videos,

utilizado para a coleta de dados;
iv) Os procedimentos metodoldgicos;

V) As categorias selecionadas para a analise do corpus.

2.1 CLASSIFICACAO DA PESQUISA

Esta investigacao esta inserida no campo das pesquisas dos Estudos da
Traducdo. A seguir, apresenta-se um diagrama, baseado no Mapa de Holmes (1988),
que contribuira para que seja possivel ilustrar em que campo dos Estudos da

Traducéao esta pesquisa se enquadra:
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Figura 6- Diagrama - Estudos da Tradugé&o, baseado no Mapa de Holmes, 1988 (citado por
CHESTERMAN, 2014)°
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Fonte: Elaborado pela pesquisadora

No diagrama, os Estudos da Traducdo se subdividem em pesquisas puras e
aplicadas. As pesquisas puras buscam apresentar contribuicbes para um
conhecimento ja existente, na tentativa de compreender o porqué de algum fenémeno
e atualizar estudos ja realizados. As pesquisas aplicadas tendem a apresentar algum

tipo de aplicabilidade a pratica e se voltam para questées mais especificas, na busca

10 CHESTERMAN, Andrew. O nome e a natureza dos Estudos do Tradutor. Belas Infiéis, v.
3, n. 2, p. 33-42, 2014. Tradugéo: Patricia Rodrigues Costa e Rodrigo D’Avila Braga Silva.
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por resolu¢des concretas para algum tipo de problema. Esta pesquisa se insere no

campo dos estudos puros.

Considerando o diagrama baseado no Mapa de Holmes, de 1988, as
pesquisas puras se subdividem em tedricas e descritivas. Com base em Holmes
(1988), citado por Chesterman (2014), esta investigacdo se insere no campo dos
estudos descritivos, pois se busca observar o processo de transposicdo de uma obra
literaria para o cinema, com o objetivo de descrever as transformagdes realizadas na
obra original, que passa por um processo de traducéao intersemibtica para dar origem a
um filme. O produto do ato tradutério sera analisado e interpretado, tornando esta
pesquisa descritiva orientada ao produto, uma vez que ndo se observa o processo de

traducéo e sim o seu resultado.

Esta € uma pesquisa qualitativa de cunho interpretativo. De acordo com
Williams e Chesterman (2002), a pesquisa qualitativa busca descrever a qualidade de

algo, fornecendo conclusdes sobre o que é possivel acontecer em casos especificos.

A andlise do compus tem carater interpretativista, uma vez que se busca
descrever e comparar os dados obtidos, bem como interpreta-los. Moreira e Calefe
(2008) entendem a linguagem como um sistema sobre o qual os individuos tém
opinides distintas, de modo que o pesquisador interpretativista pode expor suas

conjecturas, suscitando novas interpretagdes para seu objeto de estudo.

A seguir, se apresenta uma breve descricao sobre as obras Don Quijote de la

Mancha (CERVANTES, 2004) e Donkey Xote (POZO, 2007).

2.2 O CORPUS DA PESQUISA

O corpus desta pesquisa é composto por textos e imagens. Da obra Don Quijote

de la Mancha (CERVANTES, 2004) foram extraidos 25 (vinte e cinco) excertos, e do
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filme Donkey Xote foram selecionadas 62 (sessenta e duas) imagens, que constituem,
juntamente com os trechos extraidos do livro, o corpus da pesquisa. A seguir,
apresentam-se as obras Don Quijote de la Mancha (CERVANTES, 2004) e Donkey

Xote (POZO, 2007).

2.2.1 Don Quijote de la Mancha (2004)

A obra Don Quijote de la Mancha se divide em duas partes. A primeira foi
publicada em 1605, e a segunda em 1615. Segundo Gonzélez (2013), a obra é
considerada o primeiro romance moderno e € o segundo livro mais editado do mundo,
atras somente da Biblia Sagrada. Don Quijote de la Mancha é considerada a obra de
maior destaque da literatura espanhola e uma das mais importantes da literatura

universal

A narrativa inicia em La Mancha, regiao situada na provincia autbnoma de
Castilla- La Mancha, no centro da Espanha, onde vivia Dom Quixote, o personagem
principal; um senhor de meia idade, solteiro e sem filhos que, de tanto ler romances de
cavalaria, cria um universo imaginario em que ele é um cavaleiro andante e conta com

seu fiel escudeiro, Sancho Panga, seu vizinho.

Sancho Panca, que é lavrador, deixa sua familia e passa a seguir Dom Quixote,
iludido com a perspectiva de ganhar uma ilha, prometida pelo cavaleiro andante.
Como todo cavaleiro andante, Dom Quixote também tem uma musa inspiradora,
Dulcineia de Toboso. A dama, porém, € mais uma criagdao de sua mente. Dulcineia é
criada a partir de uma mulher chamada Aldonza Lorenzo, que existe na obra e é uma

pobre camponesa.

Desde o inicio da obra, Dom Quixote fantasia a partir da leitura, e vé coisas

que nao existem. Sua perturbagédo é tanta que o cavaleiro confunde prostitutas com
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princesas, permite que ladrées fujam por acreditar que sao vitimas de injustica, tenta
lutar com ledes, busca salvar a santa de uma procissao, por acreditar que a imagem é,
na verdade, uma donzela que estd sendo vitima de um sequestro, entre outras
confusées. Na maioria das vezes que cisma em participar de alguma destas
aventuras, Dom Quixote sai machucado e exausto e recebe o apoio de seu fiel
escudeiro. Mesmo derrotado, Dom Quixote jamais se da por vencido; se sente
machucado, mas, ao mesmo tempo, satisfeito pela coragem de ir a luta e fazer justica,

sempre em nome de sua amada dama, Dulcineia de Toboso.

Ao fim do primeiro volume da obra, composto por 52 (cinquenta e dois)
capitulos, o narrador passa a ideia de que acontecera uma terceira saida de Dom
Quixote (as duas primeiras saidas se dao no primeiro volume) e desafia quem quer
que se atreva a continuar sua histéria. Mas, como Cervantes j4 se encontrava em
idade avancada, e se passou muito tempo desde a publicacdo da primeira parte do
livro, um homem denominado Alonso Fernandez de Avellaneda resolve escrever a

segunda parte da histéria e a publica no ano de 1614.

Cervantes nao deixa que isso passe despercebido e, no prélogo do segundo
volume de Don Quijote de la Mancha, o escritor ataca Alonso Fernandez de
Avellaneda, que se oculta usando este pseudbénimo. Cervantes o critica por nao
revelar seu verdadeiro nome e sua patria, € o insulta afirmando que ele nao sabe a
continuagdo da histéria de Dom Quixote. E interessante observar que, no segundo
volume do livro, composto por 74 (setenta e quatro) capitulos, a prépria personagem,
Dom Quixote, tem noticia da publicagcdo de um livro que conta seus feitos heroicos, e,
para reforgar ainda mais os insultos de Cervantes ao tal Alonso Fernandez de
Avellaneda, Dom Quixote também langa suas criticas contra o falso autor, como se

pode ver no seguinte excerto da obra:
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— Ahora — dijo don Quijote — que no ha sido sabio el autor de mi
historia, sino algun ignorante hablador, que a tiento y sin algun discurso
se puso a escribirla, salga lo que saliere, como hacia Orbaneja, el
pintor de Ubeda, al cual pregunténdole qué pintaba respondié: “Lo que
saliere”’ (CERVANTES, 2004, p. 571)

Em outro trecho se encontra o seguinte fragmento: “[...] los historiadores que
de mentiras se valen habian de ser quemados como los que hacen moneda falsa
[...]"*(CERVANTES, 2004, p.572). Como se pode perceber por estas citagdes, € quase
palpavel a indignacdo de Dom Quixote em relagdo a esta falsa historia, criada sobre
suas aventuras de cavaleiro andante. O narrador de Dom Quixote interpela sempre o
leitor, buscando envolvé-lo com a histéria, e costuma infiltrar aspectos reais dentro da
ficcdo, como acontece no prologo do livro, quando se esclarece o fato de que o
primeiro volume é escrito em uma prisdo (de fato Cervantes estava preso), ja no
segundo volume do livro, o leitor entende que ha uma verséao falsa da obra circulando
na ficgao, fato que também ocorreu na realidade, com a versdo de Alonso Fernandez

de Avellaneda.

A terceira saida resulta na viagem mais longa de Dom Quixote. Um dos temas
mais importantes do segundo volume da obra é o encantamento de Dulcineia e, ao fim

deste volume, Dom Quixote morre.

Segundo Oliveira e Araujo (2011), a obra foi concluida em um periodo em que
a Espanha passava por problemas econémicos e, para refugiar-se da triste realidade,
a populagdo passou a ler muitos romances de cavalaria, um género literario
caracteristico da Idade Média e que teve seu apogeu entre o final do século XV e o

inicio do século XVII, em paises como Espanha, Portugal, Franga, Italia e Inglaterra.

" Agora digo — disse Dom Quixote — que nao foi sabio o autor de minha histéria, mas sim
algum falador ignorante, que a pulso e sem algum discurso se pés a escrevé-la, saia o que
sair, como fazia Orbaneja, o pintor de Ubeda, ao qual perguntando-lhe o que pintava
respondeu: “O que sair” [...] (Tradugao da pesquisadora)

12 [...] Os historiadores que de mentiras se valem deveriam ser queimados como os que
falsificam dinheiro [...] (Tradugao da pesquisadora)
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Os herdis dos romances de cavalaria despertavam o imaginario popular, pois
eram corajosos, fortes e podiam transpor qualquer obstaculo, servindo de modelo para
muitos leitores. Cervantes, de acordo com Oliveira e Araujo (2011), é atraido pela
possibilidade de identificar seu heréi, Dom Quixote, como um cavaleiro andante, assim
como os heréis dos romances de cavalaria; porém, Cervantes destaca o quanto é
caricata a obsessao que algumas pessoas tém por viver em um mundo ideal, que s6
existe nos romances, seu grande diferencial é satirizar os romances de cavalaria,
apresentando nao um herdi ideal, mas um her6i real, que é fraco, esta em idade

avangada e tomado pela loucura.

As personagens principais, Dom Quixote e Sancho Pancga, ndo sao constantes,
elas mudam, vivem bons e maus momentos, sao exaltadas e rebaixadas. Dom
Quixote adquire caracteristicas de Sancho, e o contrario também acontece. O
cavaleiro ndo é sempre louco, assim como 0 escudeiro ndo é sempre simplorio. Estas
imprevisibilidades da obra Ihe conferem um carater de realidade, pois na vida também

hé fases boas e ruins.

O fato de apresentar suas personagens em constante estado de evolugao,
conferindo um carater realistico aos seus feitos, fez com que Cervantes se
diferenciasse de outros autores, que continuavam apostando nos tradicionais
romances de cavalaria, e gravou seu nome para sempre na histéria da humanidade,

como o precursor do romance moderno, através da obra Don Quijote de la Mancha.

2.2.2 Donkey Xote (2007)

Donkey Xote (2007) € um filme espanhol baseado na obra de Cervantes, Don
Quifjote de la Mancha. O filme é produzido em computagédo gréfica, por Filmax, e

dirigido por José Pozo.
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A computacdo grafica € um ramo da computacdo que gera imagens, que
podem representar informagdes e dados ou recriar a vida real. Uma animagéo pode
ser resultado de computagédo grafica ou de fotografias de desenhos. Nos dois
processos, unem-se varios fotogramas para dar origem ao filme, em que o publico
visualiza uma média de dezesseis imagens por segundo, 0 que gera, no espectador, a

impressao de movimento constante.

Segundo Fossatti (2009), o cinema de animagao surgiu a partir do teatro de
sombras chinesas e passou por inovagdes ao longo do tempo. Antes, produzido
manualmente, passou a contar com as contribuicdes oferecidas pela tecnologia e
incorporou novos formatos. Atualmente, o espectador pode ter acesso a filmes, de
animacao ou ndo, em varias dimensdes, 0 que provoca inumeros efeitos, como a
ilusdo de profundidade, o movimento das poltronas, vento, jatos de agua, fumaca,

cheiros, entre outros.

O cinema de animagao, que em suas origens tinha como foco as criancas,
passou a atingir também o publico jovem e adulto. Na atualidade, a principal referéncia
quando se trata de animacdo segue sendo Walt Disney, mesmo tendo falecido na
década de 1960, suas técnicas continuam inspirando novos animadores em suas
criacbes (FOSSATTI, 2009). Walt Disney contribuiu para a fundacdo da companhia
popularmente conhecida como Disney, importante produtora de animacgbes. Porém,
vale ressaltar que os estudios Pixar e Dreamworks adquiriram visibilidade com o
tempo e, atualmente, competem com a Disney no quesito producdo de filmes de

animagao.

A animacgao Donkey Xote (2007) reconta a histéria do cavaleiro andante pelo
ponto de vista de Rucio, o burro de Sancho Panca, que quer ser um cavalo de porte.
Rucio ganha visibilidade no filme e assume o papel de protagonista, afirmando que
conhece a verdadeira historia de Dom Quixote, pois vivenciou tudo ao lado de Sancho

Panca, Dom Quixote e Rocinante, seu cavalo.
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Rucio estd cansado da vida pacata que tem em La Mancha e, quando o
Cavaleiro da Meia Lua desafia Dom Quixote para um duelo, o burro enxerga a
oportunidade que precisava para aventurar-se, mas para iSSO precisa convencer
Rocinante, o cavalo de Dom Quixote, a abandonar a vida tranquila e segui-lo, o que,

com perseveranga, Iogo consegue.

Como adaptacao de obra mundialmente conhecida, Donkey Xote recebeu uma
série de criticas; o ponto de vista apresentado por Rucio modifica a narrativa original, o
que faz com que os que esperam assistir a um filme muito semelhante a obra Don

Quijote de la Mancha se sintam decepcionados.

Para Oliveira (2009), o filme ndo é empolgante e o roteiro ndo desenvolve
didlogos divertidos, além disso, segundo o autor, ndo ha originalidade, uma vez que o
filme apresenta personagens semelhantes a outros encontrados em Shrek, A Fuga

das Galinhas e O Rei Ledo.

Sabadin (2009) avalia positivamente a qualidade técnica da animag¢do que,
segundo ele, apresenta boa movimentagdo e personagens carismaticos, além de
cenarios inspirados em Francisco de Goya, famoso pintor espanhol. Porém, de acordo
com o autor, se a técnica é boa, o roteiro deixa a desejar, tornando a trama sonolenta,

uma vez que nada de inusitado acontece.

Entretanto, observa-se que o filme apresenta um roteiro inusitado. Se
comparado a obra original, o final é imprevisivel, ja que em Don Quijote de la Mancha
Dulcineia ndo existe e Dom Quixote morre no ultimo capitulo; em contrapartida, no
filme, Dulcineia e Dom Quixote tém um final feliz, ao lado do burro, personagem que

reconta a histéria do cavaleiro andante.

O fato de o espectador acompanhar a narrativa através do ponto de vista do
burro também simboliza um diferencial para a animag&o, que coloca um animal

socialmente depreciado como narrador e personagem central. Além disso, cada
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fotograma foi cuidadosamente produzido, dando origem a uma animagdo que

apresenta belas e inspiradoras imagens.

Ha também a apresentacao dos personagens semelhantes a outros vistos em
Shrek (2001), A Fuga das Galinhas (2000) e O Rei Ledo (1994), que nao tira a
originalidade da animagao, pois, como afirma Bakhtin (1997), algo que se cria a partir
de outra coisa nunca é simples reflexo do seu original, mas apresenta alguma

caracteristica nova, que antes de sua produgao nao existia.

As figuras abaixo ilustram estas personagens consideradas, por Oliveira

(2009), semelhantes:

Figura 7- Ledo em "O Rei Ledo" (1994) e em "Donkey Xote" (2007)

FONTE: Montagem produzida pela pesquisadora.’®

B3 FIGURA 1: O Rei Ledo. Disponivel em: <http:/www.adorocinema.com/filmes/filme-
10862/fotos/detalhe/?cmediafile=20025541> Acesso: 13 abr. 2017.

FIGURA 2: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.
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Figura 8- Burro em "Shrek" (2001) e em "Donkey Xote" (2007)

FONTE: Montagem produzida pela pesquisadora.'

Figura 9- Galinhas em "A Fuga das Galinhas” (2000) e em "Donkey Xote" (2007)

FONTE: Montagem produzida pela pesquisadora’®.

4 FIGURA 1: 11 Melhores Personagens Secundérios do Cinema Animado. Disponivel em:
<http://blogskylab.blogspot.com.br/2015/06/11-melhores-personagens-secundarios-do.html>
Acesso: 13 abr. 2017.

