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RESUMO

BOTELHO, Michael Jones, M.Sc., Universidade Federal de Vigcosa, marco deA2016.
Literatura em movimento: um estudo comparativo entre a obra Ratos e Homens
de John Steinbeck, e suas respectivas adaptacfes para a Sétima Atieentador:
Sirlei Santos Dudalski.

A presente dissertacdo visa empreender um estudo comparativo entre a obra literaria
Ratos e Homens (1937), do escritor estadunidense John Steinbeck, e suas duas
adaptacOes para o Cinema, ocorridas, respectivamente, em 1939, sob a direcao de Lewis
Milestone, e no ano de 1992, dirigida por Gary Sinise. Este conframtbasado pela

Teoria da Adaptacdo e da Traducdo Intersemidtica, expressas nos trabalhos de Brian
McFarlane (1996), Robert Stam (2005; 2008; 2012), Thais Flores Diniz (1999; 2005) e
Linda Hutcheon (2011). Este trabalho objetiva verificar e interpretar, a partir deste
cotejo, os processos de (re)criacdo da obra literaria para a Sétima Arte, ocasionados pela
transposicao de sistemas semioticos distintos. Apéds longa analise e discussao, pudemos
constatar, de modo incisivo, que toda adaptacdo cinematografica, fruto da interpretacao
subjetiva de um dado numero de adaptadores, deve ser estudada como uma obra
autdbnoma e, por o ser, do mesmo modo nao pode ser julgada pelo critério da fidelidade,
ja que esta se torna impossivel ao longo do processo de adaptacdo. Detectamos,
outrossim, que as adaptacdes criativas de ambos os roteiristas e diretores se deram,
principalmente, pela leitura subjetiva dos mesmos. Tanto a mudanca de perspectiva de
alguns personagens, quanto a interferéncia no inicio e no desfecho das adaptacbes
filmicas, foram frutos do olhar criativo e seletivo dos adaptadores que, antes de tudo,

sao leitores intérpretes da obra literaria.
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ABSTRACT

BOTELHO, Michael Jones, M. Sc., Universidade Federal de Vicosa, March, 2016.
Literature in motion: a comparative study between the book Of Mice and Men, by
John Steinbeck, and its adaptations to the Seventh ArtAdviser: Sirlei Santos
Dudalski.

This work aims to undertake a comparative study between the book Of Mice and Men
(1937), written by John Steinbeck, and its two adaptations to the cinema, the first,
directed by Lewis Milestone in 1939, and the second, by Gary Sinise, in 1992. This
comparative study was supported by the Theory of Adaptation and Inter-semiotic
Translation, expressed in the works of Brian McFarlane (1996), Robert Stam (2005;
2008; 2012), Thais Flores Diniz (1999; 2005) and Linda Hutcheon (2011) and aims to
verify and interpret the process of (re)creation of a literary work into a film, through the
transposition of distinct semiotic systems. After an extensive analysis and discussion, it
was poignantly concluded that every film adaptation, a product of the subjective
interpretation of a certain number of adapters, must be seen as an autonomous work,
and, as such, cannot be measured by fidelity criteria, as these become impossible along
the adaptation process. It was also concluded that the creative adaptations of both
scriptwriters and directors are mainly the result of subjective reading. The change of
perspective in some characters, as well as interfertise beginning and at the end of

film adaptations are the result of the creative and selective view of theeadayto

are, first of all, literature readers and interpreters.
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INTRODUGAO - Perante as duas margens

[...] na literatura narrativa [...] nosso engajamento
comecga no campo da imaginacgdo, que € simultaneamente
controlado pelas palavras selecionadas, que conduzem o
texto, e liberado dos limites impostos pelo auditivo ou
visual. [...] Mas com a travessia para [...] filmes e
adaptacOes teatrais, somos capturados por uma histéria
inexoravel, que sempre segue adiante. Além disso,
passamos da imaginacdo para o dominio da percepcéao
direta...

(HUTCHEON, 2011, p. 48)

Nao é preciso empreender um estudo aprofundado dentro do campo artistico

para perceber que as diversas artes, por muitas vezes, rompem as suas fronteiras e
passam a se influenciar dialeticamente, formando, por vezes, uma nova manifestacdo
artistica, interdependente e reciproca. Verificamos essa manifestacao, por exemplo, na
propria constituicdo da Cancdo que, a grosso modo, surgiu cComo uma poesia
musicalizada. Do mesmo modo observamos esse fendmeno expresso na Danca que, por
diversas vezes, se apropria da musica para existir. Com a Literatura e o Cinema nao foi
diferente: a partir da interseccdo entre ambas as artes surgiu uma nova maneira de se
produzir um filme e de se pensar o fazer cinematografico que se expressa na Literatura
em movimento. Neste sentido nos atrevemos a dizer que em todos os estudos
comparativos entre a Literatura e o Cinema devera ser priorizado, além das
especificidades de cada meio, a andlise interpretativa das mudancas ocorridas no
processo da adaptacao filmica, em concomitancia a uma reflexdo acerca dos efeitos que
tais mudancas provocaram na adaptacdo. Com efeito inferimos que a associacdo entre
ambas as artes ndo € uma via de mao Unica, mas extremamente reciproca e
correspondente. Anelise Corseuil comenta sobre esse vinculo e expde que:

A comparacdo entre a literatura e o cinema pode ilustrar a dimensao

intertextual das artes, sendo que filmes também podem gerar romanags, com

€ 0 caso de O piano (1993). Por outro lado, o cinema tambée po

redimensionar a importancia de obras literarias menores, como na adaptagéo

de Uma janela indiscreta, filme dirigido por Alfred Hitchcock em 1954. O

filme se tornou um classico do cinema enquanto que o conto homéeimo

Corner Woolrich (1942) foi praticamente esquecido. Ha também a

experiéncia da televisdo, onde minisséries como O Auto da Compadecida

(minissérie adaptada inicialmente do teatro para a TV) geram filmes para o
circuito comercial. (CORSEUIL, 2009, p. 371)

A autora corrobora o que ja haviamos dito anteriormente e ainda afirma, em seu

artigo, a possibilidade do cinema interagir com outras formas artisticas, tais como a



pintura, a danca e a escultura, resultando em uma gama de (re)criacdes e significados.
Entretanto, para alguns criticos e tedricos, a interseccdo entre essas duas margens é
danosa, visto que na maioria das vezes se presa mais o julgamento classificatorio pelo
critério da fidelidade, ocasionado pela distorcdo do conceito de originalidade. Tania
Carvalhal sintetiza esse desvio e comenta que originalidade ndo tem a ver com o tempo
cronoldgico, mas com a inovacady...] os conceitos de originalidade e individualidade

estdo intimamente vinculados a ideia de subversdo da ordem anterior, pois 0 texto
inovador é aquele que possibilita uma leitura diferente dos que o precederam e, desse
modo, € capaz de revitalizar a tradicdo instauta@ARVALHAL, 2006, p. 63). A

partir dessa concepc¢ao nos propomos a discutir, nesta pesquisa, as principais correntes
da Teoria da Adaptacdo e analisar as suas causas e efeitos no estudo de um dos Varios

tipos de adaptacédo: o da Obra Literaria para o Cinema.

O texto literario que estudaremos no decorrer deste trabalho é uma das varias
obras-primas do talentoso escritor estadunidense John Steinbeck. Ratos e Homens
(1937) é uma novela cujo enredo se passa na época da depressao dos Estados Unidos
pés quebra da Bolsa de Valores de Nova York em 1929, tempo em que o dinheiro e o
trabalho se tornaram escassos, consequentemente, a pobreza e a miséria se alastraran
em grandes proporgcdes. Nesse contexto € que 0s personagens George e Lennie vivem,
vagando pelo Estado da Califérnia em busca de emprego nas grandes fazendas; os
amigos sdo tratados como ratos pelos patrbes e vivem uma série de conflitos pessoais,
morais e sociais que os levam a muitos problemas e descrencas. O Sonho Americano e o
companheirismo sao os temas centrais que envolvem este enredo, produzido por um
escritor atento e preocupado com a sociedade de seu tempo, disposto a denunciar, po
meio de suas narrativas, o que a populacdo excluida vivia em tempos de crise, ndo

somente econdmica, mas também de valores sociais.

Partindo dessobra literaria € que o consagrado diretor russo-americano Lewis
Milestone vai (re)criar a obra de Steinbeck adaptando-a, pela primeira vez, para o
Cinema. Com o titulo Caricia Fatal, versdo brasileira, (Of Mice and Men na versao
original) o cineasta exibe em 1939, apenas dois anos apos a publicacéo do livro, a sua
adaptacao filmica, tendo grande sucesso de critica e recebendo varias indicacbes ao
Oscar. Em 1992, passados cinquenta e trés anos depois dessa primeira adaptacéo
cinematografica, o diretor e ator estadunidense Gary Sinise se apropria hovamente da
novela de Steinbeck e transpde para a tela do Cinema a sua versédo do livao. Ness

adaptacéo, com o titulo homdnimo ao da obra literaria, Sinise também (re)cria o enredo
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original, trazendo a Sétima Arte uma nova leitura do texto literario que, além das

mudancas pertinentes a adaptacdo em si, também é possivel analisar alteracdes
histérico-sociais advindas do novo contexto ao qual o filme foi lancado.

Esta pesquisa, longe de ser uma analise sistematica pelo viés critico-
cinematografico, objetiva verificar como foi feito o processo de adaptacao filmica da
obra literaria do escritor estadunidense para os dois longas-metragens em tempos,
contextos e sociedades diferentes, tendo em consideracdo que a adaptacdo filmica
também é um modo de traduc&o cultural. E proposto, também, investigar os aspectos
criativos e interpretativos dos diretores cinematograficos que, como intérpretes do texto
literario, adaptaram em seus respectivos filmes o enredo do texto-fonte que Steinbeck
originalmente escreveu, fazendo com que as transposi¢cées cinematogréficas sejam
estudadas como obras autbnomas. A metodologia utilizada na producao desta pesquisa
se baseou na pesquisa bibliografica em livros de teoria e critica sobre a adaptacdo e
sobre o cinema, seguido da discussédo dos dados em confronto com fontes histéricas e
andlises de pesquisas anteriores a respeito das diversas adaptacdes da obra literaria ja
referida.

Neste sentido podemos afirmar que este trabalho se torna relevante pelo fato dos
estudos sobre adaptacdo permanecerem, ainda, as margens dos estudos literarios e
seem vistos como um conhecimento secundério dentro das diversas teorias literarias.
Deste modo, esta pesquisa vem propor uma contribuicdo aos estudos sobre adaptacao,
mais especificamente a transposicédo da obra literaria para o cinema, fazendo com que
essa linha de pesquisa, muito comentada e discutida empiricamente, porém pouco
compreendida em profundidade tedrica, seja mais divulgada e, consequentemente,
ganhe um maior espaco dentro das teorias literarias e dos estudos interartes. Também se
torna necessario pela exigua fortuna critica da academia brasileira a respeito da obra de
Steinbeck aqui estudada. Assim sendo, pretendemos recuperar os estudos dedicados a
novela Ratos e Homens e, a partir disso, tragar a nossa propria analise da obra literaria,
discutindo a respeito de sua relevancia histérico-social e investigando como o enredo
original foi traduzido para as duas versodes filmicas que, até o momento, ndo foram

ainda estudadas sob a perspectiva da teoria da adaptacao.

Do mesmo modo este estudo se torna relevante pelo tema de cunho social que a
obra literaria e as adaptac6es filmicas veiculam. Questdes como desigualdade social,
revelada por meio do contraste entre o estilo de vida que o patrdo e os trabalhadores



levavam em meio a pior crise dos Estados Unidos; opressdo do patrdo sobre o
empregado, tema este permeado ao longo da narrativa, justificando até mesmo o titulo
da obra literdria em questdo e, também, o papel feminino frente a uma sociedade
patriarcalista, topico sabiamente defendido por Steinbeck e pelos cineastas em tempos
de grande relevancia para as conquistas da luta feminista, sdo alguns dos principais
temas que tanto a obra literdria, quanto as adaptacdes filmicas desta pesquisa se
propdem a discutir. Neste sentido podemos conceber que estes pontos citados sé&o de
grande relevancia social, visto que preconizam criticas a respeito da sociedade daquela
época, podendo ser transportadas para a nossa atual sociedade, que ainda permanece ta

desigual e oprimida.

Para que esta pesquisa seja feita de uma forma mais organizada e linear,
dividiremos 0 nosso estudo em trés capitulos, cada qual dedicado a analisar uma area
especifica da nossa investigacdo. No primeiro capitulo iremos abordar a secéo tedrica de
nosso estudo, nos dedicando a analisar a evolucdo dos estudos sobre adaptacdo, que
perpassa o surgimento e o desenvolvimento da Teoria da Adaptagdo e da Tradugdo
Intersemidtica. Assim sendo, primeiramentesaé& necessario fornecer um panorama
do inicio da interseccédo entre a Literatura e o Cinema, verificando as especificidades de
cada manifestacao artistica e analisando o que os tedricos dizem a respeito da unido de
ambas as artes. Adentrando no ambito eminentemente tedrico, faremos a exposi¢do do
excurso historico atinente a Teoria da Traducéao Intersemidtica, muito bem delineada nos
trabalhos de Roman Jakobson, Umberto Eco e Thais Flores Diniz. Destacaremos, do
mesmo modo, o trabalho inovador de Gerard Genette, que serve como fundamento dos

estudos posteriores ao dele dentro das diversas linhas de pesquisa sobre adaptacao.

Finalizando este tépico, abordaremos algumas producdes teéricas de Robert
Stam e Brian McFarlane que, atualmente, sédo considerados as principais referéncias no
estudo sobre as adaptacdes filmicas. Por fim sera dado um destaque no trabalho seminal
de Linda Hutcheon que conceitua o termo Adaptacdo de uma forma mais abrangente e
contemporanea, perpassando o seu estudo em outras facetas da adaptacdo, tais como er
jogos de videogame e parque de diversdes tematico, corroborando, assim, que a

adaptacao esta em todos os lugares e presente no nosso dia a dia.

No segundo capitulo direciomenos nossa atencao a obra literaria de Steinbeck,
primeiramente fornecendo breves lineamentos biograficos, o0s quais expressam,

especialmente, a visdo social e engajada inerente as suasAcdggair sera feita uma



contextualizacdo historico-social no qual o livro esta inserido, para verificar se tal
periodo influenciou todo o contexto da narrativa de Ratos e Homens. Por conseguinte,
dividiremos o segundo capitulo em trés sec¢des, cada qual abordando um tema central do
livro. J& no terceiro capitulo nos dedicaremos a descrever, analisar e interpretar as duas
adaptacOes filmicas aqui estudadas sob a luz da Teoria da Adaptacdo e da Traducdo
Intersemittica. Comegaremos 0 nosso estudo com uma andlise critica-estrutural de
ambos os filmes, levantando a ficha técnica de cada um, bem como a explanagédo de
algumas criticas, de jornalistas e criticos de cinema, que surgiram logo apds o
lancamento das peliculas. Na segunda secdo iremos desenvolver a parte primordial
dessa pesquisa analisar e interpretar os principais processos de recriacdo da obra
literaria em ambas as peliculas, estando atentos para a verificagdo de que se 0S mesmos
foram causados pela mudanca de sistemas semioticos distintos, pelo fruto da

interpretacdo dos diretores e adaptadores ou pela traducéo cultural.

Finalizando o capitulo, passaremos a investigar algumas adaptacdes criativas
que foram resultantes do processo de traduc&o cultural. As trés obras aqui estudadas
foram produzidas em tempos distintos e, assim sendo, podemos verificar marcas da
cultura do periodo e da sociedade em que os filmes foram realizados. Tais marcas serao
detectadas e discutidas levando em conta, além do periodo de producao, os indicios
formais das peliculas e as diferentes leituras dos adaptadores,[ja Jguest formal
adaptations carry the same title as their source text. The desire to make the relationship
with the source explicit links to the manner in which the responses to adaptations
depend upon a complex invocation of ideas of similarity and differe(8aNDERS,
2006, p. 22).

Adentremos, pois, nesta viagem, ja que estamos perante essas duas margens e

precisamos cruzar as fronteiras desses sistemas semioticos.

! Traduc&o nossdqi...] a maioria das adaptagdes formais carregam o mesmo titulo do seu texto-fonte. O
desejo de criar a relagdo com a fonte explicita se conecta com a forma na gsbsiss as adaptagdes
dependem de uma invocacao complexa de ideias de semelhanca e diferenca
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CAPITULO 1 - ENTRE AS FRONTEIRAS DA TEORIA DA ADAPTACAO

Nessa medida, ndo apenas a vida € uma espécie de
linguagem, mas também todos os sistemas e formas de
linguagem tendem a se comportar como sistemas Vivos,
ou seja, eles reproduzem, se readaptam, se transformam
e Se regeneram cOmo coisas vivas.

(SANTAELLA, 2005, p. 20)

Quando se fala sobre a interseccdo entre a Literatura e o Cinema, torna-se
inevitdvel pensar em um estudo fronteirico, visto que se trata de dois sistemas
semidticos distintos, ambos com suas caracteristicas e especificidades ao fazer artistico.
Neste sentido, assim como todas as fronteiras separam duas ou mais areas dispares,
nominalizando-as e diferenciando-as, nos estudos sobre a confluéncia entre a arte da
palavra e a sétima artdo mesmo modo, separam e classificam ambos os sistemas
semiobticos, demarcando um limite metodoldgico de pesquisa para que se possa tracar
uma linha diviséria entre essas duas manifestacfes artisticas. Tal linha diviséria que
elegemos para embasar teoricamente este trabalho se manifesta nos desdobramentos dz
Teoria da Adaptacéo que, conotativamente, se traduz como uma ponte, dando passagem
a pesquisa e ligando duas areas de estudo distintas. Neste sentido, mais do que
classificar e caracterizar, os estudos sobre adaptacéo discorrem, analisam e interpretam
como se da o processo de mudanca ao longo do caminho de um extremo ao outro desta

ponte.

Neste capitulo o caminho que tomaremos sera conduzido pela exposicédo e
discusséo acerca das fronteiras, dos limites e das possiveis pontes que ligam a Literatura
ao Cinema. Primeiramente serd feito um estudo sobre o encontro dessas duas
manifestacfes artisticas, expondo o inicio das pesquisas, 0 seu processo de evolucédo
neste campo do conhecimento, explorando algumas especificidades de cada sistema
semigtico. A seguir serdo abordadas algumas linhas de pesquisa que servem como base
tedrica para o estudo sobre as adaptacdes. Serdo apresentados os conceitos de Traduca
Intersemidtica, descrito por Roman Jakobson (2010), Umberto Eco (2014) e Thais
Flores Diniz (1999; 2005); da Hipertextualidade, abordado por Gerard Genette (2006) e
da Adaptacéo Filmica discutido em varias obras de Robert Stam (2005; 2008; 2012) e
Brian McFarlane (1996). Por fim, sera fornecido um panorama geral do conceito mais
abrangente de Adaptacao, elaborado por Linda Hutcheon (2011), bem como conceitos
fundamentais sobre a analise de uma adaptacéao filmica, que servirdo como norteadores

da fundamentacao tedrica de nossa pesquisa.



1.1. Os limites da interseccéo entre a Literatura e o Cinema

N&o € de hoje que se tenta tracar uma relacdo entre a Literatura e o Cinema.
Vérios tedricos literarios e criticos cinematograficos se debrucam para estudar os
fenbmenos que giram em torno da interseccdo de ambos os sistemas semiéticos. Uma
parte conservadora desses estudiosos creem na inferioridade do cinema em relacdo a
literatura, salientando que aquela ndo tem capacidade imaginativa e, portanto, ndo torna
0 receptor autbnomo, como esta exige. Robert Stam, tedrico e critico cinematografico,
em seu artigo dedicado a estudar a transposicédo da literatura para a tela dp cinema
critica esse raciocinio preconceituoso e afirma queotaideragao “derives from the a
priori valorization of historical anteriority and seniority: the assumption, that is, that
older arts are necessarily better arts [...] The venerable art of literature, within this

logic, is seen as inherently superior to ybenger art of cinema”? (STAM, 2005, p. 4).

Se seguirmos a logica dessa premissa, citada por Stam, da excessiva valorizacdo
da anterioridade histérica das artes, cairemos no erro de julgar que tudo o que vem
primeiro €, necessariamente, o melhor e, consequentemente, tudo o0 que vier,
cronologicamente, depois, sera inferior, e ndo mais orfgiNalste sentido, é sabido
que a Literatura tem, ha muito tempo, o seu lugar legitimado dentro do campo artistico,
entretanto faz-se necesséario expormos algumas consideracdes de tedricos e criticos
literarios que se esforcam para tentar chegar a uma possivel definicdo do que seria a
Arte da Palavra, para assim podermos compard-la melhor com a Sétima Arte e fazermos
uma andlise mais aprofundada da interseccao de ambas as artes, levando em conta as

semelhancas e diferencas de cada uma.

O critico literario e filosofo bulgaro Tzvetan Todorov, em seu livro A Literatura
em Perigo (2009), ressalta o perigo que a Literatura corre no momento em que é
estudada de maneira secundaria, em detrimento de uma critica falida e em decadéncia.
Para o critico, a Arte da Palavra tem um carater humanizador, que ultrapassa os limites
de ser somente um mero passatempo: “Longe de ser um simples entretenimento, uma
distragcéo reservada as pessoas educadas, ela [a literatura] permite que cada um respondz
melhor & sua vocacdo de ser humano.” (TODOROV, 2009, p. 24). O filésofo cré na

capacidade que a Literatura possui de incutir nas pessoas valores humanizadores, visto

2 Tradugdo nossa: “deriva, a priori, da valorizagdo da anterioridade histérica e da antiguidade: d
premissa, isto,&le que as artes mais antigas sdo necessariamente as melhores artes [...] &l aetgerav
da literatura, dentro dessa légica, é vista como inerentemente superiorécets arte do cinema
3 0 termo “original” ¢ entendido, neste trabalho, ndo como o texto que, cronologicamente, vem primeiro,
mas o que utiliza técnicas criativas para ser constituido de uma forma diferente e nova.
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que o leitor, confrontado nas paginas da obra literaria com decadéncias e mazelas
proprias dos seres humanos, passa a compreender a si préprio e a sociedade em que se
insere. Deste modo a Arte da palavra carrega em si mesma séculos de tradi¢cao, pautada

No Seu corpus, que € o proprio ser humano:

Sendo o objeto da literatura a prépria condicdo humana, aquele que a lé e a
compreende se tornara ndo um especialista em analise literaria, mas um
conhecedor do ser humano. Que melhor introducdo a compreensdo das
paixdes e dos comportamentos humanos do que uma imersédoandosbr
grandes escritores que se dedicam a essa tarefa ha milénios? (TODOROV,
2009, p. 9293)

Passando para uma outra perspectiva sobre um possivel enquadramento da
Literatura, mas que em muito se assemelha a proposta por Tzvetan Todorov, temos o
renomado critico literario e socidlogo brasileiro Antonio Candido que em seu @rtigo
direito a Literatura (1995) faz um discurso em defesa ao direito a que todas as pessoas
tém de usufruir da Literatura e de todos os beneficios que a mesma possui,
classificando-a como um bem incompressivel, ou seja, um bem que ndo pode ser
negado a ninguém. Candido defende a ideia de que a Arte da Palavra seja como um
sonho: ninguém é capaz de passar um dia inteiro sem se entregar a momentos de
imaginacdo e fantasia, momentos estes que sao a marca essencial da Literatura, bem
como a do sonho, que sonhamos dormindo, independente de nossa vontade. Assim
sendo, a Arte da Palavra seria 0 sonho que queremos sonhar no momento em que
desejamos, no instante em que abrimos as paginas de um livro e nos permitimos
mergulhar no mundo da ficcdo e da fantasia. Nesta mesma perspectiva, Candido afirma
que “a literatura ¢ o sonho acordado das civilizagdes” e, por o ser, “[...] confirma e nega,
propde e denuncia, apoia e combate, fornecendo a possibilidade de vivermos
dialeticamente os problemas” (CANDIDO, 1995, p. 175). O tedrico brasileiro tenta,

ainda, chegar a uma possivel definicdo do que seria a Literatura e diz que:

Chamarei de literatura, da maneira mais ampla possivel, todas as criacfes de
toque poético, ficcional ou dramatico em todos os niveis de uma sociedade,
em todos os tipos de cultura, desde o que chamamos de folcloreshéstda

até as formas mais complexas e dificeis da producdo escrita das grandes
civilizagBes. (CANDIDO, 1995, p. 174)

Como podemos observar, Candido possui um olhar sociolégico na definicdo da
Literatura, levando em conta que a mesma ocorre em todos o0s niveis de uma sociedade
e nas mais diferentes culturas existentes. O critico deixa claro, também, que a Arte da
Palavra pode servir como um instrumento consciente de desmascaramento, pelo fato de,
também, focalizar as situagdes de restricdo dos direitos humanos, ou da negacéo deles,
tais como a miséria e a serviddo. Em consonancia a esse ponto de vista, esta o tedrico e
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critico de Literatura Antoine Compagnon, que elucida em sua obra Literatura para qué?
(2009) alguns fatos que legitimam a pesquisa dentro do campo dos estudos literarios.
Um destes fatos seria o que Candido j& prop6s acimalargamento das fronteiras da
Literatura— que pode ir além da sua constituicdo como arte e ficcdo, podendo também
ser engajada e de cunho social: “A literatura ¢ de oposi¢do: ela tem o poder de contestar

a submissdo ao poder. Contrapoder, revela toda a extensdo de seu poder quando é
perseguida. Resulta disso um paradoxo irritante: a liberdade nédo Ihe é propicia, pois
priva-a das serviddes contra as quais resistir.”” (COMPAGNON, 2009, p. 34).

Seja a Literatura analisada a partir de um carater humanizador, ou sob a
perspectiva socioldgica, ou ainda vista sob o viés de protesto, é certo que ela possui em
si mesma séculos de tradicdo, fundadas em escritores candnicos e marginais que
souberam retratar as mais diversas formas de se viver do ser humano, bem somo sua
emocodes e sentimentos, por isso ndo € preciso dizer que desde as primeiras narrativas
orais, passando pelo surgimento da escrita em si, culminando na documentacdo das
obras de Homero, Hesiodo e Virgilio, a Literatura tem um papel de destaque na cultura
letrada das sociedades, ainda que o termo e o conceito da Arte da Palavra tenham

“aparecido” somente por volta da segunda metade do século XVIII.

Em contrapartida o cinema foi, por muito tempo, visto apenas como uma
distracdo para a massa e demorou para ganhar o seu reconhecimento artistico. Se
tracarmos uma linha cronolégica de sua evolucdo, perceberemos que o Cinema
realmente ndo nasceu com um cunho artistico. Sua primeira exibicdo publica, em 28 de
dezembro de 1895, com a apresentacao do cinematographo, feito pelos irméos Lumiere
no Grand Café de Paris, marcou o comec¢o do surgimento da Sétima Arte que contou
com a exibicdo de pequenos curtas em preto e branco, sem som e com a camera parada,
sem a intencédo de um labor ficcional ou com a menor preocupacao artistica. Das breves
filmagens expostas, a que mais impressionou 0 publico, segundo o tedrico
cinematografico Jea@taude Bernadet (1994, p. 125), foi a “filmagem de um trem
chegando na estacéo, filmada de tal forma que a locomotiva vinha vindo de longe e
enchia a tela, como se fosse projstasobre a plateia”. De acordo com o critico, o
publico se assustou com o que viu, tamanha era a impressao de realidade exercida sobre
0S expectadores, causada por uma nova forma de se ver a imagem: através do

movimento.