FIGURA 2: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

'S FIGURA 1: A Fuga das Galinhas. Disponivel em:< http:/teufilme.tv/fuga-das-galinhas/>
Acesso: 13 abr. 2017.

FIGURA 2: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.
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Observa-se, tanto em relagédo aos ledes, quanto aos burros e as galinhas, que
as personagens nao sio tao semelhantes; e, aos espectadores que assistiram a todas
as animagdes citadas, € possivel associar cada personagem a sua respectiva

animacao, sem dificuldades.

A seguir, serd apresentado o Bandicam, instrumento utilizado para a coleta de

dados.

2.3 O BANDICAM

O Bandicam'® é um software que permite a captura de imagens e videos e
apresenta uma versao paga e outra gratuita, podendo ser testado sem custos,

embora, nesta versao, limite o tempo de gravagao dos videos em dez minutos.

Abaixo, apresenta-se uma imagem da tela inicial do Bandicam. Tutoriais'’ para

download e utilizagdo do software podem ser encontrados na internet.

6 O programa esta disponivel para download em: <http://www.bandicam.com/br/>.
7 Um tutorial para download e utilizagéo do software pode ser encontrado em:

< https://www.youtube.com/watch?v=IpmpQdFtGeU>



69

Figura 10- Tela inicial do Bandicam

Bandicam (N3o regstrado)

(0100100 [0 bytes / 260.9G8
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Geral Capturar

Il Atzlho
QPs
i B FRepetir captura de tela segundos
B Mostrar cursor de mouse

Video Ativar som do obturador

W BvP
W NG
B PG - Normal

i IPG - Alta qualidade

Co, [PC Blackbox] Auto Start Recording, Auto Complete Recording

Fonte: Imagem capturada pela pesquisadora, através da Ferramenta de Captura do
Windows 7 Professional.

A seguir, sdo descritos os procedimentos metodoldgicos adotados ao longo da

pesquisa.

2.4 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para atingir os objetivos propostos, foram adotados os seguintes

procedimentos:

i) Leitura e selecao dos excertos da obra Don Quijote de la Mancha.

ii) Captura de cenas do fiime Donkey Xote, através do software
Bandicam.

iii) Emparelhamento dos excertos do livro e das cenas do filme para

comparagao, considerando as categorias de analise.
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iv) Andlise da narrativa da adaptacao filmica Donkey Xote (POZO,
2007), comparada a narrativa do segundo volume da obra original
Don Quijote de la Mancha (CERVANTES, 2004), através da
observacado das instancias narrativas analisadas em ambas as
obras, considerando a traducao intersemiética na adaptacao da obra

literaria para o cinema.

2.5 CATEGORIAS DE ANALISE

Para a andlise do corpus, foram consideradas as seguintes categorias:

i) As instancias narrativas em Don Quijote de la Mancha (2004) e em
Donkey Xote (2007);

ii) A reconstru¢do da narrativa, em Donkey Xote, através do ponto de vista
de Rucio;

i) As representacbes de tempo e espago na obra literaria, Don Quijote de

la Mancha, e na obra cinematogréfica, Donkey Xote.

No préximo capitulo, serdo discutidas as categorias mencionadas e as
implica¢oes descritas nelas, envolvendo a construgdo narrativa de obra literdria para o

cinema, considerando o corpus analisado.
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CAPITULO 3: TRADUCAO INTERSEMIOTICA, ADAPTACAO E CONSTRUGAO
NARRATIVA: DON QUIJOTE DE LA MANCHA (CERVANTES, 2004) E DONKEY
XOTE (POZO0, 2007)

Com a finalidade de alcangar os objetivos propostos, este capitulo apresenta a
analise dos dados coletados. O capitulo esta dividido em se¢des, de acordo com as
categorias de andlise. A primeira secao apresentada tem como titulo “As instancias
narrativas em Don Quijote de la Mancha (2004) e em Donkey Xote (2007)”; nesta
secao sdo analisadas as instancias narrativas na obra literaria, Don Quijote de la
Mancha, e na obra cinematografica Donkey Xote, com o objetivo de descrever como
essas instancias, que estao presentes tanto na literatura quanto no cinema, podem ser
percebidas em ambos os meios. Para tanto, sdo analisados alguns excertos da obra
literaria, bem como algumas cenas da adaptacao filmica. A segunda secéo, intitulada
“A reconstrucado da narrativa, em Donkey Xote, através do ponto de vista de Rucio”,
busca apresentar como Rucio, burro de Sancho Panga, narrador e protagonista do
filme, reconstrdi a narrativa filmica e apresenta sua propria visao dos fatos ocorridos
durante a terceira saida de Dom Quixote, modificando a verséo original da histéria do
cavaleiro andante, criado por Cervantes. Na terceira secéo, “As representacdes de
tempo e espago na obra literaria, Don Quijote de la Mancha, e na obra
cinematografica, Donkey Xote”, é observado como as categorias “tempo” e “espacgo”
séo representadas no meio literario e no meio cinematografico, através da tradugao
intersemidtica. Em seguida, sdo discutidas as implicagées descritas nas categorias

anteriores envolvendo a construgao narrativa de obra literaria para o cinema.
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3.1 AS INSTANCIAS NARRATIVAS EM DON QUIJOTE DE LA MANCHA (2004) E EM

DONKEY XOTE (2007)

As instancias narrativas articulam as relagées entre duas formas basicas de
narrador, homodiegético e heterodiegético™ (REUTER, 2011), e trés perspectivas
possiveis (visdo com, visdo de tras e visao de fora). As relagdes entre as duas formas
basicas, ou vozes, do narrador e as trés perspectivas apresentadas originam cinco
combinagbes de instancias narrativas possiveis, conforme descrevemos no primeiro

capitulo desta dissertacao.

A seguir, sdo analisadas as duas instancias narrativas identificadas na obra
literaria, Don Quijote de La Mancha (2004), e na adaptagao cinematogréafica, Donkey

Xote (2007).

3.1.1 Don Quijote de la Mancha: narrador heterodiegético e perspectiva passando pelo

narrador

O narrador € a instancia capaz de intermediar a interagdo entre a narrativa e o
leitor ou espectador. Essa instancia tem a funcdo de apresentar as personagens da

historia e situa-las no tempo e no espago.

No excerto apresentado abaixo, o narrador descreve uma visita que o padre e
o barbeiro fazem a casa de Dom Quixote, apds quase um més sem vé-lo, para falar
com sua sobrinha e sua ama, com o objetivo de dar-lhes algumas instrucdes para que

cuidassem bem de Dom Quixote:

8 Genette [s.d.] distingue trés tipos de narrador (autodiegético, homodiegético e
heterodiegético), porém tanto o narrador autodiegético (que narra a histéria da qual participa
como protagonista) quanto o narrador homodiegético (que narra a histéria da qual participa
como personagem) conta fatos que vivenciou. Em termos de atitude narrativa, que diz respeito
as relagdes entre o narrador e a histéria narrada, ambos sao presentes na histéria como
personagens, por isso, em relagao a voz, sdo classificados como homodiegéticos.
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Cuenta Cide Hamete Benengeli, en la segunda parte de esta
historia y tercera salida de don Quijote que el cura y el barbero
se estuvieron casi un mes sin verle, por no renovarle y traerle a
la memoria las cosas pasadas, pero no por esto dejaron de
visitar a su sobrina y a su ama, encargandolas tuviesen cuenta
con regalarle, dandole a comer cosas confortativas y
apropiadas para el corazon y el celebro, de donde procedia,
segun buen discurso, toda su mala ventura.’® (CERVANTES,
2004, p. 549, grifo da pesquisadora)

O leitor percebe a histéria através da perspectiva apresentada pelo narrador,
que pode ser mais ou menos detalhista em sua narragéo, dependendo da distancia
entre ele e a narrativa. Um narrador que apresenta os fatos em primeira pessoa do
singular esta mais préximo da narrativa do que um narrador que apresenta os fatos em
terceira pessoa, o que indica que ndo vivencia a histéria. E o caso do narrador que se
apresenta no excerto observado, que ja inicia a narrativa com um verbo em terceira

pessoa “cuenta”, em portugués: “conta”.

Considerando a classificacdo apresentada por Genette [s.d.], o narrador seria
heterodiegético, ou seja, € um narrador que ndo participa da histéria como
personagem, apenas relata fatos ocorridos a terceiros. Por isso, sua distancia em
relacdo a narrativa € maior, uma vez que como narrador heterodiegético nao vivencia

os fatos.

Cabe esclarecer quem seria Cide Hamete Benengeli, citado no excerto como
se fosse autor, ja que a obra é de autoria de Miguel de Cervantes. Ele € uma espécie
de segundo autor ou autor interno a obra e ficticio. Cervantes introduz Cide Hamete

Benengeli®® na narrativa como um historiador arabe, que escreve o original e

% Conta Cid Hamete Benengeli na segunda parte desta histéria e terceira saida de Dom
Quixote que o padre e o barbeiro estiveram quase um més sem vé-lo, para ndo Ihe renovarem
e trazerem a memdria as coisas passadas, mas nem por isso deixaram de visitar sua sobrinha
e sua ama, encarregando-as de trata-lo com cuidado, dando-lhe para comer coisas
confortativas e apropriadas para o coracdo e o cérebro, de onde procedia, segundo a légica,
toda sua desventura. (Tradugao da pesquisadora)

20 Cide Hamete Benengeli aparece na obra a partir do nono capitulo do primeiro volume, os oito
primeiros capitulos sé@o creditados a um autor anénimo.
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posteriormente é traduzido, assim, a versdo que lemos seria o resultado da tradugao

do texto original, escrito em arabe.

Ao criar um autor ficticio para sua obra, Cervantes confere um tom de
realidade a ficcdo, pois d4 a impressédo, ao leitor, de que a origem da narrativa,
apresentada na obra, é veridica. Além disso, essa € uma forma de parodiar os
romances de cavalaria, que comumente adotavam a estratégia de afirmar que eram o

resultado de uma tradugao e que o original havia sido encontrado misteriosamente.

Cide Hamete Benengeli, como autor interno a obra, é detentor do
conhecimento acerca da historia. Ele é capaz de oferecer uma visao total da narrativa.
Ha também um tradutor anénimo, que apresenta a tradugdo da obra para o
castelhano, o excerto seguinte faz parte do inicio do quinto capitulo do segundo

volume da obra, nele se pode perceber a presenga deste tradutor:

Llegando a escribir el traductor de esta historia este quinto
capitulo, dice que le tiene por apdcrifo,
porque en él habla Sancho Panza con otro estilo del que se
podia prometer de su corto ingenio y
dice cosas tan sutiles, que no tiene por posible que él las
supiese, pero que no quiso dejar de
traducirlo, por cumplir con lo que a su oficio debia; y asi,
prosiguio diciendo:
Llegé Sancho a su casa tan regocijado y alegre, que su mujer
conocio su alegria a tiro de ballesta;
tanto, que la obligé a preguntarle:

—;Qué traés, Sancho amigo, que tan alegre venis??’

(CERVANTES, 2004, p. 581, grifo da pesquisadora)

Porém, é através de um narrador heterodiegético que o leitor da obra conhece

a histéria. Esse narrador relata o resultado da traducao feita a partir dos escritos de

21 Chegando a escrever o tradutor desta histéria este quinto capitulo, diz que o tem por
apécrifo, porque nele fala Sancho Panza com um estilo diferente do que se poderia esperar de
seu curto engenho e diz coisas tao sutis, que ndo acha possivel que ele as soubesse, mas que
ndo quis deixar de traduzi-lo, para cumprir o seu oficio; e, assim, prosseguiu dizendo:

Chegou Sancho a sua casa téo regozijado e alegre, que sua mulher reconheceu sua alegria de
longe; tanto, que se sentiu na obrigacao de perguntar:

- O que trazes, Sancho amigo, que vens tao alegre? (Tradugao da pesquisadora)
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Cide Hamete Benengeli ao leitor, ndo vivencia a histéria, mas detém todo o

conhecimento sobre os fatos narrados.

Em Don Quijote de la Mancha (2004), tem-se como perspectiva uma “visdo de
tras”, simbolizada por Todorov, de acordo com Genette [s. d.], pela formula “Narrador>
Personagem”, o que significa que o narrador detém mais informagdes que qualquer
personagem da histéria. Embora o narrador da obra ndo participe da narrativa e se

mantenha distanciado dos fatos que narra, ele apresenta uma visdo macro e ilimitada.

Em termos de instancia narrativa, é possivel identificar na obra Don Quijote de
la Mancha (2004) a presenca de um narrador heterodiegético, com perspectiva
passando pelo narrador. Ou seja, ha um narrador que domina todos os dados da

historia, como se pode ver nos excertos abaixo:

Pensativo ademas quedo don Quijote, esperando al bachiller
Carrasco, de quien esperaba oir las nuevas de si mismo puestas en
libro, como habia dicho Sancho; y no se podia persuadir a que tal
historia hubiese, pues aun no estaba enjuta en la cuchilla de su espada
la sangre de los enemigos que habia muerto, y ya querian que
anduviesen en estampa sus altas caballerias. Con todo eso, imagino
que algun sabio, o ya amigo o enemigo, por arte de encantamiento las
habra dado a la estampa: si amigo, para engrandecerlas y levantarlas
sobre las mads sefialadas de caballero andante; si enemigo, para
aniquilarlas y ponerlas debajo de las mas viles que de algun vil escudero
se hubiesen escrito, puesto —decia entre si- que nunca hazafas de
escuderos se escribieron; y cuando fuese verdad que la tal historia
hubiese, siendo de caballero andante, por fuerza habia de ser
grandilocua, alta, insigne, magnifica y verdadera.

Con esto se consolo algun tanto, pero desconsolole pensar
que su autor era moro, segtn aquel nombre de Cide; y de los moros no
se podia esperar verdad alguna, porque todos son embelecadores,
falsarios y quimeristas. Temiase no hubiese tratado sus amores con
alguna indecencia, que redundase en menoscabo y perjuicio de la
honestidad de su sefiora Dulcinea del Toboso; deseaba que hubiese
declarado su fidelidad y el decoro que siempre la habia guardado,
menospreciando reinas, emperatrices y doncellas de todas calidades,
teniendo a raya los impetus de los naturales movimientos; y asi, envuelto
y revuelto en estas y otras muchas imaginaciones, le hallaron Sancho y
Carrasco, a quien don Quijote recibi6 con mucha cortesia.??
(CERVANTES, 2004, p. 566, grifo da pesquisadora)

22 Muito pensativo estava Dom Quixote, esperando o bacharel Carrasco, de quem
esperava ouvir as novidades sobre si mesmo que estavam no livro, como havia dito Sancho, e
nao se podia persuadir que tal histéria houvesse, pois ainda nao estava seco na lamina de sua
espada o sangue dos inimigos que havia matado, e ja queriam que estivessem impressas suas
aventuras. Com tudo isto, imaginou que algum sabio, ou amigo ou inimigo,, por arte de
encantamento as haveria dado a estampa: se amigo, para engrandece-las e levanta-las sobre
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Os excertos fazem parte do inicio do capitulo Ill, do segundo volume da obra. A
esta altura, Dom Quixote tem informacdes de que foi feito um livro sobre sua historia,
de modo que muitos ja conhecem seus feitos como cavaleiro andante. No excerto, o
narrador expde sentimentos e pensamentos do cavaleiro andante que sé um narrador

onisciente, que domina todo o conhecimento sobre a historia, poderia revelar.

O narrador sabe mais do que todas as outras personagens, ele tem
conhecimento sobre seus pensamentos, sentimentos e comportamentos. Por vezes,
ele se confunde com o préprio Miguel de Cervantes, como no prélogo da obra, quando
0 narrador, utilizando a primeira pessoa do singular, interpela o leitor chamando-o de
desocupado e afirma que nao é o pai de Dom Quixote, mas seu padrasto (ja que, na
ficcdo, o autor da obra seria Cide Hamete Benegeli), e que a concepcéao do livro se
deu em uma prisao, vale ressaltar que, de fato, Miguel de Cervantes esteve preso de

1592 a 1597.

Nos excertos apresentados, o narrador revela ao leitor o estado pensativo em
que Dom Quixote se encontra, enquanto espera o bacharel Carrasco para ouvir
noticias sobre o livro que conta suas histérias. A personagem imagina quem poderia
ter escrito sobre suas facanhas, pondera as consequéncias, em pensamento, caso o

autor seja seu amigo, mas também imagina a possibilidade de a obra ser de autoria de

as mais destacadas de cavaleiro andante; se inimigo, para aniquila-las e coloca-las abaixo das
mais vis que de algum vil escudeiro tivessem escrito, posto — dizia entre si — que nunca
escreveram facanhas de escudeiros; e quando fosse verdade que tal histéria existisse, sendo
de cavaleiro andante, por forga deveria ser grandiloqua, alta, insigne, magnifica e verdadeira.

Com isto se consolou um pouco, mas se desconsolou ao pensar que seu autor era
mouro, de acordo com aquele nome de Cide, e dos mouros nao se podia esperar verdade
nenhuma, porque todos sdo impostores, falsarios e mentirosos. Temia que tivesse tratado seus
amores com alguma indecéncia que redundasse em prejuizo ou dano da honestidade de sua
senhora Dulcineia de Toboso; desejava que houvesse declarado sua fidelidade e o decoro que
sempre a havia guardado, menosprezando rainhas, imperatrizes e donzelas de toda qualidade,
dominando os impulsos do desejo; e assim, envolto e revolto nesses e em outros
pensamentos, 0 encontraram Sancho e Carrasco, a quem Dom Quixote recebeu com muita
cortesia. (Tradugao da pesquisadora)



77

algum inimigo e teme. Teme também ao pensar na origem do autor que, sendo mouro,
podia tratar-se de um mentiroso, sem compromisso algum com a realidade. E, por fim,
preocupa a Dom Quixote que esse autor tenha tratado de forma indecente seu amor
por Dulcineia de Toboso, por quem o cavaleiro andante tem apreco genuino e a quem

oferta fidelidade sem limites.

Entretanto, ndo sdo somente os pensamentos de Dom Quixote, como
personagem principal da historia, que o narrador conhece, mas ele também é capaz
de identificar os pensamentos das outras personagens, por este motivo, dentre outros,
€ considerado onisciente. No excerto seguinte, o narrador revela um pensamento que

provoca inquietacao na criada de Dom Quixote:

Apenas vio el ama que Sancho Panza se encerraba con su
sefior, cuando dio la cuenta de sus tratos; y imaginando que
de aquella consulta habia de salir la resolucion de su tercera
salida, y tomando su manto, toda llena de congoja y
pesadumbre se fue a buscar al bachiller Sansén Carrasco,
pareciéndole que por ser bien hablado y amigo fresco de su
sefior le podria persuadir a que dejase tan desvariado
propdsito®>.  (CERVANTES, 2004, p. 594, grifo da
pesquisadora)

Além de conhecer intimamente todas as personagens, esta instancia também
pode estar em diferentes lugares da histéria e saber o que se passa em todos eles. No
inicio do sexto capitulo do segundo volume da obra, este narrador conta que,
enquanto Sancho e sua esposa, Teresa, conversavam, a ama e a sobrinha de Dom
Quixote estavam deduzindo que ele estava planejando sair pela terceira vez. Essa
faganha indica que este narrador sabe de tudo o que se passa em diferentes espagos

da histéria, pois, enquanto Sancho e Teresa discutem em sua casa, a ama e a

23 Apenas viu a ama que Sancho Panga se trancou com seu senhor, e se deu conta do que
deviam estar tratando; e imaginou que de daquele encontro poderia sair a resolugédo para sua
terceira saida, pegando seu manto, cheia de desgosto e tristeza, foi procurar o bacharel
Sanso6n Carrasco, parecia-lhe que por ser bem falante o novo amigo de seu senhor poderia
persuadi-lo para que esquecesse tao desvairado proposito. (Tradugédo da pesquisadora)
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sobrinha de Dom Quixote estdo na casa dele, mas, ainda assim, o leitor tem
informacdes do que esta ocorrendo em dois ambientes diferentes ao mesmo tempo,

como se pode ver no seguinte excerto:

En tanto que Sancho Panza y su mujer Teresa Cascajo
pasaron la impertinente referida platica, no estaban ociosas la
sobrina y el ama de don Quijote, que por mil sefales iban
coligiendo que su tio y sefior queria desgarrarse la vez tercera
y volver al ejercicio de su para ellas malandante caballeria:
procuraban por todas las vias posibles apartarle de tan mal
pensamiento, pero todo era predicar en desierto y majar en
hierro frio®*. (CERVANTES, 2004, p. 588)

Outra caracteristica do narrador heterodiegético com perspectiva passando por
ele préprio € o fato de que essa instancia tem controle sobre o tempo, de modo que
pode conhecer acontecimentos do passado, do presente e até do futuro. A perspectiva
desse narrador nao se limita, por isso ele pode controlar a histéria, escondendo ou
revelando informacdes, dependendo de qual seja sua intencdo em relacédo ao leitor.
Se quer provocar surpresa ou ansiedade, o narrador pode adiar o momento de
apresentar alguma informacao para o leitor, mesmo que domine todo o conhecimento
sobre a histéria. Isso implica dizer que, ainda que saiba de todos os fatos, nem sempre
a instancia narrativa ird revela-los. O excerto seguinte pode ilustrar isso: “Y con esto
se fue el ama, y el bachiller fue luego a buscar al cura, a comunicar con él lo que se

dird a su tiempo’?°. (CERVANTES, 2004, p. 595, grifo da pesquisadora)

O narrador retarda o momento de revelar o que ocorre durante a conversa

entre o bacharel e o padre para prender a atencao do leitor, para quem a conversa

24 Enquanto Sancho Panga e sua mulher Teresa Cascajo dialogavam de maneira imprépria, a
sobrinha e a ama de Dom Quixote ndo estavam paradas, e considerando mil sinais deduziam
que seu tio e senhor queria escapar pela terceira vez e voltar ao exercicio de sua, para elas,
mal andante cavalaria: procuravam por todas as vias possiveis aparta-lo de tdo mal
pensamento, mas tudo era como pregar no deserto e golpear ferro frio. (Tradugdo da
pesquisadora)

25 E com isto se foi a ama, e o bacharel foi logo procurar o padre, para conversar com ele o que
se dir4 a seu tempo. (Tradugao da pesquisadora)
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representa uma incognita a ser desvendada. Mas, para conseguir desvenda-la, sera
preciso continuar lendo.

A instancia narrativa representada pelo burro Rucio, no filme Donkey Xote, sera
analisada a seguir.

3.1.2 Donkey Xote: narrador homodiegético e perpectiva passando pelo narrador

Rucio, o burro de Sancho Pancga, se apresenta como um subnarrador verbal
em Donkey Xote (2007). Considerando as instancias narrativas apresentadas por
Reuter (2011), Rucio, se classifica como um narrador homodiegético com perspectiva

passando por ele préprio.

Segundo Reuter (2011), essa combinacdo é comum nas confissdes,
autobiografias ou relatos em que o narrador conta, de forma retrospectiva, fatos sobre
sua vida. Rucio, apesar de se propor a contar a histéria de Dom Quixote, assume, no
filme, a posi¢éo de protagonista e conta o que viveu ao lado de Dom Quixote, Sancho

Pancga e Rocinante, durante a terceira saida do cavaleiro andante.

No inicio da narrativa filmica, o espectador observa Dom Quixote cercado por
livros de cavalaria e ouve a voz de um narrador, que conta como a obsessao pela
leitura de tais livros fez com que Dom Quixote acreditasse que ele préprio era um
cavaleiro andante e saisse em busca de aventuras. A figura abaixo ilustra esse

momento inicial do filme:
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Figura 11- Dom Quixote e os livros de cavalaria

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Rucio aparece em seguida e interrompe a voz desse primeiro narrador, que,
assim como o burro, se classifica no filme como um subnarrador verbal. Eles sao
classificados como subnarradores verbais porque sao responsaveis pela
(sub)narrativa oral. Na maior parte do filme, o espectador percebe a historia através do
meganarrador filmico, que é responsavel pela narrativa audiovisual. E 0 meganarrador
filmico, essa instancia maior que organiza a narrativa filmica de modo geral, que
permite que o cinema possa “mostrar agdes sem dizé-las” (GAUDREAULT e JOST,

2009, p. 57).

A voz do primeiro subnarrador do filme narra a histéria de Dom Quixote
conhecida através da obra de Miguel de Cervantes. Porém, Rucio afirma que ninguém
se interessa pela histéria descrita no livro, pois ele estava la quando tudo aconteceu e
presenciou os fatos, de modo que, através dele, 0 mundo pode conhecer a verdade
sobre a terceira saida de Dom Quixote. Aparece, entdo, uma luz sobre o burro, que lhe
confere foco e simboliza seu protagonismo na obra. A figura abaixo representa este

momento:
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Figura 12- Rucio

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

A narrativa do filme, construida a partir da visdo de Rucio, inicia com o burro
saindo dessa espécie de estudio, em que uma luz recai sobre ele, e entrando de fato

na historia, conforme figura abaixo:

Figura 13- Inicio da narrativa em Donkey Xote (2007)

T e 8

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Como personagem da histdria que conta, o burro nao se distancia da narrativa,

uma vez que conta aquilo que viveu e, ao afirmar que estava la quando tudo

aconteceu, busca convencer o espectador de que sua versdao é a verdadeira. Nas
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cenas apresentadas abaixo, é possivel perceber sua presenca na narrativa desde o

inicio até o final:

Figura 14- Presenga de Rucio na adaptagéao filmica

4

-—min\wm-« = L & A .
Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),

colorido.

De acordo com a classificagdo apresentada por Genette [s.d.], Rucio € um
narrador autodiegético, pois é protagonista da histéria que narra e, como protagonista,
ele tem sonhos ambiciosos, é valente e tem disposigao para desbravar o mundo. Nao
se contentando com sua pacata vida em La Mancha, deseja viajar pela terceira vez

com Dom Quixote, Sancho e Rocinante.

Assim como Dom Quixote divaga, ao achar que é um cavaleiro andante e que
Dulcineia é uma bela dama, Rucio acredita que algum dia serd um cavalo de porte e

ganhara um beijo de Dulcineia.

O burro ndo é um narrador estranho a histéria que narra, mas uma
personagem dela, por isso, no que diz respeito a voz, sua atitude narrativa é
homodiegética. Quanto as perspectivas possiveis, discutidas no primeiro capitulo, o
espectador acompanha a histéria através de Rucio, portanto, se observa em Donkey
Xote, em termos de perspectiva, uma “visdao com”. Essa perspectiva faz com que o

espectador observe os fatos juntamente com Rucio, a partir do seu ponto de vista.

Nesse caso, 0 narrador é também personagem e se representa através da

formula apresentada por Todorov, “Narrador=Personagem”, de acordo com Genette
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[s.d.]. Uma vez que o espectador acompanha a terceira saida de Dom Quixote
juntamente com Rucio, sua perspectiva poderia ser considerada restrita, pois ele so
conhece aquilo que vivencia, sua visdo € micro e limitada. Entretanto, vale ressaltar
que esta é uma classificacdo que tem como base a narrativa escrita e, como discutido
anteriormente, a narrativa cinematografica conta com uma diversidade de matérias de
expressao que a diferencia da narrativa escrita, para a qual a linguagem verbal é a

matéria de expressao por exceléncia.

No filme, Rucio é apenas um subnarrador verbal e, como apresentado no
primeiro capitulo, a narrativa filmica é resultado da articulacdo entre fotogramas e da
articulacao entre planos, que originam a meganarrativa ou o fime (GAUDREAULT e
JOST, 2009). A meganarrativa é organizada por uma instancia superior, que € o

meganarrador.

O burro afirma que contara a verdadeira histéria de Dom Quixote, pois estava
l4, e em seguida o espectador ja pode vé-lo participando da sequéncia filmica. Porém,
sua voz raramente aparece como narrador, o espectador percebe a histéria através do
ponto de vista de Rucio, mas nao ouve sua fala com frequéncia ao longo do filme. Este
€ um recurso do cinema que, pela quantidade de matérias de expressao que utiliza em
suas producdes, amplia a possibilidade de situagdes narrativas; de modo que, no
filme, a visdo do espectador, mesmo que acompanhe determinada personagem, nao
precisa ser tdo restrita quanto na narrativa escrita, quando o leitor acompanha uma

narrativa em que o narrador € também personagem.

Gaudreault e Jost (2009) destacam que a narrativa cinematografica, pela
diversidade de recursos que apresenta, € capaz de empilhar diversos discursos,
planos de enunciacio e pontos de vista. De acordo com os autores, a diversidade de
recursos que o cinema apresenta possibilita que diversos pontos de vista entrem em
choque em um mesmo filme, de modo que nao sé o narrador segundo pode encobrir a

voz do meganarrador, como costuma acontecer na narrativa escritural; no cinema, o
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contrario é frequente e o meganarrador também pode encobrir a voz do narrador

segundo, ou subnarrador.

A visdo do espectador, ao longo do filme Donkey Xote, nem sempre é restrita,
pois, no cinema, diferentes pontos de vista podem aparecer em um mesmo filme.
Gracas a essa diversidade de recursos narrativos que o cinema apresenta, o
espectador tem acesso a um sonho de Dom Quixote, como mostram as imagens

extraidas do filme, mesmo que o ponto de vista predominante na adaptacao filmica

seja o do burro Rucio:

Figura 15- Sonho de Dom Quixote

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

O sonho de Dom Quixote se torna acessivel ao espectador ndo através da voz
do subnarrador verbal, Rucio, mas através do meganarrador, ou grande imagista, que

se apodera das micronarrativas e constroi a meganarrativa filmica.
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Ao dispor de uma quantidade de matérias de expressdo maior que a narrativa
escritural, uma vez que conta com falas, imagens, musicas, ruidos e legendas, a
narrativa filmica apresenta suas instancias narrativas de modo menos nitido que a
narrativa escrita, € por isso que o espectador, por vezes, tem a impressao de que os
acontecimentos de um filme se contam por si s6, sem que alguma instancia mediadora

os apresente. Porém, esta € uma impressao enganosa.

A seguir, sdo contrastadas as caracteristicas das instancias narrativas

analisadas de ambas as obras.

3.1.3 Don Quijote de la Mancha X Donkey Xote: Instancias Narrativas

Considerando as instancias narrativas observadas, é possivel observar que,
enquanto em Don Quijote de la Mancha (2004) se apresenta um narrador que compila
o resultado da tradugédo feita a partir dos escritos do autor ficticio da obra, Cide
Hamete Benengeli, e repassa as informagbes sobre a histéria, que ndo vivencia, ao
leitor; em Donkey Xote (2007), ha um subnarrador verbal, Rucio, que conta ao

espectador uma histéria vivenciada por ele.

As duas instancias sao destacadas nesta pesquisa porque sua focalizacao e
ponto de vista sdo importantes para que leitores e espectadores percebam as
narrativas. Em Don Quijote de la Mancha (2004), ha um autor interno a obra e também
um tradutor andénimo que traduz os escritos deste autor para o castelhano. Porém, nao
€ através de algum deles, diretamente, que o leitor tem acesso a histéria de Dom
Quixote, mas através do narrador que compila e repassa ao leitor todas as
informagobes; € o foco narrativo deste narrador que guia o leitor pela histéria. Em
Donkey Xote (2007), desde o inicio do filme, o espectador visualiza a histéria da
terceira viagem de Dom Quixote através da versado apresentada por Rucio e, embora

as diversas matérias de expressao do cinema possam articular-se e sobrepor a voz do
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burro ao longo da maior parte do filme, e o cinema conte com recursos capazes de
fazer com que varios pontos de vista possam entrechocar-se em uma mesma pelicula,
em Donkey Xote (2007), o ponto de vista de Rucio é evidenciado em relagdo ao ponto

de vista de outras personagens.

Para sintetizar o que foi observado a respeito das principais caracteristicas de
ambas as instancias narrativas observadas, a seguir, € apresentado um diagrama que

as resume:
Figura 16- Diagrama: Instancias Narrativas

INSTANCIAS NARRATIVAS
ANALISADAS EM AMBAS AS
OBRAS:

Don Quijote de la Mancha (2004):\ Donkey Xote (2007):

Narrador compilador Rucio, subnarrador verbal

-

uanto a voz: N
@ Quanto a voz:

Heterodiegético

Homodiegético

-

|
Quanto a perspectiva: Quanto a perspectiva:

Visdo de tras Visdo com

Instancia:  Narrador Instancia: Narrador
heterodiegético e perspectiva homodiegético e perspectiva
passando pelo narrador passando pelo narrador

FONTE: Elaborado pela pesquisadora

Em Donkey Xote (2007), o ponto de vista apresentado por Rucio provoca
transformagbes na narrativa, de modo que a histéria da terceira viagem de Dom

Quixote contada no filme difere da historia original, presente na obra literaria.
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A proxima categoria de pesquisa objetiva discutir como a narrativa da obra
literaria foi reconstruida, através do ponto de vista de Rucio, e deu origem a narrativa

da adaptacéo filmica.