Todavia, essas primeiras exibicdes de curtas-metragens promovidas pelos



Lumiere e realizadas gracas a invencédo do cinamatographo, néo tinham o objetivo de
um fazer artistico, mas se centravam apenas numa primitiva apresentacdo de imagens
em movimentosO aparelho dos irmaos franceses “era um instrumento cientifico para
reproduzir o movimento e sé poderia servir para pesquisas” (BERNADET, 1994, p.

125). Essa maneira de trabalhar com o mais novo “instrumento cientifico” comega a

mudar a partir de Georges Mélies, magico por profissdo, ele acredita que o
cinematégrapho possa ser utilizado como forma de espetaculo e entretenimento, deste
modo adquire um aparelho e comeca a gravar cenas de uma maneira diferenciada,
introduzindo a ficcdo no seio daquelas imagens em movimento. Bernadet expde, ainda,
que foi a partir da mobilidade da camera, que deixa de ser imovel e passa a abranger um
espaco maior dentro de um cenario, que o Cinema deu o seu primeiro salto rumo a
ficcdo. Esta inovacdo foi alcancada em meados da primeira década do século XX, a
partir dos filmes Nascimento de uma nacao (1915) e Intolerancia (1916), ambos do
arrojado cineasta estadunidense D. W. Grifith. A partir dai o Cinema comecou a trilhar o

caminho rumo a sua legitimacao como a Sétima Arte.

Bernadet acredita que este impulso ficcional do Cinema foi alavancado pela
classe burguesa da sociedade, que necessitava criar uma arte ainda néo existente e que
acarretada pelos avancos industriais e tecnolégicos, advindos da Segunda Revolugéo
Industrial, viu no cinematégrapho a possibilidade de uma nova forma de expressdo
artistica, totalmente em sintonia com a modernidade e com a rapidez de transformacao
desse periodo. Concomitante a esta consideracdo, Robert Skylar (1975, p. 14), em seu
livro Historia Social do cinema americano, expde que 0 comeco da interseccao entre a
Literatura e o Cinema se deu justamente pelo fato de os cineastas pretenderem alcancar
a burguesia por meio da Literatura. E inegavel a influéncia e o prestigio que a arte da
palavra detinha nesta classe social, pensando nisso € que os diretores de cinema
lancaram mé&o da narrativa de classicos da Literatura Universal para embasar o roteiro
de suas peliculas. Deste modo conseguiram alcancar ndo s6 o prestigio da burguesia
para a Sétima Arte, mas também angariaram investidores que passaram a investir nesta

nova forma de expressao artistica, crescente a cada dia mais.

E desta forma que surgem as primeiras adaptacées de obras literarias para o
Cinema e, também, as primeiras divergéncias a respeito da unido entre ambas as artes. A
partir deste periodo comecaram a aflorar, tanto do lado da Literatura, quanto do lado do
Cinema, controveérsias que giravam em torno do desprestigio causado, em alguma das

duas artes, por causa do cruzamento entre esses dois sistemas semidgticos. Umas das

10



primeiras criticas a respeito deste fato veio da escritora inglesa Virginia Woolf, que
exp0s em um artigo publicado na revista The New Republic, em agosto de 1926, sua
ponderada visdo sobre o Cinema e as adaptacdes filmicas de obras literérias. A escritora
inglesa se vale de termos como “deploragdao” e “simplificagdo” para denominar tal
transposicao intersemidtica, alertando que o Cinema desfavorece a Literatura por meio
leituras vagas e, por vezes, errbneas de classicos literarios. A autora modernista
guestiona a apropriacdo, muitas vezes leviana, que o Cinema faz do enredo da obra
literaria, se aproveitando de personagens e cenas famosas de livros conhecidos, apenas
para ganhar maior publico e notoriedade. Woolf entende que esta é uma relacdo
predatoria que culmina no prejuizo de ambas as artes (WOOLF, 1926):

They want to be improving, altering, making an art of their owaturally,

for so much seems to be within their scope. So many arts sd¢erstzohd by

ready to offer their help. For example, there was literature. All the famous

novels of the world, with their well known characters, and their famou

scenes, only asked, it seemed, to be put on the films. What loewdsier

and simpler? The cinema fell upon its prey with immense rapacdytoahis

moment largely subsists upon the body of its unfortunate victirntHgure-
sults are disastrous to both. The alliance is unnatural.

De fato, Virginia Woolf critica as adaptacfes filmicas rasas e simplistas, que
destorcem o verdadeiro valor de uma obra literaria, entretanto, no mesmo artigo, a
escritora também reconhece o potencial que a mais jovem das artes detinha, tanto que
teve diversas adaptacGes cinematograficas de suas obras literarias transpostas para a tele
grande. Pa a escritora modernista, o Cinema seria uma arte que ja nasceu “vestida”,
completa, enquanto todas as outras artes nasceram “nuas”, tendo que ser “vestidas” e
completadas ao longo do seu tempo de existéncia. Isso ndo significa que a Sétima Arte
nao preca passar por um processo de aperfeicoamento, muito pelo contrario, Woolf
corrobora que esse amadurecimento vira com o tempo e com o aprendizado que o
Cinema terd a partir da experiéncia com as artes mais “maduras”, como a Literatura, por
exemplo. Para ilustrar tal concepc¢ao, a escritora inglesa da um exemplo muito pratico e
diz que:

For a strange thing has happened - while all the other arts were born naked,
this, the youngest, has been born fully clothed [...] It is as if the savage tribe,

instead of finding two bars of iron to play with, had fouraittering the sea-
shore, fiddles, flutes, saxophones, trumpets, grand pianos by Erareéemd B

4 Tradugdo nossa: “Eles querem melhorar, alterar, fazer uma arte prépria - naturalmente, por muito isso
parece estar dentro do seu escopo. Muitas artes pareciam estar prontas para oferasejemas. Por
exemplo, havia a literatura. Todos os famosos romances do hagrdceus personagens bem conheci-
dos e suas cenas famosas, s6 pediam, ao que parecia, pareosecados nos filmes. O que poderia ser
mais facil e mais simples? O cinema caiu em cima de sua presa com imeémsaageneste momento,
subsiste largamente no corpo de sua infeliz vitima. Mas os resultaddess@trosos para ambos. A ali-
anca nao é natural.
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stein, and had begun with incredible energy, but without knowingeaafo
music, to hammer and thump upon them all at the same® t{We&OLF,
1926).

Ha também quem diga, do outro lado, que o Cinema poderia ser considerado
uma forma artistica mais completa do que as outras artes, inclusive do que a Literatura,
pelo fato de ser uma arte heterogénea ¢ compdsita “[...] que sintetiza em si mesmo, entre
outras coisas: a plasticidade da pintura, 0 movimento e o ritmo da musica e da danca, a
(pseudo)tridimensionalidade da escultura e arquitetura, a dramaticidade do teatro, e a
narratividade da literatura.” (BRITO, 1996, p. 12). Robert Stam também acredita na
multiplicidade de linguagem que o Cinema envolve, argumenta que este encarna e da
vida aquilo que o escritor escreveu, ironizando os comentarios que deturpam a
conjugacdo destas duas formas artisticas: “Film offends through its inescapable
materiality, its incarnated, fleshly, enacted characters, its real locales and palpable props,

its carnality and visceral shocks to the nervous sy8t&8TAM, 2005, p. 6).

Deixando de lado qualquer tipo de classificacdo valorativa entre as artes, como
ja discutido anteriormente, nos estudos interartes ndo podemos mensurar a qualidade de
uma arte medida por meio de seu tempo de existéncia e muito menos pelo tipo de
recursos utilizados ou pela heterogeneidade de sua composicdo. E preciso sermo
coerentes e entender que a sétima arte ndo presta um desservico a literatura, muito pelo
contrario, reforca a atual concepcédo de nossa contemporaneidade de se estudar e pensal
a interdisciplinaridade. O fato é que o Cinema, desde o0 seu nascimento, também se
dedica a se apropriar da literatura e a coloca-la em movimento através das telas grandes.
Pensando nisso, faz-se necessario abordarmos algumas das principais caracteristicas do
Cinema que o fizeram se aproximar da Literatura. Para tanto exporemos o livro de Jean-
Claude Bernadet (1994) que conceituard o tema da impressdo de realidade, marca
fundamental da Sétima Arte e a obra de Cristian Metz (1972) que ira discutir a questao
do movimento das imagens, o seu reflexo dentro desta mais nova e recente arte e, por

fim, a abordagem de uma caracteristica que aproxima ambas as artes: a narracao.

O critico de cinema e cineasta Jean-Claude Bernadet tem se dedicado a estudar o

Cinema em toda a sua constituicdo e se propde a expor a historia da Sétima Arte desde

® Tradugdo nossa: “Uma coisa estranha aconteceu - enquanto todas as outras artes nasceram raias, esta,
cagula, nasceu completamente vestida. [...] E como se a tribo selvageey, de encontrar duas barras
de ferro para brincar, tivesse encontrado, espalhando no litoral, violmatssf saxofones, trompetes,
pianos de cauda de Erard e Bechstein, e tivesse comecado [a tocarhaa@nergia incrivel, mas sem
saber uma nota de mdsica, para martelar e bater em todos eles ao mesnio tempo.
® Tradugdo noss&O filme ofende por meio de sua materialidade inescapavel, seus encarnadisecarn
decretados personagens, 0s seus locais reais e adere¢os palpaveis, sua eamilatpces viscerais no
sistema nervosb.
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sua criacao, até os seus desdobramentos na contemporaneidade. O autor pde em paute
um tema central dentro dos estudos tedricos cinematograficos: a impressao de
realidade. Tal conceito diz respeito ao grau de realidade que a Sétima Arte irspéie ao
telespectador; quando estamos em um cinema e nos propomos a assistir a um filme, nos
somos imersos num mundo ficcional que quer ser real. Bernadet ilustra este conceito
expondo que a impressdo de realidsgdassemelha a um sonho: “[...] 0 que a gente vé

e faz num sonho n&o é real, mas isso s6 sabemos depois, quando acordamos. Enquanto
dura o sonho, pensamos que € verdade. Essa ilusdo de verdade, que se chama impressa
de realidade, foi provavelmente a base do grande sucesso do Ci(BERNADET,

1994, p. 125). O critico emprega muito bem a metafora do sonho para conceituar esse
tema. O Cinema nos ilude a acreditarmos que tudo aquilo que esta sendo projetado na
tela grande é real; nés somos mergulhados em um sonho que se desenrola quando
estamos acordados e tomamos como verdade, por exemplo, a existéncia de dinossauros
correndo pelas cidades, monstros terriveis ganhando vida ou ainda Cinderelas se
encarnando e nos encantando com suas belas historias: “Portanto, sem intervencao, sem
deformacdes, o cinema coloca na tela pedacos de realidade, coloca na tela a propria
realidade: (ibid., p. 127).

Contudo esses “pedacos de realidade” s6 se tornam possiveis gragas as técnicas
cinematogréaficas que a Sétima Arte foi desenvolvendo ao longo de sua evolugéo, visto
que, como sabemos, o Cinema nao nasceu assim como 0 conhecemos hoje,
“reproduzindo o real” e nos “iludindo”, mas foi um processo que se desenvolveu aos
poucos, ja que o mesmo levou um bom tempo para se firmar como arte, descobrir sua(s)
linguagem(ns) e, neste sentido, encontrar seu espaco dentro da sociedade. O primeiro
passo dado (e o mais importante) em direcdo a impressdo de realidade foi com o
movimento das imagens, que sera abordado com mais profundidade a seguir. Logo apos
a essa técnica, o segundo passo foi dado com a insercdo, em 1928, do som aos
movimentos das imagens, que causou uma revolucdo no modo de se filmar e na
recepcéo dos filmes. O terceiro passo foi dado com a implementacdo da cor a essas
imagens sonoras em movimento; esta técnica foi empregada a partir da década de 1950
e, desde entdo, o Cinema nado sofreu grandes mudangas neste quesito. Sao estas tré:
técnicas, especificas da Sétima Arte, que contribuiram para que o publico fosse imerso

numa realidade ficcional, num sonho que se sonha acordado.

A respeito da técnica inovadora e revolucionaria que o Cinema empregou para se

diferenciar das outras artes, o teorico de cinema Cristian Metz, ao longo de sAa obra
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significacdo no cinema, expde o motivo de a técnica do movimento das imagens ser tao
importante pra a constituigdo desta mais nova arte. Segundo o teorico, “O movimento,
portanto, acarreta duas coisas: um indice de realidade suplementar e a corporalidade dos
objetos” (METZ, 1972, p. 20). Neste sentido, 0 movimento integra o0 que ja discutimos
anteriormente, visto que a impressao de realidade se da a partir do momento em que
imagens, inicialmente estaticas, postas uma atras da outra, numa dada velocidade,
adquirem movimento e passam a impressdo de agao, ganhando corporalidade e,
consequentemente, vida. Metz também expde as evolucdes das formas de representacao
das imagens ao longo do tempo: inicialmente o quadro pintado e, posteriormente, a
fotografia. Em ambos prevalece a caracteristica estética: a imagem € parada no tempo
em que foi capturada ou pintada, essa imobilidade acarreta a uma representacao de algo,

nao na impressao de realidade.

Neste mesmo estudo, Metz indica um dos motivos da unido entre a Literatura e o
Cinema, que pode ser explicado pelo viés da narratividade. Ambos os sistemas
semibticos tém como caracteristica basica a narracdo, contar uma histéria, um fato
acontecido, descrever algo por meio de a¢cfes. Neste sentido, o tedrico classifica essas
artes como artes narrativas e, por o serem, nada mais natural do que uma se apropriar da
outra. Enquanto na Literatura a narracdo ocorre por meio de um narrador (autodiegético
ou heterodiegético) explicitamente demarcado, no Cinema a narratividade, ou seja, a
natureza que essa arte possui em ser narrativa, ocorre atraveés das lentes da camera
assimcomo corrobora Anatol Rosenfeld: “Mas a camera, através de seus movimentos,
exerce no cinema uma funcdo nitidamente narrativa, inexistente no teatro. Focaliza,
comenta, recorta, aproxima, expde, descreve. O close up, o travelijagoramizar’

S80 recwos tipicamente narrativos.” (ROSENFELD, 2011, p. 31). Metz também
questiona qual(ais) a(s) linguagem(ns) que constituem o Cinema e critica a concepg¢ao
instaurada de que a Sétima Arte, assim como a Literatura, deva contar suas historias por
meio da linguagem das palavras, ja que no Cinema a narracdo é feita por falas
verbalizadas e nao lexicalizadas:
Se o cinema quiser ser uma verdadeira linguagem, pensavam, que ela desista
primeiro de ser caricatura dessa linguagem. O filme deve dizer alguma coisa?
Que o diga! Mas que o diga sem se sentir na obrigacdo de mangsear

imagens “como as palavras” e de organiza-las conforme as regras de uma
pseudo-sintaxe... (METZ, 1972, p. 57)

A partir disso, percebemos que cada sistema semiético tem a sua especificidade
e que, assim sendo, cada um deve organizar a sua linguagem embasada em suas

caracteristicas especificas, pois ja que a Literatura e o Cinema encontram-se no mesmo
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plano semioldgico, visto que sdo artes narrativas, ambas também tém suas limitacdes
estéticas, que se revelam em suas linguagens e no fazer artistico: na arte da palavra a
versificagdo e a composicao e no filme as enquadragdes, os movimentos da camera e 0s
efeitos de luz (cf. METZ, 1972).

1.2. Caminhando entre as fronteiras dos estudos sobre adaptacao

Sempre que precisamos contar a alguém uma cena de um filme interessante ou
um trecho de um livro que gostamos muito ou ainda discutir sobre uma noticia
polémica, nos sempre “ajustamos” ao nosso modo as cenas, os trechos e os fatos que
originalmente lemos ou vimos. Isso é recontar e recontar é adaptar, portanto a adaptacdo
ndo é uma copia fiel do texto origem, mas uma releitura que o leitor/adaptador faz do
gue leu, colocando as suas proprias impressdes, conhecimento de mundo e subjetividade
naquilo que esta recontando. O mesmo vale para transposicdes intersemioticas que, no
caso desta pesquisa, se trata de duas adaptac6es de uma mesma obra literaria para «
cinema. Sao questdes como estas sobre mudancas, ajustes e (re)criacbes que
abordaremos nesta secao, fazendo uma reflexdo sobre algumas linhas de pesquisa que
servem como base tedrica para o estudo sobre as adaptacdes e que tentam explicar ess
fenbmeno tdo presente e comum no nosso cotidiano que, muitas vezes, permanece as

margens dos estudos literarios.

De acordo com o Dicionario Houaiss da lingua portuguesa (2009, p. 1863) o
substantivo traducdo significa: “transposicdo de uma mensagem de uma forma grafica
para outra [...] aquilo que reflete, que expressa de modo indireto; repercussao, imagem,
reflexo [..] processo pelo qual se converte uma linguagem em outra”. Consideramos,
deste modo, que o ato de traduzir envolve transposicdo, mudanca e conversdo da
mensagem original para a mensagem traduzida e entendemos que traducdo € um
conceito mais abrangente, ndo se limitando, apenas, ao ato da traducéo linguistica, mas
a todo e qualquer processo de criacdo de algo novo a partir de um texto-fomte. Ess
processo sempre € mediado por um tradutor, cuja tarefa consiste em transformar uma
linguagem ja existente em outra linguagem equivalente e possivel, mas que sofrera
mudancgas, ocorridas devido a mediacdo daquele, carregada de subjetividade e visao de

mundo.

Recuperando a fortuna critica a respeito da evolucédo dos estudos da Teoria da

Adaptacédo, temos o trabalho pioneiro de Roman Jakobson que, em seu artigo Aspectos
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linguisticos da traducdo, publicado originalmente em 1959, conceitua o termo da
traducdo intersemidtica afirmando que “A tradugdo intersemiotica ou transmutagdo

consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos né&o
verbais.” (JAKOBSON, 2010, p. 81). Hoje tal conceito foi reformulado e ampliado a

todas as transposicdes feitas de um sistema semiotico para outro, independentemente de
sua verbalizacdo ou ndo. O Teorico russo afirma ajnel]...] o tradutor recodifica e

transmite uma mensagem recebida de outra fonte. Assim, a tradugédo envolve duas
mensagens equivalentes em dois codigos diferentes.” (ibid., p. 82). Neste sentido,
Jakobson reconhece que no processo de traducdo havera mudancas decorrentes da
passagem de sistemas semioéticos distintos e que as mensagens serao semelhantes, na

iguais.

Expandido os limites do conceito de traducdo intersemidtica, elaborado por
Jakobson, o tradutor, romancista e teérico Umberto Eco, em sua obra Quase a mesma
coisa, exple sua experiéncia como tradutor de classicos da Literatura Universal e
teoriza alguns topicos sobre problemas de traducdo, dentre eles o da traducdo
intersemidtica. Tal livro do escritor italiano se trata de um compéndio que relune
diversos artigos sobre esse tema, publicados ao longo da carreira do tradutor e reunidos
recentemente para a edicdo do volume aqui em causa. Eco afirma que a traducéo
intersemiotica se constitui pardos os casos “[...] em que nao se traduz de uma lingua
natural para a outra, mas entre sistemas semidticos diversos entre si, como quando, por
exanplo, se ‘traduz’ um romance para um filme, um poema épico para uma obra em
quadrinhos ou se extraimuquadro do tema de uma poesia.” (ECO, 2014, p. 11).
Percebemos, deste modo, que o tedrico se vale de uma gama de outras manifestacées
artisticas para conceituar esse processo de transposicao. O tradutor italiano descreve o
ato de traduzir como uma negociacdo, aonde é preciso saber ganhar e perder. A
traducdo, para eleempre envolve “cortes” que, obviamente, gerardo consequéncias ao
texto traduzido. Sendo assim, nunca se diz a mesma coisa ao traduzir e cabe ao tradutor
a tarefa de arcar com as possiveis consequéncias que o termo sugere. Neste sentido, Ecc
corrobora que a boa traducéo traz sempre uma contribui¢éo critica para o entendimento

da obra a ser traduzida.

No cenario dos estudos sobre a adaptacdo, sob o viés da Traducgéo
Intersemidtica, no Brasil, temos a pesquisadora mineira Thais Flores Diniz, que em seu
trabalho dedicado a discutir sobre a interseccéo entre Literatura e o Cinema, recupera 0s

conceitos anteriormente discutidos por Jakobson e Eco e acentua que a traducéo vai
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além de uma simples modificacdo do texto-fonte, alertando que esta acaba por se tornar

inevitavel ao longo do processo, devido a mudanca de sistemas semioticos distintos:

A traducdo se define como um processo de transformacdo de um texto,
construido através de um determinado sistema semiotico. Isso impli@éque,
decodificar uma informac@oada em uma “linguagem” e codifica-la através

de um outro sistema semiético, torna-se necessario modificaragume seja
ligeiramente, pois todo o sistema semibético é caracterizado por qualidades e
restricdes préprias, e nenhum contelddo existe independentemente do meio
gue o incorpora. Esse conteddo ndo pode, por isso, ser transmitido,
traduzido, ou transposto, independentemente de seu sistema semiético.
(DINIZ, 1999, p. 33)

Assim sendo, qualquer sistema semiético que se transforme em outro sofre um
processo de mudanca, pois cada sistema € individual e possui suas préoprias restricoes.
Neste sentido podemos conceber que a passagem do texto literario para o contexto
cinematografico seja uma das diversas maneiras de se traduzir e, por o ser, também nao
ed4 privado das modificacdes causadas pelo processo. No entanto, a traducdo envolve
muitos procedimentos, internos e externos ao préprio ato de traduzir, ambos devem ser
levados em conta, tanto os que circundam, quanto os que transformam o texto:
“tradugdes anteriores, as personagens como aparecem citadas na vida cotidiana, o
conhecimento que temos do autor, sua reputacdo, o prestigio atribuido ao texto
considerado como original, as condi¢cdes em que o texto chega até a audiéncia.” (DINIZ,

1999, p. 14). Neste sentido, a tedrica defende que do mesmo modo que as mudancas no
texto-fonte séo inevitaveis, alega também que os fatores externos ao ato de traduzir
também o modificam e interferem na forma com que ele chega ao publico. Tal
consideracao € igualmente defendida por Linda Hutcheon, que sera abordada com mais
profundidade no préximo subcapitulo.

A partir de uma outra perspectiva, o teorico francés Gerard Genette, em sua
inovadora obra Palimpsestos: a literatura de segunda mao, publicada originalmente na
Franca em 1982, considera que o processo de se traduzir um texto para outro texto, ou
para outra midia, esta dentro do campo da transtextualidade, entendida aqui como uma
relacdo manifesta ou indireta entre dois ou mais textos. Genette dwide
transtextualidade em cinco categorias de transcendéncias textuais, classificacdo esta que
depende da forma pela qual os textos se relacionam entre si: - intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade -, no qual o
tedrico francés prioriza a quarta manifestacéo da transtextualidaelipertextualidade:
“Entendo por hipertextualidade toda relacdo que une um texto B (que chamarei
hipertexto) a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual ele
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brota, de umaokma que ndo é comentario” e ainda “texto derivado de outro texto
preexistente” (GENETTE, 2006, p. 12-13). Desta forma, entendemos que o hipertexto é
uma imitacdo, uma derivacdo do hipotexto, j& que o primeiro sO existe pela realizacéo

do segundo.

Para ilustrar essa conceituacdo, Genette cita como exemplo a famosa obra de
Homero: A Odisséia, expondo que esta € o hipotexto de dois hipertextos: a Eneida, de
Virgilio, e Ulisses, de James Joyce, reforgcando a ideia da transformacéo e recriagdo do
hipotexto e deixando claro que ndo ha hierarquias classificatorias nesses trés classicos
da literatura universal, ja que dois deles derivam do mesmo hipotexto: “Joyce conta a
histéria de Ulisses de maneira diferente de Homero, Virgilio conta a histéria de Enéias a
manein de Homero; transformagdes simétricas e inversas.” (GENETTE, 2006, p. 14).

Tomando como base essa teoria elaborada por Genette, surge os recentes trabalhos do
critico e tedrico de cinema Robert Stam, que defende com afinco a interseccéo entre a
Literatura e o Cinema, reforcando a nomenclatura Adaptacdo Filmica a esta relagcéo

hipertextual.

Em seu artigo Introduction: The Theory and practice of adaptation, Robert Stam
afirma que as adaptacgfes filmicas sdo sempre derivadas de hipotextos anteriormente
desenvolvidos e que aquelas sofrem mudancas no processo de adaptacdo devido a
operagOes de selecdo, amplificagéo, concretizacdo e realidag&osentido, “Filmic
adaptations, then, are caught up in the ongoing whirl of intertextual reference and
transformation, of texts generating other texts in an endless process of recycling,
transformation, and transmutation, with no clear point of ofigit8TAM, 2005, p. 31).

Assim sendo, as adaptacdes filmicas fazem parte de um processo infindavel de
mudancas e transformacgdes, ja que o téxia sera “reciclado” toda vez que uma

nova adaptacao surgir. Este é o ponto que Stam defende em sua obra como justificativa
da unido entre ambas as artes. Toda adaptacéo filmica de uma obra literaria faz com que
esta seja reavivada, atualizada e, assim, adquira novas possibilidades de interpretacéo e
leituras diversas, fazendo com que, a partir deste cruzamento de artes, surja uma nova

manifestacao artistica, hibrida, e com grande potencial.

Entretanto, € a partir desta consideracdo que surge um tema bastante polémico

dentro dos estudos sobre adaptacdes filmicas: a questdo da fidelidade. Afinal, a

7 Traducéo noss&As adaptagBes filmicas, entdo, sdo apanhadas em um turbilhdo continuo de referéncia
intertextual e transformacao, de textos gerando outros textos emocesgp intermindvel de reciclagem,
transformacéo e transmutag¢éo, com nenhum ponto claro de érigem.
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adaptacao tem necessariamente de reverenciar o texto tido como “original”, sendo uma
reproducdo exata deste? Ou deve-se crer na concep¢ao de que toda a adaptacdo € um:
obra autbnoma e independente e, por isso, deve ser interpretada como tal? Pensando
nisso € que o estudioso sobre adaptacéao filmica, Brian McFarlane, comenta em seu livro
seminal Novel to Film
The insistence on fidelity has led to a suppression of potentially more
rewarding approaches to the phenomenon of adaptation. It tends e tigao
idea of adaptation as an example of convergence among the arts, perhaps a
desirable - even inevitable - process in a rich culture; it fails to take into
serious account what may be transferred from novel to film as distimat fro
what will require more complex processes of adaptation; and it marginalizes
those production determinants which have nothing to do with thel tox
may be powerfully influential upon the film. Awareness of sisslies would

be more useful than those many accounts of how films 'red ezt movels.
(MCFARLANE, 1996, p. 10)

Como podemos observar, McFarlane reprova a posicéo de criticos conservadores
gue tomam a fidelidade como quesito classificatério em uma adaptacédo filmica, ndo
tendo a consciéncia de que a adaptacdo € uma convergéncia entre as artes, sendo
inevitavel, como ja dito acima, haver mudancas e ajustes do texto-fonte para a recriacédo
do texto adaptado. Seguindo esta mesma linha de pensamento, Robert Stam, do mesmo
modo, critica o critério de avaliacdo de uma adaptacdo filmica feita pelo viés da
fidelidade, visto que esta demanda néo leva em conta as grades diferencas existentes em
ambos o0s sistemas semibticos. O critico ressalta que, dentre outras discrepancias,
enguanto na Literatura o escritor ndo é afetado diretamente por questdes orcamentarias,
uma vez que ele poderia escrever sua obra em um guardanapo, dentro de um presidio,
no Cinema o diretor € constantemente atingido por pressodes financeiras, por cortes de
verbas e deve trabalhar, muitas vezes, com poucos recursos para dirigir uma complexa
infraestrutura de material e suportes que a Sétima Arte exige:

The demand for fidelity ignores the actual process of making films, the
important differences in modes of production. While a novelist's chaiees

relatively unconstrained by considerations of budget - all the writer needs
time, talent, paper, and pen - films are from the outset immersed in
technology and commerce. While novels are relatively unaffected by
questions of budget, films are deeply immersed in material and fihancia

contingences [...] While a novel can be written on napkins in prison, a film
assumes a complex material infrastructure (camera, film stock, laboratories)

8 Traducdo nssa: “A insisténcia na fidelidade levou a uma supressdo de abordagens potencialmente mais
gratificantes para o fenbmeno da adaptacéo. Ela tende a ignorar a idedégptdgénicomo um exemplo
de convergéncia entre as artes, talvez um desejaatd mesmo inevitavel - processo em uma cultura
rica; ela falha por levar muito em consideragéo o que deve ser transferimimatwe para o filme como
algo distinto, para o qual ir4 se requerer processos mais complexos de adaptsgimarginaliza esses
determinantes de producdo que nada tém a ver com 0 romance, mas quesog®derosamente
influentes sobre o filme. A consciéncia de tais questfes seria mais Utié ds gouitos relatos de como
os filmes 'reduzem' grandes romances.”
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simply in order to exist.(STAM, 2005, p. 16)

Tal consideracdo nao tem o objetivo de inferiorizar a Literatura, mas de ilustrar
as grandes diferencas que separam as duas artes e, assim, elucidar que no processo d
adaptacao filmica se torna impossivel qualquer tipo de equivaléncia real que o termo
‘fidelidade’ determina. Essa questdo ¢ um tema tdo controverso entre os criticos que
Robert Stam trata desse assunto com grande destaque em muitas de suas obras. Em sel
livro A literatura através do cinema: Realismo, magia e a arte da adaptaltado
para analisar diversas adaptacfes filmicas de classicos mundiais e suas respectivas
criticas, o tedrico de cinema afirma que é comum entre a critica tradicional a
discriminacdo das adaptacdes filmicas, propagando que o Cinema rebaixa a Literatura,
se valendo de vocabulos pejorativos, que ja foram discutidos na se¢do anterior: “termos
como ‘infidelidade’, ‘trai¢ao’, ‘deformagao’, ‘violagdo’, ‘vulgarizagdo’, ‘aduleragio’ ¢
‘profana¢do’ proliferam e veiculam sua prépria carga de oprobrio. Apesar da variedade
de acusacdes, sua motriz parece ser sempre a mesnhgro era melhot. (STAM,
2008, p. 20).

Portanto, quando se trata de adaptacao filmica, a fidelidade ndo € quesito
classificatorio de qualidade, embora seja quista por um grande publico de leitores de
obras consideradas best-sellers e que esperam ver a mera reproducao na tela do cinema
daquilo que leram nas paginas dos livros. A fidelidade do texto adaptado ndo deve ser
tomada como primordl para a obtencao do reconhecimento, ja que “nenhuma tradugao
pode ser absolutamente fiel e todo ato de traduzir altera o sentido do texto traduzido”
(GENETTE, 2006, p. 30). Porém este empasse parece estar sendo esclarecido por parte
do publico que vem compreendendo cada vez mais a autonomia do hipertexto e
considerando que a adaptacdo ¢ uma transformacgdo: “embora a nocao de fidelidade ao
original como obra Unica, sagrada e imutavel ainda perturbe o tradutor de hoje, as
traducbes vém sendo vistas, cada vez mais, ndo como produtos derivados do original,

mas como resultante de leituras diversas” (DINIZ, 1999, p. 30).

Com isto posto, entendemos que as adaptacdes sdo um compadsito textual, cujo

elo intertextual s&o os diversos textos que ecoam em seu interior. Para uma boa analise

® Tradugdo nossa: “A demanda por fidelidade ignora o processo reaedazer os filmes e as importantes
diferencas nos modos de producéo. Enquanto as escolhas dmantista sdo relativamente limitadas
por questdes de orcamento - tudo 0 que 0 escritor precisa é de t@emo, papel e caneta - os filmes
sdo, desde o inicio, imersos em tecnologia e comércio. Enquanto os es@amaelativamente pouco
afetados por questdes de orgcamento, os filmes sdo profundamente enensderiais e contingéncias
financeiras [...] Enquanto um romance pode ser escrito em guardarapoisdo, um filme assume uma
complexa infraestrutura de material (camera, estoque de filme, laboraséiripsmente para exisfir.
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de uma adaptacao filmica seria mais pertinente detectarmos quais sao 0s intertextos
trazidos pelo texto-fonte, como também verificar quais elementos da obra literaria
foram elegidos ou ocultados pelo cineasta na feitura da pelicula e, apés isso, buscar
possiveis interpretacdes que dessem conta do motivo dessas mudancas. Neste sentido,
nao mais se faria um mero estudo classificatorio e hierarquico entre a Literatura e o
Cinema, mas uma andlise que procura verificar o processo de criacdo da adaptacao de

uma forma mais discernida e contextualizada.

1.3. Das péginas do livro para a tela do cinema: possibilidades de anélise

Vimos, até agora, algumas possibilidades de andlise dentro dos estudos sobre
adaptacdo, que passam pela linha de pesquisa da Traducdo Intersemibtica e da
Adaptacdo Filmica. Porém, recentemente, surgiu uma nova forma de se encarar os
estudos adaptativos, de uma maneira mais ampla e abrangente, trata-se da obra seminal
da tedrica e professora da Universidade de Toronto, Canada, Linda Hutcheon. Em seu
livro Uma teoria da adaptacao (2011) a autora defende que as adaptacdes estdo em
todos os lugares de nossa contemporaneidade, independente do seu género textual ou
meio expressivo. Desta forma, Hutcheon denomina de Adaptacéo todos estes meios que,
de uma forma ou de outra, indiciam ter passado pelo processo de adaptacao, tais como
um parque de diversdes tematico, alguns jogos de videogames, diversas histérias em

quadrinhos e a arte interativa.

A professora canadense lanca mao do termo empregado por Genette e expande
conceito de traducédo intersemidtica criado por Jakobson, acentuando a concepcdo do
hipertexto como adaptacdo. A autora defende que a adaptacdo € um processo
ambivalente, ou seja, caracterizado por sua dupla concepc¢ao: pmpesdoto. Como
produto“a adaptagdo é uma transposi¢do anunciada e extensiva de uma ou mais obras
em particular” e como processo podee dizer que a sua constituicdo “sempre envolve
tanto uma (re)interpretacdo quanto uma (re)criacdo; dependendo da perspectiva, iSso
pode ser chamado de apropriagdao ou recuperacao” (HUTCHEON, 2011, p. 29). Para a
tedrica, o conceito de adaptacédo abrange todo e qualquer tipo de ajustes e modificacdes
causados no processo da transposicdo de uma midia para outra e, ainda, dentro de uma
mesma midia, como é o caso, por exemplo, de adaptacBes de classicos da literatura
mundial voltados para o publico infantil, visando uma certa “facilitacdo” do vocabulario

e cortes no enredo, fazendo com que a narrativa se torne mais atraente para 0s
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pequeninos. Tal adaptacdo ndo sofreu uma troca de sistemas semiéticos, permanecendo
dentro da mesma midia o livro. Este caso ndo ocorre dentro dos limites de
conceituacao da Traducdo Intersemiotica, visto que esta ndo abarca traducfes dentro do

mesmo sistema semidtico, mas somente transposicées de midias distintas.

Esta nova forma de se estudar a adaptacdo trouxe uma maneira inovadora na
analise de uma adaptacao filmica, por exemplo. Neste sentido, passariamos a estudar a
adaptacdo como um produto, que seria 0 proprio longa-metragem, gerado de uma obra
literaria anteriormente produzida e como processo, abarcando tudo o que envolvesse 0s
fatores culturais, interpretativos e criativos, que sao intrinsecos ao proprio ato de
adaptar. Com o objetivo de elucidar este conceito, muitas vezes adjetivado como
complexo pela propria tedrica, Hutcheon compara a adaptacdo com a traducdo
linguistica, ja que em ambos 0s processos ocorrem mudancgas ha passagem de um texto
para o outro:

Tal como a traducéo, a adaptacdo € uma forma de transcodificagdo de um
sistema de comunicacdo para outro. Com as linguas, nés nos espye&m
exemplo, do inglés para o portugués, e conforme varios teéricos nos
ensinaram, a traducéo inevitavelmente altera ndo apenas o sentido literal, mas
também certas nuances, associac6es e o préprio significado cultural do
material traduzido. Com as adaptacBes, as complicacdes aumentam ainda

mais, pois as mudancas geralmente ocorrem entre midias, géneros e, muitas
vezes, idiomas e, portanto, culturas. (HUTCHEON, 2011, p. 9)

Portanto quando se fala em adaptagcéo, ndo pensamos apenas No pProcesso € no
produto resultante da passagem de uma midia para outra, ou em adaptacdes dentro da
mesma midia, mas também em mudancas que terdo de ser feitas a respeito da cultura em
que, tanto o texto-fonte, como o texto adaptado, estdo inseridos, ja que todos os
processos adaptativos estdo intimamente ligados num determinado contexto, de um
tempo e lugar especificos e dentro de uma sociedade particular. A este respeito Thais
Flores Diniz comenta quéAs transformacdes ou transcriacbes derivam, portanto, dos

termos do tradutor, inserido numa cultura e regulado po(BlallZ, 1999, p. 59).

Pensando a este respeito, se torna crucial nos determos um pouco mais em um
dos processos fundamentais que esta intrinseco a todo ato de adaptacéo: o processo de
(re)criagdo. Tal procedimento se constitui nas mudancas que o adaptador deve fazer ao
longo do processo de adaptagéo, que culminard em uma nova obra, recriada a partir do
texto-fonte. Tomando como exemplo a adaptacao filmica, o roteirista e o diretor, no
papel de adaptadores, devem fazer ajustes e mudancas no enredo da obra literaria a ser
adaptada a fim de adequéa-la ao novo sistema semiotico no qual fara paiirgema.

Tais modificagbes no enredo do texto de partida fazem parte da propria constituicdo da
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adaptacdo como processo e produto e se torna impossivel para a adaptacao filmica ser
totalmente fiel & obra literéria, visto que o Cinema é uma arte muito distinta da
Literatura e possui suas proprias especificidades de tempo, extensdo, aparelhagem e
modo de producao que se distanciam, em muito, do fazer literario. Tais questbes sobre a
fidelidade ja foram discutidas anteriormente, basta-nos, neste momento, frisar que
recriar a literatura através do cinema é um dos papéis da adaptacao filmica e, assim
como “Shakespeare transferiu historias de sua prépria cultura das paginas para o palco,
tornando-as assim disponiveis para um publico totalmente distinto [...] a arte deriva de

Outra arte; as histdrias nascem de outras historias.” (HUTCHEON, 2011, p. 22).

Nesta mesma perspectiva, Brian McFarlane acredita que esses processos de
recriacdes, além de necessérios, se tornam essenciais na adaptacdo cinematografica ja
que, por exemplo, sensacdes e sentimentos altamente descritivos na literatura se tornam
impraticaveis no cinema, bem como a extensao e a riqueza de detalhes presentes em
uma obra literaria ndo poderdo ser traduzidas da mesma maneira em um longa-
metragem de pouco mais de 120 minutos. O critico de cinema define este processo de
(re)criagdo como “adaptation proper” ou “adaptagdo criativa”l® e expde que esta € a
maneira pela qual o diretor de cinema expressa seu toque artistico e criativo no longa-

metragem, corroborando que:

[...] in relation to the transposition of novels to the screen, is a matter of
adaptation proper, not of transfer. In theestudies offered below, it will be
considered in relation to how far the films concerned exhibit the interaction
of cinema-specific and extra-cinematic codes, and to what extent they
provide - or seek to provide -equivalences for the enunciatory gues of

the novels on which they are basédCFARLANE, 1996, p. 20)

A partir dessa concepcdo entendemos que para a andlise aprofundada de uma
adaptacao filmica se torna crucial priorizar a verificacdo e interpretacdo dos aspectos
criativos que o cineasta langcou mao para compor o filme e detectar, deste modo, até que
ponto seria possivel estabelecer equivaléncias dos processos enunciativos da obra
literaria em que a mesma foi adaptada. Seguindo esta mesma concepc¢do e retomando
alguns conceitos discutidos anteriormente, o tedrico Claus Cliver reconhece que toda
traducédo/adaptacéo altera o sentido do texto adaptado, acrescentando ou ndo aspectos

enunciativos em sua constituicdo original. Cliver afirma, ainda, que a adaptacéo s6 sera

10 Termo traduzido por Thais Flores Diniz em sua obra Literatura e Cinemacdi@ hipertextualidade,
reciclagem (2005).
11 Tradugdo nossa: “[...] em relacéo a transposigdo dos romances para a tela, € uma questdo decadaptaca
criativa, ndo de transferéncia. Nos estudos de caso oferecidos abaixo, seiderames em relacdo a
quéo longe os filmes em pauta apresentam a interagédo de codigoscespedkternos ao cinema, e em
gue medida eles fornecem - ou procuram fornecer - equivaléncias paesgms enunciativos dos
romances em que se basefam.
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bem-sucedida se o adaptador tiver essa consciéncia e a habilidade necessaria para ser

criativo nessas alteragoes:
Teorias de traducdo surgem do reconhecimento de que uma total
correspondéncia nunca podera ser alcancada. Qualquer traducdo oferecera,
inevitavelmente, mais do que o texto original oferece, e também menos. O
sucesso de um tradutor ndo dependerd somente de sua habilidade e
criatividade, mas também das decisdes sobre o0 que sera eliminado e sobre o
equivalente que precisa ser encontrado. Essas decisdes serdo determinadas

pela funcéo a qual a traducdo se presta e pelo contexto no qual ela aparece...
(CLUVER, 20064, p. 117)

Desta maneira fica-nos a percep¢cdo da relevancia do cineasta e outros
colaboradores que assumem o papel de tradutores/adaptadores no sucesso ou fracassc
da adaptacdo filmica, visto que os adaptadores sdo, antes de mais nada, leitores e
intérpretes da obra literaria e, assim, primeiramente assumem o papel de leitores
criticos, para depois exercerem seus papé€is profissionais, sendo 0s responsaveis por
criarem uma nova obra, embasada e alicercada sob a interpretagéo e visdo de mundo
gue carregam consigo. Destarte devemos encarar e analisar as adaptacdes filmicas como
uma obra auténoma e independente, pois “qualquer que seja o motivo, a adaptacédo, do
ponto de vista do adaptador, € um ato de apropriagdo ou recuperacdo, e iSSO sempre
envolve um processo duplo de interpretacdo e criacdo denadg” (HUTCHEON,

2011, p. 45).

A autonomia de toda adaptacéo, inclusive a cinematografica, se deve ao fato de
gue o texto adaptado € uma (re)criacdo, uma obra que surgiu a partir de outra obra,
tendo em sua constitui¢do uma “nova roupagem”, uma segunda leitura possivel daquela
que o texto-fonte indicava. Com efeito, se torna inegavel o estudo de toda adaptacéo
filmica como uma obra autbnoma e, por o ser, € descabido julgarmos a adaptacéo sob o
critério da fidelidade, ja que tal aspecto ndo leva em conta sua independéncia, muito
menos a perspectiva de uma nova obra, criada e (re)criada a partir de uma leitura
interpretativa e criativa diferente do original: “n0 momento em que ndo se considera
mais a traducdo como mimese, copia do original, mas sim como atividade voltada para
as condicdes de produgdo e recepcao, a traducdo passa a ser vista como uma
transformagdo.” (DINIZ, 1999, p. 38). Considerando a adaptacédo filmica como uma
transformacdo de um sistema semidtico para outro, ndo negamos sua relacdo aberta e
anunciada com outra obra, muito pelo contrario, afirmamos que ela sofreu um processo
de mudanca criativa e que em sua constituicdo, vozes de outros textos se unem para

formar um outro texto, que deve ser analisado e interpretado por si so.
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A partir do momento em que encaramos a adaptacao filmica como uma obra
autbnoma e passamos a considera-la como uma (re)criagdo da obra literaria, sem
hierarquizarmos ambas as artes ou julgarmos sua qualidade pelo critério da fidelidade,
resta-nos a questdo do porqué ainda termos em nosso meio a falsa concepcao de que a
adaptacdo cinematografica € uma forma de arte inferior a literatura. Tal concepcéao,
veiculada por alguns criticos desinformados sobre as contemporaneas teorias dos
estudos sobre adaptacéo, carrega uma falsa e errbnea consideracao, tomando por base :
fantasiosa escala de midias e a errbnea classificagdo de qualidade pelo viés da
fidelidade. A este respeito, Robert Stam comenta que os estudos sobre a adaptacao
filmica, mesmo sendo um campo de estudos periférico dentro da teoria do cinema,
merece um maior destaque e relevo, devido ao elevado nimero de adaptacdes feitas
atualmente e pela alta propor¢édo do reconhecimento das mesmas, por isso, merecem um
estudo mais aprofundado:

If adaptation studies at first glance seems a somewhat minor and peripheral
field within cinematic theory and analysis, in another sense it can beaseen
quite central and important. Not only do literary adaptations form a very high
percentage of the films made (and especially high proportion ofigees

productions and Oscar winners), but also almost all films caadreis some
ways as “adaptations”.'? (STAM, 2005, p. 45)

Como podemos observar a partir dessa citacdo, 0 crescente numero de
adaptacdes filmicas, a maioria de grande valor e prestigio, confirma que a adaptacéo
cinematogréafica tem o seu valor e merecimento dentro do campo artistico sendo, de
certa forma, legitimadas por importantes prémios internacionais, assim como apontam
pesquisas do ano de 1992 expondo que 85% dos filmes ganhadores do Oscar, ha
categoria de melhor filme, foram adaptacdes, as mesmas também evidenciam que 95%
das minisséries, igualmente eram adaptacdes. Por fim as estatisticas do mesmo ano
confirmaram, ainda, que 70% dos longas-metragens adaptados de obras litegrias, qu
foram encomendados para a televisdo, ganharam o Emmy Awards (cf. HUTCHEON,
2011). De la para ca o cenéario nao mudou muito; todo ano somos deparados com novas
adaptacOes filmicas de obras literarias de grande sucesso e aclamacgéo da critica, que
confirmam ainda mais o crescente espago que as mesmas vém conquistando. Stam
comenta, por fim, que para classificarmos as adaptagdes em bem ou mal sucedidas seria

necessario estarmos atentos ndo a nocdes “rudimentares” de fidelidade, mas ao que

12 Tradugdo nossa: “Se 0s estudos de adaptacéo, a primeira vista, parecem um campocormpoor e
periférico dentro da teoria e analise cinematografica, em outro sentido,goaiis como muito central
e importante. Ndo somente as adaptacdes literarias formam uma percentagem naditodelevfilmes
feitos (e especialmente elevada proporgdo de producdes de prestigioderende Oscar), mas também
quase todos os filmes podem ser vistos Bnima aspectos como ‘adaptagdes’.”
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critico chama de “transferéncias de energia criativa”, ou seja, nos processos de

(re)criagdo que o cineasta langca méo para criar uma nova obra:
By adopting an intertextual as opposed to a judgmental approach inoted
assumptions about a putative superiority of literature, we have not aleandon
all notions of judgment and evaluation. But our discussion will be les
moralistic, less implicated in unacknowledged hierarchies. We can still speak
of successful or unsuccessful adaptations, but this time orientethynot
inchoate notias of “fidelity” but rather by attention to “transfers of creative
energy”, or to specific dialogical responses, to “readings” and “critiques” and
“interpretations” and “rewritings” of source novels, in analyses which always

take into account the gaps between very different media and materials of
expressiort? (STAM, 2005, p. 46)

Neste sentido, concluimos que a adaptacdo nédo € inferior a obra adaptada, pois
ser um segundo ndo significa ser secundario, assim como ser o “primogénito” ndo ¢ a
mesma coisa quer o original ou o habilitado. Também averiguamos a impossibilidade
da adaptacao ser fiel e reverenciar o texto-fonte, devido aos processos de (re)criacbes
pelo qual o fiime adaptado passa e pelos ajustes pertinentes a troca de sistemas
semioticos distintos. Neste sentido, verificamos que para uma verdadeira e profunda
andlise da adaptacao filmica seria necesséario a estudarmos como uma obra autbnoma e
independente. Por fim analisamos que o papel do adaptador excede a sua simples
funcdo de mediar a adaptacao e que ele sempre deixa um pedaco de si, com suas marcas
e interpretagdes, no seu trabalho de recriar. “Assim, a adaptagdo ¢ uma derivacao que
ndo é derivativa, uma segunda obra que ndo € secundé&tm é a propria coisa
palimpséstie” (HUTCHEON, 2011, p. 30).

13 Tradugdo nossa: “Ao adotar uma posicéo intertextual em oposicdo a uma abordagem critica, anraizad
em suposi¢cdes sobre a suposta superioriddéeratura, nds ndo abandonamos todas as nogdes de
julgamento e avaliacdo. Mas nossa discussao serd menos moralibtarémpenos em hierarquias nao
reconhecidas. Nés ainda podemos falar em adaptagbes bem ou mal sucedidas, magz, destatads
ndo por noges rudimentares de “fidelidade”, mas sim pela atengdo as “transferéncias de energia criativa”,
ou para respostas dialogicas especifiaa“leituras” e “criticas” e “interpreh¢des” e “reescritas” dos
romances de origem, em analises que sempre levam em conta as ¢attmas diferentes meios de
comunicacao e materiais de expressao.
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CAPITULO 2 — DESVENDANDO RATOS E HOMENS NA OBRA DE
STEINBECK

A antiga missdao do escritor ndo mudou. Ele esta
encarregado de exibir nossos muitos e graves erros e
fracassos, de arrastar para a luz nossos sonhos escuros e
perigosos, tendo em vista o aperfeicoamento. [...]
Sustento que um escritor que nao acredite
apaixonadamente na capacidade de perfeicdo do homem
ndo tem dedicacdo nem filiacdo a literattfra.

(STEINBECK, 2004, p. 212)

O titulo de uma obra literaria revela muitas coisas a seu respeito: estilo do autor,
indicios da narrativa e contexto historico-social no qual ela esta inserida, por isso torna-
se importante que se mantenha uma equivaléncia semantica do titulo no processo de
tradugdo linguistica de uma obra. Of mice and men, ou Ratos e Homens, na traducéo
para a Lingua portuguesa, é um titulo que Steinbeck criou inspirado no poema To a
mouse (1785), do poeta escocés Robert Burns. Tal poema se encaixa perfeitamente com
a proposta de narrativa da novela de Steinbeck e, por este motivo, apropriou-se
criativamente dele para criar tanto o titulo, quanto o enredo da obra que aqui estudamos.
Nesta perspectiva € que Steinbeck, por meio do narrador heterodiegético, onisciente e
parcial, desenvolve sua trama, expondo as fragilidades da sociedade que viveu a maior
crise econbmica dos Estados Unidos, revelando, assim, uma nova divisdo de classes
sociais surgida neste periodo: as pessoas que eram consideradas Hdmbam
dinheiro, direitos e respeite e as que eram consideradas Rato®s pobres,

marginalizados e inferiores.

Pensando a este respeito € que intitulamos este capitulo como uma alusdo a um
dos temas primordiais desta obra, visto que, nesta sec¢éo, seréo abordados 0s principais
assuntos do livro, propondo uma analise critica-interpretativa da novela, pautada na
interpretacdo e verificagdo tematica da mesma. Para tal, sera necessario verificar,
primeiramente, o contexto historico-social e as condigbes de producédo do livro, bem
como alguns aspectos da recepcdo e uma breve biografia do escritor, para podermos

realizar um estudo mais aprofundado da obra literaria em si.

14 Trecho do discurso de aceitacdo do prémio Nobel de Literatura, praferideinbeck eri962.
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2.1. O mundo de Ratos e Homens

Toda obra literaria esta inserida em um tempo e contexto especificos e ndo deve
ser analisada, discutida e interpretada sem levar em consideragéo a sociedade, o periodo
e as condicdes que levaram a sua producdo. Do mesmo modo ela carrega em si tracos
préprios do autor que a escreveu e estes recursos estilisticos também s&o importantes
para se poder entender melhor o contexto da narrativa. Pensando nisso, faremos uma
breve passagem pela biografia de Steinbeck seguida de uma exposicdo do contexto
histérico-social da obra e, por fim, a exposicao de alguns tépicos sobre a recepcéo da

novela aqui em pauta.

John Ernst Steinbeck nasceu no dia 27 de fevereiro de 1902 na cidade de
Salinas, pertencente ao Condado de Monterey, no Estado norte-americano da Califérnia.
Seu pai, John Ernstimigrante alemée- foi funcionério publico do Estado, depois de
ver seu comércio fracassar. Sua mae, Olive Steinbatdéscendente de irlandeses
rigorosa e puritana, foi professora primaria e a responsavel por incutir o gosto do filho
pela leitura e escrita, incentivando-o desde pequeno a ler os classicos de Dostoiévski,
John Milton, Gustave Flaubert e George Eliot. Terminou os estudos secundarios no
Salinas High School em 1919 e, no ano, seguinte ingressou na Universidade de Stanford
onde, nas férias de verdo, exerceu varios tipos de profissdo para custear seus estudos,
entretanto ndo chegou a concluir sua graduacdo na instituicdo. Em um interessante
artigo publicado na revista \WWjao escritor Moacyr Scliar comenta sobre estas
experiéncias de trabalho itinerante que Steinbeck praticou durante a sua juventude e diz
que:

Para sobreviver, [John Steinbeck] trabalhou na colheita de frutas, na
construcdo de rodovias e foi repoérter. A Depressdo converteu-o em escritor
engajado. Identificava-se com a luta dos trabalhadores rurais, que

transformou em personagens de romances como Ratos e HoAs¥ishas
da Ira, mas nunca foi comunista. (SCLIAR, 2004)

Somente no ano de 1932 € que conseguiu publicar seu primeiro livro, Ataca de
ouro, ja bem marcado com seu estilo alegorico, porém nao obteve grande sucesso, este
s6 foi alcancado com a publicagdo de Boémios Errantes, em 1935. Dai por diante
surgiram suas obras mais famosas: Luta incerta (1936), Ratos e Homens QL937),
menino e o alazdo (1937) e sua obra magna As vinhas da ira (1939). Essas ultimas
obras revelam o estilo de escrever de Steinbeck; é possivel detectar em todas elas uma

escrita simples, mas nao simpldria, objetiva, sem ser totalmente direta. O autor queria

15 Artigo completo disponivel em: <http://veja.abril.com.br/090604/p_180xh Acesso em 10 out. 2015
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escrever temas do povo e para o povo. Os assuntos que aborda em seus livros sao todos
de cunho social e servem para denunciar as mazelas e sofrimentos que a populagéo,
principalmente os trabalhadores itinerantes das grandes fazendas, passava naquela
época. Baixos salarios, exploracdo do trabalho, racismo e preconceito sdo alguns dos

principais topicos sempre referidos pelo autor em praticamente todas as suas obras.