3.2 A RECONSTRUGAO DA NARRATIVA, EM DONKEY XOTE (2007), ATRAVES DO

PONTO DE VISTA DE RUCIO

A adaptacdo analisada nesta pesquisa se caracteriza como adaptacédo desde o
seu inicio, quando o espectador visualiza a imagem de um moinho de vento, que gira,
enquanto aparece na tela a informagéao “Basada en la novela de Miguel de Cervantes

‘El Ingenioso Hidaldo Don Quijote de La Mancha®®”, conforme figura abaixo:

Figura 17- Relacao explicita entre a adaptacao e a obra original

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

A relacao dialogica entre a adaptacao cinematografica Donkey Xote (2007) e a
obra literaria Don Quijote de la Mancha (2004) é, portanto, explicita. De acordo com
Bakhtin (1997), todas as coisas criadas se originam a partir de outras, porém, o que se

cria ndo é simples reflexo daquilo que |he deu origem, as novas criagbes sempre

26 Baseada na novela de Miguel de Cervantes “O Engenhoso Fidalgo Dom Quixote de La
Mancha” (Tradugéo da pesquisadora)
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apresentam algo inédito, que antes delas ndo existiam. Logo, o filme Donkey Xote
(2007) nado é simples reflexo da obra Don Quijote de la Mancha (2004), mas apresenta
informagdes novas e difere da obra literaria em muitos aspectos.

Apesar de a critica ser, com frequéncia, moralista em relacao as adaptacdes,
usando termos como infidelidade, traicdo e deformacao para definir o desservico que o
cinema faz a literatura ao adaptar obras literarias para o meio cinematografico, para
Johnson (2003), o insistente desejo dos espectadores de que a obra adaptada para o
cinema seja fiel a obra original é fruto das expectativas geradas através da leitura do
original e representam um falso problema, uma vez que desconsideram as diferencas
existentes entre o meio literario e o cinematografico, pois, enquanto o primeiro dispde
da linguagem verbal para a construgcdo de suas historias, o segundo conta com
imagens, sons nao verbais, linguagem verbal oral, musica e linguagem verbal escrita.

O leitor que ja teve contato com a obra Don Quijote de la Mancha certamente
nao definira como “fiel” a esta obra a adaptacdo cinematografica Donkey Xote.
Entretanto, mesmo sendo ‘infiel” ao seu original, a adaptacdo nao deve ser
considerada como obra inferior ou subordinada, pois apresenta seu ineditismo em
algum aspecto e deve ser vista como obra autbnoma.

Em Donkey Xote (2007) sdo apresentados diversos aspectos que ndo estédo
presentes na obra original, e o contrario também acontece. Alguns componentes que
estdo presentes na obra literaria ndo aparecem na adaptacao filmica, como algumas
personagens. No filme, por exemplo, ndo aparecem a ama e a sobrinha de Dom
Quixote, entretanto, na obra literaria, a presenca de ambas se nota em diversos

momentos, como mostram os excertos abaixo:

Y en esto oyeron que la ama y la sobrina, que ya
habian dejado la conversacion, daban grandes voces en el
patio, y acudieron todos al ruido?”. (CERVANTES, 2004, p. 560,
grifo da pesquisadora)

27 E nisto ouviram que a ama e a sobrinha, que ja haviam deixado a conversa, davam
grandes brados no patio, e acudiram todos ao ruido. (Tradugao da pesquisadora)
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Cuenta la historia que las voces que oyeron don
Quijote, el cura y el barbero eran de la sobrina y ama, que las
daban diciendo a Sancho Panza, que pugnaba por entrar a ver
a don Quijote, y ellas le defendian la puerta®®. (CERVANTES,
2004, p. 561, grifo da pesquisadora)

Rogé don Quijote que le dejasen solo, porque queria
dormir un poco. Hiciéronlo asi y durmid de un tirén, como dicen,
mas de seis horas: tanto, que pensaron el ama y la sobrina
que se habia de quedar en el suerio. Despertd al cabo del
tiempo dicho y, dando una gran voz, dijo:

iBendito sea el poderoso Dios, que tanto bien me ha
hechoP® (CERVANTES, 2004, p. 1.099-1.100, grifo da
pesquisadora)

Outras personagens importantes, que ndo aparecem no filme, sdo o padre € 0
barbeiro, porém, na obra literaria eles estdo presentes em diversos momentos, tanto
que o titulo do primeiro capitulo do segundo volume da obra € “De lo que el cura y el
barbero pasaron con don Quijote cerca de su enfermedad®®”.

A seguir, observa-se como a narrativa filmica se reconstréi, através do ponto
de vista de Rucio, e se contrastam as caracteristicas das personagens Dom Quixote,

Dulcineia, Sancho Panga, o bacharel Sansdo Carrasco, Avellaneda, os duques e

Altisidora, apresentadas na obra cinematografica e na obra literaria.

3.2.1 A personagem Dom Quixote

Através do ponto de vista de Rucio, que é seguido pelo espectador ao longo da

narrativa filmica, Dom Quixote se apresenta de forma diferente da que é descrito na

obra literaria, onde se conta que ele era um fidalgo de uns cinquenta anos. Para a

28 Conta a histéria que as vozes que ouviram Dom Quixote, o padre e o barbeiro eram da
sobrinha e da ama, que falavam com Sancho Pancga, que pelejava para entrar e ver Dom
Quixote, enquanto elas defendiam a porta. (Tradug¢do da pesquisadora)

3 Dom Quixote pediu que o deixassem sd, porque queria dormir um pouco. Fizeram isso
e ele dormiu sem parar, como dizem, mais de seis horas: tanto, que pensaram a ama e a
sobrinha que nao despertaria do sono. Despertou apés o tempo dito e, dando um grito, disse:

iBendito seja o poderoso Deus, que tanto bem me fez! (Tradugao da pesquisadora)

30 Do que o padre e o barbeiro passaram com Dom Quixote durante sua enfermidade.
(Tradugao da pesquisadora).



90

época, Dom Quixote era considerado um ancido, pois a expectativa de vida, na
sociedade em que vivia, era de apenas 30 (trinta) anos. Ele também é descrito como
um homem de temperamento forte, dificil de intimidar-se, muito magro e melancdlico,
como mostra o excerto: “Frisaba la edad de nuestro hidalgo con los cincuenta afios.
Era de complexion recia, seco de carnes, enjuto de rostro [...] “*'(CERVANTES, 2004,
p. 28%).

No filme, o Dom Quixote visto pelo espectador se apresenta magro e dificil de
ser intimidado, como na obra literaria, porém, ndo € um senhor de meia idade de

carater melancélico, conforme figura abaixo:

Figura 18- Dom Quixote

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Através da observacdo da imagem acima, € possivel perceber que o Dom

Quixote que chega ao espectador por meio do ponto de vista de Rucio nédo se

31 A idade do nosso fidalgo se aproximava dos cinquenta anos. Tinha um forte temperamento,
era muito magro e melancolico. (Traducao da pesquisadora)

32 Excerto retirado do primeiro volume da obra, que ndo é o foco da pesquisa, mas, como no
segundo volume dom Quixote ja € conhecido do leitor, foi necessario considerar a descrigéo da
personagem, que se apresenta no inicio da obra.
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assemelha, fisicamente, ao Dom Quixote descrito na obra literdria. A personagem vista
na adaptacdo é jovem e ndo apresenta feicbes melancdlicas. A partir da imagem
destacada é possivel perceber que, transposta para as telas, a personagem ganhou
ares de gald de cinema, com um cavanhaque, que lhe confere um visual sedutor, e
grandes olhos azuis, que resultam em um olhar marcante, tipico de um gala
hollywoodiano, ou de algum principe de um conto de fadas.

Na transposicao da obra do texto verbal para a tela, a descricao, constituida
por palavras, da lugar a imagem. Uma vez que a adaptacao da obra literaria para o
cinema envolve meios diferentes, é preciso que se recodifique a narrativa, ou seja,
ocorre uma traducado por meio de transposicoes intersemibticas, que permitem que se
traslade a obra adaptada de um sistema de signos a outro, por isso, a personagem
Dom Quixote, vista no filme, ndo € apenas descrita, como ocorre na obra original; na
adaptacdo esta personagem € mostrada, pois, como afirmam Gaudreult e Jost (2009),
0 cinema pode mostrar sem necessariamente precisar dizer. Em relagdo as
caracteristicas da personagem Dom Quixote, visualizada no filme, que diferem das
caracteristicas apresentadas no livro, elas s6 comprovam o fato de que a adaptagéao
apresenta sua autonomia e particularidades préprias, € ndo tem a obrigagao de ser fiel
ao seu original.

A seguir, sdo observadas as caracteristicas da personagem Dulcineia de

Toboso, em ambas as obras.

3.2.2 A personagem Dulcineia de Toboso

Dulcineia de Toboso € uma dama inexistente até mesmo no campo da ficgéo e
s6 existe na imaginacdao de Dom Quixote. Com efeito, todos os cavaleiros das novelas
de cavalaria contavam com uma dama idealizada, sendo assim, Dom Quixote também
precisaria de uma musa, por isso idealiza Dulcineia e vive intensamente este amor

impossivel.
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Dulcineia é criada a partir de uma mulher chamada Aldonza Lorenzo, uma
camponesa. Dom Quixote se apaixona por esta mulher sem que ela saiba e distorce a
realidade, criando, a partir de dela, Dulcineia de Toboso, que, em sua imaginagéo, &
uma nobre dama, educada e linda, como uma princesa.

No capitulo dez do segundo volume da obra, Sancho se aproveita da loucura
de Dom Quixote para iludi-lo, dizendo que uma aldea que encontram pelo caminho é

Dulcineia, como mostram os excertos abaixo:

- De esse modo- replicé don Quijote -, buenas nuevas traes.

- Tan buenas — respondié Sancho -, que no tiene mas que
hacer vuestra merced sino picar a Rocinante y salir a lo raso a ver a la
sefiora Dulcinea del Toboso, que con otras dos doncellas suyas viene a
ver a vuesa merced®®. (CERVANTES, 2004, p. 618)

[...] Tendio don Quijote los ojos por todo el camino del Toboso,
y como no vio sino a las tres labradoras, turbose todo y preguntd a
Sancho si las habia dejado fuera de la ciudad®. (CERVANTES, 2004,
p. 618-619)

A esta sazon ya se habia puesto don Quijote de hinojos junto a
Sancho y miraba con ojos desencajados y vista turbada a la que
Sancho llamaba reina y sefiora; y como no descubria en ella sino una
moza aldeana, y no de muy buen rostro, porque era carirredonda y
chata, estaba suspenso y admirado, sin osar desplegar los labios [...].%
(CERVANTES, 2004, p. 619)

-Sancho, ;qué te parece cuan mal quisto soy de encantadores?
Y mira hasta dénde se extiende su malicia y la ojeriza que me tienen,
pues me han querido privar del contento que pudiera darme ver en su
ser a mi sefiora®. (CERVANTES, 2004, p. 619)

33 — Desse modo — replicou Dom Quixote —, boas novas trazes.

— Tao boas — respondeu Sancho —, que vossa mercé ndo tem mais o que fazer, a ndo ser sair
com Rocinante pelo campo para ver a senhora Dulcineia de Toboso, que, com outras duas
donzelas, vem para ver vossa mercé. (Tradugdo da pesquisadora)

34 Estendeu Dom Quixote os olhos por todo o caminho de Toboso, e como s6 viu trés
lavradoras, ficou todo confuso e perguntou a Sancho se as havia deixado fora da cidade.
(Tradugéo da pesquisadora)

35 A esta altura, Dom Quixote j& estava ao redor de Sancho e observava de olhos arregalados
e vista confusa a que Sancho chamava rainha e senhora, e s6 conseguia ver uma moca aldea,
que nao apresentava boas fei¢cdes, porque tinha o rosto redondo e chato, estava suspenso e
admirado, sem ousar abrir a boca. (Tradug¢édo da pesquisadora)

3%6_ Sancho, o que vocé acha do quanto os encantadores me odeiam? E veja até onde vai a
sua malicia e aversdo em relagdo a mim, pois quiseram privar-me da alegria que seria ver
minha senhora. (Tradugéo da pesquisadora)
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Dom Quixote, ndo enxergando nada além de uma alded, acredita que foi vitima
de encantadores, que teriam encantado sua dama, impedindo que ele pudesse vé-la.

Durante a hospedagem no castelo dos duques, fato que ser4 comentado mais
adiante, Dom Quixote é enganado por um mordomo que se passa por Merlin, um
feiticeiro que afirma que Sancho deve receber trés mil e trezentos acoites, para que

Dulcineia seja desencantada, como mostra o seguinte excerto:

—Yo soy Merlin, aquel que las historias
dicen que tuve por mi padre al diablo
—mentira autorizada de los tiempos—,
principe de la mdgica y monarca
y archivo de la ciencia zoroastrica8,
émulo a las edades y a los siglos
que solapar pretenden las hazanas
de los andantes bravos caballeros9,

a quien yo tuve y tengo gran carifio.

Y puesto que es de los encantadores,
de los magos o magicos contino

dura la condicion, aspera y fuerte,

la mia es tierna, blanda y amorosa,

y amiga de hacer bien a todas gentes.
En las cavernas Iébregas de Dite,
donde estaba mi alma entretenida

en formar ciertos rombos y caracteres,
lleg6 la voz doliente de la bella

y sin par Dulcinea del Toboso.

Supe su encantamento y su desgracia,
y su trasformacion de gentil dama

en rustica aldeana; condolime,

y encerrando mi espiritu en el hueco
desta espantosa y fiera notomia,
después de haber revuelto cien mil libros
desta mi ciencia endemoniada y torpe,
vengo a dar el remedio que conviene

a tamano dolor, a mal tamano.

jOh td, gloria y honor de cuantos visten
las tunicas de acero y de diamante,

luz y farol, sendero, norte y guia

de aquellos que, dejando el torpe suefio
y las ociosas plumas, se acomodan

a usar el ejercicio intolerable

de las sangrientas y pesadas armas!

A tidigo, joh varén como se debe

por jamas alabado!, a ti, valiente
juntamente y discreto don Quijote,

de la Mancha esplendor, de Espania estrella,
que para recobrar su estado primo

la sin par Dulcinea del Toboso

es menester que Sancho tu escudero
se dé tres mil azotes y trecientos

en ambas sus valientes posaderas,

al aire descubiertas, y de modo,
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que le escuezan, le amarguen y le enfaden.

Y en esto se resuelven todos cuantos

de su desgracia han sido los autores,

y a esto es mi venida, mis sefiores. (CERVANTES, 2004, p.
823-824) %7

Sancho, convencido, por Dom Quixote, a agoitar-se por uma quantia em
dinheiro, inicia seu castigo no capitulo setenta e um do segundo volume da obra.
Porém, depois de seis ou oito acoites em suas costas, passou a bater nas arvores,
suspirando para que Dom Quixote acreditasse que batia em si mesmo. Pois, para o
amo, o desencantamento de Dulcineia era muito importante, ndo por acaso este é um
tema de destaque na segunda parte de Don Quijote de la Mancha.