Sua fama de ser populista e o seu estilo de escrita popular foram alvos de duras
criticas, tanto de escritores e jornalistas contemporaneos a Steinbeck, quanto nos dias de
hoje. Recentemente o cineasta Martin Arnold escreveu no importante jornal The New
York Times “[Steinbeck] nunca foi tdo popular entre os maiores académicos de
literatura, mas seu trabalho é considerado sentimental demais para a grande arte, e sua
escrita simplesmente nao ¢ boa o bastante.” (THE NEW YORK TIMES, 2008, apud
FARIA, 2009, p. 102). Esta injusta critica se pauta na suposta existéncia de uma “grande
arte” na qual o trabalho de Steinbeck nao se enquadra por ser “sentimental demais”. Tal
constatacdo nos leva a crer que o autor ndo agradou a elite pelo fato de abordar temas de
problematica social de sua época e utilizar a literatura para denunciar as mazelas e
sofrimentos da classe pobre. Se em nossa contemporaneidade ainda ouvimos discursos
como esse, 0 autor de Ratos e Homens foi alvo de muito mais criticas injustas ao
receber o Prémio Nobel de Literatura no ano de 1962, a este respeito um dos bidgrafos
da vida de Steinbeck, Jay Parini, comenta que:

Quando recebeu o Prémio Nobel em 1962, a decisdo da Academia Sueca foi
ridicularizada na América do Norte por criticos académicos mesquinhos e um
punhado de jornalistas arrogantes, que se recusavam a acreditar que um
escritor de apelo popular tivesse algum valor [...] mas, no discurso de
agradecimento em Estocolmo, ele demostrou sua grandeza tranquila,
refletindo com uma nobreza simples de expressdo sobre a sua missdo de
escritor. A literatura, em sua opinido, ndo era escrita por alguns, para poucos.
Desde o comeco, na antiguidade, foi criada por escritores que “ndo eram
separados e exclusivos”, pondo-se a parte da cultura da qual e para a qual
escreviam. Em vez disso, sugeria que a meta correta do escritor sempre foi a

de falar amplamente, para um grande publico, sobre assuntos de profundo
interesse. (PARINI, 1998, p. 18)

Como bem disse Steinbeck, osrésres da antiguidade “nao eram separados e
exclusivos” como muitos o sdo hoje. O verdadeiro escritor escreve assuntos pertinentes
ao povo, de interesse da maioria. Foi isso que ele proprio tentou fazer ao longo de suas
mais de trinta obras, escritas nos mais variados géneros, que vao desde romances a
roteiros de cinema e pecas teatrais. Steinbeck teve dezessete de suas obras adaptada
para o0 cinema de Hollywood e, atualmente, € um dos escritores mais lidos pela
populacdo norte-americana tendo, por exemplo, uma vendagem de cinquenta mil
exemplares de As Minhas da Ira por ano sé nos Estados Unidos. Steinbeck faleceu em
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Nova York no dia 20 de dezembro de 1968 devido a complicacbes de uma cirurgia.
Podemos conceber que ele é um génio da literatura mundial porque soube manter uma
energia imaginativa impressionante para criar uma prateleira de livros ainda merecidos
de serem lidos e relembrados, nunca fugindo daquele espirito de denuncia social que

tinha desde a sua juventude.

Passando agora para um panorama do contexto historico-social no qual a obra
literaria aqui analisada se insere, podemos conceber que ela se enquadra num dos
periodos econdmicos mais dificeis de toda a histéria dos Estados Unidos: pds quebra da
Bolsa de Valores de Nova York de 1929. A crise econdmica perdurou até a entrada dos
Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial, neste sentido, Ratos e Homens, publicado
no inicio de fevereiro do ano de 1937, estd dentro do contexto em que a “Grande
Depressdo” econdmica ainda afligia a populagdo estadunidense. No livro Histéria dos
Estados Unidos (2008), o historiador Sean Purdy faz uma retomada de todo esse
periodo critico e expde que no periodo de 1920 a 1930 as grandes industrias reouveram
0 poderio da diregcdo da economia em conjunto com 0S governos que, para aumentar
ainda mais o controle das grandes corporacdes, abdicaram de reformas trabalhistas e
instauraram novas restricdbes contra os operarios, mulheres, negros e imigrantes. Foi
neste periodo das “Grandes Corporag¢des” que aconteceu o maior desastre econdmico do
pais, cujas consequéncias se alastraram por todo o mundo. Esta nova década da maior
poténcia mundial se iniciava com um enorme tropeco econdmico prolongado durante
toda a década de 1930. Sobre o comeco dessa crise Purdy comenta:

As amplas espencas da nova era faliram na “Quinta Negra”, 24 de outubro

de 1929. Nesse dia, a bolsa de Valores nos Estados Unidos caiu em ym terco
dando origem & pior crise econdémica na histéria do capitalismo mundial. [..
Os efeitos no pais como um todo alongaram-se pelos anos seguintes. Até
1932, 5 mil bancos americanos haviam falido, a produ¢&o industrial cair
46%, o Produto Interno Bruto (PIB) diminuira um terco e 0s pregos,
metade. Falta de dinheiro na economia significava um declinio brusco de
poder aquisitivo. Industrias e comerciantes reduziram precos, prodyucao
mais importante, emprego. Até 1932, mais de 15 milh6es de ameriaanos o

25% do total da populacdo economicamente ativa ficaram desempregados.
(PURDY, 2008, p. 205)

A “Quinta Negra”, como ficou conhecida, € denominada pelos historiadores
como tal pelo fato de, além de muitos investidores terem perdido tudo o que haviam
investido na Bolsa de Valores, ficando pobres da noite para o dia, os jornais locais
noticiaram onze suicidios desses investidores somente naquela quinta. Podemos ter
nocdo da dimensdo do estrago econ6mico que a crise gerou no pais e se refletiu,

principalmente, na maioria da populacao que era pobre. Sem emprego, com 0s precos da
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alimentacéo basica elevados e escassa ajuda social do governo, a populacao foi levada

ao desespero.

Nesses anos dificeis a cena comum que se via nas grandes cidades era as
imensas filas de desempregados que se formavam aos arredores das entidades
assistenciais do governo para receberem comida. As familias comecaram a morar em
barracos, pois a maioria havia perdido suas casas pelo fato de ndo terem condi¢cdes de
pagar aluguel. A saida mais comum que encontraram foi dividir o espaco de suas casas
com outras familias, deste modo o custo para manté-las também era divido. Se estes
casos aconteciam frequentemente na cidade, no campo a situacéo era ainda bem pior. Os
trabalhadores itinerantes das grandes fazendas, que antes da crise ja trabalhavam por
baixos salérios, agora em muito se assemelhavam aos trabalhadores escravos:

No campo e na cidade, americanos nunca haviam enfrentado tanta pobreza,
choque social e desespero quanto nos anos 1930. [...] Na memodria daletiva
década destaca-se a lembranca da adversidade na América rural. Além de ser
abatida pela faléncia econdmica, uma grande area do pais sofreu uma seca
devastadora. A renda familiar nas pequenas propriedades caiu 60% entre
1929 e 1932 e um ter¢co dos proprietarios rurais perderam suas. terr
Centenas de milhares migraram para cidades ou empregaram-se nos
agonegoécios, onde trabalhavam por salarios baixissimos, como os “Okies”

do estado de Oklahoma, imortalizados pelo romancista John Steinbeck.
(PURDY, 2008, p. 206-207)

Esta situacéo de total precariedade de vida da populagcdo marginalizada, somado
ao descaso do governo em criar metas urgentes para superar a crise e dar assisténcia ao
mais necessitados, levou muitos escritores e artistas a salientarem em suas obras temas
de critica social que denunciavam a miséria, exploracdo e indignacdo da populacdo
pobre. Purdy relatou acima que um desses escritores foi Steinbeck, imortalizado pelos
“Okies”, uma alcunha extremamente pejorativa para denominar os emigrantes vindos do
Estado do Oklahoma que perambulavam de cidade em cidade em busca de emprego. Tal
enredo se passa no livro As Mnhas da (L939), porém a denuncia também pode ser
observada em outras obras do escritor, tais como em Ratos e Homense(lB8Y)
combate duvidoso (1936). Sobre este ultimo livro o critico literario Otto Maria
Carpeaux afirma:

Eram os anos da grande depressdo econbmica, das empresas em faléncia, d
desemprego, dos salarios cada vez mais baixos. Nesse tempo escreveu
Steinbeck o romance In Dubious Battle (Num combate duvidos8§, 1®

qgual aparecem operarios em greve, liderados por membros de sindicatos
simpatizantes do comunismo. Mas Steinbeckua evolucdo posterior ndo
permite dlvidas a respeitonunca foi comunista. Apenas simpatizava com

os humilhados e ofendidos, naquele vale tdo belo e rico. E enfim o Eden
tornou-se teatro de uma tragédia. (CARPEAUX, 1968, p. 9)
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A tragédia no Eden da qual Carpeaux cita se passa no Vale de Salinas e se trata
da novela Ratos e Homens que abordaremos com mais profundidade nos préximos
subcapitulos. Resta-nos dizer que este foi um periodo muito conturbado na histéria dos
Estados Unidos, de muito sofrimento da classe pobre. E exatamente esta situacéo que se
enquadra no enredo e discussdo que Steinbeck propde em sua obra aqui analisada:
sonhos de trabalhadores itinerantes que se despedacam ao se depararem com uma
sociedade em que s&o tratados e vistos como ratos e, onde sonhar, € um privilégio

concedido apenas aos homens.

A principio o livro Ratos e Homens se enquadra no género literario novela, cujas
fronteiras séo facilmente ultrapassadas e misturadas com o romance. A novela possui
uma extensdo narrativa com concentrados nucleos e um numero reduzido de
personagens, consequentemente a acdo temporal € mais veloz do que no romance (cf.
GANCHO, 1998). Entretanto a obra aqui em causa € resultado de um subgénero
experimental que Steinbeck inventou e aplicou, posteriormente, em mais outras duas
obras: Alonga noite sem lua (The Moon is Dowh942) e O filho desejado (Burning
Bright — 1950). Essas trés obras sdo denominadas por Steinbeck como pecas-novelas
(play-novelette), que o préprio escritor conceitua abaixo, em uma carta destinada a seus
agentes em abril de 1936, no momento em que se encontrava no processo de criacao da

obra Ratos e Homens:

O trabalho que faco hoje [...] ndo é um romance nem uma pegainmas) s

tipo de romance encenavel. Escrito em forma de romance, mas dividido em
cenas e cenarios para que possa ser encenado assim como estd. Nao seria
igual a outras pecas, j4 que ndo segue os atos formais, mas usa cajitulos

vez de cortinas. [...] As pecas sao dificeis de ler, e assim ele serviraganto d
romance como de peca do jeito que esta. (STEINBECK, 2004, p. 189

A expressdo “um tipo de romance encendvel” resume bem o que o escritor
propde nessas suas trés criacdes: escrever um livro na forma de uma novela, mas que,
posteriormente, pudesse também ser encenada nos palcos ou transposta para o Cinema
Verificamos que essa é uma marca fundamental na constituicdo de Ratos e Homens,
todos os capitulos séo introduzidos por uma minuciosa descri¢do do cenario, para que o
leitor possa ser submerso no mundo exato em que 0S personagens se encontram.
Também é possivel observar a predominéancia dos dialogos ao longo do enredo da obra;
isso faz com que a narrativa ganhe mais flexibilidade e mobilidade, caraweristi
essencial presente no texto dramatico e no roteiro de um filme. A esse respeito
Steinbeck afirma: “[...] a capacidade do romance de descrever cenas e pessoas com

detalhes tanto permitiria ao leitor uma imagem visual melhor, como seria valiosa para o
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diretor, cendgrafo e ator, pois estes Ultimos saberiam mais sobre o cenario e 0s
personagens.” (STEINBECK, 2004, p. 191).

Embora Steinbeck recusasse ser enquadrado dentro de uma escola literaria
especifica, a critica considera-o como um dos ultimos integrantes do movimento
naturalista norte-americano. Tal movimento, cuja tematica predominante € a critica
social pelo viés do Determinismo, nos da respaldo para podermos classificar Ratos e
Homens como uma novela naturalista. Algumas caracteristicas do livro nos indicam esta
possibilidade de enquadramento como, por exemplo, o processo de zoomorfizagdo dos
personagens Lennie Crooks, o tom de pessimismo em relagdo a vida e aos sonhos
destruidos ao longo do enredo e o conceito do Determinismo, fortemente expresso no

desfecho da obra. Neste sentido, o critico literario Robert Spiller comenta que:
The world of reality begins to recede in the novels of John Steinbeck.
Perhaps one reason is that the scene moves to the California coast where the
impossible seems to then the literary products of the Salinas Valley [...]
The level on which Steinbeck’s art finally settled was that of the primitive; in
this he proved to be in the richest American literary tradition. He was
interested in the animal motivation underlying human conduct, and with its

aid he created a world of unreality with which could offset that ofutiig
world he knew® (SPILLER, 1956, p. 218)

Como podemos observar, o critico reforca a concepcgéo de Steinbeck estar entre
os escritores do fim do naturalismo, expondo a motivacado animalesca inerente a todo o
ser humano e corroborando que, pela tamanha genialidade do escritor, este se encontra
no mais elevado grau da tradicdo literaria americana. Assim sendo, entendemos que o
periodo da “Grande Depressdo” foi um momento fértil para os escritores que desejavam
escrever literatura de forma engajada e de cunho social. Em um momento critico da
histéria era preciso mostrar além de um platonismo romantico, por isso viu-se o retorno

da literatura ao ceticismo e ao realismo.

Steinbeck era um escritor atento as necessidades da populacdo marginalizada e
sempre foi a favor da venda de livros baratos: “Quanto a mim, gosto de toda a teoria do
livro de vinte e cinco centavos. Para comecar, o proprio custo de uma edicdo comercial
encoraja certo grau de egoismo.” (STEINBECK, 2004, p. 207). O escritor comenta, em
alguns de seus ensaios, que ao publicar um livro sempre sugeria a seus editores

lancarem-nos na versao de bolso, para assim terem um baixo custo de edi¢cdo e poderem

16 Tradugdo nossa: “O mundo da realidade comeca a recuar nos romances de John Stdiabezkuma
das razdes seja que o0 cenario se move para a costa da Califérnia, ondestv@hparece prosperar nos
produtos literarios do Vale do Salinas [...] O nivel no qual a arte deb8o&i finalmente chegou era o da
primitiva; dessa forma ele provou estar na mais rica tradicéo literaria americana. Ele estavadoteaess
motivagdo animal inerente da conduta humana e, com sua ajuda, ele cnmundmnde irrealidade com o
qual poderia compensar aquele mundo feio que conhecia.
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atingir o maior namero possivel de leitores. Com a novela aqui estudada nao foi
diferente; houve a publicacdo na versdo de bolso e o sucesso foi imediato, como
podemos observar neste trecho da biografia do autor, que descreve alguns
acontecimentos anteriores e posteriores a publicacdo de Ratos e Homens:
A publicac¢do do “livrinho”, como ele muitas vezes chamava Ratos e Homens
foi programada para o inverno americano de 1937. Como de hahite ho
reacOes contraditorias antes da publicacdo. [...] A maré virou com uma boa
noticia em janeiro de 1938: o Clube do Livro do Més escolhera Ratos e
Homens como sua principal selecdo, garantindo com isso um grande publico
e, claro, uma venda substancial. [...] A reacdo do publico foi répida
satisfatoria, causando imensa surpresa aos editores de Steinbeck e ao proprio
autor. Em meados de fevereiro, ja havia vendido 117.000 exemplares. “E
livro pra burro”, escreveu Steinbeck a Pat Covici a 28 de fevereiro, frisando a
coisa. Justificava-se fazer isso; o livro voava das livrarias, e a imprens

comecara a fervilhar em torno de Steinbeck, desesperada por entrevistas.
(PARINI, 1998, p. 217218)

Em menos de um més apds a escolha do Clube do Livro do Més, a novela ja
havia vendido 117.000 exemplares e elevado Steinbeck ao canone literario norte-
americano. Ao lado de As Mnhas da Ira, Ratos e Homens € o livro mais lido e vendido
do escritor nos Estados Unidos. Sua leitura é obrigatoria no ensino basico escolar, o que
motiva e movimenta ainda mais a venda e a leitura da obra do escritor. Como observado
acima, apos o langamento da novela, a “imprensa comecara a fervilhar em torno de
Steinbeck, desesperada por entrevistas” e parte de uma entrevista concedida por

Steinbeck ao jornal The New York Times (1937), Parini relata abaixo:

Eu mesmo fui um trabalhador itinerante por algum tempo. Trabalhei na
mesma regido em que se passa a historia. As personagens sao em certa
medida compésitas. Lennie era uma pessoa real. Esta agora num asilo de
loucos na Califérnia. Trabalhei ao lado dele durante muitas semanas. Ele nédo
matou uma menina. Matou o capataz de uma fazenda. Ficou magoado porque
0 patrdo demitira seu amigo e atravessou a barriga dele com um forcado.
Detesto dizer quantas vezes. Eu o vi fazer isso. SO conseguimos deté-lo

guando era tarde demais. (THE NEW YORK TIMES, 1937, apud PARINI,
1998, p. 50)

E interessante observar como alguns escritores levam para dentro de suas
narrativas um pouco de suas proprias experiéncias e tudo aquilo que vivenciaram. O
processo de criacdo de Ratos e Homens né&o foi diferente, Lennie foi (re)criado a partir
do homem que trabalhou ao lado de Steinbeck em sua juventude, os trabalhadores
itinerantes da fazenda de Soledad foram igualmente (re)feitos dos verdadeiros pedes que
trabalharam junto com o escritor. Talvez seja por este fato que Ratos e Homens
transborda sentimento, sonho e lucidez, pois seu enredo é construido a partir da
memoria e dos sonhos do proprio Steinbeck. Além de entrevistas como essa € possivel

recuperarmos algumas criticas feitas por jornalistas e criticos literarios do ano de
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lancamento do livro, para podermos entender um pouco mais sobre a recepcéo desta
obra do escritor estadunidense. A primeira que gostariamos de destacar foi publicada no
dia 25 de fevereiro de 1937, no jornal Monterey, escrita por James R. Oliver:
Of Mice and Men is a small book of only 185 pages, but it is a big in its
accomplishment. Again Steinbeck convinces us that his is the mission to
bring to reader the lives and minds of the lower class. [...] The plot is not
great; nor are its characters great, but are both real and carried through to

completion. It is a plot upon which the characterization and story aredaid a
effectively as flesh upon borté(OLIVER, 2009, p. 5)

Nessa critica, escrita no més de publicacdo do livro, é possivel perceber que
Oliver tem uma visdo dupla acerca da constituicdo da obra. Por meio do emprego do
advérbio (novamente), inferimos que o jornalista considera que Steinbeck, assim como
ja vinha fazendo em suas obras anteriores, cumpre o seu papel de escritor engajado com
as classes sociais marginalizadas, fazendo com que seus leitores refltam sobre os
problemas e sofrimentos dessas pessoas. Entretanto o articulista considera tanto o
enredo, quanto os personagens, superficiais e alega que, ao menos, sao reais e, deste
forma, produzem um enredo realistico de “carne e 0sso”. Uma consideracao semelhante
podemos encontrar nesta segunda critica que ressaltamos, publicada no dia 1 de marco

de 1937, no Columbus Enquirer, assinada por Maxine Garrard:

From the sordid lives of a cocky tramp and a balmy moron, John Stkinbec
has written a drama of indescribable magic and heart-breaking futiliéy E

if you think you are tough and can “take it”, this book will cause an
emotional upheaval. It is strong, it is powerful and it is wonderfulubless

you can swallow raw stuff lay off.18 (GARRARD, 2009,p. 1718)

Aqui o jornalista se vale de termos pejorativos para descrever os protagonistas
do enredo, contudo reconhece que Steinbeck, a partir desses personagens, construiu um
enredo de “magia indescritivel” e comovente. Garrard, diferentemente de Oliver,
emprega um discurso sarcastico para ilustrar sua impressao pessoal de Ratos e Homens
afirmando que, para quem aceitar o desafio de ler esta obra, tera que estar preparado
para um “abalo emocional” e que para quem nao se sentir capaz de engolir esse enredo
“cru”, seria melhor dispensar o livro. Tal visao elucida bem o teor de comogao que esta

obra literaria pode causar e que, tal catarse, foi despertada nele, ja que antes de criticar o

17 Traducdo nossa: “Ratos e Homens é um pequeno livro de apenas 185 paginas, mas é gragule no s
cumprimento. Novamente Steinbeck nos convence de que a sua misd@olévar o leitor as vidas e
mentes da classe baixa. [...] O enredo ndo € 6timo; nem seus persodagbnass mas Sao reais e
levados até a sua conclusdo. E uma trama sobre a qual a caracterizagio @ adust@iocadas de
forma t&o eficaz como a carne sobre o §sso.
18 Tradugdo nossa: “A partir das vidas sérdidas de um vagabundo convereide um idiota agradavel
John Steinbeck escreveu um drama de magia indescritivel e de futilidagebdare coracdo. Mesmo se
VOCé pensajue é resistente e pode “pegar isso”, este livro ira causar um abalo emocional. E forte, é
poderoso e é maravilhoso, mas a menos que vocé possa engiskr arga - dispense.
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livro, ele primeiramente o fruiu como um leitor-intérprete. Por fim, a ultima critica que
gostariamos de expor foi publicada no dia 3 de marco de 1937, na revista New Republic

de autoria de Harry T. Moore:

This story has that common denominator of most good imaginatitiag, a
shadow of the action that means something beyond the action. But the
underlying theme (of the danger of dreaming) never clogsrireary story.
The book is well contrived and effectively compressed, driving calnéth

straight and rapid movement, as magnificently written as Steinbeck’s other
four California novel$® (MOORE,2009,p. 19)

Nesse Ultimo excerto verificamos que o critico pauta a sua consideracdo no
eloquente elogio a obra de Steinbeck e p6e em causa um dos temas norteadores do
enredo da obra literaria, subvertenga«sto que afirma sobre o “perigo de sonhar”. Tal
premissa expde uma série de argumentos que o livro tenta levantar e criticar: os sonhos
de “ratos” sempre caem por terra, ja que nenhum personagem chega a concretizar o seu,

e que sonhar é um privilégio concedido apenas aos homens, ndo aos ratos. Além dessa
sacada genial, Moore também corrobora o bom planejamento de escrita presente em
Ratos e Homens, marca esta que o escritor estadunidense revela em suas obras
anteriores. Finalizada a contextualizacdo da obra literaria aqui estudada, passaremos

agora para uma analise teméatica dos principais tépicos do livro.

2.2. Os homens como nads!

O titulo que nomeia esta sec¢ao faz referéncia a uma das falas iniciais de George,
um dos personagens centrais da narrativa, e elucida muito bem o que trataremos neste
subcapitulo- a contextualizacdo dos protagonistas da histéria, bem como a relacao
vivida por ambos, marcada pela unido e companheirismo, mas também por diversos
conflitos internos. Primeiramente faz-se necessario introduzirmos alguns aspectos
formais da obra para, em concomitancia, podermos expor o tema aqui trabalhado. A
novela se divide em seis capitulos, cada um se inicia com uma pormenorizada descri¢cao
do cenario onde os personagens se encontram, funcionando como uma espécie de
didascalia, visto que, como ja dito, a obra foi escrita com o intuito de ser adaptada tanto

para o teatro, quanto para o cinema.

19 Tradugdo nossa: “Esta histdria tem como denominador comum o maximo da boa escrita criata,
sombra da acéo que significa algo além da acdo. Mas o tema subjacepéeigdode sonhar) nunca
obstrui a histéria principal. O livro é bem planejado e eficazmente cordprimdnduzindo em frente
com um movimento direto e rapido, magnificamente escrito como o®sogatro romances
californianos de Steinbeck.
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No capitulo inicial & descrito a ambientacdo do enredl@ale do rio Salinas, no
municipio de Soledad, Califérnia e sdo caracterizados os dois protagonistas da
histéria: George Milton e Lennie Smald primeiro “era pequeno e vivo, moreno de
rosto, olhos inquietos e penetrantes e tracos bem marcados. Tudo nele era definido:
maos pequenas e fortes, bragos delgados, nariz fino e ossudo.”?° (STEINBECK, 1968,

p. 17). O segundo ¢ caracterizado como o contraste do primeiro: “um homem enorme,

de cara sem forma, grandes olhos palidos e ombros largos e caidos. Caminhava
pesadamente arrastando um pouco 0sS pés, assim no jeito como 0S ursos arrastam as
patas.” (ibid., p. 17-18).

A descricdo de Lennie se assemelha muito a de um animal bruto, tanto que o
narrador o compara a um urso. O processo de zoomorfizagdo deste personagem
continua a ser descrito logo em seguida: “[...] deixou cair o rolo dos cobertores, atirou-
se de borco no chdo e comecou a beber a superficie da laguna verde; bebia em grandes
goles, resfolegando n’agua como um cavalo.” (ibid., p. 18). Nesta cena podemos
observar a dissemelhanca entre os protagonistas; enquanto um tinha tracos constituintes
de um ser humano, o outro tinha caracteristicas de um animal (urso e cavalo). Sdo esses
contrastes que servirdo como base para a progressao do enredo, para a culminancia dos

conflitos e do climax da historia.

George e Lennie sao dois amigos, trabalhadores itinerantes, que viajam juntos a
procura de emprego nas fazendas. Além do contraste fisico jA analisado acima, eles
também possuem diferencas comportamentais: aquele é baixo, inteligente e perspicaz;
este é alto, forte e tem a mentalidade de uma crianca. O narrador, em momento algum
ao longo da narrativa, fala explicitamente, mas inferimos que Lennie tem um atraso
mental significativo; o que ele mais gosta de fazer é acariciar coisas macias, por isso
costuma andar com um rato morto dentro do bolso, para poder acaricia-lo a todo o
momento. Sonha em ter coelhos de todas as espécies e cores, ja que eles sdo maiores ¢
mais resistentes do que os ratos e, assim, ndo morreriam tao facilmente pelas suas maos

de forca descontrolada.

Se formos recuperar o significado etimoldgico dos nomes dos protagonistas,
veremos que George Milton representa algo que encarna a propria constituicdo do
personagem: Georgggnifica “0 agricultor’, o homem que trabalha com a terra e, ao

longo da narrativa, é isso que percebemos dele, jA que o seu maior sonho, acima de

20 Todas as citagcOes feitas da obra literaria estdo de acordo com o Novo Acordéfidotag Linga
Portuguesa. Tanto a ortografia, quanto a acentuacéo foram atualizadas.
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todos os outros, € ter o seu proprio pedaco de chéo para poder lavrar a terra sem dever
nada a ninguém. Seu sobrenome, Milton, é uma homenagem ao escritor John Milton,
gue Steinbeck muito admirava e em quem se inspirava para compor algumas de suas
obras. Ja Lennie uma abreviacdo afetiva de Leonarcetimologicamente significa

“ledo corajosy revela um paradoxo de sua constituicdo, visto que o personagem é
muito forte, assim como um ledo, porém ndo é capaz de controlar por si s6 toda a sua
forca, sendo extremamente submisso a George, assim como um rato amedrontado.
Paradoxo este também revelado no seu sobrenome (ou apefin@)l- que traduzido

do inglés significa pequeno, mas que na realidade, a partir das descrices do narrador,
constatamos que ele é grande em estatura e em forca. A partir disso, inferimos uma sutil
ironia emanando em ambos 0s nomes, jA que nem George realiza 0 seu sonho de tornar-
se um bem-sucedido lavrador, vendo o seu maior sonho se esvair completamente, nem
Lennie sobrevive ao mundo devastador de opressdo e desentendimento que acaba o
esmagando como um rato. Tal aspecto onomastico é caracteristica de quase todos o0s
personagens da obra; Steinbeck ndo os nomeou de forma aleatéria ou vil, mas quis

veicular uma critica através de cada nome.

A relacdo vivida por George e Lennie acaba sendo um dos temas norteadores
desta obra literaria, visto que em um periodo econémico extremamente dificil da
histéria dos Estados Unidos, dois trabalhadores itinerantes, sem relagdo de parentesco
algum, andarem juntos a procura nao s6 de emprego, mas de uma vida em comum, era
um fato pouco recorrente neste momento histérico, jA que sustentar a si préprio
constituia uma dificil tarefa, manter um companheiro com deficiéncia mental e que s6
causava problemas era um fato menos recorrente ainda. Neste sentido é que podemos
dizer que a unido e o companheirismo entre os protagonistas sdo uma marca da visdo e
critica social de Steinbeck em relacdo a sociedade do seu tempo, como podemos

observar no trecho abaixo, retirado do primeiro capitulo do livro:

Mais profunda se fez a voz de George. Repetiu as palavras ritmicamente,
como se ja as tivesse dito antes muitas vezes. “Os homens como nos que
trabalham nas fazendas s@o os camaradas mais solitarios do mundo. N&o tém
familia. Nao pertencem a nenhum lugar. Chegam a uma fazenda e trabalham
até juntarem um pouco de dinheiro e depois vao a cidade e botam fora o
dinheiro e entdo ndo tém outro remédio sendo entrar sacudindo o rabo em
outra fazenda. Nao podem esperar nada do futuro.” Lennie estava encantado

“E isso... & isso. Agora diz o que nds somos.” George prosseguiu: “Conosco

né acontece o mesmo. Temos um futuro. Temos alguém com falem
alguém que pensa em nos. Nado somos obrigados a ficar sertatdesfé,
botando dinheiro fora s6 porque ndo ha outro lugar para ir. Se essEs 0
sujeitos vao para a cadeia ficam por |4 apodrecendo e ninguémaéaimp
Mas conosco ¢ diferente.” “Mas conosco ¢ diferente!” interrompeu Lennie.

“E por qué? Porque... porque eu tenho a ti para cuidar de mim, e tu tens a
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mim para cuidar de ti, por isso.” Soltou uma gargalhada de prazer.
(STEINBECK, 1968, p. 38-39)

Observamos que, apesar de ser George a conduzir a exposicdo, € Lennie quem
corrobora o fato de eles serem diferentes e de precisarem da companhia um do outro
demostrando, deste modo, a Idcida consciéncia do personagem que € considerado u
bobo. Também € possivel verificar neste excerto o retrato da soliddo da maioria dos
trabalhadores itinerantes daquele periodo e, em oposicdo a eles, estdo os dois
companheiros que se cuidam mutuamente e se preocupam um com o outro. Esta ajuda
mdtua, por ser uma caracteristica muito incomum naquele ambiente, é tratada com
estranheza entre os outros trabalhadores ao longo da narrativa como, por exemplo, pelo
Patrdo, ao julgar que George queria levar vantagem e ficar com o salario de Lennie
“Bom, ¢ que nunca Vi um homem se preocupar tanto com o outro. Eu sé queria saber
que interesse tem vocé nisso” (ibid., p. 55); ou ainda o personagem Magro que expressa
sua admiragdo pelo fato de os dois viajarem juntos: “Nao hd muitos camaradas que
viajam juntos— murmurou.— N&o sei por qué. Decerto uns tem medo dos outros neste
mundo danado.” (ibid., p. 77).

Ao meio da narrativa George explica o inicio de sua jornada junto a Lennie e
informa a Magro as causas que o levaram a cuidar dele: “Noés dois nascemos em
Auburn. Eu conheci a tia dele, a Dona Clara. Tomou conta de Lennie desde
pequenininho e criou ele. Quando tia Clara morreu, Lennie saiu comigo a trabalhar, sé
isso. Com o tempo ficamos acostumados um com o outro.” (ibid., p. 86). A morte da
Gnica parenta de Lennie levou George a fazer a promessa de cuidar dele e, desde entao,
ja com o intuito de trabalhar em conjunto, os dois comecaram a viver juntos, se
acostumando com a presenca um do outro. Nao sabemos ao certo em que periodo da
vida dos dois isso ocorreu, porém, a partir de uma fala de George, nos inferimos que
ambos se conheciam desde criangas. O protagonista comenta que quando eles eram
pequenos, Lennie sempre era zombado pelos outros meninos por causa do seu jeito
incomum, inclusive George cometia impropérios com aquele, mas ele nunca se zangava.
Entretanto um fato mudou a posi¢cdo de George acerca de Lennie; aguele comenta que
em um determinado dia eles estavam com um grupo de colegas junto ao rio e ordenou
este a se jogar na agua: “E ele se atirou. Nao sabia nadar nem duas bracadas. Esteve a
ponto de se afogar antes que nds pudéssemos tirar ele da agua. E ficou tdo agradecido
por eu lhe ter salvo a vida! Esqueceu que tinha sido eu quem mandou ele se jogar no
rio.” (ibid., p. 87).
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Tal acontecimento foi marcante para George no sentido em que ele comecou a
perceber que tinha muita influéncia na vida de Lennie e, a partir daquele momento,
comecgou a proteger e a cuidar deste. Contudo esse fato também serve para justificar a
posicdo que muitos criticos tomam a respéttda “suposta” relacdo amigavel entre os
dois companheiros. Alguns estudiosos desta obra literaria afirmam que a relacédo entre
George e Lennie estava longe de ser fraterna, visto que aquele mantinha o dominio
sobre este e, de certa forma, se aproveitava dele. Mark Spilka € um dos que defende que
George mantinha uma relacdo desleal com Lennie pelo fato de tratar este de forma
superior e egoista, apontando a cena de abertura do livro para corroborar a sua
afirmacao:

As many critics insist, he [George] uses Lennie selfishly, draws Ffioma
sense of power, of superiority, which he sorely needs. If lsensitive to
Lennie’s feelings — cares for and about him in demonstrable way®e also
“lords” it over him almost vengefully. The opening scene indicates nicely
how much pretty satisfaction he takes in giving Lennie orderd an
complaining about the burden of thinking for him. But more ttiast the
scene creates a casual expectatiotihat one way or another Lennie will
always feed this satisfaction, will always do, in effect, what Gecegeab-
which means that George himself invites the troubles ahead, makesdbing

astray, uses Lennie to provoke and settle his own quarrel with a hostile
world.?! (SPILKA, 2009, p. 65)

Spilka, desta forma, indica que George manipula Lennie a realizar os seus
proprios desejos e expde que a tragédia que culmina no final da narrativa € causada por
esse sentimento de posse e de superioridade. Tal manipulagéo é evidenciada ao longo da
narrativa, principalmente, por meio da figura do coell@eorge chantageia Lennie a se
comportar bem com o argumento de que este somente cuidaria dos coelhos sob a
condi¢io de ndo causar problemas: “Lindo! E isso mesmo, Lennie! Acho que estas
melhorando. Quando tivermos esses dois acres de terra eu te deixarei cuidar dos
coelhos, tu vais ver. Especialmente se tu te lembrares das coisas como agora. Lennie
estava sufocado de orgulho” (STEINBECK, 1968, p. 40-41). J& o sentimento de
superioridade e posse € constatado no excerto abaixo, se localiza no momento em que

George pede a Lennie que lhe dé o rato morto que este guardava em seu bolso:

A mao de George continuava imperiosamente estendida. Devagarinho, como
um céo que nao quer entregar a bola ao amo, Lennie se aproxinumu, rec

2! Tradugdo noss&Como muitos criticos insistem, ele [George] usa Lennie de modo eglEisemha a
partir dele o senso de poder, de superioridade, que ele tanto necessita. Sesalel@ssrsentimentos de
Lennie - cuida dele de maneira demonstravel - ele também de “senhor”, quase vingativo. A cena de
abertura indica bem quanta satisfagdo ele tem em dar ordens a Lennie e setlema fardo de se
pensar por ele. Mas mais do que isso: 0 cenario cria uma expectativa caseiae- uma forma ode
outra, Lennie sempre alimentara essa satisfacdo, sempre ir4 fazeritono &fue George deseja - 0 que
significa que o proprio George convida aos problemas futuros, asroaisas perdidas, usa Lennie para
provocar e estabelece a sua prépria desavenca com o mundd hostil.
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tornou a aproximase George estralou os dedos como castanholas e, ao som
agudo, Lennie p6s o rato na palma da méo do companheiro. (i#8), p

O emprego do advérbio (imperiosamente) que o narrador lanca méo logo na
introducéo, nos remete ao sistema de vassalagem, onde George € o senhor, que ordena, ¢
Lennie é o vassalo, que cumpre as ordens; tanto que a compara¢cao com 0 cdo e 0 seu
dono néo foi feita por acaso. Este sentimento também fica mais nitido através do uso de
outras palavras que, a partir do seu campo semantico, denotam o0 meio a que cada

personagem pertencia: “George estralou os dedos [...] e, a0 som agudo, Lennie p6s o

rato na mdo do companheiro” (grifo nosso) situagdo essa que, novamente, remete ao

sentido da serviddo e da submissao.

A exposicao de ambas as situagOes, tanto a relacdo de unido e companheirismo
entre os dois amigos, quanto ao sentimento de superioridade de George, serve para
refletirmos acerca da propria constituicdo do ser humano. Analisando o enredo sob a
perspectiva historica, perceberemos que em um periodo extremamente dificil para se
viver, duas pessoas pobres, marginalizadas pela sua condicdo e oprimidas pela
sociedade, veem na unido e na ajuda mutua a saida para conseguir sobreviver a esse
meio. Verificamos assim que, apesar da propria opressdo de George sobre Lennie, que
pode ser explicada pelo viés do determinismo, de ele ser levado e influenciado pelo
meio em que vive, a camaradagem € 0 sentimento que prevalece do inicio ao fim da
obra, culminando no ato de misericordia e de total compaixdo de George ao fim do

enredo.

Além disso, a narrativa pode nos levar a crer que somente Lennie é que precisa
da companhia e dos cuidados de George, quando na verdade essa relacdo ndo € uma vie
de mé&o Unica, visto que em muitos momentos George reconhece que também precisa de
Lennie, seja pela companhia, seja pela realizagdo do sonho que construiram em
conjunto, como podemos observar nesta resposta de George a Magro ao ser questionado
se viajava junto a Lennie ha muito tempo: “- Claro— respondeu George. N6s mais ou
menos cuidamos um do outro. Mostrou Lennie com o polegkisse ndo é muito
inteligente. Em compensacao trabalha como um demonio. E um bom tipo, mas n&o tem
miolos.” (STEINBECK, 1968, p. 77).

2.3. Retratos de sonhos quebrados

Podemos afirmar que esta obra € uma compilacdo de diversos sonhos. Sonhos
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que foram reunidos em um enredo composto por personagens comuns, simples e
marginalizados, que sonhavam apenas com uma vida melhor da que levavam. O que
iguala todos esses sonhos é o fato de nenhum deles se concretizar; todos acabam por
desmoronar quando confrontados com a realidade em que viviam e com a sociedade no
qual pertenciam. Deste modo, verificamos que este livro expde a seus leitores retratos
de sonhos quebrados de pessoas que apenas sobrevivem e que, encurraladas pelc
destino, ndo puderam realizar os seus sonhos. Este é o tema a ser discutido nesta se¢éo
0 anseio dos personagens pelo Sonho Americano e o resultado, sempre negativo, desta
busca pela felicidade. Neste sentido, faz-se necessario entendermos um pouco melhor o
que seria este conceito do American Dream e como ele se reflete nos personagens da
obra aqui em causa. Para esclarecer esse assunto, utilizaremos uma possivel definicdo
do proprio Steinbeck, publicado em seu livro A América e os Americanos (2004). No

capitulo intitulado Paradoxo e Sonho o escritor afirma:

Também para os Americanos 0 sonho amplo e geral tem um nome. &hama-
“the American way of life”. Ninguém pode defini-lo nem indicar alguém ou
algum grupo que viva deste jeito, mas ainda assim é muito real [...] Esses
sonhos descrevem nossos vagos desejos sobre o que queren®s ser
esperamos poder ser: sabios, justos, compadecidos e nobres. O simples fato
de termos este sonho talvez seja uma indicacdo de sua possibilidade.
(STEINBECK, 2004, p. 392)

Como podemos observar, ndo ha uma definicdo exata para esse conceito e, como
o proprio Steinbeck salienta, ninguém pode defini-lo, visto que se trata de uma
concepcao subjetiva, intrinseca a cada ser humano. Basicamente o Sonho Americano
consiste em um ideal de prosperidade e mobilidade social alcancadas por meio do
trabalho e do acesso a oportunidades em uma sociedade livre. Assim sendo, a conquista
do sonho depende diretamente do esforco, da capacitacdo e do trabalho de cada um.
Neste sentido, segundo a critica Charlotte Hadella, em seu livro Of Mice and Men: A
Kinship of Powerlessness (1995), dedicado a discutir e analisar a obra aqui estudada sob
uma perspectiva sociocultural, afirma que o American Dream é um tema muito caro a
Steinbeck, empregado em grande parte de suas obras da década de 1930 e, a seu ver
consiste em uma gderosa ilusdo: “Of Mice and Men carries a social message that
Steinbeck went on to develop in epic proportions in The Grapes of Wrath: the American
dream is perhaps only an illusion, but it is an illusion that can empower or destroy those
who seek to attain it.”?? (HADELLA, 1995, p. 15).

22 Tradugdo nossa: “Ratos e Homens carrega uma mensagem social que Steinbeck passou dvdesenvo
em proporcdes épicas em As vinhas da Ira: o sonho americano éajadvers uma ilusdo, mas € uma
iluséo que pode fortalecer ou destruir aqueles que buscam alcanca-lo.
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Nesta perspectiva, concebemos que O Sonho Americano € intrinseco a Ratos e
Homens pelo fato de ser o ponto culminante do enredo, para onde todos 0s outros
topicos convergem. Steinbeck magistralmente constroi esses personagens embasado nos
sonhos reais dos verdadeiros trabalhadores itinerantes daquela época, com quem
conviveu durante a sua juventude. Ele nao foi platénico ou descreveu algo inimaginavel,
mas com simplicidade e maestria construiu um sonho sonhado por reu#os
exatamente este fator que torna esta obra tdo untvdrs#his sense, their story is not
just an American drama that takes place in a particular region of the country at a

particular time in history; it is a human drama for all places and all times.”?

(HADELLA, 1995, p. 7).

O sonho mais evidente ao longo da obra é o construido pelos protagonistas da
narrativa. George e Lennie carregam consigo o desejoetedeseu proprio pedaco de
terra, um lugar onde ndo precisariam mais trabalhar para nenhum patrdo que os
explorassem e, assim, viveriam de seus préprios esforcos, ndo laborando mais para
sustentar a riqueza dos ricos. Podemos verificar que este € o sonho da maioria dos
trabalhadores itinerantes daquele periodo, ja que todos passavam pela mesma situacdo
que os personagens aqui em causa: “Centenas de homens. Chegam e trabalham e vao
embora. E cada um deles tem um pedaco de terra na cabeca. E nenhum desses
desgracados nunca conseguiu nada. E 0 mesmo que querer o céu. Todos querem um
pedacinho de terra.” (STEINBECK, 1968, p. 147).

A aspiracdo de ter o seu proprio lugar para morar e poder plantar livremente para

a sua subsisténcia é um topico que podemos analisar sob o ponto de vista da
independéncia os pedes, assim como George e Lennie, necessitavam sentir-se livres e
nao verem mais suas vidas se esvairem no aumento da fortuna de seus patrdes. Neste
sentido, por seu carater primordial no enredo, reproduzimos o trecho abaixo em que
George, num momento de epifania, descreve com toda a emocdo 0 seu sonho
americano:

“Bom, s6 uns trés acres. Vamos ter um moinho de vento, um galpdozinho e

um galinheiro. Vamos ter cozinha, pomar cerejas, macas, péssegos, damasco

e um pouco de morangos. Vamos ter um lugar pra plantar alfafa e bastante

agua para o régo. E também um chiqueiro pros porcos...” “E coelhos,

George.” “Nao, agora nao ha lugar para os coelhos, mas ndo era muito dificil

fazer uma coelheira e tu podias alimentar odhoe com alfafa.” “Claro”
animouse Lennie. “Garanto como posso.” [...] Lennie contemplava com

2 Tradugdo nossa: “Neste sentido, a histéria deles ndo é apenas um drama Americano que oconge em u
determinada regido do pais em um momento particular da histéria; € um draaro hdentodos os
lugares e de todos os tempos.
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olhos muito abertos e Candy também olhava para George. O primeiro
perguntou maciamente: “A gente pode viver a tripa forra?” “Claro” afirmou o

amigo. “Podemos ter todas as verduras e, se quisermos, um pouco de whisky.
Podemos vender uns ovos, ou qualquer coisa, ou um pouco d¥/deiies

morar la. Aquela vai ser a nossa casa. Nada de andar dum lado pro outro,
comendo comida de cozinheiro japonés. Nao senhor, a gente tem a sua casa
propria e ndo dorme em galpdo.” “Fala da casa, George” pediu Lennie.

“Claro, vamos ter uma casinha com um quarto para nés. Um bom fogéo de

ferro e no inverno temos sempre o fogo aceso. A terra ndo é graiide e

assim a gente ndo precisa trabalhar muito. Talvez seis, sete horas por dia. Mas
nada de carregar sacos de cevada onze horas por dia. E quando chegar a
colheita, 14 estamos nds pra recolher ela. Assim vamos saber o resultado do
que semeamos.” “E os coelhos” avangou Lennie, ansioso. “Eu cuido deles.

Conta como vai ser George.” “Claro, vais para a plantagcdo de alfafa com um

saco. Enches o saco e podes a alfafa nas coelheiras.” “E eles vao comer,

comer, com aqueles dentinhos. Eu sei como eles fazem, eu vi...” “De seis em

seis semanamais ou menos” prosseguiu o outro “as coelhas vdo dar cria e

nés temos coelhos de sobra pra comer e vender. E vamos ter umizess po
para elas fazerem ninho e voarem perto do moinho, como umas gile eu
quando era pequeno.” [...] George quedou-se absorto, extasiado diante do
quadro que acabava de pintar. (STEINBECK, 1968, p. 115-119)

E interessante observar a riqueza de detalhes que George emprega em sua fala.
Todo o seu discurso € baseado em um sonho aparentemente modesto, marcado pelo
anseio as coisas simples e pela prépria subsisténcia; o maior sonho de Lennie também é
retratado nesse excertopoder ter a sua propria criacdo de coelhos. Essa descricao
pormenorizada do Sonho Americano pode ser interpretada como um desejo antigo de
George de conquistar sua terra e seu lugar, visto que ele até mesmo se reporta a sua

infancia para detalhar ainda mais, absorto, o0 quadro que estava pintando.

Verificamos que este discurso € proferido por George trés vezes ao longo de toda
a obra- no inicio, ao meio e no fim da narrativa&eada momento com um significado
em particular. No inicio para introduzir o leitor ao contexto do seu anseio junto a
Lennie; a segunda vez, representada pelo excerto acima, como um momento de epifania
e catarse do protagonista que, a partir de uma oportunidade surgida (a venda de uma
propriedade, a baixo custo, de um casal de idosos), via a concretizacdo do seu sonho.
Por fim a terceira evocagdo acontece no final da histéria, agora com o objetivo de
confortar Lennie antes de seu assassinato. Aqui tal discurso se torna irbnico, visto que
serve como um epitafio que George profere a seu amigo, ndo mais a revisitacdo de um

sonho, pois este ja ndo se realizaria.

Outra representacdo do American Dream € o da personagem denominada esposa

do Crespinh& (Curley’s wife na versdo original). Em todo o enredo da novela, que se

24 Na edicdo da obra aqui utilizada faz-se uso do nome traduzido de nsésagens: Curley para
Crespinho, Slim parMagroe Curley s wife para esposa do Crespinlion outras tradugdes para a Lingua
Portuguesa é possivel observar que as editoras mantiveram o0 nome aogjimaismos.
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passa em um meio cuja predominancia € masculina, ela € a Unica personagem feminina
do livro. Do mesmo modo €, também, a Unica que ndo tem romerarrador a
denomina apenas pelo papel social que cumpre naquela sociedade: ser esposa. No
desenrolar da narrativa ela revela que se casou com Crespinho apenas para poder sair da
casa de seus pais e que ndo nutria nenhum afeto pelo seu marido. A personagem expde
gue o seu maior sonho era ser atriz em Hollywood e descreve uma oportunidade que
teve em sua juventude para realizar este sofith@aa outra vez [...] conheci um homem

que estava no cinema. Fui ao Palacio da Danca com ele. Ele me disse que ia me fazer
trabalhar no cinema. Achava que eu tinha nascido pra artista. Logo que voltasse para
Hollywood ia me escrevér(STEINBECK, 1968, p. 173). Sonho este que era o desejo

de muitas mulheres do mesmo contexto histérico da esposa do Crespinho, ja que o
Cinema estava em destaque naquele periodo e se tornou uma maneira de ascensao socia

pelo viés artistico.

Por fim temos outras duas manifestacées de sonhos na obra aqui em causa;, trata-
se dos personagens Crooks e Candy. Apesar de serem secundarios na narrativa, eles
servem para corroborar o que afirmamos no inicio deste subcapitulo: o livro Ratos e
Homens é uma compilacdo de diversos sonhos que nao se realizam. Crooks é o Unico
personagem negro da narrativa, ele trabalha e vive no estabulo, cuidando das mulas;
anda sempre curvado por ter as costas quebradas depois de levar um coice de um dos
animais. E excluido e marginalizado pelos outros trabalhadores e, por isso, vive s6 no
seu quarto privado dentro do celeiro. Por este motivo, os livros sdo a sua Unica
companhia; o narrador o descreve como um homem culto e que lia bastante, mas que
sonhava em ter a companhia dos demais, ndo viver mais na soliddo e poder ser
integrado naquela sociedade que o marginalizava. Em um desabafo desse personagem

com Lennie, ele comenta:

Imagine se ndo pudesse ir ao quarto dos pedes jogar baralho porreer neg
Havia de gostar? Imagine se tivesse de ficar aqui sentado, lendo, lendo. Os
livros ndo servem. Um homem precisa de alguém, alguém que estej# perto.
gente fica louco quando ndo tem ninguém. Ndo importa quem sejaop outr
contanto que a gente esteja acompanhado [...] eu Ihe digo que aegsaitee

tdo s6 que até fica doente. (STEINBECK, 1968, p. 145)

Este é 0 sonho de Crookgpoder ir ao quarto dos pedes, jogar baralho com eles
e ndo mais ser excluido de tudo e de todos por apenas ser negro. Por que nao interpretar
iISso como mais uma critica de Steinbeck a um tipo de Sonho Americano de uma
populacdo que ainda sofria pelo preconceito racial em plena a década de 1930. Para

alguns o sonho de ser livre e integrado a sociedade parece simples e vulgar, mas para
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Crooks, universalizado em todos 0s negros de seu periodo, era a conquista de viver com

mais dignidade, de se sentir humano, de ser importante para alguém.

J& Candy, o velho personagem que, acidentalmente, perdeu uma das maos no
trabalho, a principio j& ndo sonhava mais. Achava que, pelo fato de ser idoso, j& nao
prestava mais para servico algum na fazenda e que, a qualquer momento, o patréo iria o
demitir com uma mao na frente e outra atrds. Esse pensamento comecoura muda
guando ele soube da possibilidade de realizagdo do sonho de George e Lennie, ouvindo
a noticia de que aquele havia encontrado uma fazenda a venda a baixo custo. Assim é
que brota um sonho no velho Candy: se juntar na concretizacdo do sonho dos dois
companheiros. O velho afirma ter guardado 350 dolares no banco, mais da metade do
dinheiro necessario para comprar a terra, que custava 600 ddlares. O idoso, muito
esperangoso com este mais novo sonho, afirma: “Se eu der o dinheiro, decerto vocés me
deixam trabalhar na horta, mesmo depois que eu jA ndo possa me mexer de tdo velho.
Vou lavar os pratos, cuidar das galinhas e fazer trabalhos assim. Mas estarei ha nossa
casa e poderei trabalhar na nossa terra.” (STEINBECK, 1968, p. 122).

A partir desse momento O pkame possessivo “nossa” ganha mais um
integrante e os trés acreditam que em breve estardo morando e trabalhando na téo
sonhada “terra prometida”. Entretanto, como j& levantado algumas vezes nesta sec¢ao,
nenhum desses sonhos aqui expostos sdo concretizados. Eles apenas sdo expostos
sonhados, desejados e quistos, contudo o que prevalece sdo apenas retratos de sonho
guebrados, de sonhos que, por causa do destino, da sociedade e do meio em que foram
concebidos, nunca chegaram a se concretizar. O Critico Harry Moore comenta sobre

esses sonhos frustrados dos personagens e afirma que:

[...] but most of them are susceptible to dreams. Some of them are lost in
compensatory dream-images of themselves, others are set afire by tive whis
dream of George and Lennie. But in one way or another all thendraad
some of the people (both good and bad) are smashed: a spirit mf doo
prevails..?> (MOORE, 2009, p. 20)

Concordando com a afirmacao de Moore, acreditamos que 0s personagens dessa
obra literaria sédo propensos a sonhar, como vimos, com uma vida melhor. Entretanto de
alguma forma esses sonhos, usando as palavras do critico, sdo esmagados e 0 que acab

prevalecendo € o espirito da desgraca e da desesperanca, indiciada no climax e desfecho

25 Tradugdo nossa: “[...] Mas a maioria deles sdo suscetiveis a sonhos. Alguns deleersiidos nas
compensatorias imagens oniricas de si mesmos, outros sdo incendiadsmnpelde George e Lennie.
Mas, de uma forma ou de outra, todos os sonhos e algumas daasp@ssabas boas e mas) sao
esmagadas: o espirito da desgraca prevalece...
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da narrativa. Nenhum dos sonhos analisados até aqui tém um final feliz. George e
Lennie ndo alcancam o sonho da “terra prometida”, pois este ¢ morto no final da
narrativa e aquele, depois de cometer 0 assassinio, volta para a fazenda totalmente
desacreditado do seu futuro: “- Acho que eu sabia desde o principio. Sabia que a gente
nunca ia conseguir aquilo. Ele gostava tanto de ouvir falar nisso, que eu cheguei a

pensar até que a gente ia fazer mesmo.” (STEINBECK, 1968, p. 184).