Na obra literaria, Dulcineia s6 existe nos devaneios de Dom Quixote, porém, no

filme, ela aparece, conforme figura abaixo:

37 - Eu sou Merlin, aquele que as histérias/ Dizem que tive por meu pai ao diabo/- mentira
autorizada dos tempos -, /principe da magica e monarca/ e arquivo da ciéncia zoroastrica,/
inimigo as idades e aos séculos/ que aniquilar pretendem as faganhas/ dos andantes bravos
cavaleiros,/ por quem tive e tenho grande carinho./ E posto que é dos encantadores,/ Dos
magos ou magicos sempre/ Dura a condi¢cdo, 4spera e forte,/, A minha é terna, branda e
amorosa,/ E amiga de fazer bem a todas gentes./ Nas cavernas escuras de Dite,/ Onde estava
minha alma entretida/ em formar certas figuras e simbolos magicos,/ chegou a voz triste da
bela/ e sem par Dulcineia de Toboso./ Soube de seu encantamento e de sua desgraga,/ e
transformagao de gentil dama/ em rustica aldea; me compadeci,/ e fechando meu espirito no
espaco deste espantoso e feroz esqueleto, / depois de ter revirado cem mil livros / desta minha
ciéncia endemoniada e desajeitada,/ venho dar o remédio que convém/ a tamanha dor, a
tamanho mal./ Oh tu, gléria e honra de quantos vestem/ as armaduras,/ luz e farol, caminho,
norte e guia/ daqueles que, deixando o sonho bobo/ e as ociosas penas, se acomodam/ a usar
o exercicio intoleravel/ das sangrentas e pesadas armas!/ A ti digo, oh homem como se deve/
para sempre louvado! A ti, valente/ juntamente e discreto Dom Quixote,/ da Mancha esplendor,
de Espanha estrela,/ que para recobrar seu estado primeiro/ a sem par Dulcineia de Toboso/ é
necessario que Sancho, teu escudeiro/ se dé trés mil agoites e trezentos/ em ambas suas
valentes costas,/ ao ar descobertas, e de modo,/ que lhe firam, lhe amarguem e l|he
incomodem,/ E esta decisdo tomam todos quantos/ de sua desgraca foram os autores,/ e para
isto € minha vinda, meus senhores. (Tradugao da pesquisadora)
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Figura 19- Dulcineia de Toboso

<
bl el

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Na adaptacao, antes de aparecer, Dulcineia esta presente ndo s6 no imaginario
de Dom Quixote, mas também no de Rucio, que sonha em se tornar um cavalo de
porte e ganhar um beijo seu, de fato ele ganha um beijo da dama, como mostra a
figura seguinte:

Figura 20- Beijo de Rucio

il |
FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.
Esta, a propoésito, € uma imagem simbdlica, pois ocorre nos ultimos minutos da

pelicula quando, ap6s beijar Dom Quixote, Dulcineia beija o burro, o que reafirma o



96

protagonismo de Rucio na obra cinematografica, uma vez que o beijo final entre as

personagens principais marca o encerramento de diversos filmes.

Outra personagem de destaque, tanto na obra literaria quanto na adaptagéo, é
Sancho Panga. A seguir, se observa como esta personagem é apresentada na obra

literaria e na adaptagéao.

3.2.3 A personagem Sancho Panca

A visdo que se tem de Sancho, em ambas as obras, é semelhante. O que
indica que o ponto de vista do burro, no cinema, ndo alterou as caracteristicas desta

personagem.

Dom Quixote e Sancho Panca representam mundos opostos. Enquanto o amo
€ apaixonado pelos livros, o escudeiro é analfabeto. Dom Quixote muitas vezes se
priva de comer por acreditar que um cavaleiro deve aprender a conviver com certas
privacoes, pois nunca sabe por que situagcdes pode passar; Sancho, ao contrario,
come de tudo e quanto pode, com o pensamento de que nao sabe quando podera
comer novamente. Um € magro e cheio de modos, o outro é gordo e grosseiro;

enquanto um imagina demais, o outro € bem realista.

Um é o contrario do outro, mas o que seria de Dom Quixote se nao fosse
Sancho Panca? E Sancho quem carrega os mantimentos e remédios, é ele quem
cozinha, quem trata dos ferimentos do amo, é ele o portador de recados, e por que
néo dizer que estd em Sancho o equilibrio de Dom Quixote? Cria-se entre eles uma
relagdo de amizade, mas vale ressaltar que ha também outros interesses da parte de
ambos, ja que Sancho passa a seguir Dom Quixote com o objetivo de melhorar de
vida e, em contrapartida, Dom Quixote tira proveito da situagéo, tratando a Sancho

como um subordinado.
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Sancho é mencionado na obra literaria, pela primeira vez, no capitulo VII da

primeira parte, como mostra o excerto®®:

[...] solicité don Quijote a un labrador vecino suyo, hombre de
bien — si es que este titulo se puede dar al que es pobre —, pero
de muy poca sal en la mollera. En resolucion, tanto le dijo, tanto
le persuadid y prometio, que el pobre villano se determiné de
salirse con él y servirle de escudero. Deciale entre otras cosas
don Quijote que se dispusiese a ir con él de buena gana,
porque tal vez le podia suceder aventura que ganase, en
quitame alla esas pajas, alguna insula, y le dejase a él por
gobernador de ella. Con estas promesas y otras tales, Sancho
Panza, que asi se llamaba el labrador, dejo su mujer e hijos y
asento por escudero de su vecino®. (CERVANTES, 2004, p.
72)

A imagem abaixo ilustra a personagem Sancho Panca, na adaptagao:

Figura 21- Sancho Pancga

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

38 Excerto retirado do primeiro volume da obra, que ndo é o foco da pesquisa, mas, como no
segundo volume Sancho Panca ja é conhecido do leitor, foi necessario considerar esta primeira
mencao feita a personagem, que se apresenta no inicio da obra.

39 Neste tempo, Dom Quixote mandou chamar a um lavrador vizinho seu, homem de bem — se
€ que este titulo pode ser dado a um pobre —, mas de pouca inteligéncia. Em resolugao, tanto
Ihe disse, tanto Ihe persuadiu e prometeu, que o pobre rustico decidiu sair com ele, como seu
escudeiro. Entre outras coisas, Dom Quixote dizia-lhe que se dispusesse a ir com ele de boa
vontade, porque a qualquer momento poderia suceder uma aventura, e em um piscar de olhos
ganharia uma ilha e o deixaria como governador dela. Com estas e outras promessas, Sancho
Panca, como se chamava o lavrador, deixou sua mulher e filhos e resolveu sair como
escudeiro de seu vizinho. (Tradugao da pesquisadora)
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Observa-se que as caracteristicas atribuidas a Sancho Panca, na obra literaria,
permanecem na adaptacao. Sancho é visto pelo espectador como um homem simples,
do campo, que, apesar de apresentar atitudes duvidosas, como quando mente*’ para
Dom Quixote sobre Dulcineia, por exemplo, apresenta boa indole na maior parte de

ambas as obras.

Outra personagem que se destaca no original e na adaptacao é o bacharel
Sansao Carrasco. Vejamos como esta personagem é adaptada para o cinema e como
€ apresentada, através do ponto de vista de Rucio. Além disso, na préxima secao se

observa como Avellaneda, autor do Quixote apécrifo, aparece na adaptagéao.

3.2.4 O bacharel Sansao Carrasco e Avellaneda

Na obra literaria, o bacharel é descrito da seguinte forma:

Era el bachiller, aunque se llamaba Sanson, no muy
grande de cuerpo, aunque muy gran socarron; de color
macilenta, pero de muy buen entendimiento; tendria
hasta veinte y cuatro afios, carirredondo, de nariz chata
y de boca grande, seriales todas de ser de condicion
maliciosa y amigo de donaires y de burlas*' [...].
(CERVANTES, 2004, p. 567)

Observa-se que o bacharel é descrito como um homem jovem, nao muito alto e
de feigcbes que denotam malicia. A imagem abaixo ilustra como o bacharel é visto na

adaptacao:

40 Sancho induz Dom Quixote a acreditar que ele (Sancho) ja viu Dulcineia.

41 Era o bacharel, ainda que se chamava Sansdo, nao muito grande de corpo, ainda que muito
astuto; de cor palida, mas de bom entendimento; tinha uns vinte e quatro anos, cara redonda,
de nariz chato e de boca grande, todas as indicagdes de que era malicioso e dado a gracejos e
trapagas. (Tradugao da pesquisadora)
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Figura 22- Bacharel Sansao Carrasco

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

O bacharel que aparece na pelicula nao parece ser tdo jovem quanto o descrito
no livro. Transposto para o cinema, Sansdo Carrasco ganhou caracteristicas de vildo.
Na imagem acima, percebe-se a vestimenta escura, o olhar astuto e a postura

presuncgosa, indicacoes tipicas de personagens maquiavélicas.

Na obra literaria, o bacharel é o responsavel por persuadir Dom Quixote a
viajar pela terceira vez. A postura do bacharel € o resultado de um plano entre ele, o
padre e o barbeiro, os trés conspiram para que Dom Quixote saia novamente em
busca de aventura, pois julgam impossivel conseguir deté-lo em sua casa. O plano
consiste em convencer Dom Quixote a sair, enquanto o bacharel o segue, buscando
travar com ele uma batalha. Uma vez que o bacharel venca a batalha, deve enviar
Dom Quixote de volta para o seu povoado, na esperanca de que, estando um tempo

em casa, recobre sua lucidez, como apresenta o0 seguinte excerto:



100

[...] Dice, pues, la historia que cuando el bachiller
Sansén Carrasco aconsejéo a don Quijote que volviese a
proseguir sus dejadas caballerias, fue por haber entrado
primero en bureo con el cura y el barbero sobre qué medio se
podria tomar para reducir a don Quijote a que se estuviese en
su casa quieto y sosegado, sin que le alborotasen sus mal
buscadas aventuras; de cuyo consejo salid, por voto comun de
todos y parecer particular de Carrasco, que dejasen salir a don
Quijote, pues el detenerle parecia imposible, y que Sanson le
saliese al camino como caballero andante, y trabase batalla
con él, pues no faltaria sobre qué, y le venciese, teniéndolo por
cosa facil, y que fuese pacto y concierto que el vencido
quedase a merced del vencedor; y asi vencido don Quijote, le
habia de mandar el bachiller caballero se volviese a su pueblo
y casa, y no saliese de ella en dos anos, o hasta tanto que por
él le fuese mandado otra cosa; lo cual era claro que don Quijote
vencido cumpliria indubitablemente, por no contravenir y faltar
a las leyes de la caballeria, y podria ser que en el tiempo de su
reclusion se le olvidasen sus vanidades, o se diese lugar de
buscar a su locura algin conveniente remedio®.
(CERVANTES, 2004, p. 657)

Na obra literaria, também é o bacharel que convence Dom Quixote e Sancho
Panga a viajarem pela terceira vez, porém, na adaptacao, a confabulagcao ocorre entre

o bacharel e Avellaneda, que planejam humilhar Dom Quixote.

Na adaptagdo, o bacharel ajuda Dom Quixote a convencer Sancho a viajar,
afirmando que foi publicado um livro sobre o cavaleiro e seu fiel escudeiro e que as

historias vividas por eles se tornaram conhecidas por muitas pessoas.

A imagem abaixo ilustra 0 momento de reunido entre o bacharel, Dom Quixote

e Sancho, quando o vilao instiga os dois a viajarem:

42 Diz, pois, a histéria que quando o bacharel Sansdo Carrasco aconselhou Dom Quixote a
voltar a ser um cavaleiro andante, foi por haver confabulado antes com o padre e o barbeiro
sobre como poderiam convencer Dom Quixote a ficar em sua casa quieto e sossegado, sem
que suas aventuras o deixassem agitado, de cujo conselho saiu, por voto comum de todos e
parecer particular de Carrasco, que deixassem-no sair, pois deté-lo parecia impossivel, e que
Sansdo também saisse como cavaleiro andante e travasse batalha com ele, pois néo faltaria
oportunidade, e 0 vencesse, o0 que seria facil, e que fosse acordado que o vencido ficaria a
mercé do vencedor, e assim vencido Dom Quixote, o bacharel o mandaria voltar a sua casa e
permanecer nela por dois anos ou mais, claro era que Dom Quixote vencido cumpriria
indubitavelmente o acordo, por ndo contrariar as leis da cavalaria, e podia ser que durante sua
reclusdo ele esquecesse de suas vaidades ou buscasse algum remédio conveniente para sua
loucura. (Tradugao da pesquisadora)
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Figura 23- O bacharel, Dom Quixote e Sancho

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

A malicia do bacharel, que j& se destaca na obra literaria, aparece
potencializada na adaptagédo, onde Sansdo Carrasco é visto como um dos vildes da
narrativa, juntamente com Avellaneda, com quem aparece, disfargado, na imagem

abaixo:

Figura 24- Sanséo Carrasco e Avellaneda

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.
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Na adaptacao, Avellaneda e o bacharel sédo responsaveis pela hospedagem de
Dom Quixote e Sancho Panca no castelo dos duques, fato que sera comentado a

seqguir.

3.2.5 Os duques e Altisidora

Na segunda parte da obra literaria, no capitulo trinta, uma duquesa convida
Sancho Panga e Dom Quixote a irem até sua propriedade. Os duques, assim como
seus subordinados, induzem o cavaleiro e seu escudeiro a acreditarem que sua fama
ja se espalhou e se mostram muito honrados em recebé-los. A hospedagem, porém,
faz parte do plano do Bacharel Sanséao Carrasco, e a intencdo dos duques, e de seus
empregados, € zombar de seus visitantes. Dom Quixote e seu fiel escudeiro, sem

saber, proporcionam muitos risos naquele lugar.

Na adaptacdo, a hospedagem dos dois no castelo é resultado das armagobes
entre o bacharel Sansao Carrasco e Avellaneda. A intengédo dos duques, no entanto, é
preservada na obra adaptada, eles planejam iludir e zombar de seus hdspedes,
embora tenham adquirido um carater mais vilanesco em Donkey Xote. Os duques
chegam a propor o governo de uma ilha a Sancho, fato que também ocorre na obra
literaria, porém, tudo nao passava de uma armacao dos duques para enganar Sancho
Panca e zombar dele, que, por fim, renuncia ao poder da ilha; além disso, enganam
Dom Quixote iludindo-o com a perspectiva de que encontrardo sua amada Dulcineia

de Toboso.

No castelo, os duques tratam a Dom Quixote como um verdadeiro cavaleiro
andante, enchendo-o de regalias, assim como o seu escudeiro Sancho Pancga, porém,

tudo o que acontece no castelo € ilusério.

No excerto abaixo, extraido da obra literaria, o duque convida Dom Quixote a

sentar-se na cabeceira da mesa, que é o lugar reservado a comensais importantes:
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Convidd el duque a don Quijote con la cabecera de la
mesa, y aunque él lo rehuso, las importunaciones del duque
fueron tantas, que la hubo de tomar. El eclesiastico se sento
frontero, y el duque y la duquesa, a los dos lados.

A todo estaba presente Sancho, embobado y atonito de
ver la honra que a su sefor aquellos principes le hacian® [...]
(CERVANTES, 2004, 788)

A imagem abaixo, extraida da obra adaptada, ilustra um dos momentos em que
Dom Quixote e Sancho estdo a mesa com os duques; a configuragdo da cena,
entretanto, ndo é a mesma descrita na obra literaria. Na adaptacao, através do ponto

de vista de Rucio, vé-se aos duques na cabeceira da mesa:

Figura 25- Dom Quixote e Sancho Panga no castelo dos duques

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Na obra literaria, Dom Quixote e Sancho Panca conhecem, no castelo dos

duques, a Altisidora, uma donzela da duquesa que finge estar apaixonada por Dom

43 O duque convidou Dom Quixote a sentar-se na cabeceira da mesa, e ainda que
tenha recusado, os pedidos do duque foram tantos, que teve que aceitar. O eclesiastico se
sentou fronteiro, e o duque e a duquesa dos lados.

Sancho estava presente, boquiaberto e aténito por ver o tratamento honrado que
aqueles principes davam a seu senhor [...] (Tradugao da pesquisadora)
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Quixote e, com os duques, simula sua prépria morte, para que Dom Quixote acredite

que morreu por sua culpa, porque ele ndo correspondia a sua paixao.

Como uma forma de zombar dos visitantes, mais uma vez, os duques armam
uma espécie de cerimdnia para que Sancho Panca seja castigado, pois esta seria a

condigdo para que Altisidora ressuscitasse, como aponta o excerto abaixo:

[...] Radamanto dijjo:

- jEa, ministros de esta casa, altos y bajos, grandes y chicos,
acudid unos tras otros y sellad el rostro de Sancho con veinte y
cuatro mamonas, y con doce pellizcos y seis alfilerazos brazos
y lomos, que en esta ceremonia consiste la salud de
Altisidora**! (CERVANTES, 2004, p.1.072)

Na adaptacdo, Altisidora esta envolvida no plano dos duques para enganar
Dom Quixote, e se passa por Dulcineia de Toboso. Sancho Panga, o unico que
supostamente viu Dulcineia, por influéncia da duquesa, afirma que Altisidora €, de fato,

Dulcineia.

Altisidora chega ao castelo e Dom Quixote supde, gragas aos duques, que a
dama € Dulcineia e que a sequestraram. O cavaleiro andante duela com dois homens
para salvar sua amada, mas ela nao lhe da atencdo. As imagens abaixo ilustram o

momento da chegada de Altisidora ao castelo:

44 Radamanto disse:

- Ei, ministros desta casa, altos e baixos, velhos e jovens, apressem-se uns apds os outros
para selar o rosto de Sancho com vinte e quatro bofetadas, e com doze beliscées e seis
alfinetadas os bragos e as costas, que esta cerimbnia é para a saude de Altisidora. (Tradugao
da pesquisadora)
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Figura 26- Chegada de Altisidora ao castelo dos duques

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Os duques conseguem convencer Dom Quixote a casar-se com Altisidora,
porém, Sancho impede que o casamento aconteca ao contar que ela ndo é Dulcineia,

deixando o cavaleiro andante muito decepcionado.