A esposa do Crespinho jamais chegou perto de realizar o seu Sonho Americano
de ser uma atriz de sucesso em Hollywood; morre antes sequer de abandonar Crespinho
e sair da fazenda. Podemos analisar sua morte como o pivd central do desastre de todos
0s outros sonhos, visto que a ndo-realizacdo dos anseios dos outros personagens foi
consequéncia do seu préprio assassinato. Como o sonho de Candy, por exemplo, que vé
seu desejo de sair da fazenda com os dois amigos morrer junto com a mulher: “Eu podia
cuidar da horta e lavar os pratos pra eles [...] e podiamos ter uma vaca e galinhas... e no
inverno... o fogédo... e a chuva no teto... e nds ali sentadaslagrimas lhe cegaram os
olhos ¢ o velho se voltou e saiu com passos fracos do celeiro...” (ibid., p. 186-187). Nao
€ preciso expor que Crooks também ndo viu sua infeliz realidade de excluséo e soliddo
mudar para a melhor. Ele sequer aparece nas cenas finais do livro, dando a entender que

a sua situacao ficara na mesma.

Neste sentido, cabe retomar o que foi dito no inicio deste capitulo, quando
afirmamos que Steinbeck se inspirou no poema To a Rpdsepoeta escocés Robert
Burns, para compor o titulo e a narrativa de Ratos e Homens. Este poema faz um retrato
de sonhos destruidos e de projetos que nunca dado certo, comparando-os com a
fragilidade e a pequenez de um rato, como é possivel verificar neste trecho, em prosa,
da sétima estrofe do poema de Burns, traduzido para o portugués por Otto Maria
Carpeaux: “Os projetos melhor elaborados, sejam de ratinhos ou sejam de homens,
fracassam muitas vezes e nos fornecem so tristeza e sofrimento, em vez do prémio
prometido.” (BURNS, 1785, apud CARPEAUX, 1968, p. 7). Como ja discutido,
nenhum dos personagens alcangam o prémio prometido e veem seus projetos e planos
fracassarem. Grande parte deles por causa do meio e da sociedade em que viviam,

sociedade esta que sera tratada no préximo subcapitulo.

26 A versdo original completa se encontra nos anexos deste trabalho.
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2.4. Os Ratos e os (possiveis) Homens

Para iniciar este subcapitulo, faz-se necessario voltarmos ao questionamento que
lancamos na primeira secéo deste capitulo, do surgimento de duas novas classes sociais,
onde as pessoas sao classificadas em Ratos ou em Homens. Deste modo, surgem-nos
algumas indagacfes: quem seriam os Ratos e quem seriam os Homens? E seria possivel
haver algum homem naquela sociedade retratada pelo livro? Tais questionamentos serao
discutidos ao longo desta secdo em concomitancia com a exposicao e descricdo dos
personagens que se enquadram nessas duas classificagoes.

O enredo de Ratos e Homens se passa na cidade de Soledad que, traduzido do
espanhol, significa soliddo. Se formos fazer uma analise semantica do que predomina ao
longo da narrativa, chegaremos a conclusdo de que grande parte da obra retrata a
solidao, esta revelada de diversas formas, seja na individualidade dos trabalhadores da
fazenda, seja no isolamento dos personagens Crooks e esposa do Crespinho, seja,
também, na forma com que Crespinho e seu pai demostravam viver. Além do tema da
soliddo ser recorrente, verificamos, também, que este € um livro sobre os defeitos
defeitos fisicos, de carater e psicologico. Neste sentido, podemos conceber que este era
um ambiente propicio para os Ratos viverem: trabalho pesado e com baixa
remuneracdo, ambiente solitario e individualizado, predominio de preconceitos e
exclusao e diversas formas de exploracao, que levam o homem a agir como um animal

e, assim sendo, ser tratado como um animal.

Os primeiros Ratos da narrativa sdo George e Lennie, universalizados por todos
0s outros trabalhadores itinerantes explorados e marginalizados pela sociedade. Os dois
vivem como ratos por nao terem uma vida digna, ndo possuirem um lugar proprio para
morarem e viverem a cada dia apenas para sobreviverem aos tempos dificeis que aquela
sociedade estava passando. Apesar de ambos serem classificados como Ratos, € Lennie
guem mais se assemelha a um animal, devido as descricoes de seu comportamento e ao
processo de zoomorfizacdo que Ihe é atribuido no inicio da narrativa, como é possivel
observar no trecho em que pouco antes de eles chegarem a fazenda que trabalhariam,
George diz a Lenni€‘Fica parado e ndo digas nada. Se ele [0 patréo] descobrir o
imbecil que tu és, ndo conseguiremos 0 emprego, mas se ele te enxergar trabalhando
antes de ouvir tua voz, estamos garantidos.” (STEINBECK, 1968, p. 24). O “animal”
precisa agir como tal, os Ratos ndo podem reclamar, entretanto, como ja discutido

anteriormente, George reprimia seu amigo porgque se preocupava com ele e era o
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responsavel por cuidar da “grande crianga”, por isso agia dessa forma.

Outro Rato da narrativa é Crooks, descrito como um “[...] bom sujeito. Tem as
costas tortas por causa do coice dum cavalo. O patrédo faz o negro comer fogo quando
fica brabo. Mas o pedo nao se importa. L€ muito. Tem livros no quarto.” (STEINBECK,
1968, p. 50). Como ja dito anteriormente, ele mora dentro do estabulo, longe da casa
dos outros pedes, pois estes, além de serem preconceituosos pela sua raca, diziam que
ele cheirava mal, por isso deveria morar isolado dos demais. O interessante é analisar
que o Unico personagem negro da histéria também é o Unico que lia e possuia um ar de
“intelectual”, fato este que contradizia todas as expectativas que a sociedade da década
de 1930 esperaria de um néo-branco, trabalhador rural e com as costas tortas. Um pouco
mais adiante da narrativa, o narrador descreve o quarto e os pertences de Crooks:
Crooks era dono de vérios pares de sapatos, de um par de galochas, um
grande despertador e uma espingarda de cano simples. Tinha também varios
livros, um surrado dicionario e um maltratado exemplar do cédigo civil da
Califérnia de 1905. Havia revistas muito sovadas e alguns livjos sm
cima da tarimba. De um cravo da parede, acima da cama, pendia um par de
grandes 6culos com aros de ouro. O quarto estava varrido e bastante limpo
pois Crooks era um homem orgulhoso e solitario. Conhecia o gau éu

exigia que os demais se mantivessem no seu. (STEINBECK, 1968,-p. 134
135)

A partir dessa descricdo é possivel formularmos a hipétese de que Crooks era um
leitor assiduo, j& que foi obrigado a ficar privado em sua soliddo. Mas o intrigante é
observar os livros possuidos por ele e que o narrador gitasurrado dicionario e um
cédigo civil do Estade isso demostra que ele estudava e podia estar planejando mudar
a sua vida por meio da educacédo. Da mesma forma é interessante detectarmod o materia
de que é feito os aros dos 6culos do personagem: ouro. Este metal simboliza riqueza e
luxo, outra contradicdo para 0 personagem mais marginalizado da historia; Steinbeck
conduz uma critica a sociedade racista e discriminatéria de seu tempo ao colocar Crooks
num patamar mais elevado do que os outros trabalhadores, pois este lia, estudava e tinha

um certo luxo.

A esposa do Crespinho € a personagem que mais frequentemente é comparada
ao rato e vive, da mesma forma que Crooks, uma vida de excluséo e solidao. O critico
Henry Canby (2009) chega a comp&raemo “[...] a poor little prostitute infected by
egoism...>” (CANBY, 2009, p. 7). Como ja discutido anteriormente, ela é a Gnica
personagem feminina da novela, também n&o possui um nome, apenas é identificada

pelo papel social que cumpre naguela sociedade, ou seja, ser esposa. Esta personagem ¢

27 Tradugio nossa: “[...] uma pobre prostituta infectada pelo egoismo...”
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dotada de contradi¢cdes e apelos multiplos: ao mesmo tempo em que o narrador nos leva
a crer que ela tem contornos de vila, em outros momentos nos compadecemos da sua
soliddo e abandono. Neste sentido, a critica Mimi Reisel Gladstein (2002) comenta
sobre a importancia desta personagem no enredo da obra e afirma que:

Curley’s wife, the lone woman in Steinbeck’s poignant tale Of Mice and Men

has been a source of question and query almost from her conc&stamge

S. Kaufman, the play’s Broadway director was the first to suggest that more

was need for her dramatic realization. He encouraged Steinbeck to enlarge

her part: “The girl, I think, should be drawn more fully: she is the motivating

force of the whole thing and should loom larger.”?® (GLADSTEIN, 2002, p.
205)

O fato de Steinbeck ndo dar nome a esposa de Crespinho nos leva a inferir que a
mulher, nesse contexto machista, se torna um objeto, uma posse do seu marido, visto
que é destituida de uma identidade prépria e é exposta aos leitores por meio da funcéo
que cumpre junto ao seu esposo. Neste sentido, a tedrica feminista Elisabeth Badinter
afirma que: “Para o marido, a mulher tem, triplamente, o status de objeto. Ao mesmo
tempo, é um instrumento de promocao social, eventualmente um objeto de distracéo, e
um ventre do qual se toma posse.” (BADINTER, 1986, p. 125). Neste ambiente de
cultura patriarcal a mulher, como bem dito por Badinter, tem apenas o papel de
distracdo e de promocao social frente aos outros machos do meio e é exatamente iSSo 0
gue ocorre com a personagem feminina de Steinbeck: € desprovida de identidade, é

tornada um objeto.

A primeira aparicdo da esposa de Crespinho na narrativa da obra acontece no
momento em que George e Lennie chegam a fazenda e se acomodam em seus
aposentos; neste momento Candy informa aos protagonistas que o filho do patrdo havia
se casado ha apenas duas semanas e que, por isso, andava mais agressivo, pois su
mulher ficava “metida com os pedes”. Logo a seguir ¢ descrita a cena de aparicdo da
mulher entrando no rancho dos trabalhadores e o narrador, heterodiegético, a caracteriza
como:

Uma garota de labios cheios, encarnados de batom, olhos muito separados e
muito pintados. Suas unhas eram vermelhas. Os cabelos pendiam em
pequenos cachos enrolados que lembravam salsichas. Trazia um vestido d

algodao e chinelas vermelhas enfeitadas de pequenos ramalhetes de pernas de
avestruz encarnadas. (STEINBECK, 1968, p. 70)

28 Tradugdo nossa: “A esposa de Crespinho, a mulher solitaria no conto comovente RatoseasHden
Steinbeck, tem sido uma fonte de dividas e perguntas quase queadesdeoncepcdo. George S.
Kaufman, diretor da peca encenada na Broadway, foi 0 primeiro arsygeera preciso mais para a sua
realizacdo dramatica. Ele encorajou Steinbeck a amplian parte: “A mulher, eu penso, deve ser
elaborada mais completamente: ela é a forca motivadora da coisa toda e deve sex’atpliad
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Logo na cena de apresentacao ela é caracterizada como sedutora: as unhas e os
aparatos de cor vermelha que usava indicam isso. Esse indicio sugere qual serd o
comportamento dela ao longo da narrativa. De igual modo, ela também é descrita como
uma mulher que nado tinha muitos afazeres, vivia sozinha e vagava pela fazenda a
procura de alguém que quisesse conversar. Foucault toca neste tema e diz que: “uma das
primeiras [personagens] ser “sexualizada” foi, ndo devemos esquecer, a mulher
“ociosa”, nos limites do “mundo” — onde sempre deveria figurar como valoe da
familia, onde Ihe atribuiam novo rol de obrigacfes conjugais e pargif@iSCAULT,

1998, p. 114).

Maltratada pelo marido ela ndo tem com quem conversar e busca reflgio por
detras de sua beleza e sedugdo: “Pois afasta-te dela, porque aquilo € pior do que
ratoeira.” (STEINBECK, 1968, p. 73). Ao longo do percurso da narrativa, percebemos
gue € desta maneira que a esposa de Crespinho é vista pelos trabalhadores: como um
perigo iminente, a quem todos devem se afastar, jA que ndo seria boa ideia arrumar
atritos com o filho do patrédo. Contudo o que circunda com mais profundidade na
narrativa ndo sao os tracos de vild e de pessoa ma da personagem, mas sua
personalidade perturbada pela solidao e pela caréncia: “-Mas eu ndo estou fazendo nada.
Pensam que nao gosto de falar com alguém de vez em quando? Pensam que gosto de

estar sempre metida em casa?” (ibid., p.154).

Ela era proibida, pelo marido, de falar com os trabalhadores; ele a prendia dentro
da casa e a mantinha isolada de todos, neste sentido, percebemos que a mulher fica
enclausurada dentro do seu proprio casamento e inferimos que tal instituicdo s6 se
perdura sob duas condigdes: “a primeira € que o casamento guarde o significado de uma
troca de mulheres; a segunda, ela propria condi¢cdo da primeira, que a assimetria entre 0s
sexos seja mantida, em outras palavras, que as mulheres continuem assimiladas a
categoria de objetd5(BADINTER, 1986, p. 130). Neste sentido, tornada objeto de seu
marido e sendo obrigada se excluir (in)voluntariamente das demais pessoas, a esposa de
Crespinho é um exemplo claro de mais um Rato naquela sociedade tecida por
Steinbeck. Tanto ela, quanto Crooks, sdo os personagens que melhor representam essa
classificacdo, ambos sao excluidos pela propria constituicdo do s€tj. sgrboth
Curley’s wife and Crooks are obviously starved for companionship and acceptance as

both are systematically ostracized from the ranch commur@yooks because of race
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and Curley’s wife because of gender.?®” (HADELLA, 1995, p. 58).

Por fim temos Candy, outro personagem marginalizado naquela sociaedade;
exclusdo acontece aqui pelo fato de ele ser idoso. O velho informa a George, em certo
ponto da narrativa, que perdeu uma de suas maos no trabalho daquela fazenda, por isso
0 seu Unico trabalho consistia em varrer as imediacdes da casa dos pedes e tratar do seu
velho cachorro descrito como cego, sem dentes e que fedia muito por causa da sarna
espalhada por todo o corpo. Um dos momentos mais tocantes do livro € a descricdo da
cena do sacrificio do seu cdo. Pelo fato do animal j& estar muito velho e mal cheiroso,
0s outros trabalhadores ndo suportavam mais a presenca do cachorro no quarto e
pediram a Candy que o sacrificasse, porém este ndo teve coragem de realizar tal ato e
acaba deiando que um dos outros trabalhadores o fizesse com um tiro “indolor” na
nuca. Nesta mesma cena Magro se vira para o velho e diz: “Esse cachorro vive
sofrendo. Eu queria que alguém me metesse uma bala quando eu ficasse velho e
inutilizado.” (STEINBECK, 1968, p. 96). Essa expressdo é uma metéafora e a realizacao
de mais uma critica, desta vez contra a discriminagdo da pessoa idosa, veiculada pelo
escritor. A partir desta cena o velho Candy comeca a refletir sobre o seu futuro e se

indaga se a morte do seu céo teria sido um pressagio sobre a sua vida dali por diante.

Para concluir, resta-nos a indagacao da existéncia de Homens naquela sociedade.
A principio poderiamos dizer que Crespinho e seu pai seriam 0S personagens que se
encaixam nesta classificacdo, visto que eram os donos da fazenda, eram ricos,
respeitados e temidos. Entretanto verificamos que ambos possuem as mesmas
caracteristicas dos outros personagens anteriormente discutidos. O pai de Crespinho
também ndo tem nome, do mesmo jeito que a mulher, ele é conhecido por seu papel
social naguela sociedade: o patrdo. Também vive solitariamente, apesar desse fato néo
ser descrito diretamente na narrativa, inferimos pelo contexto da vida que levava.
Crespinho, do mesmo modo, nédo parece levar uma vida diferente da dos Ratos, visto
gue em grande parte da narrativa ele passa apenas a procura de sua esposa. NOS
momentos em que nao esta fazendo isso, ele gasta o seu tempo implicando com os
trabalhadores e procurando briga. Neste sentido podemos conceber que nesta sociedade
descrita por Steinbeck somente existiam Ratos, encurralados pelo meio em que viviam e

a mercé de um destino que estava disposto a sempre acabar com o sonho de todos.

2 Tradugdo nossé...] ambos, a esposa do Crespinho e Crooks sdo, obviamente, famintos de companhia
e aceitagdo como ambos sdo sistematicamente condenados a rejei¢ée plar ganunidade da fazenda
- Crooks por causa da raga e a esposa do Crespinho por causa do género”
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CAPITULO 3 - (RE)CRIAR A LITERATURA NO CINEMA

Toda repeticdo estd carregada de uma intencionalidade
certa: quer dar continuidade ou quer modificar, quer
subverter, enfim, quer atuar com relagdo ao texto
antecessor. A verdade é que a repeticdo, quando
acontece, sacode a poeira do texto anterior, atualiza-
renova-o e (por que nao dil#?) o re-inventa.

(CARVALHAL, 2006, p. 54)

Mantendo as caracteristicas do naturalismo, mas inserindo elementos
contrastantes da fantasia, imaginagcao, sonho e realidade, Steinbeck criou o enredo de
Ratos e Homens com o intuito de ser adaptado tanto para o Cinema quanto para o
Teatro, fato este que se consolidou pouco tempo apds a publicacdo da novela.
Primeiramente veio o convite de George S. Kaufman, teatrélogo e diretor, para levar aos
palcos da Broadway a adaptacdo do livro. Logo em seguida o renomado diretor Lewis
Milestone, em 1939, transpde para a tela do cinema a verséo filmica de Ratos e Homens
(intitulada Caricia Fatal no Brasil). As adaptacdes ndo pararam por ai; foram varios os
diretores de teatro que compraram os direitos autorais da novela e a adaptaram para o
palco, tanto nos Estados Unidos, quanto no exterior. JA a adaptacdo para a sétima arte,
além da que ocorreu em 1939, também foi feita em 1992, sob a direcdo de Gary Sinise.
Ademais, Ratos e Homens também foi adaptado para a televiséo e traduzido para trinta
e duas linguas, somando ao todo cinquenta e cinco tipos diferentes de traducdes,
superando até mesmo a obra-prima do escritor, As Minhas da Ira, que teve quarenta

traducdes para vinte e seis lingfias

No contexto brasileiro podemos citar a adaptacdo de Ratos e Homens para o
palco, cuja direcao foi feita por Augusto Boal e traducéo/adaptacédo de Brutus Pedreira.
A peca foi apresentada no Teatro Arena, em 1956, tendo no elenco grandes nomes do
teatro brasileiro, tais como Gianfrancesco Guarnieri, Riva Nimitz e Milton Gongalves.
Essa adaptacdo, que foi a primeira direcdo teatral de Boal, lhe rendeu o Prémio de
revelacdo de direcdo da Associagdo Paulista de Criticos de Artes daquele ano. Somente
no Brasil, ha trés tipos diferentes de traducdo da obra de Steinbeck: a primeira foi feita
no ano de 1940, pelo escritor Erico Verissimo, a segunda na década de 1990, por

Myriam Campello e, a mais recente, feita por Ana Ban, em 2005.

30 Estatisticas sobre as diversas traducdes da novela disponiveis em:
<http://muse.jhu.edu/journals/steinbeck_studies/v015/15.1holmes01.htmigg2Sso em 12 nov. 2015
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Neste capitulo iremos abordar, especificamente, as adaptacdes cinematograficas
da obra aqui em questdo. Primeiramente serd feita uma andlise critica-estrutural de
ambas as peliculas, passando pela recepcdo das mesmas, para assim podermos
confrontar as duas producdes. A seguir serdo verificados os principais processos de
(re)criacdo da obra literaria para ambos os filmes, expondo e interpretando tais
mudancas sob a luz da teoria da adaptacdo e da traducdo intersemidtica. Por fim
investigaremos as mudancas e ajustes feitos no aspecto cultural de ambas as adaptacgdes
filmicas, estando atentos ao fato de que as duas obras foram produzidas com uma larga
margem de distancia temporal e tendo a consciéncia de que toda adaptacdo acarreta,

necessariamente, a uma tradugao cultural.

3.1. Ratos e Homens sob o olhar de Milestone e de Sinise

Antes de nos atentarmos a andlise critica-estrutural dos dois filmes aqui
estudados, cabe-nos fazer a indagacao a respeito de quem seria o adaptador no contexto
de uma adaptacéo filmica, visto que o cinema é uma arte colaborativa e depende de um
conjunto de pessoas para ser realizado. Linda Hutcheon discorre sobre esta questédo e
afirma que nas midias performéaticasomo o cinema, a televisdo, o teatro ou a 6pera
ocorrem maiores controvérsias nesta caracterizacdo. Para a autora o principal impasse
na definicdo do verdadeiro adaptador de uma obra cinematogréafica consta em saber se a
atribuicdo é dada ao roteirista, muitas vezes esquecido e apagado pela figura do diretor,
ou ao diretor, que possui a figura de “chefe” e comanda todos os outros profissionais,
tendo o seu nome atribuido a producdo do longa-metragem, ou ainda aos outros
profissionais que trabalham por detrds das cameras e séo de crucial importancia para a
realizacdo da pelicula. A este respeito Jean-Claude Bernadet comenta que

No inicio da histéria do cinema, o trabalho requerido por um filme era feito
por umas poucas pessoas, uma mesma pessoa pensava o filme, filmava-o,
montava-o. A medida que a industria foi-se implantando, maior fajor
imposto ao planejamento do filme e as fun¢des foram-se dividirideritédo

ndo sera um autor que dominara o projeto, mas uma firma que atebuira
cada técnico a tarefa a ser cumprida no produto para realizar o projeto. O
roteirista, ou equipe de roteiristas, ndo intervird na filmagem; o diretor

recebera um roteiro detalhado que ele ndo alterara, e ele ndo intervird na
montagem, trabalho do montador. (BERNADET, 1994, p. 153)

Todavia 0 nosso impasse ndo para por ai. Ja detectamos que o roteirista, bem
como os atores e podemos citar ainda o editor, o compositor, o figurinista, o
cinegrafista, os maquiadores, enfim, todos podem representar, em partes, a figura do

adaptador. Entretanto “ha sempre um Rei-Sol que leva o crédito por tude historia,
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estilo, design, tensdo dramatica, gosto e até mesmo pela atmosfera ligada ao produto

final” (ONDAATIJE, 2002, apudHUTCHEON, 2011, p. 121). Este “Rei-Sol” de quem o

autor fala é a alegoria do diretor/cineasta que, passando por cima de todos os adjetivos

soberanos que o caracterizam, € quem coordena e organiza todos os demais artistas e
deve ter plena confianca neles para poder realizar o seu trabalho com sucesso

adaptando, recriando e transformando a obra adaptada em algo novo.

Deste modo podemos inferir que no contexto da Sétima Arte pensar em um

Unico adaptador € cometer um equivoco, pPois: artes performativas como o cinema

sao, de fato, definitivamente colaborativas: como no caso da constru¢cao de uma catedral
gotica, ha varios trabalhadores e, por conseguinte, geodieer, varios adaptadores.”
(HUTCHEON, 2011, p. 121). Assim, na construcao dessa arte, cada colaborador tem o
seu papel crucial na edificacdo de algo maior. Por isso, na adaptacdo cinematografica,
podemos dizer que todos os que estdo trabalhando por detras das cameras séo tao
adaptadores quanto os que estdo sendo filmados. E preciso, no entanto, que o talento do
“Rei-Sol” nao brilhe mais do que a sua propria adaptagdo, fruto da interiorizagdo de

seus intertextos particulares.

A primeira adaptacéo filmica de Ratos e Homens se deu em 1939, menos de dois
anos apos a publicacéo original da novela. No Brasil, o titulo do filme foi traduzido para
Caricia Fatal. Dirigida por Lewis Milestone, ainda em preto-e-branco, esta pelicula
teve grande sucesso de critica, recebendo quatro indicacdes ao Oscar daquele ano
(melhor filme; melhor som; melhor trilha sonora e melhor trilha sonora original). Vale
ressaltar que esta versao filmica teve a colaboracdo do préprio John Steinbeck, que
auxiliou Eugene Solow na elaboracdo do roteiro e viajou com Milestone a algumas
fazendas da regido do Vale do rio Salinas, lugar onde se inspirou para escrever o enredo
da obra literaria. O diretor de fotografia ficou a cargo de Norbert Brodine e edicdo de
Bert Jordan. A musica do filme foi de responsabilidade de Aaron Copland e direcéo
artistica de Nicolai Remisoff. Produzido por Lewis Milestone e distribuido pela Hal
Roach Studios. A pelicula tem duracdo de aproximadamente 106 minutos e é
classificada como pertencente ao género Drama. O elenco foi composto por Burgess
Meredith no papel de George, Betty Field atuando como Mae (esposa do Crespinho),
Lon Chaney Jr. Interpretando Lennie, Bob Steele como Crespinho, Roman Bohnen fez o

papel de Candy e Leigh Whipper interpretou Crooks.
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Lewis Milestone nasceu no dia 30 de dezembro de 1895 na cidade de Kishinev,
Russia. Radicado nos Estados Unidos, foi o primeiro cineasta a ganhar o Oscar na
categoria de melhor diretor, tal prémio se deu pela direcdo do filme Two Arabian
Knights (1927). Foi um renomado diretor no cenario hollywoodiano, dirigindo os
premiados filmes All Quiet on the Western Front (1930) e Les Misérables (1952). Além
de Caricia Fatal, dirigiu outra adaptacdo da obra de Steinbeck para o €ibm&ed
Pony (1949). De tendéncia politica de esquerda, Milestone sofreu perseguicdo no

periodo da Grande Depressao. Faleceu em Los Angeles, Estados Unidos, em 1980.