Em seguida, Dom Quixote e seu escudeiro deixam o castelo e, durante sua
saida, o expectador observa a fachada do lugar caindo, como se pode ver nas

imagens abaixo:

Figura 27- Saida do castelo

¢ ! ¥4 I1
FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. D
aprox.), colorido.

VD (85 minutos

A fachada cai, indicando que tudo o que havia naquele castelo era falso. Todas
as agdes eram previamente planejadas com a intengdo de zombar dos dois visitantes.
Esta intencdo pode ser observada tanto na obra literaria quanto na adaptagao, porém,
enquanto na primeira o leitor percebe que a finalidade dos duques é ludibriar seus

héspedes para rir deles, na segunda, percebe-se nao s6 a zombaria, mas também a
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maldade explicita em cada acdo planejada pelos duques, que sao cumplices do

bacharel e de Avellaneda.

A seguir, € observado o percurso realizado durante a ida a Barcelona, o duelo

final e como se conclui a narrativa, em ambas as obras.

3.2.6 Ida a Barcelona, duelo final e conclusdo da narrativa

Na adaptacao, apds deixarem o castelo, Sancho, Dom Quixote e os animais se
deparam com placas que indicam La Mancha e Barcelona. Dom Quixote se mostra
lucido, diz que tudo teve um fim e que passou a vida inteira sendo um covarde, fugindo
da realidade e conclui que nao se pode viver de ilusdes, indicando que voltara a La
Mancha. Sancho argumenta que ndo conhece um homem mais valente que Dom

Quixote e que, pelo menos, Dulcineia foi uma bela iluséo.

Enquanto cavaleiro e escudeiro ficam em siléncio, a decisdo sobre o destino
fica a cargo dos animais, que conduzem seus donos a Barcelona, para que Dom
Quixote duele com o Cavaleiro da Meia Lua. As imagens a seguir ilustram as cenas

descritas:

Figura 28- La Mancha ou Barcelona?

y ;3_2 ."ﬂ 4 !/ :
2007. DVD (

FONTE: DONKEY XOTE. Dirétor: José Pozo. Filmax. Espanha.
aprox.), colorido.

85 inutos
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Na obra literaria, o cavaleiro andante estd decidido a ir a Zaragoza, para
participar das Justas del Arnés*®, porém, decide ir a Barcelona, acompanhado de
Sancho e dos animais, com o objetivo de mostrar-se como o verdadeiro Dom Quixote,
desfazendo a imagem que o Quixote apécrifo fez circular por toda Espanha. Dom
Quixote decide que precisa mostrar seu valor como cavaleiro e, como em Barcelona
também havia justas organizadas pela Confraria de Sao Jorge, poderia participar dos

torneios daquele lugar.

Na obra literaria, Dom Quixote é desafiado pelo bacharel Sansdo Carrasco,
que se passa pelo Cavaleiro da Branca Lua e, ao vencer o duelo, exige que ele volte a
La Mancha e permanega la por um ano. O desafio ocorre no capitulo sessenta e
quatro do segundo volume da obra, quando o bacharel aborda Dom Quixote, como

apresenta o excerto a seguir:

[...] Vengo a contender contigo y a probar la fuerza de tus
brazos, en razén de hacerte conocer y confesar que mi dama,
sea quien fuere, es sin comparacién mas hermosa que tu
Dulcinea del Toboso: la cual verdad si tu la confiesas de llano
en llano, excusaras tu muerte y el trabajo que yo he de tomar
en dartela; y si t0 peleares y yo te venciere, no quiero otra
satisfaccion sino que, dejando las armas y absteniéndose de
buscar aventuras, te recojas y retires a tu lugar por tiempo de
un afo, donde has de vivir sin echar mano a la espada, en paz
tranquila y en provechoso sosiego ¢ [...] (CERVANTES, 2004,
p. 1.045)

O plano do bacharel é fazer com que Dom Quixote tranquilize-se em casa e

ndo mais busque sair a procura de aventuras. Vencido no duelo, Dom Quixote,

% Torneios em meméria a Sao Jorge, realizados em Zaragoza.

4 Venho contender contigo e provar a forca dos teus bragos, para te fazer conhecer e
confessar que minha dama, seja quem for, € sem comparacdo mais formosa do que a tua
Dulcineia de Toboso: e, se confessares esta verdade abertamente, evitaras tua morte e o
trabalho que eu hei de ter em da-la a ti, e se lutarmos e eu te vencer, ndo quero outra
satisfacdo sendo que, deixando as armas e abstendo-te de buscar aventuras, te recolhas e te
retires ao teu lugar pelo tempo de um ano, onde viveras, sem p6r a mao na espada, em paz
tranquila e em proveitoso sossego. (Tradugdo da pesquisadora)
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honradamente, retorna a La Mancha, para cumprir o acordo. Ali, antes de morrer,

recobra sua lucidez, como se pode observar no excerto:

- Dadme albricias, buenos sefores, de que ya yo no soy don
Quijote de la Mancha, sino Alonso Quijano, a quien mis
costumbres me dieron renombre de “bueno”. Ya soy enemigo
de Amadis de Gaula y de toda la infinita caterva de su linaje; ya
me son odiosas todas las historias profanas de la andante
caballeria; ya conozco mi necedad y el peligro en que me
pusieron haberlas leido; ya, por misericordia de Dios
escarmentando en cabeza propia, las abomino*’.
(CERVANTES, 2004, p. 1.100- 1.101)

Na adaptacdo, Dom Quixote participa de um torneio, onde ha varios homens se
passando por Quixotes, em que sé o vencedor podera lutar contra o Cavaleiro da Meia
Lua e conquistar a recompensa, que sera Dulcineia de Toboso. Na busca por um
cavalo para montar, j& que Rocinante ndo mostra disposi¢cdo, o cavaleiro andante

decide nomear a Rucio como cavalo e o escolhe para lutar ao seu lado.

O bacharel Sansdo Carrasco e Avellaneda contratam um cavaleiro para o
duelo, para evitar que Dom Quixote chegue a final e duele com o Cavaleiro da Meia
Lua, porém, gragas a um ledo, que assusta aos demais cavaleiros, e a uma armadura

enfeiticada, o cavaleiro andante consegue chegar a final.

Antes de iniciar a batalha, Dom Quixote desmascara Sansao Carrasco, que,
disfarcado, tenta impedi-lo de lutar. O bacharel externa toda a sua inveja pelo
cavaleiro e seu escudeiro e afirma que, apesar de todos os seus esforgos, nao

conseguiu ter a fama que eles tém.

Ao fim da batalha, Dom Quixote, vencido, renuncia a Dulcineia, e se
surpreende ao descobrir que lutou com a prépria dama, que afirma que organizou o

duelo para ter certeza de que Dom Quixote de fato existia e nao era s6 um produto de

47 . Dai-me felicitagbes, bons senhores, ja ndo sou Dom Quixote de La Mancha, mas sim
Alonso Quixano, a quem os costumes deram bom renome. J& sou inimigo de Amadis de Gaula
e de toda a infinita corja de sua linhagem; ja me sdo odiosas todas as histérias profanas da
andante cavalaria; ja conhego meu desatino e o perigo em que me coloquei por havé-las lido;
ja, por misericérdia de Deus, censurando-me, as abomino. (Tradugao da pesquisadora)
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sua imaginagéo. Dulcineia o declara vencedor da batalha e os dois terminam juntos. A

sequéncia descrita de cenas pode ser ilustrada pelas imagens a seguir:

Figura 29- Duelo entre Dom Quixote e Dulcineia

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Os momentos finais da pelicula evocam cenas presentes em animagdes de
contos de fadas, como Cinderela (1950), A Bela Adormecida (1959) e A Bela e a Fera
(1991), por exemplo; em que principes e princesas se beijam no final, como se pode

visualizar através das seguintes imagens:

Figura 30- O final feliz de Dom Quixote e Dulcineia de Toboso

A

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espéhha. 2007. DVD
aprox.), colorido.

(85 minutos

Na cena final, Rucio afirma que esta é a verdadeira histéria de Dom Quixote.

Sancho voltou para casa, para sua mulher. Rocinante voltou para o estabulo, para
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cuidar de suas galinhas, e Dom Quixote viveu feliz com Dulcineia. Rucio diz que
também ficou com eles e que, apesar de nao receber nenhum euro, pelo menos, eles

o compreendiam.

A cena final da pelicula € esta:

Figura 31- Cena final de "Donkey Xote"

FONTE: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos
aprox.), colorido.

Percebe-se que o final da narrativa é diferente na obra original e na adaptacao.
No filme, o cavaleiro andante ndo duela com o bacharel Carrasco, em Barcelona, mas
com Dulcineia; além disso, na adaptacao, ele nao volta para La Mancha, nem morre,
mas tem um final digno de contos de fadas ao lado de sua dama, que na pelicula nao
existe apenas em sua imaginacao. E tudo isto chega ao espectador através do ponto

de vista do burro Rucio, que afirma que esta é a verdadeira histéria de Dom Quixote.

As diferengas observadas em ambas as narrativas corroboram as visdes de
Hutcheon (2011) e STAM (2013) a respeito da autonomia que apresentam as
adaptacdes, uma vez que nao devem ser vistas como simples reproducdes de seus

originais, mas como novas criagdes, que trazem caracteristicas préprias. De modo que
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a animacao Donkey Xote nao é uma simples imitacdo de Don Quijote de la Mancha,

mas uma recriacao da obra literaria em que se baseia.

A seguir, observa-se como o0 tempo e o0 espago sdo percebidos na obra literaria
e como séo transpostos para a obra cinematogréfica, através do processo de tradugao

intersemibtica.

3.3 AS REPRESENTACOES DE TEMPO E ESPACO NA OBRA LITERARIA, DON

QUIJOTE DE LA MANCHA, E NA OBRA CINEMATOGRAFICA, DONKEY XOTE.

A transposicao de uma obra da literatura para o cinema provoca mudangas na
percepgao de tempo e de espaco. Toda narrativa se constitui de representacado de
acOes. Essa representacdo se da, na linguagem verbal, por meio da organizagao de
fatos que sé@o elaborados de forma linguistica a partir da percepgao do narrador, ou
através da apresentacgdo das acdes das personagens. E o discurso que possibilita a
progressao desses fatos, através da sucessao de enunciados apresentados em uma
sequéncia (PELLEGRINI, 2003). Na narrativa cinematografica, as acdes se
desenvolvem através de outros recursos, como imagens e sons, e,
consequentemente, o espectador percebe a passagem do tempo e a mudanca de
espaco através, nao sé da linguagem verbal, mas também da audiovisual.

Considerando o corpus analisado, foram selecionados oito excertos e vinte e
quatro cenas para compara-los, com o objetivo de analisar de que forma o tempo e o
espaco sao representados em Don Quijote de la Mancha e como sao adaptados para
a construcdo da narrativa cinematografica, em Donkey Xote, através da traducao
intersemibdtica. Para a analise, foram selecionados momentos especificos de ambas as

narrativas, como a saida do lugar em que vivia Dom Quixote com destino a E/ Toboso;
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0 percurso até o castelo dos duques; a viagem de Sancho em busca da llha de

Barataria; e a ida a Barcelona.

3.3.1 Viagem a El Toboso

Na narrativa literaria, a primeira mencao do narrador a saida em direcao a E/

Toboso é esta:

«jBendito sea el poderoso Ala! -dice Hamete Benengeli al
comienzo de este octavo capitulo-. jBendito sea Alal» repite
tres veces, y dice que da estas bendiciones por ver que tiene
ya en campafa a don Quijote y a Sancho, y que los lectores de
su agradable historia pueden hacer cuenta que desde este
punto comienzan las hazafas y donaires de don Quijote y de
su escudero; persuadeles que se les olviden las pasadas
caballerias del Ingenioso Hidalgo, y pongan los ojos en las que
estan por venir, que desde ahora en el camino del Toboso
comienzan #...] (CERVANTES, 2004, p. 601)

Através do excerto apresentado, o leitor tem acesso a informacdes a respeito
de tempo e espaco. De acordo com o narrador, o cavaleiro e seu escudeiro estio,
neste momento, a caminho de E/ Toboso, o que implica na observagcdo de que os
viajantes estdo deixando o povoado em que vivem. O leitor tem a indicacdo de um
tempo presente através dos verbos utilizados pelo narrador: olviden (esquegam),
pongan (ponham) e comienzan (comecam). Outra indicacao de tempo € a expressao
desde ahora (desde agora), que explicita um tempo presente, imediato. Na narrativa
literaria, a linguagem verbal é fundamental para que o leitor se situe quanto ao tempo,

ao espaco e as agOes desenvolvidas pelas personagens. A tradugdo intersemidtica

48 “Bendito seja 0 poderoso Ala! — Diz Hamete Benengeli no comego deste oitavo capitulo —

Bendito seja Ala!l” Repete trés vezes, e diz que profere estas béngaos por ver que Dom Quixote
e Sancho estdo em perfeitas condi¢des, e que os leitores de sua agradavel histéria podem ter
em conta que desde este ponto comegam as facanhas e donaires de Dom Quixote e de seu
escudeiro; lhes persuade para que esquegam as aventuras passadas do Engenhoso Fidalgo, e
observem as que estdo por vir, que ja estdo a caminho de El Toboso [...] (Traducdo da
pesquisadora)
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permite que o espectador da narrativa filmica possa se situar em relagéo aos aspectos
citados por meio da linguagem audiovisual. As imagens abaixo ilustram como a cena
descrita acima foi transposta para o cinema:

Figura 32- Saida do povoado em que vivia Dom Quixote

0
==

[

-

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.
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Através desta sequéncia de imagens € possivel visualizar que os viajantes
estdo se afastando do povoado, localizado em algum lugar de La Mancha, em que
vivia Dom Quixote. A primeira cena mostra que Dom Quixote, Sancho Panca e os
animais ainda estdo no povoado, a segunda e a terceira imagens ilustram um
distanciamento entre eles e o lugar. A mudanca de espaco € observada através dos
cortes, ou da passagem de um plano a outro.

Conforme os aventureiros se afastam, o espectador percebe ndo s6 mudanca
de espaco, mas também a passagem do tempo. As imagens abaixo ilustram essa

transicéo:

Figura 33- Percurso até El Toboso

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

A primeira cena indica a saida do povoado, a vegetacdo seca é um indice da
escassez de chuvas naquela regido da Espanha, que se assemelha ao Nordeste
brasileiro, no que diz respeito ao clima. Ainda sobre a primeira cena, o céu esté claro,
indicando um dia ensolarado.

Na segunda cena observa-se um espaco diferente, sendo visualizados um rio e
uma vegetacdo distinta daquela vista na primeira imagem. As cores mais escuras
presentes no céu sao um indice de que entardeceu e a noite esta préxima.

Quanto a terceira cena, nela se observam formagdes rochosas, nao

visualizadas anteriormente, o que indica que os viajantes ja se encontram em outro
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espaco, além disso, o dia esta chuvoso e mais escuro, indice de que a noite esta
ainda mais proxima.
Seguindo o percurso, os viajantes caminham em diregdo a E/ Toboso. O

excerto abaixo apresenta a descricdo da chegada:

Media noche era por filo, poco mds o menos, cuando don
Quijote y Sancho dejaron el monte y entraron en el Toboso.
Estaba el pueblo en un sosegado silencio, porque todos sus
vecinos dormian y reposaban a pierna tendida, como suele
decirse. Era la noche entreclara, puesto que quisiera Sancho
que fuera del todo escura, por hallar en su escuridad disculpa
de su sandez. No se oia en todo el lugar sino ladridos de
perros, que atronabais los oidos de don Quijote y turbaban el
corazén de Sancho®*. (CERVANTES, 2004, p. 609, grifo da
pesquisadora)

No excerto retirado do livro, 0 narrador deixa claro que era noite quando Dom
Quixote, Sancho Panga e os animais deixaram o monte e entraram em E/ Toboso. A
expressao media noche era por filo significa que era meia noite em ponto, exatamente;
em seguida, 0 narrador apresenta a expressao poco mas o menos, que contradiz a
primeira informagdo de que a hora era exata, informando que era quase, mais ou
menos meia noite, ou por volta da meia noite. Essa contradicdo representa uma
brincadeira do narrador, que inicia o capitulo X (capitulo de onde foi retirado o excerto
apresentado) do segundo volume de Don Quijote de la Mancha com um verso do
Romance do Conde Claros de Montalvan, de autor desconhecido: Media noche era
por filo.

Convém destacar que, sendo meia noite em ponto ou ndo, de uma coisa o
leitor tem certeza: ainda estava escuro, o que indica que era noite ou madrugada. Em

seguida, o narrador explicita que “era la noche entreclara’, significando que havia uma

49 Era meia noite, mais ou menos, quando Dom Quixote y Sancho deixaram o monte e
entraram em Toboso. O povoado estava em um sossegado siléncio, porque todos os vizinhos
dormiam e repousavam de pernas estendidas, como se costuma dizer. A noite ndo era muito
clara, mas Sancho queria que fosse muito escura, para encontrar na escuriddo uma desculpa
para sua estupidez. Em todo o lugar s6 se ouviam latidos de cachorros, que ensurdeciam os
ouvidos de Don Quijote e turvavam o coragédo de Sancho. (Tradugao da pesquisadora)
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lua estreita no céu, que poderia ser a crescente, no seu inicio, ou a minguante, no seu
final, pois estas luas tém pouca luz e permitem que as estrelas brilhem (ALARCON,
2014), fazendo com que a noite apresente uma certa claridade. Verifica-se, neste
fragmento, uma indicacdo do tempo, uma vez que, ao saber que estava escuro, 0
leitor ja exclui a possibilidade de que seja dia.

Para observar como esta “noite clara” é representada no filme Donkey Xote
(2007), foram selecionadas as seguintes imagens, que dizem respeito a esses

momentos de saida do monte e chegada a E/ Toboso:

Figura 34- Saida do monte

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.
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Figura 35- Chegada a E/ Toboso

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

Através da narrativa filmica, € possivel perceber que o tempo se passa desde
que Dom Quixote, Sancho Panca e os animais saem do monte em direcdo a E/
Toboso. A primeira imagem € mais escura, com lua e estrelas, o que nos faz supor
que é noite ou inicio da madrugada enquanto 0s quatro viajantes caminham com
destino ao povoado em que vive Dulcineia. A segunda imagem ja mostra a chegada
ao lugar, enquanto os recém-chegados observam a placa onde se & “Bienvenido a El
Toboso”, e se apresenta a quantidade de habitantes do lugar. Ao comparar a primeira
e a segunda imagem, é possivel perceber que o dia ja estd amanhecendo na segunda,
mas ainda ndo ha Sol, o que indica que era muito cedo, pois a Lua, aparentemente
minguante, ainda esta no céu, embora nao haja mais estrelas. O desaparecimento das
estrelas é consequéncia do clarear do novo dia e representa um indicio de que o
tempo passou entre uma imagem e outra.

O excerto e as cenas também apresentam indicagdes da mudanca de espaco.
Na obra literaria, o leitor tem a informacéo de que os aventureiros deixaram o monte e
entraram em E/ Toboso. O deslocamento de um espaco a outro também pode ser

percebido nas cenas extraidas do filme, ainda que através de recursos distintos.
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Desse modo, mesmo que contenham codigos diferentes, tanto a narrativa
visual quanto a narrativa verbal apresentam enunciados em sequéncias, que permitem
que leitores e espectadores possam compreender em que momento e em que espago
se deu a enunciagao, se durante o dia ou durante a noite, no inverno ou no verao, em
janeiro ou em dezembro, no campo ou na cidade, no norte ou no sul. A diferenca esta
no fato de que, enquanto a literatura utiliza palavras para orientar o leitor em relacéo
ao tempo e ao espaco da narrativa, o filme utiliza imagens e, por vezes, também sons

(PELLEGRINI, 2003).

3.3.2 Percurso de E/ Toboso até o castelo dos duques

Apo6s deixar El Toboso, Dom Quixote tinha o objetivo de ir a Zaragoza, como se

observa no seguinte excerto:

Finalmente, después de otras muchas razones que enitre los
dos pasaron, volvieron a subir en sus bestias y siguieron el
camino de Zaragoza, adonde pensaban llegar a tiempo que
pudiesen hallarse en unas solemnes fiestas que en aquella
insigne ciudad cada afio suelen hacerse®. (CERVANTES,
2004, p. 623)

Considerando o fragmento selecionado, ndo esta claro em que periodo do dia
0s viajantes decidiram montar em seus animais e seguir rumo a Zaragoza. Esta € uma
escolha que nao precisa necessariamente ser feita na obra literaria, porém, na
transposicao da narrativa para o cinema, é preciso decidir em que periodo esta partida

acontece.

Na literatura, a apresentagcdo do tempo e do espaco estd vinculada a

linguagem verbal. Nao ha, na narrativa literaria, a continuidade vivenciada em tempos

0 Finalmente, depois de muitas conversas, subiram em seus animais e seguiram rumo a
Zaragoza, onde pensavam chegar a tempo de participar de umas festas solenes, que
costumam realizar-se todo ano naquela notavel cidade. (Tradug¢édo da pesquisadora)
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€ espacos reais; por isso, o leitor pode se deparar, em alguns momentos do texto, com
vazios que precisa preencher, este processo ocorre, por vezes, inconscientemente,
mas, ao dar continuidade a leitura, as lacunas podem ou néo ser eliminadas, isso vai
depender da intencdo do autor. Na narrativa literaria, exceto nos casos em que se
observam expressdes temporais como “anteriormente, agora, mais tarde”, o tempo se
apresenta através das acdes que se desenvolvem, e se atualiza a medida em que o
leitor prossegue a leitura (NUNES, 1995); fato que também pode ser verificado com

relacdo ao espaco.

Na narrativa filmica, no que diz respeito ao espago ou ao tempo, ndo ha
lacunas a serem preenchidas, o espectador visualiza a ag¢do enquanto ela se
desenvolve, portanto, ndo restam duvidas sobre em que momento ou em que espaco
tudo acontece. Por isso, ao analisar a saida de Dom Quixote de E/ Toboso,
anteriormente, foi possivel observar que, no texto literario, havia um vazio quanto ao
tempo em que ocorreu esta agdo, porém, no filme, este vazio ndo existe, e o

espectador visualiza que a saida ocorre durante o dia, como ilustra a imagem abaixo:

Figura 36- Saida de E/ Toboso

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.
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Enquanto caminham em direcdo a Zaragoza, os viajantes param em uma

alameda, de acordo com o seguinte excerto:

Con esto se metieron en la alameda, y don Quijote se
acomodo al pie de un olmo y Sancho al de una haya, que estos
tales arboles y otros sus semejantes siempre tienen pies, y no
manos. Sancho pasé la noche penosamente, porque el
varapalo se hacia mas sentir con el sereno; don Quijote la pasé
en sus continuas memorias. Pero, con todo eso dieron los ojos
al suero °'...] (CERVANTES, 2004, p.771, grifo da
pesquisadora)

O excerto apresenta indicagdes de tempo (noche/noite) e de espago (alameda).
Além disso, se descrevem arvores presentes no local, cujos pés serviram de “camas”

para Dom Quixote e Sancho Panca. Na transposi¢cdo desta cena para o cinema, se

observam as seguintes imagens:

Figura 37- Noite na alameda

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

Observa-se, através das cenas, que a noite na alameda, descrita na obra

literaria, foi transcodificada para a adaptagcédo, onde o espectador vé um céu escuro,

indice de que anoiteceu. Quanto ao espago em que as ag¢des acontecem, nota-se a

1 Com isto se meteram na alameda, e Dom Quixote se acomodou ao pé de um olmo e Sancho
ao pé de uma faia, que estas arvores e outras semelhantes sempre tém pés, e ndo maos.
Sancho passou a noite penosamente, porque os golpes se faziam sentir mais com o sereno;
Dom Quixote passou-a em suas continuas memorias. Mas, com tudo isso, entregaram-se ao
sono. (Tradugao da pesquisadora)
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presencga de arvores em que Dom Quixote e Sancho Panga se acomodaram, que sé&o
descritas na obra literaria como um olmo e uma faia. Na primeira e na terceira cena, é
possivel observar que a personagem Dom Quixote aparece deitada aos pés de uma
arvore, representada, na animacéao, através de um icone que apresenta semelhanca
com o seu referente e faz com que o espectador possa identifica-lo como um olmo,
desde que conheca esse tipo de arvore. Caso contrario, o espectador podera associar
o icone que aparece na adaptacao cinematografica a outro tipo de arvore, que lhe seja
conhecida e que apresente caracteristicas semelhantes a um olmo. O modo como
cada um capta os detalhes da cena esta relacionado as suas representacées mentais,

ao conjunto de conhecimentos e experiéncias que acumula, o que é muito subjetivo.

Os sinais que as sequéncias filmicas apresentam guiam o espectador na busca
de sentidos a respeito da construcdo filmica como um todo, e estes sentidos se
constroem a partir de representagcdes mentais do espectador (BRANCO, 2016). Deste
modo, ao observar uma sequéncia filmica, cada individuo evocara um conjunto de
representacdes que Ihe é particular, por este motivo a recepcao de determinada cena,
ou mesmo do filme como um todo, pode se dar de maneiras muito subjetivas.

Entretanto, considerando as cenas extraidas do filme, associando ou ndo os
icones apresentados a olmos e faias, o espectador percebe que ha arvores e um lugar
abundantemente arborizado se considera uma alameda. Logo, o espago descrito na
narrativa literaria como uma alameda é adaptado para a narrativa filmica através de
icones que representam arvores.

Apés deixar a alameda, os viajantes seguem com o objetivo de ir a Zaragoza,
mas, ao longo do caminho, encontram uma distinta senhora, como apresenta o

excerto abaixo:

Sucedid, pues, que otro dia, al poner del sol y al salir de una
selva, tendié don Quijote la vista por un verde prado, y en lo
ultimo de él vio gente y, llegandose cerca, conocié que eran
cazadores de altaneria. Llegose mas, y entre ellos vio una
gallarda sefiora sobre un palafrén o hacanea blanquisima,
adornada de guarniciones verdes y con un sillon de plata.
Venia la sefiora asimismo vestida de verde, tan bizarra y
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ricamente, que la misma bizarria venia transformada en ella.
En la mano izquierda traia un azor, sefal que dio a entender a
don Quijote ser aquélla alguna gran sefiora, que debia serlo de
todos aquellos cazadores™ [...] (CERVANTES, 2004, p. 779)

De acordo com o excerto, nesta cena que se passa ao por-do-sol, Dom Quixote
esta saindo de uma floresta, quando se depara com um verde prado e avista uma
elegante senhora, montada em um cavalo, e alguns cacadores. Na adaptacao

cinematografica, o espectador visualiza as seguintes imagens:

Figura 38- Encontro com a duquesa

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

De acordo com as cenas, na adaptagao, a agdo nao parece ocorrer durante o

pbr-do-sol, pois o dia ainda esta bem claro, mas o espago descrito como um verde

52 Sucedeu, pois, que outro dia, ao pdr do Sol e ao sair de uma floresta, estendeu Dom Quixote
a vista por um verde prado, e, ao final dele, viu gente e, chegando perto, identificou que eram
cacgadores de altanaria. Chegou mais perto, e entre eles viu uma elegante senhora sobre um
cavalo de porte elegante, branquissimo, adornado com enfeites verdes e com uma sela de
prata. Vinha a senhora vestida de verde, tdo extravagante, que parecia a extravagancia em
pessoa. Na mao esquerda trazia uma ave de rapina, sinal que deu a entender, a Dom Quixote,
que aquela era uma grande senhora, que devia ser a senhora de todos aqueles cagadores [...]
(Tradugao da pesquisadora)
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prado € representado no filme, através de imagens que apresentam um campo
coberto por plantas gramineas. Outros detalhes que se diferenciam da descricao vista
na obra literaria sdo o fato de que, na obra cinematogréafica, ndo ha cagadores, a
mulher ndo segura uma ave de rapina e esta sendo, aparentemente, atacada por um
ledo, entretanto, tudo ndo passa de uma farsa, o ledo é seu animal de estimacéo e ela
finge estar em perigo para atrair Dom Quixote.

Observa-se que o tempo em que a acao ocorre, bem como alguns detalhes da
narrativa original, sdo modificados na animagdo, 0 que nao representa
necessariamente um problema, pois, embora mantenha uma relacéo intertextual com
outra obra, a adaptacao apresenta sua autonomia e podera trazer, em sua estrutura,
caracteristicas novas, ndo observadas na obra original.

Dando sequéncia a narrativa, ap6s o encontro no verde prado, na obra literaria,
0s viajantes sdo convidados por um duque, esposo da elegante senhora, para irem ao

seu castelo, como apresenta o excerto a seguir:

[...] Digo que venga el serior Caballero de los leones a un
castillo mio que esta aqui cerca, donde se le hara el
acogimiento que a tan alta persona se debe justamente, y el
que yo y la duquesa solemos hacer a todos los caballeros
andantes que a él llegan®. (CERVANTES, 2004, p. 783)

A partir deste convite, o leitor acompanha os aventureiros rumo a um novo
espacgo, o castelo. Nao ha, no excerto, indicagéo a respeito do tempo em que a agao
ocorre, porém, como anteriormente se menciona que o sol estava se pondo, é possivel
supor que, na obra literaria, a ida ao castelo ocorre no fim da tarde.

Na animacdo, através da mudanga de planos, o espectador observa o

deslocamento do cavaleiro andante, de seu escudeiro e da duquesa, que, na

>3 Digo que venha o senhor Cavaleiro dos ledes a um castelo meu que esta aqui perto, onde
serd oferecida a acolhida que a tdo importante pessoa se deve, e que eu e a duquesa
costumamos oferecer a todos os cavaleiros andantes que a ele chegam. (Traducdo da
pesquisadora)
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adaptacdo, os conduz até o castelo, enquanto o dia ainda esté claro. As imagens a

seguir ilustram essa viagem:

Figura 39- Ida ao castelo

Fonte: DONKEY XOTE. Diretor: José Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (85 minutos aprox.),
colorido.

s

O castelo € um importante espaco na narrativa, em que se desenvolvem
diversas agdes e onde Dom Quixote e Sancho Panca s&o vitimas de burlas. E do
castelo que Sancho é conduzido até a sua ilha, prometida pelos duques, como se

observa a seguir.

3.3.3 Sancho e a llha de Barataria

Na obra literaria, o escudeiro afirma ter passado alguns dias como governador

da ilha, como mostra o excerto abaixo:
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- Ocho dias o diez ha, hermano murmurador, que entré a
gobernar la insula que me dieron, en los cuales no me vi harto
de pan siquiera un hora; en ellos me han perseguido médicos y
enemigos me han brumado los giesos, ni he tenido lugar de
hacer cohechos ni de cobrar derechos; y siendo esto asi, como
lo es, no merecia yo, a mi parecer, salir de esta manera. Pero
el hombre pone y Dios dispone %[...] (CERVANTES, 2004, p.
972-973)

Na animacao, o espectador observa a ida de Sancho rumo a llha Barataria,
porém, o escudeiro ndo passa dias governando a ilha, ele se da conta, no meio do
caminho, que estdo andando em circulo, percebe que esta sendo enganado e retorna

ao castelo, onde estd Dom Quixote. As imagens a seguir ilustram estas agoes:

Figura 40- Sancho e a llha de Barataria

Fonte: é Pozo. Filmax. Espanha. 2007. DVD (
colorido.

As duas primeiras cenas confirmam que Sancho estava certo ao supor que
estava andando em circulos. Como se pode ver, a paisagem é a mesma, tanto na
primeira quanto na segunda imagem, mas o espectador percebe que o tempo passou
porque o dia escureceu. A terceira cena mostra Sancho retornando aténito para o

castelo.

As técnicas cinematogréaficas permitem que o tempo, elemento invisivel, seja

preenchido com o espaco, elemento visivel, e, deste modo, o espectador tem acesso a

>4 Ha oito ou dez dias, irmdo murmurador, comecei a governar a insula que me deram, nos
quais ndao me vi farto de pdo uma hora sequer; nesse tempo me perseguiram médicos e
inimigos que me moeram 0s 0ss0s, nao tive lugar de fazer subornos nem de cobrar direitos; e
sendo isto assim como €, ndo merecia eu, a meu ver, sair desta maneira. Mas o homem pde e
Deus dispode [...] (Tradugéo da pesquisadora)
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um conjunto de imagens em movimento que fundem as categorias tempo e espago,
tornando-as inseparaveis. Essas categorias passam, entdo, a caminhar juntas; as
distancias sao eliminadas, o que torna possivel ver diferentes espacos de modo
contiguo, gragas a bidimensionalidade, que tornou possiveis novas formas de

representar o mundo, através da montagem (PELLEGRINI, 2003).