Charlote Hadella, grande estudiosa da obra de Steinbeck, afirma que Milestone,
apos ler o livro de Steinbeck e assistir a adaptacdo da Broadway, ficou ansioso para
angariar os direitos de levar Ratos e Homens para o cinema. O diretor nutria grande
apreco as obras de Steinbeck, pois tinha a mesma visdo social e esquerdista que o
escritor. Mesmo assim a adaptacdo de Milestone ndo foi um grande sucesso de
bilheteria, Hadella comenta que a United Artists, famosa companhia de cinema a qual a
produtora do filme pertencia, com o intuito de aumentar o volume das bilheterias,
chegou a divulgar a adaptacdo com um certo tom erético da Unica personagem feminina

do enredo, acreditando que assim o filme faria maior sucesso:
Released in Hollywood on 22 December 1939, the film was not a hit at the
box office. To boost ticket sales, United Artists even tried to sell the picture
as a sex film, with posters depicting Betty Field (Curley’s wife) in seductive
poes. When judged on its artistic merits, however, the film was highly
successful [...] shot their film in 42 days. The final coast, under $300,000,

makes Of Mice and Men the most economical Grade A movie to come out of
Hollywood in a decad&. (HADELLA, 1995, p. 76)

Se por um lado a adaptacédo néo teve um grande retorno do publico, por outro a
critica especializada, em sua grande maioria, teceu diversos comentarios favoraveis em
relacdo a versdo de Milestone, como Hadella revela acima. As quatro indica¢des ao
Oscar, incluindo a de melhor filme, revelam o grande éxito artistico que o filme
alcancou, resultado de uma boa direcdo, de um roteiro criteriosamente elaborado e da
extraordindria atuacao do elenco que, mesmo ndo sendo composto pelos mais famosos,
conseguiu transmitir a verdadeira esséncia do livro de Steinbeck, conforme explicita
uma critica do jornal Varietpublicada em 31 de dezembro de 1939: “Despite the lack
of box-office names in the cast set-up, the players have been excellently selected.

31 Tradugdo nossa: “Langado em Hollywood em 22 de dezembro de 1939, o filme ndo foi um sucesso de
bilheteria. Para impulsionar as vendas de ingressos, a propria United Artists wender a imagem
como um filme erotico, com cartazes que aludiam Betty Field (esposa danBog¢sgm poses sedutoras.
Quando avaliado pelos seus méritos artisticos, no entanto, o filme foemdegsucesso [...] gravou seu
filme em 42 dias. O custo final, inferior a $ 300.000,deLaricia Fatal o filme nota A mais econémico
que saiule Hollywood em uma década.”
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Burgess Meredith is capital as George, and Lon Chaney Jr dominates throughout with a

fine portrayal of the childlike giarf®.

Porém o topico que perpassa a maioria das criticas em relacdo a adaptacao
filmica de Milestone é o fato de ela ter sido muito fiel ao texto de Steinbeck. Nao
tomando a fidelidade como critério valorativo, mas como respaldo para analisar a
pelicula, os criticos afirmam que o cineasta ndo ousou fazer mudancas consideraveis
gue interferissem no texto original, declaram, ainda, que o longa-metragem permaneceu
extremamente realista, assim como a novela foi concebida. Tais consideracdes sao
explicitadas no excerto abaixo, retirado de um artigo publicado no jornal The New York
Times no dia 17 de fevereiro de 1940, assinada por Frank S. Nugent:

Book and play have been followed as literally as the screen demamhtisean
Hal’s office permits. There is a short prologue; the camera enlarges the play's
vista to include the fields where the barley-buckers worked, the messroom,
the town cafe where the hands might spend their wages; but nbtsrgeen
added that does not belong, nothing has been removed that was imfgortant
the proper telling of the story [...] We noted but one flaw in Mr. Milestone's
direction; his refusal to hush the off-screen musicians when Carldyting

was being taken outside to be shot [...] that's the only fault we can find with
Mr. Steinbeck's second Hollywodd-New York contributiori®

Como podemos observar, para Nugent, filme e livro foram fielmente seguidos e,
segundo ele, nada foi retirado ou acrescentado ao texto-fonte, confirmando o que ja
haviamos dito acima. O critico também corrobora o fato do longa-metragem permanecer
com o tom realista e verossimil da novela, dando conta dos cenérios presentes no enredo
de Steinbeck. Somente uma falha é apresentada pelo articulista: o fato de Milestone
manter os ruidos externos a cena do sacrificio do cdo de Candy, fato este que esta em

consonancia com o objetivo do diretor em dar o tom realista necessario ao filme.

A segunda adaptacdo de Ratos e Homens para o cinema foi lancado nos Estados
Unidos no ano de 1992, sob a direcao de Gary Sinise e adaptacdo do premiado roteirista
Horton Foote. Teve como diretor de fotografia Kenneth MacMillan e edi¢cdo de Robert

32 Tradugdo nossa: “Apesar da falta de nomes de sucesso de bilheteria na formagédo do elenco, os atores
foram excelentemente selecionados. Burgess Meredith € vital como Géange&Chaney Jr domina por
completo com um beloretrato do gigante infantil.”. Artigo completo disponivel em:
<http://variety.com/1938/film/reviews/of-mice-and-men-1200412014¢esso em 05 dez. 2015.
33 Tradugdo nossa: “Livro e filme foram seguidos tdo fielmente quanto a tela pede e as licdacas
escritério da Hal permitem. Ha um curto prélogo; a cAmera amplia a vista daapa@acluir as cenas do
rancho dos trabalhadores, o refeitério e o café da cidade onde os lavradiensgastar seus salarios;
mas nada foi acrescentado a histéria original, nada foi removido do que ertmigpara a narragao
adequada da historia. [...] Nés notamos, entretanto, uma falha na dice§adWilestone; sua recusa em
abafar os ruidos de fora da tela quando o cédo do velho Candy estdealesvado para fora para ser
sacrificado. [...] essa é a Unica anomalia que podemos encontrar na sEgundaicdo do Sr. Steinbeck
para Hollywood e Nova YorR. Artigo completo disponivel em:
<http://www.nytimes.com/movie/review?res=9C07E7DD1E31E43ABCA4F52DFB466 S3EHH >
Acesso em 05 dez. 2015.
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L. Sinise. Musica de Mark Isham e desenhista de producao David Gropman. Produzido
por Russ Smith e Gary Sinise; lancado e distribuido pela Metro-Goldwyn-Mayer
Pictures. O longa-metragem tem duracdo de aproximadamente 115 minutos e €
enquadrado no género Drama. O elenco foi composto pelo proprio Gary Sinise atuando
como George Milton, John Malkovich interpretando Lennie Small, Casey Siemaszko
desempenhando o papel de Crespinho, Sherilyn Fenn executando a esposa de
Crespinho. Ray Walston interpretou Candy e Joe Morton fez o papel de Crooks.

Gay Sinise nasceu no dia 17 de marco de 1955 em Blue Island, no Estado norte-
americano de lllinois. Em 1975, em conjunto com mais dois amigos, fundaram a
Companhia de Teatro Steppenwolf, atuante até os dias de hoje. Foi nessa Companhia
gue Sinise conheceu Malkovich e juntos apresentaram a peca teatral adaptada de Ratos
e Homens, doze anos antes de atuarem no filme. Foi a partir dai, somado a admiracéo
gue ele desde crianca nutria por Steinbeck, que Sinise criou o desejo de dirigir e atuar
em um longa-metragem da novela do escritor e, assim, em 1992, surge o filme Ratos e
Homens, segunda pelicula dirigida por Sinise que, na época, estava ascendendo em sua
carreira como ator em Hollywood.

As criticas que giraram em torno da direcdo de Gary Sinise foram, &m su
maioria, positivas, frequentemente elucidando que a nova verséo havia sido melhor do
gque a de Milestone, tanto pelo novo formato que a trama tomou, quanto pelo
brilhantismo e grande atuacdo do elenco. Também é de se destacar que o diretor tinha
grande conhecimento e experiéncia do material com que estava trabalhando, visto que
além de ser um assiduo leitor das obras de Steinbeck, anos antes ele ja havia trabalhado
com a mesma obra adaptada para os palcos. Sinise, em algumas entrevistas, evitava
comparar o seu trabalho com a adaptacdo de 1939 e declarava que tentou fazer uma
obra nova, fiel e transparente com a novela de Steinbeck. Em concomitancia com este
pensamentop teorico Robert Stam afirma que as ‘“adaptagdes filmicas caem no
continuo redemoinho de transformacdes e referéncias intertextuais, de textos que geram
outros textos num interminavel processo de reciclagem, transformagéo e transmutacao,
sem um ponto de origem visivel.” (STAM, 2008, p. 22) e isso, segundo a visao do

cineasta, soO seria possivel sendo ele proprio o protagonista e diretor do longa-metragem.

Apesar de Sinise permanecer silente a toda e qualquer comparacdo do seu
trabalho com o de Milestone, a critica ndo deixa de fazer esse confronto, visto que a
adaptacdo de 1939 é considerada um classico do cinema estadunidense. Neste sentido, &
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primeira critica que gostariamos de destacar foi feita pelo critico especialista em cinema
Owen Gleiberman, em 16 de outubro de 1992. O texto se concentra, especialmente, no
relato de que Sinise interpretou bem o tom de protesto que Steinbeck sutilmente povoou
sua narrativa e que aquele soube, muito bem, transferir esse tema para o filme por meio
do personagem Lennie, interpretado aqui por John Malkovich. Gleiberman convida o
publico a assistir ao filme apelando a diversos elogios:

[...] The new film version of John Steinbeck's Of Mice and Melyrisal,

stirring, and beautifully acted- a seamless adaptation of a novel many will

recall with almost too much familiarity. The 37-year-old director-stary Gar

Sinise, evokes the cleansing spareness of Steinbeck's world. The best rea

to see the movie, though, is that Sinise also graspasnd revels in— the

story's hefty pop hook. He understands that the key to Of Micdviamis

endurance as a social-protest saga lies in the freakish appeal exerted by the

character of Lennie, the sweet-souled simpleton who literally doesmit kno
his own strengti*

A critica de obras cinematograficas Susan Granger também comenta a respeito
do lancamento do longa-metragem e die gle ¢é: “Flawless, a miracle of movie-
making. This exceptional drama is one of the best in many years. John Malkovich and
Gary Sinise deliver great, powerhouse performaftediste pequeno excerto serve
para compreendermos a relevancia que esta nova adaptacdo da obra de Steinbeck teve
no panorama de adaptacfes filmicas da década de 1990; Granger chega a chamar a
pelicula de milagre do cinema, atribuindo esse feito a poderosa atuacédo de Sinise e
Malkovich. Por fim, expomosum ultimo trecho de uma critica, publicada mais
recentemente, escrita pela escritora e académica Holly E. Ordway, no dia 4 de marco de
2003. Aqui a autora centra 0 seu comentario no relato da excelente performance do
elenco, se dedicando a elogiar mais a atuacdo de Malkovich, que teve que se
“desdobrar” para poder alcangar um tipo de representacdo que esse ator ndo estd
acostumado a fazer. Ordway afirma, ainda, que esta “adaptagdo de alto nivel”

provavelmente fara com que as pessoas que a assistirem, mas que nao tiveram acesso &

obra original de Steinbeck, tenham o gosto de o fazer apos a apreciagéo do filme:

34 Traduc&o noss4&J...] A nova verséo do filme de John Steinbeck Ratos e Homensaé tioimovente,
e com belas atuacdes - uma adaptacdo perfeita de um romance que muitogrddendm quase
excessiva familiaridade. O diretor-estrela, de 37 anos, Gary Sinise, evocadorsalpurificacdo do
mundo de Steinbeck. A melhor raz&o para se assistir ao filme, no eéta® Sinise também capta -
deleita-se - com o forte gancho pop da histéria. Ele compreende quegeahaa permanéncia de Ratos
e Homens como uma saga de protesto social reside no apelo bizarro exercidspeégper de Lennie,
o simpldrio de alma doce que, literalmente, desconhece sua proprid fornggo completo disponivel
em: <http://www.ew.com/ew/article/0,,20166287,00.htmAcesso em 07 dez. 2015.
3% Tradugdo nossalmpecavel, um milagre do cinema. Esse drama excepcional é um dos melhores em
muitos anos. John Malkovich e Gary Sinise nos entregam grandes egaodaracdes.” Excerto do
artigo disponivel em: <http://college.swankmp.com/publicity/Synopsis/OGL3tl>. Acesso em 07
dez. 2015.
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Gary Sinise's 1992 film of John Steinbeck's classic novel is an example o
top-notch adaptation: anyone who enjoyed the novel will appreciate this very
well-done rendition for the screen, and those viewers who haved'threa
original may very well want to pick it up after seeing the film. John
Malkovich and Gary Sinise turn in outstanding performances irstory of
friendship and the search for happiness; even apart from the 6Glimes
virtues, it's worth seeking out just for Malkovich's increditdef@grmance in

a role very different from his usual type.

Apés a andlise de todas essas criticas, de ambos os filmes, resta-nos dizer que €
perceptivel que cada adaptacdo tem o seu mérito, seja por ser fiel ao texto de Steinbeck,
seja pela grande atuacao do elenco, seja por representar uma parte da cultura do periodo
em que foi publicada ou seja pelas mudancas, sutis ou ndo, que tiveram de ser feitas ao
longo do processo de traducdo intersemidtica ou como fruto da criatividade
interpretativa dos diretores. Neste sentido, entendemos que as refilmagens da obra de
Steinbeck sao repeticbes carregadas de subjetividades intrinsecas ao diretor, cada qual
com 0 seu motivo especifico de querdapsar: “[...] ha claramente varias intencdes
possiveis por tras do ato de adaptar: o desejo de consumir e apagar a lembranca do texto
adaptado, ou de questiona-lo, € um motivo tdo comum quanto a vontade de prestar
homenagem, copiando? (HUTCHEON, 2011, p. 28). Tais tépicos, de grande
relevancia nos estudos sobre adaptacao, serdo abordados com maior profundidade nas

secdes a sequir.

3.2. RE CRIAR ACAOQ: criatividade e subjetividade nas adaptacdes

Neste subcapitulo, como o titulo sugere, iremos explorar 0s principais processos
de (criar) (novamente) a (ac¢do) da obra literaria para os dois longas-metragens aqui
estudados. Seréo priorizadas as mudancas centrais que ocorreram em ambos os filmes e
que interferem diretamente no enredo do texto-fonte de Steinbeck, representando,
assim, um indicio de criatividade e subjetividade dos diretores das peliculas. Deste
modo estaremos atentos ao que o tedrico Brian McFarlane denominou de adaptation
proper, ou adaptacao criativa, ja due the study of adaptation, one may consider to

what extent the film-maker has picked up visual suggestions from the novel in his

%6 Tradug&o noss&oO filme de 1992, de Gary Sinise, baseado no classico romance detgiobedk,é
um exemplo de adaptacao de alto nivel: qualquer um que tenha gostadoasceroapreciara essa
adaptacdo para a tela do cinema, e aqueles espectadores que ndo leram o odgndal, muito
provavelmente, querer fazé-lo ap6s terem visto o filme. John Melk@vGary Sinise nos entregam
atuacdes espetaculares nessa historia de amizade e busca pela felicidade; até deladndoutias
virtudes do filme, vale a pena procurar apenas pela atuagdo incrivel de Malkovigh papel muito
diferente de seus tipos usudig\rtigo completo disponivel em:
<http://www.dvdtalk.com/reviews/5737/of-mice-and-mer>s@tesso em 07 dez. 2015.

60


http://www.dvdtalk.com/reviews/5737/of-mice-and-men-se/

representation of key verbal sigrsand how the visual representation affects one's
'reading’ of the film text” (MCFARLANE, 1996, p. 27).

O primeiro processo de adaptacgédo criativa que gostariamos de nos deter € o caso
das mudancas de perspectiva na constituicdo da personagem esposa do Crespinho. Os
estudos feministas resultantes da segunda onda do Feminismo (década de 1970),
olharam atentamente para a representacdo da mulher na era do Cinema classico
americano, que se inicia na década de 1920 e se estende até o periodo de langcamento dc
filme de Milestone, em 1939. Tais pesquisas ressaltam que a mulher ndo possuia um
lugar de destaque nas producbes cinematograficas, o que havia era o reforco do
voyerismomasculino, além da defesa dos “ideais do imaginario ocidental” para o papel

secundario e submisso das mulheres. A este respeito Giselle Gubernikoff comenta:

A partir da segunda onda do movimento feminista, ocorrida na década de

a teoria feminista do cinema demonstrou que a posicdo das mulheres nos
enredos dos filmes hollywoodianos sempre foi a do outro, rauneasujeito

da narrativa, e que sempre foram tratadas como objetos do voyeurismo
masculino. (GUBERNIKOFF, 2009, p. &%)

Neste sentido podemos destacar que a esposa de Crespinho, interpretada na
adaptacao de 1939 pela atriz estadunidense Betty Field, ndo condiz com a representacéo
tradicional da mulher do cinema hollywoodiano daquela época. Apesar de manter os
tracos originais descritos na novela de Steinbeck, ela carrega em si, principalmente em
suas vestimentas, marcas de uma mudanga que estava por vir. A personagem feminina
tem cabelos curtos, usa sapatos de salto alto, roupas com um certo decote, muitas joias e

anda sempre bem maquiada e bem vestida, indicio de uma modesta sensualidade.

Outro aspecto interessante desta versao filmica é a presenca de um filhote de
cachorro que esta sempre na companhia da esposa de Crespinho. Esta € uma
caracteristica que ndo se encontra presente no texto original, nem na versao filmica de
Sinise, e retrata um aspecto antitético e contraditorio nesta personagem: ao mesmo
tempo em que o diretor tenta transmitir ao puablico uma imagem sensual da mesma, a
presenca do animal também expde certa inocéncia advinda da esposa do Crespinho,
visto que ao estar constantemente acompanhada do filhote e projetar nele o carinho e
atencao que lhe é negado por todos os que a circundam revela, além da inocente pureza

infantil, um elevado grau de caréncia.

37 Tradugdo nossa: “No estudo sobre adaptacéo, pode-se considerar em que medida o ciegasta p
sugestbes visuais a partir do romance em sua representacdo dos eibasschave - e como essa
represntagao visual afeta a ‘leitura’ do texto do filme.”
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E possivel observarmos, aos quarenta e um minutos do filme, uma cena em que
houve um processo de recriagdo da obra literaria. Tal recorte corresponde a longa cena
do jantar na casa do patrdo e se torna uma das partes que mais fazem o publico sentir
compaixao da soliddo e do abandono que tal personagem se encontrava. A esposa de
Crespinho, no momento do jantar, demostra sua vontade de ir a cidade assistir a um
filme, porém tanto Crespinho, quanto seu pai, ndo demostram o desejo dends@yir
até ao centro da cidade apenas para irem ao cinema. Eles julgam que tal evento nédo
seria uma atitude apropriada para eles, homens viris, que estdo preocupados apenas em
fazer lucro e concentrados somente na rusticidade da vida no campo. Essa tomada é
toda composta por uma musica comica de fundo e se inicia comicamente também, com
um close-up na acéo de Crespinho retirando metade de uma avantajada torta para comer
e, logo apds, a camera foca, em primeirissimo plano, a cara de tédio da mulher que esta
tomada de indignacéo pela selvageria e incompreensdo do marido, enquanto Crespinho

e seu pai fazem ruidos ao comer, demostrando tamanha rusticidade dos dois.

Entretanto o aspecto de maior relevancia no processo de adaptacéao criativa deste
longa-metragem, em relacdo a personagem feminina, se concentra em uma grande

mudanca que Lewis Milestone e Eugene Solow fizeram na constituicdo da esposa de

by

Crespinho - deram um nome a personagem: Mae. Nesta versdo ela ndo é mais
representada apenas pelo papel social que exerce naquela sociedade patriarcal; aqui ela
se humaniza, tendo uma identidade prépria, um nome que a represente e que a faca ser

uma pessoa como qualquer outra. Gladstein, em seu interessante artigo, comenta que:

[...] her loneliness, and its connection to her being the oniypamoin this
male domain, is further underlined by another scene Milestone includes from
the additional matter in the Eugene Solow screenplay [...] In t/3® 19
version, the boss speaks his understanding of her lonelingbgygnthatit
would be better for her if she had some women to talk to. She inanesd

— Mae. Much has been made in the critical literature of the fact that Steinbeck
never named this woman, identifying her only by her relationship r@an,

as Curley’s wife. [...] By giving her a name, she is humanized, achieving the
same status as the men in the story. She becomes the subjectwh lstory

with an identity other than the one given her by marriage to Ciley.
(GLADSTEIN, 2002, p. 208-209)

Deste modo percebemos a importancia, em todos os seus sentidos, de Milestone

38 Traducgfio nossa: “[...] a sua soliddo e a conexdo por ela ser a linica mulher neste dominio masculino, é
ainda sublinhada por uma outra cena em que Milestone inclui a partiest@@uadicional no roteiro de
Eugene Solow [...] Na verséo de 1939, o patrdo fala da compresms@tiddo delamas ndo quseia
melhor para ela se tivesse algumas mulheres para conversar. Ela até éanolaadMuito tem sido
feito na literatura critica a respeito do fato de que Steinbeck ndo nomeou esta icheriiéicandoa
apenas por sua relagdo com um homem, como a esposa de Crespinho.darJhe um nome, ela é
humanizada, alcancando o mesmo status que os homens na histGoméd=e o sujeito de sua propria
histéria, com uma identidade diferente daquela dada a ela pelo casesnefrespinho.”
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ter dado um nome, uma identidade a esposa de Crespinho para que ela, como bem disse
Gladstein, se tornasse sujeito de sua prépria histéria e assumisse o0 mesmo status de um
personagem masculino da novela. Tal processo adaptativo se torna coerente quando
pensamos na situacdo das mulheres daquele periodo e também no papel social que o
Cinema cumpre na conscientizagcdo do seu publico para as diversas desigualdades

presentes em nossas sociedades.

No filme de Gary Sinise quem interpreta o papel da esposa de Crespinho € a
talentosa atriz Sherilyn Fenn, que recebeu diversas criticas favoraveis ao seu papel
exercido na pelicula, dentre elas ressaltamos a de Mimi Gladstein: “Sherilynn Fenn, as
Curley’s wife, definitely shows the effects of a nineties production. Her sexuality is less
dependent on costume and make-up, better conveyed by her manner than h&' looks.
(GLADSTEIN, 2002, p. 209). Como explicitado por Gladstein, aqui a personagem &
representada de uma forma mais simples, despojada de joias e roupas sofisticadas;
também volta a ndo ter nome algum, tornando o roteiro filmico mais fiel a obra de
Steinbeck.

O primeiro destague que fazemos deste longa-metragem consta em um dos
grandes processos de (re)criagéo do diretor, refletido no realce da personagem da esposa
de Crespinho ao longo da pelicula. No livro ela possui contornos de vila e, apesar de
tudo, ndo tem a relevancia que |lhe é dada no filme. H4 uma cena-chave que corrobora
esta afirmacéo; se trata da parte em que, no livro, ela entra, a noite, no quarto de Crooks
no momento em que todos os trabalhadores haviam partido para uma festa na cidade.
Nesta hora sé se encontravam na fazenda, dentro do estabulo-dormitério, Crooks e
Lennie. ApGs aquele, depois de um desentendimento, pedir para ela se retirar do quarto,
a mulher responde: “Bom, fica no teu lugar entdo, negro. Pra mim era tao fécil, tdo facil

mandar te enforcar, que até nem tem graca.” (STEINBECK, 1968, p. 159).

Esse trecho, altamente racista, foi totalmente suprimido deste longa-metragem.
Inferimos que tal supresséo se deve ao fato de Sinise querer que estes contornos de vila
fossem eliminados da personagem e, consequentemente, permanecessem nela apenas ¢
sentimento da soliddo, a fragilidade e a tristeza que |he é concedida ao longo do filme. A
todo o momento ¢ enfatizado que ela somente “corre atras” dos trabalhadores porque

nao tinha um marido que conversasse e que desse a atencédo que ela queria que fosse

3 Tradugdo nossa: “Sherilyn Fenn, como a esposa de Crespinho, definitivamente mostraitos d&
uma producdo dos anos noventa. Sua sexualidade é menos dependera eldaooaquiagem, melhor
transmitida por sua maneira do que por sua aparéncia
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dada, mas em nenhuma cena do filme a mesma demonstra ser racista ou preconceituosa
com 0 negro ou com qualquer outro personagem. Sobre esta cena do filme, Gladstein

corrobora que:
[...] in the 1992 film is Foote’s importation of the contemporary issue of
wife-abuse. This is accomplished in another of the few instanceseviFoote
does tamper with Steinbeck’s plot by adding a scene that clearly conveys an
image of this woman as victim, more sinned against than siRimst.Foote
omits her most unappealing scene from the novel, the one where Curley’s

wife goes into Crooks’s room and throws cold water on the men’s dream of
owning a place of their owi?.(GLADSTEIN, 2002, p. 213)

Outra tomada que gostariamos de destacar sobre a personagem feminina
corresponde ao episédio que ocorre a aproximadamente uma hora e dezessete minutos
do tempo do filme e consiste em, apos a saida de George e Lennie do celeiro, os dois
amigos se deparam com a esposa de Crespinho vindo em direcdo a eles. A principio ela
€ somente uma voz em meio a escuriddo da noite e, aos poucos, vai se revelando por
meio de um jogo de luz e sombra. Primeiramente a cena € filmada em primeiro plano,
ela pergunta se eles haviam visto Crespinho, os mesmos respondem que nao. A mulher
chega mais perto e a camera, por meio do zoom, filma-a em primeirissimo plano,
ficando somente o rosto ocultado nas trevas e, novamente, a voz despeja apenas solidao:
ela diz que se sente sozinha e que ninguém pode conversar com ela, tendo que ser
privada até mesmo de ouvir os seus discos prediletos, ja que Crespinho havia quebrado
todos. Neste momento ela aparece por inteiro, mergulhada de volta na luz, os seus olhos
brilham e assim percebemos felicidade em seu rosto. Agora ela estava liberta do seu

cativo solitario, ela voltava a ser alguém por apenas ter a atencédo de outrem.

Figural — Cena da Esposa de Crespinl
mergulhada na escuriddo. Técnica do jo
de luz e sombra. Fonte: Ratos e Home
[filme-videol, 1992.

40 Tradugdo nossa: “[...] no filme de 1992 é a importacdo de Foote da questédo contemporanea ddaabuso
esposa. Isso é realizado em outro dos poucos casos em que Footdomamiframa de Steinbeck,
adicionando uma cena que transmite claramente a imagem dessa mulheritcomomais contra o
pecado do que pecadora. Primeiro Foote omite sua cena mais desagradévelmbe, aquela em que a
esposa de Crespinho vai para o quarto de Crooks e joga agua frizhnod®s homens de possuirem um
lugar proprio”?
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Essa cena se torna muito interessante pelo tom que ela passa aos espectadores.
No longa-metragem a mulher de Crespinho € mais solitaria, os ares de vila que tinha no
livro, transformaram-se em contornos de tristeza no filme. Se naquele ela tinha atitudes
racistas, aqui ela age conforme o meio em que vive: uma mulher que procura nos outros
aquilo que seu marido néo Ihe-d&arinho, afeto, dialogo. Sherilyn Fenn soube mudar
muito bem esses contornos de vila para vitima do rfibieyertheless, the male gaze
continues to dominate the camera in the 1990s as it did in the original film and
Steinbeck’s text. Curley’s wife, named or not, is still circumscribed by her position in
relation to the men a wife to Curley, a danger to the nfén(GLADSTEIN, 2002, p.
219). E interessante observar que esta mudanca de perspectiva do carater da
personagem foi feita em ambos os filmess dois diretores quiseram dar um maior
destaque a esposa do Crespinho, retirando dela toda e qualquer macula de vila, deixando

em destaque apenas a soliddo e o vazio de uma vida sem sentido.