Por meio da montagem de planos, o espectador do filme Donkey Xote
acompanha Sancho, que vai até a llha de Barataria, e, no momento seguinte, observa
Dom Quixote, que se encontra no castelo dos duques. Na obra literaria, o narrador
suspende a narragdo algumas vezes, enquanto traz informagdes sobre como
transcorre o governo de Sancho na llha de Barataria, retornando alguns paragrafos ou
paginas depois, para apresentar o que ocorre no castelo dos dugues, onde esta Dom
Quixote. Os diferentes recursos utilizados na animagao fazem com que as distancias
sejam eliminadas e as a¢des fluam com mais rapidez do que se observa na obra

literaria.

Dando continuidade a histéria, Dom Quixote e Sancho decidem ir embora do
castelo, porém, os motivos da partida sao distintos nas duas narrativas analisadas. Na
obra literaria, o cavaleiro andante sente falta da liberdade, chega a conclusdo de que
ja passou muito tempo ocioso no castelo e pede permissao aos duques para partir. Na
obra adaptada, Dom Quixote e Sancho vdo embora ap6s descobrirem que foram
enganados pelos duques. Sancho nao recebeu nenhuma ilha para governar e Dom
Quixote estava prestes a casar-se com Altisidora, achando que ela era Dulcineia, até
que Sancho retorna e lhe conta que nunca viu Dulcineia e que a donzela néo existe,

impedindo que o cavaleiro andante se case com Altisidora.

Na narrativa literaria, os viajantes saem do castelo com o objetivo de ir a
Zaragoza, mas decidem mudar o rumo da viagem para Barcelona, pois o Quixote

apocrifo trazia a informacao de que Dom Quixote havia estado em Zaragoza, sendo
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assim, o cavaleiro andante queria desacreditar o autor que ousou escrever sobre sua
terceira saida, por isso, decidiu nao passar por aquele lugar e ir direto para Barcelona.

Na narrativa filmica, Dom Quixote se encontra desiludido por descobrir que
Sancho mentiu sobre Dulcineia e quer voltar para o seu povoado, em alguma regiao

de La Mancha, porém Sancho o convence de ir a Barcelona, onde encerra a narrativa,

como se observa a seguir.

3.3.4 Chegada a Barcelona

A chegada a Barcelona é descrita da seguinte forma, na obra literaria:

Tendieron don Quijote y Sancho la vista por todas partes:
vieron el mar, hasta entonces de ellos no visto; parecioles
espaciosisimo y largo, harto mas que las lagunas de Ruidera
que en la Mancha habian visto® [...] (CERVANTES, 2004, p.
1.019)

Na adaptacao, o espectador vé a chegada a Barcelona através desta imagem:

Figura 41- Chegada a Barcelona
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FONTE: DONKEY XOTE. Diretor:

minutos aprox.), colorido.

55 Estenderam Dom Quixote e Sancho a vista por todas as partes: viram o mar, até entdo néo
visto por eles; Ihes pareceu espagosissimo e imenso, muito maior que as lagoas de Ruidera,
que tinham visto em La Mancha. (Tradugao da pesquisadora)
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A descricao deste momento de chegada a Barcelona, na obra literéria, traz ao
leitor ndo apenas a imagem do mar, mas desperta o0 magico entusiasmo do mar sendo
visto pela primeira vez, evocando sensagdes experienciadas por quem lé, que, de

alguma forma, relembra o impacto do primeiro contato com algo tao grandioso.

O texto literario pode apresentar descricbes tdo detalhadas que geram a
impressao de que o leitor vivencia a agdo junto com as personagens. Isso pode
acontecer pelo uso da hipotipose, por exemplo, que consiste na descrigdo minuciosa
de algum fato, despertando diversas impressdes no leitor. Este recurso tem a
capacidade de aproximar-se aos recursos utilizados no cinema, que proporcionam que
o0 espectador experiencie os fatos ao lado das personagens. Porém, enquanto a
literatura constréi suas cenas através de palavras, o cinema as constréi através de

imagens.

Por meio da traducgdo intersemibtica, o espectador tem acesso a uma nova
narrativa, que nao se constitui apenas por linguagem verbal, mas é codificada através
de icones, indices e simbolos. Além disso, 0 modo de engajamento passa do contar
para o mostrar, a descricdo e a narracdo passam a ser dramatizadas e os
pensamentos se transcodificam através de sons e imagens (HUTCHEON, 2011). Por
conseguinte, a transposicdo de uma narrativa literaria para o meio cinematografico
acarreta mudangas no modo como as categorias tempo e espaco sao representadas,
uma vez que 0s recursos do cinema permitem fundi-las em um Unico fotograma,

possibilitando que o espectador visualize-as, através de imagens.
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34 AS IMPLICACOES DESCRITAS NAS CATEGORIAS ANTERIORES
ENVOLVENDO A CONSTRUGAO NARRATIVA DE OBRA LITERARIA PARA O

CINEMA

A adaptacao de obras canénicas, como € o caso de Don Quijote de la Mancha,
costuma suscitar criticas acerca do nivel de fidelidade da obra adaptada em relacéo a
original. Isto ocorre porque os leitores de obras literarias geralmente criam inUmeras
expectativas em relacdo as adaptagdes feitas a partir delas. O leitor que conhece a
narrativa original tende a compara-la a narrativa adaptada, buscando encontrar as
semelhancas e diferencas entre uma e outra, e, quando as divergéncias observadas

sao muitas, a obra adaptada pode ser vista como inferior ao seu original.

A situagdo se torna mais critica quando uma obra tdo conhecida como Don
Quijote de la Mancha é transformada em uma animacao, que nao é protagonizada
pelo famoso cavaleiro andante, Dom Quixote, mas pelo burro Rucio, que pertence a

Sancho Panga.

Conferir o protagonismo da obra a um animal e, acrescente-se, a um animal
culturalmente considerado inferior, pois os burros tém fama de bobos e séao
associados a caracteristicas mediocres, como a estupidez e a ignorancia, €, no
minimo, uma atitude ousada, pois, além de protagonizar a adaptacao filmica Donkey
Xote, o burro cria uma nova versao da histéria do cavaleiro andante e apresenta esta
versao aos espectadores como uma verdade incontestavel; afinal, como afirma o
proprio Rucio, ele esteve |4, e, consequentemente, vivenciou tudo o que conta, de

modo que, em tese, ndo ha o que questionar sobre a veracidade dos fatos narrados.

Como subnarrador verbal, além de protagonista da narrativa, Rucio se destaca
e ofusca, na adaptagdo, o cavaleiro andante que se tornou conhecido em todo o

mundo. Entdo, Donkey Xote se tornou alvo de apreciacdes negativas por ser diferente
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da obra em que se baseia. Entretanto, gracas aos estudos contemporédneos sobre a
teoria da adaptacao, as visGes depreciativas acerca das adaptacées podem dar lugar
a um olhar sem preconceitos. Nao ha razao para que a obra adaptada seja vista como
subordinada a original. Ainda que seja uma segunda obra, a adaptacdo nao deve ser

considerada secundaria (HUTCHEON, 2011).

Neste sentido, ainda que se tenha, em Donkey Xote, um subnarrador verbal
que modifica a histéria de Dom Quixote como bem entende, a obra original continua
intacta. As pessoas ainda podem revisita-la, sem que ela tenha sofrido qualquer
mudanca. Ao contrario do que alguns criticos académicos, jornalistas ou espectadores
comuns possam argumentar em relacao ao desservico que o cinema faz a literatura,
ao adaptar suas obras; o filme ndo deve ser considerado um parasita, que suga a
literatura, destruindo-a. Quando adaptada, uma obra ndo deixa de existir para dar
origem a outra(s), mas se reconstr6i de modo distinto, se multiplica, e as diversas

versdes criadas a partir de um mesmo original podem coexistir juntamente com ele.

O cinema, através de suas diversas matérias de expressao, pode permitir que
diferentes publicos tenham acesso as suas producdes, diferentemente da literatura,
que, ao construir suas narrativas através da linguagem verbal, exclui o publico nao
alfabetizado. Além disso, o filme costuma ser mais acessivel que o livro em termos
financeiros, o que faz com que as producdes cinematograficas possam alcancar um
publico maior que os textos literarios. Neste sentido, longe de destruir a literatura, o

cinema pode torna-la mais conhecida, através das adaptacdes.

Entretanto, assistir a uma adaptacdo ndo implica em ter acesso a todas as
caracteristicas da obra original, pois a obra adaptada nao é mero reflexo daquela que
Ihe serviu como base, ela traz algo novo, algo que antes dela ndo existia, portanto,

nao se deve, necessariamente, esperar fidelidade total a versao original.
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E necessario observar a adaptacdo como o produto de uma transformagéo
que, tendo passado por um processo de interpretacdo, transposicdo e atualizagao,
sofre modificagdes em sua estrutura original, dando origem a uma nova criacao,
autdbnoma. Portanto, é preciso afastar-se das visées preconceituosas, que comumente
se associam as adaptacoes, e adotar um discurso menos valorativo e moralista acerca

de obras adaptadas (STAM, 2013).

Em Donkey Xote, o fato de Rucio modificar a narrativa cervantina, alterando
fatos importantes, como quando personifica a dama mais famosa da literatura
hispanica, Dulcineia de Toboso, e da a histéria um final feliz, com Dom Quixote vivo,
ao lado de sua musa inspiradora, ndo diminui a qualidade da adaptacao, mas reforca a
sua condicado de obra autbnoma, que nao tem a obrigacao de reproduzir totalmente a
obra original; pois, uma vez que é produzida em outra época, para um publico
diferente e através de um meio diferente (cinematografico), a adaptacao nao pode ser
julgada como se fosse uma reproducado, porque, na realidade, ela € uma recriacao e,

como tal, tem liberdade para apresentar inovacoes.

Sendo uma obra adaptada para um outro meio, de linguagem audiovisual, foi
possivel perceber, em Donkey Xote, modificacbes no modo como se representam as
categorias tempo e espaco no cinema; uma vez que o espectador ndo mais se guia
por mencdes do narrador acerca do tempo e do espago em que as agdes ocorrem, ou
por pistas deixadas pelas acdes das personagens; no filme, ele pode acompanhar, em

tempo real, a passagem do tempo e a mudanca de espaco.

Na animacao, através do processo de tradugao intersemiotica, o espectador
visualiza diferentes tempos e espacos traduzidos em icones e indices, além disso,
essas duas categorias (tempo e espago), no meio cinematografico, podem ser
visualizadas juntas, em um mesmo fotograma, pois a imagem em movimento, recurso
do meio cinematografico, revelou a sua inseparabilidade, congregando-as em uma

mesma cena (PELLEGRINI, 2013). Logo, a passagem do modo de engajamento
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contar para o mostrar faz com que a obra adaptada seja recebida de uma forma
diferente, uma vez que o espectador ndao é guiado apenas pela linguagem verbal,
como o leitor, mas dispbe também de imagens em movimento, além de outros
recursos, como sons, que contribuem para a construcdo de sentidos no que diz

respeito a narrativa.

Donkey Xote é o resultado de um processo criativo, que reconstréi a narrativa
de Don Quijote de la Mancha de modo parddico ao dar visibilidade ao burro, em
detrimento do verdadeiro cavaleiro andante. Ao acompanhar a narrativa através do
ponto de vista de Rucio, o espectador tem acesso a uma versdo da histéria que,
embora apresente caracteristicas da narrativa original, traz aspectos totalmente novos.
Por isso, é pertinente a analogia que se faz entre a adaptacao e o palimpsesto, uma
vez que, como pergaminho que tem seu texto raspado para dar lugar a um novo texto,
o palimpsesto ndo deixa de preservar vestigios anteriores, resquicios do que foi em
outra época, ao mesmo tempo em que permite que, por cima desses vestigios, outros
textos sejam criados, vindo a lume. Ao considerar a narrativa reconstruida em Donkey
Xote, observa-se que, ainda que apresente suas particularidades, preserva marcas da
narrativa original. Por isso, para Hutcheon (2011), trabalhar com adaptacées implica
em considera-las como produgdes intrinsecamente palimpsestuosas, constantemente

assombradas pelas obras originais.

Por fim, vale ressaltar que o ponto de vista apresentado por Rucio, em Donkey
Xote, ndo causa prejuizo a obra original, Don Quijote de la Mancha, mas representa
uma recriacao dela, dentre tantas outras que existem. A animacao ndo atua como
parasita da obra literaria, corrompendo-a, mas contribui para dar ainda mais
visibilidade a narrativa original, uma vez que pode despertar o interesse pela leitura do

texto literario.
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CONSIDERACOES FINAIS

Levando em consideragado as modificagcbes empreendidas, na narrativa de Don
Quijote de la Mancha, pelo ponto de vista do burro Rucio, o objetivo principal deste
estudo foi comparar as narrativas da obra original e da adaptagédo, observando as
instancias narrativas de maior destague, em ambas as obras, e considerando o
processo de tradugdo intersemidtica, que tornou possivel a transposicdo da narrativa
literaria para o meio cinematografico.

O caminho percorrido ao longo deste estudo contribuiu para reforcar a ideia de
que a adaptacdo pode representar uma nova vida para a obra original, uma vez que a
recria, transformando-a para que se adeque a novos tempos e lugares, bem como a
publicos diversificados de modo que, enquanto continuar sendo adaptada, uma obra

nao caira no esquecimento.

A cada vez que uma histéria é recontada, novas formas de interacdo e
interpretacdo acontecem, possibilitando que surjam versdes modernas de histérias
classicas. Porém, o que foi apontado aqui é que estas novas versdes nao excluem sua
fonte original, mas a atualizam, permitindo que ela ainda possa ser reconhecida,
mesmo depois de adaptada. Neste sentido, Donkey Xote contribui para replicar a obra
literaria Don Quijote de la Mancha, conferindo-lhe um novo aspecto, e, mesmo sendo
uma recriacao da narrativa literaria, a animagao nao € uma obra inferior ou secundaria,
pois, como se observou, ela apresenta originalidade e, portanto, ndo € uma simples

imitacdo da obra original, mas uma produgéo autbnoma.

Esta pesquisa contribui para os Estudos da Traducdo, da Adaptacdo, e da
Narrativa, uma vez que apresenta uma analise apoiada nestes trés pilares, que é
pioneira no sentido de que contrasta a narrativa de Don Quijote de la Mancha com a
narrativa reconstruida em Donkey Xote, e, como ja comentado, exceto pela existéncia

de pequenas apreciacdes em sites especificos que discutem sobre filmes, nao foi
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encontrada outra pesquisa académica que se debrucasse sobre estas duas

produgdes, comparando ambas as narrativas.

Esta investigagdo é importante no sentido de que suscita reflexdes acerca do
processo através do qual a obra Don Quijote de la Mancha é adaptada para um outro
meio, o cinematografico, passando por tradugbes intersemiéticas, que transformam
linguagem verbal em linguagem audiovisual, e dando origem a uma nova constru¢ao
narrativa, que se torna possivel gragas aos recursos do cinema e que modifica a forma

como a obra é experienciada.

Por ser uma adaptagdo que estabelece relacdo com a literatura hispanica, o
filme Donkey Xote pode representar uma opg¢ao de material didatico para a aula de
Espanhol como Lingua Estrangeira (ELE). Educacionalmente, a animagéo tem sua
importancia, pois torna acessivel as criangas e jovens uma versao da terceira saida de
Dom Quixote e pode estimula-los a, posteriormente, ler o livro em que o filme se
baseia. Neste sentido, as consideracoes feitas sobre a adaptacdo comparada a obra
original, ao longo desta pesquisa, podem servir como apoio para professores ou
futuros professores de ELE, no sentido de que poderao ter contato com uma leitura
analitica sobre o0 modo como a narrativa filmica se reconstr6i e em que pontos
estabelece relagdes com a narrativa literaria, o que pode ajudar-lhes no planejamento

de atividades que envolvam esta adaptagao.

Considerando o contexto de ensino superior, estimular os aprendizes para que
observem como acontece o processo de traducao intersemiética na adaptagéo de Don
Quijote de la Mancha para o cinema, comparando o texto fonte e a animagao Donkey
Xote, pode ser uma atividade relevante para as aulas de Tradugdo, uma vez que
incentivara o aprendiz de Traducéo a refletir sobre a transposicdo de um texto verbal
para o meio cinematografico. Além disso, propor este tipo de reflexdao possibilitara nao
s6 que o futuro professor esmilce o processo de producdo da adaptacdo, mas

também que reflita sobre a forma como esta obra é recebida.
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