Pelo fato de se tratar de uma cena polémica, largamente discutida pela critica, e
também por ser um dos mais explicitos processos de recriacao, voltamos nossa atencao
novamente para a tomada do quarto de Crooks e da omisséo da fala racista da esposa de
Crespinho, porém agora analisada sob a perspectiva de Crooks e ndo mais da
personagem feminina, como ja foi discutida anteriormente. A fala discriminatéria da
esposa de Crespinho, ja transcrita anteriormente, foi suprimida em ambas as adaptacées
filmicas, nos dois filmes essa mudanca resultou em um abrandamento, uma sacralizacédo
da personagem feminina, porém, essa intervencdo também afetou diretamente o
personagem Crooks que, segundo o critico Daniel Griesbach, sofreu um apagamento no
roteiro de ambos os filmes e, deste modo, ele foi “reduzido a nada” por duas vezes — a
primeira pelas palavras ofensivas da esposa de Crespinho e a segunda pelo proprio
roteiro dos filmes, como podemos constatar abaixo:

But in both of these films, Crooks visibly fades, first into his seatrwh
George enters the room and then into the background when Curley’s wife
arrives [...] By fading into the background seemingly naturally (without a
specific cause), Crooks is again “reduced to nothing”. But now he is reduced

not by Curley’s wife’s words, but by the film script itself.*> (GRIESBACH,
2009, p. 269-270)

41 Traducdo nossa: “No entanto, o olhar masculino continua a dominar a cAmera na décad#® des4i89
como foi feito no filme original e no texto de Steinbeck. A esposa dsp@ho, nhomeada ou nao,
continua circunscrita por sua posicdo em relacdo aos homens - a esposa idbdCrespperigo aos
homens’
42 Tradugdo nossa: “Mas em ambos os filmes, Crooks visivelmente desaparece, primeiro denseu
espaco, quando George entra no quarto e, em seguida, como panwdde dguando a esposa de
Crespinho chega [...] Desvanecendo no plano de fundo aparentemergk(sain uma causa especifica),
Crooks é novamente ‘reduzido a nada’. Mas agora ele ndo é reduzido pelas palavras da esposa de
Crespinho, mas pelo préprio roteiro do filthe.
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E interessante analisar como a leitura do diretor e do roteirista de um filme
adaptado de uma obra literaria acarreta a uma série de mudangas de perspectivas nos
personagens do livro, como 0 que aconteceu neste episédio, a este respeito Charles
Johnson comenta: “Why Steinbeck, and such screenwriters, as Eugene Solow [...] and
Horton Foote, took out this speech, | do not know, because the fact that she does say this
in the novel has great implications for the portrayal of Cré&kgJOHNSON, 2009, p.

247). Tal consideragao ndao desmerece o trabalho dos diretores e roteiristas dos filmes,
s6 corrobora o que ja temos discutido ao longo deste trabadinalisar a adaptacao

filmica como uma obra autbnoma e como fruto de um processo interpretativo e
subjetivo dos adaptadores. Assim sendds refilmagens invariavelmente sdo
adaptacOes por causa das mudancas de contexto. Assim, nem todas as adaptacOes
envolvem necessariamente uma mudanca de midia ou de modo de engajamento, embora
isso ocorra em inimeros casos.” (HUTCHEON, 2011, p. 226)

Se nos atentarmos para o inicio e para o desfecho de ambas as peliculas,
verificaremos que as duas também sofreram o processo de adaptacao criativa. No filme
de Milestone a cena de abertura é uma tomada mostrando um céu com poucas nuvens,
gue sugere um dia de muito calor, logo a seguir a camera foca em um coelho em um
campo com uma melodia melodraméatica de fundo. Esse cenario sofre uma perturbacao
quando o foco € desviado para os dois protagonistas que aparecem correndo, fugindo de
uma perseguicdo. Como sabemos, se trata da fuga da cidade de Weed, em que Lennie,
levado pela sua perturbacédo, acidentalmente rasgou o vestido de uma mulher, tentando

acaricia-lo por causa de sua maciez.

Graziela Pinheiro, em um interessante artigo dedicado a discutir sobre a
adaptacdo de Milestone aqui estudada, expde que essa cena de abertura € comum nos
filmes hollywoodianos, pois tais peliculas priorizam iniciar com muita acdo e tensao
para, assim, conterem a atengao do publico: “Certamente a agdo na cena de abertura ¢
uma das regras de ouro de Hollywood, e a adaptacao de Sobre ratos e homens faz opcéao
por ela ao invés de optar pdioismo da abertura proposta pelo texto de Steinbeck.”
(PINHEIRO, 2015, p. 108). Cabe ressaltar, também nessa cena de abertura, 0 momento
em que George e Lennie adentram clandestinamente no trem e, ao fecharem a porta do
vagao, aparece grifado na lataria da locomotiva a transcricdo do poema To a mouse, de

Robert Burns, enfatizando, deste modo, a intertextualidade e criatividade desta

43 Tradugdo nossa: “O motivo de Steinbeck, e os roteiristas, tais como Eugene Solow [...janHraote,
retirarem essa fal@&u ndo sei, porque o fato de ela dizer isso na novela traz grandieagigs para o
retrato de Crooks.”
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adaptacdo filmica.

O lirismo, observado por Pinheiro, estd presente na abertura da adaptacdo de
Sinise. Apesar de o filme ndo comecar da mesma forma que a obra literaria, ha um
elevado grau de lirismo emanando na cena inicial que se abre dentro de um trem. O
cenario € todo envolto pela escuriddo e o Unico som que se ouve é o0 dos vagodes
percorrendo os trilhos. George é gradualmente mostrado por alguns feixes de luz que o
revelam de acordo com o movimento do trem. A camera, inicialmente em primeiro
pland?, revela somente o olhar de incerteza do personagem; por meio do zoom passa-se
para o primeirissimo plano, onde a camera foca somente a metade do rosto dele, ja que a
outra metade estd mergulhada na escuriddo. Somente neste momento é que percebemos
que George esta com as maos posicionadas na altura da boca e, as mesmas, estac
configuradas como se ele estivesse com 0 pensamento muito distante dali,
transparecendo a acdo de uma prece e uma aguda reflexdo acerca do seu passadc

projetado na incerteza do seu futuro.

Figura 2— Cena de abertura de George dentro
trem. Fonte: Ratos e Homens [filme-vided]92.

Logo apOs essa cena, podemos observar a primeira modificacdo que Gary Sinise
fez na adaptacéo da novela de Steinbeckém desta tomada no trem n&o existir na
obra literaria, € mostrado o fato que ocorreu na cidade de Weed. Aqui as duas
adaptacdes filmicas optaram por fazer o mesmo: adiantar para o inicio do filme o relato
da fuga dos dois do trabalho anterior. No filme de 1992 este acontecimento € bem fiel
ao gue € descrito no livro, exceto pelo fato de, neste, a cena ocorrer ao meio da narrativa

e ser contada por um personagem especifico, no caso George contando parac Magro

44 Primeiro plano é o termo designado por MODRO (2008) para desorevedo de enquadramento dos
personagens, a camera foca somente da metade do térax para cimagtiv @bgalcar o didlogo entre
0s personagens. J4 no primeirissimo plano apenas o rosto dapgersanfocado, ocupando a totalidade
da tela. E utilizado para otimizar as rea¢es emocionais dos personagens.
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motivo de eles terem saido do emprego em Weed. As narrativas do filme e da novela sé
se cruzam a partir de, aproximadamente, nove minutos e meio do tempo da pelicula,

guando os amigos estdo a caminho do novo trabalho.

A autonomia de ambas as adaptacOes filmicas também €& expressa no desfecho
dos dois longas-metragens. Na novela de Steinbeck o enredo se encerra com George
voltando para a fazenda com os demais trabalhadores, logo apds que estes veem que ele
havia matado Lennie. Esta cena € descrita com total frieza; o personagem demostra
apenasedar com um ar de cansacgo. Ao ser questionado por Carlson de como teria
conseguido matar o proprio amigo, Geongsponde: “Fiz... simplesmente fiz —
respondeu o outro com ar de cansado. [...] A voz de George era quase um murmurio.
Olhava ainda fixamente paa mao direita, a mao que havia empunhado a pistola.”
(STEINBECK, 1968, p. 206). E posteriormente Magro, ao compreender o motivo do ato
de Georgediz a ele: “Tu tinhas de fazer isso... — insistiu 0 Magro-— Juro que tinhas.”

(ibid., p. 207).

Na adaptacédo para o seu longa-metragem, Gary Sinise muda completamente o
desfecho original do escritor. George, em vez de voltar para a fazenda com os outros
trabalhadores, foge de trem antes que alguém o veja. Esta cena € feita com o
personagem dentro da locomotiva, sua aparéncia é de total abatimento e tristeza. A
camera, em primeirissimo plano, foca apenas a metade de seu rosto, visto que a outra
metade estd encoberta pela escuriddo da noite. Os seus olhos miram ao nada, parecem
perdidos, revelam a incerteza do que sera o seu futuro dali por diante. Este episddio é
marcado pelo som rustico do barulho do trem passando nos trilhos e uma musica
melancolica ao fundo, que colabora para o publico ver em George um personagem mais

comovente, que demostra muita insatisfacdo pelo ato que acabara de praticar.

O diretor, ao encerrar o filme com George dentro de um trem, sem rumo e
perdido na escuriddo, demostra que a obra ficou em aberto, de que existem muitos
outros trabalhadores assim como ele, que sdo explorados, tratados como ratos pelos seus
patrdoes e que, de um modo ou de outro, acabam caindo no ciclo vicioso do explorador e
do explorado, dando assim maior enfoque a soliddo e a desesperanca de todos os
trabalhadores rurais universalizados por George. Somente nessa cena é que detectamos
o flashback que Sinise empregou criativamente no enredo da pelicula, pois o filme se
inicia e termina com a cena dramatica de George dentro do trem, atribuindo, deste

modo, maior destaque na tragédia do sonho néo vivido, da desesperanca projetada no
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futuro e da amargura pelo seu passado.

Para podermos analisar o processo de recriacdo do desfecho do filme de Lewis
Milestone, faz-se necessario voltarmos para uma das cenas finais da pelicula, que
culmina na morte da esposa de Crespinho. Como ja debatemos anteriormente, vimos
que na versao de 1939 a personagem feminina, Mae, carrega em si a forca da luta
feminista que estava em voga na época. Ela € destemida e ndo tdo submissa como na
versao de 1992, como podemos verificar na cena em que a mesma enfrenta Crespinho
dentro da casa deles. Tal tomada ocorre a uma hora e vinte minutos do tempo da
pelicula e consiste na revelacdo que a mulher faz, ao patrdo, de quem foi o agressor de
Crespinho. Mae confessa, aos risos, que seu marido havia apanhado de Lennie e néo
tinha se machucado em uma maquina, como ele e os trabalhadores haviam contado.
Crespinho, apos essa declaracao, fica furioso e exige o divorcio a Mae que, abalada, cai
aos prantos na escadaria da casa. Essa mudanca no enredo do texto-fonte é que culming
na recriacdo da morte da mulher de Crespinho e, consequentemente, no desfecho da

narrativa.

ApoOs ser expulsa de casa pelo marido, Mae vai até ao celeiro para pegar e levar
consigo o filhote de cachorro que havia ganhado de Magro. Nesse instante é que ela
percebe que Lennie estava no mesmo recinto, chorando pela morte de seu cachorrinho.
A cena de sua morte é a mesma encontrada no livro e na versao de Sinise, 0 que muda,
no desfecho, é que George fica sabendo do assassinato de Mae néo através de Candy,
que é o que ocorre na versao de 1992 e na obra literaria, mas por meio da cadela, méae
dos filhotinhos recém-nascidos, que carrega em sua boca, até ao quarto de George, a
sandalia da mulher do Crespinho, fato este que serve como um pressagio de sua morte
E interessante observar o destaque que Milestone da a esses cachorros em sua pelicula;
logo apds a morte de Mae, quem primeiramente adentra no celeiro € a cadela, filmada
em primeirissimo plano, que vai diretamente amamentar os seus filhotes, dispostos a
lado do cadaver da mulher. Podemos interpretar essa cena como a contraposi¢do da
vida, representada pelo laco maternal da cadela com os seus filhotes, em contraste a
morte, figurada no corpo sem vida de Mae e na consequente morte de seu sonho de ser

uma atriz de Hollywood.

SO entdo € que ocorre o desfecho do filme: Magro € quem incentiva George a
matar Lennie como um ato de misericOrdia, para evitar que ele fosse espancado até a

morte por Crespinho e pelos outros trabalhadores. Apds o sacrificio de ,Lennie
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observado de longe por Magro, George € encontrado por Crespinho e pelos outros
trabalhadores que estavam cagando Lennie. Neste momento a camera abre o foco, quase
fazendo uma panoramica, mostrando todos ao redor do corpo de Lennie, atonitos. A
seguir George entrega o revélver nas maos do delegado, personagem inserido
criativamente nesta versdo, e imediatamente todos saem de cena. Por fim a camera
passa a focar apenas as folhas de uma arvore, possivelmente um sicobmoro tal qual o
retratado no inicio da obra literaria, caindo ao som de uma musica melancélica,

anunciando o outono que estava por vir.

Para concluir esta secdo, cabe ainda ressaltarmos alguns outros processos
pontuais de adaptacao criativa que ocorreram nos dois longas-metragens aqui estudados.
O primeiro destaque € a respeito do tempo cronolégico da narrativa. No livro, o enredo
se passa em trés dias corridos. Os personagens, de acordo com o narrador, chegam a
fazenda em uma sexta-feira, na hora do almoco e, o desfecho, ocorre no domingo,
resultando, assim, trés dias ao todo. Na pelicula de Gary Sinise verifica-se 0
prolongamento deste tempo narrativo: em vez de trés dias, o diretor langou méo de
cinco para mostrar a sua histéria. Fatos que ocorrem na mesma data na novela de
Steinbeck, séo divididos no longa-metragem de 1992. Essa mudanca fez-se pertinente
visto que o cinema utiliza recursos proprios para o melhor andamento do enredo e, no
decorrer de trés dias da narrativa do livro, ndo seria possivel mostrar tudo o que foi
exposto no filme. Ja na pelicula de Milestone o que observamos € a op¢ao pelo néo-
seguimento de um tempo cronoldgico definido e delineado. A maioria dos fatos da
narrativa ocorre no primeiro dia de chegada dos protagonistas e ndo podemos afirmar

com precisao quantos dias ao todo se passou o enredo do longa-metragem.

Outro acontecimento interessante, que gostariamos de destacar, € uma
intervencao no roteiro de Eugene Solow que Milestone soube muito bem adaptar em seu
filme. Essa tomada acontece aos trinta e um minutos e consiste em uma cena em que
George ordena a Lennie a levantar uma carroga, carregada de cevada, em suas costas.
Como se nao bastasse, para demostrar a confiangca que tinha em Lennie, George se
abaixa e fica suspenso em uma das rodas do veiculo, podendo ser esmagado sob 0 pesc
do mesmo a qualquer momento. Magro, ao ver isso, repreende George para sair dali e
este afirma que Lennie seguraria a conducdo até o momento em que mandasse ele
descer, corroborando, assim, o poder de dominio que tinha sobre Lennie. Essa cena,
criada neste filme, € um exemplo da acentuacéo do carater possessivo de George que, ao

longo da pelicula, demostra ser mais agressivo e impaciente, se comparado a versao de
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1992 e a obra literaria.

Figura 3— George exercendo seu poder de controle sc
Lennie. Fonte: Caricia Fatal [filme-video], 1939.

Por fim constatamos, ainda, que na adaptacédo de Gary Sinise o Patrao nao tem
relevancia alguma no enredo do filme, aparecendo, no maximo, em trés cenas nao
relevantes. Ja na versdo de Milestone, o pai de Crespinho tem um maior destaque do
gue Ihe é conferido até mesmo na obra de Steinbeck. Na pelicula de 1939 o Patrédo
aparece por diversas vezes conversando e, até mesmo, defendendo Mae de seu filho;
esse destague acontece pelo fato de trés tomadas ocorrerem dentro da casa onde eles

moravam e, todas essas cenas, sao o resultado do processo de recriacédo do diretor.

3.3. Transfiguracgéo cultural

Em consonéncia com o que disse Thais Flores em seu livro Literatura e Cinema:
da semidtica a traducdo culturdQuando a cultura se traduz de um texto para outro,
tanto o passado como o presente estarao permeando’aBANIZ, 1999, p. 14), nesta
secao iremos explorar como foi feito o processo de traducéo cultural em ambos os
filmes, estando atentos as mudancas e as invencdes criativas que os dois cineastas
lancaram mao para expressar os ajustes derivados de um periodo socio-histérico
especifico, ao qual cada obra cinematografica aqui estudada se insere. Em consenso a
isso verificamos que, além do aspecto cultural relativo ao periodo socio-historico ao
qual os longas-metragens se enquadram, ha também o fator cultural intrinseco e
subjacente aos diretores, que influencia diretamente na composicdo e producao das
peliculas. Robert Stam aponta este fato e cita como exemplo uma possivel adaptacéo de
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As Minhas da Ira, também de John Steinbeck, afirmando que se fossem feitas cinco
adaptacdes diferentes dessa mesma obra, por cinco diretores fiéis e realistas, o resultado
seria a producado de cinco filmes distintos, com “uma infinidade de diferengas sutis”:

If one were to take a canonical realist novel such as The Grapes bfantht

ask five “faithful” and “realist” directors to adapt it, the results would vary

widely, for a very simple reason. Filmmaking generally, and adaptation

particular, involves thousands of choices, concerning performersetyudg

locale, format, props, and so forth. It is unimaginable, theretioaé the five

adaptations, even by directors with similar aesthetic inclinations, would even

closely resemble one another: there would be an infinity of subtle
differences’® (STAM, 2005, p. 17)

Para termos alguns dados concretos a respeito da disposi¢cao cronoldgica das trés
obras aqui estudadas, sabemos que o filme de Milestone foi langado dois anos apos a
publicacéo original de Ratos e Homens; ja a pelicula de Sinise foi produzida com uma
distancia de cinquenta e cinco anos do livro de Steinbeck, a partir disso constata-se que
cinquenta e trés anos separam o0s dois longas-metragens. Neste sentido, o primeiro
destaque que fazemos a respeito do tema desta secdo concerne a adaptacao feita e
1939 que, nas cenas iniciais, traz uma severa critica a respeito da desigualdade social
presente na época. Logo apds os protagonistas descerem, maltrapilhos, do énibus que os
levariam até a fazenda que iriam trabalhar, George, extremamente irritado pelo fato de o
motorista os ter enganado, joga uma pedra em um outdoor cujo letreiro anunciava ao

publico um novo trem com ar-condicionado.

Novidade para o periodo, tal veiculo era artigo de luxo na época, frequentado
apenas por aqueles gue tinham dinheiro para pagar tal conforto. Esse detalhe, que € um
processo de recriacdo do filme de Milestone, pode ter passado despercebido por olhos
desatentos, mas é um forte indicio da marca que o cineasta quis empregar em seu filme,
nao deixando de lado a critica social que Steinbeck quis expressar em seu livro. Em
consonancia a essa caracteristica do diretor, Tetsumaro Hayashi expde um trecho de
uma fala de Milestone a respeito de sua adaptacao e afirma:

As he observed, “Throughout my cger I’ve tried not so much to express a
philosophy as to restate in filmic terms my agreement with whatever the
author of a story I like is trying to say.” He also said, “My approach, my style

is governed by the story, not the story by my style” [...] Both Milestone and
screenwriter Eugene Solow were so devoted to the project that they verote th

4 Tradugéo noss&Se fosse para pegar um romance realista candnico, como As Mnhasrdae pedira
cinco diretores ‘fiéis’ e ‘realistas’ para adapta-lo, os resultados seriam amplamente variados, por uma
razdo muito simples. Geralmente fazer um filme, e uma adaptacdo em particudbwe emthares de
opcdes, relativas a artistas, orcamento, local, formato, aderecos e assim por diam@giavel,
portanto, que as cinco adaptacdes, feitas até mesmo por diretores com inclinétdas ssmelhantes,
sequer se assemelhem entre si: haveria uma infinidade de diferencas sutis.
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entire script on speculation, risking their own time and méh@gAYASHI,
1993, apud, PINHEIRO, 2015, p. 109)

Nesta citacdo podemos constatar o apreco que Milestone nutria por esta obra de
Steinbeck. E interessante observar como ele expde o fato de se deixar governar pelo
texto-fonte e ndo o contrario, como acontece com muitos diretores de filmes adaptados
de obras literarias. Tal envolvimento foi tdo grande que ele e Solow se arriscaram,
escrevendo o roteiro sob a pressdo de especulagcbes da United Artists, colocando suas

préprias contas em risco.

Figura 4— Os companheiros passando ao lado
outdoor que anunciava o trem com ar-condiciona
Fonte: Caricia Fatal [filme-video], 1939.

Outro exemplo de traducao cultural que detectamos nesta versao filmica, e que
também se revela como um processo de adaptacao criativa de Milestone, é o fato de, por
duas vezes, Mae revelar que ndo poderia regressar a casa de sua mae quando abandone
Crespinho, ja que a mesma ndo a aceitaria de volta, pois “ndo era decente se divorciar”,
lancando méo das proprias palavras da personagem ditas na pelicula. Tal fato evidencia
o grande moralismo acerca do pertencimento da mulher naquela sociedade patriarcalista
e naquele periodo histérico dos Estados Unidos, visto que na adaptacdo de 1992 esse
apelo ndo existe, muito menos o divorcio entre os dois personagens. Esse processo de
recriacdo no filme de Milestone desempenha uma importante critica a favor da luta

feminista que, como ja vimos, estava em alta naquele periodo, mas também serve para

46 Traducédo noss&‘Como ele observou: ‘Ao longo da minha carreira eu ndo tenho tentado muito
expressar uma filosofia para reafirmar, em termos cinematogréaficosy @eordo com tudo quanto
autor de uma histéria que eu gosto estéatentdizer.” Ele também disse: ‘A minha abordagem, o meu
estilo € governado pela historia, ndo a histpelo meu estilo’ [...] Ambos, Milestone eo roteirista
Eugene Solow, eram tdo devotos ao projeto que eles escreveram o roteioosimiteiespeculacdes,
arriscando seu préprio tempo e dinhéiro.
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corroborar o fato de que o filme estava em consonancia com os apelos de mudancas

urgentes daquela sociedade.

No longa-metragem de Gary Sinise ndo verificamos inclinacéo a luta feminista.
Na década de 1990 esse Movimento ja tinha alcangcado ganhos e visibilidade resultante
da segunda virada da luta, ainda na década de 1970. Mesmo assim essas mudancas nac
ecoaram nesta versao filmica, assim como é possivel verificar na primeira adaptacao.
Tanto que, como ja discutido anteriormente, na adaptacdo de Sinise a esposa de
Crespinho transmite uma maior imagem de soliddo e submissdo do que o retrato feito
por Mae- destemida e audaciosale Milestone. Um aspecto relevante a se destacar na
adaptacdo de 1992, apesar de ndo ser uma influéncia direta do fator cultural, mas que
revela uma sociedade mais individualista e solitdria que surge com o advento da
informatica, € o fato de, no filme de Sinise, George adquirir caracteristicas mais
solitarias e descrentes, se comparado as descritas no livro de Steinbeck e no filme de

Milestone. A esse respeito Charlote Hadella comenta:

Foote takes a page from the original screenplay by opening with a prologue
before the credits, but goes even further than either of the other films to
feature George's isolation and his stern understanding both of the
hopelessness of Lennie's condition and the illusiveness of the land.drea
(HADELLA, 1995, p. 78)

Esse aspecto descrito por Hadella, e salientado ao longo da pelicula de Sinise, é
verificado, principalmente, no inicio e no desfecho da obra que, como ja analisado,
exprime grande solitude da parte de George. Abrir o filme e, posteriormente, fecha-lo
com a mesma cena do personagem sozinho, na escuriddo e expressando um olhar
perdido, de completa incerteza, foi uma sacada do diretor em dar maior enfoque em um
George sozinho e infeliz, ja que o ciclo se encerra do mesmo modo que.conteg
cena que podemos detectar tal aspecto é a tomada da morte de Lennie. Aqui Sinise n&do
fez nenhuma mudancga consideravel no texto-fonte, exceto suprimir a cena anterior do
livro em que Lennie tem um delirio e, por meio de uma escrita totalmente fantastica, o
personagem sonha que esta conversando com sua falecida tia e também com um coelho
gigante, ambos o repreendem pelo ato criminoso que havia acabado de praticar (matar a
esposa de Crespinho). Talvez pela complexidade de gravar tal cena, ou pelo fato de ela
ndo causar grandes mudancas no enredo, o diretor achou por bem retira-la do enredo.

Mesmo corte observado, também, no filme de Lewis Milestone.

4T Tradugdo nossa: “Foote pega a pagina a partir do roteiro original, abrindo com um prélée® dos
créditos, mas vai ainda mais longe do que qualquer um dos outrosgdngesaracterizar o isolamento
de George e sua austera compreensdo, tanto da desesperanca da condicdo dedrearde, ilusddo
sonho do pedaco dera.”
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Do mesmo modo a cena posterior a esta € marcada pela bela atuacdo de John
Malkovich e de Sinise-ator que souberam muito bem levar para a tela do cinema com a
mesma- ou maior— intensidade de comocéao aquilo que Steinbeck prop6s em sua obra.
No longa-metragem podemos observar as hesitacdes, as maos trémulas e o grande
sofrimento de Georgem “sacrificar” o seu melhor amigo. Por meio do olhar cheio de
lagrimas do ator, inferimos a sua dupla indignacao: estar livrando seu companheiro de
um sofrimento maior e vendo o seu sonho, construido junto com seu amigo, ir embora
junto com o rio que passa a sua frente e ndo volta mais. Se formos comparar esta ultima
cena do filme de Sinise com a de Milestone, verificaremos que aquela possui uma maior
carga de comocdo do que esta, visto que a camera foca, em primeirissimo plano, as
maos, os olhos e a expressao de tristeza do personagem, também € mostrado o corpo

estirado de Lennie na beira do rio, demarcando assim uma maior realidade a acao.

Por fim resta-nos dizer que em ambas as adaptacdes filmicas pudemos constatar
a permanéncia das criticas sociais propostas no livro de Steinbeck. Mais do que isso,
elas foram revigoradas e atualizadas em cada versao filmic&].pdiso processo de
adaptacao, alteracdes de enredo e de personagens sdo necessarias e que a observagao
tempo historico permite estabelecer atualizacbes necessarias para se manter o vigor
tematico da obra literaria nas telas.” (FLORES, 2015, p. 95). Assim sendo, inferimos
que as adaptacdes filmicas corelad publico a um olhar especifico, a um ponto de
vista particular que os cineastas se valeram para traduzir o texto-fonte e isto, segundo o
tedrico Umberto Eco, é o que a critica, propriamente dita, costuma fazer: dar uma das

possiveis leituras do texto de partida:

Uma traducdo conduz sempre a um certo tipo de leitura da obra, assim com
faz a critica propriamente dita, pois, se o tradutor negociou escolhendo dirigir
a atencao para determinados niveis do texto, ele automaticamente focalizou a
atencao do leitor em tais niveis. Também nesse sentido, as traducdes da
mesma obra integram-se entre si, pois muitas vezes nos levam a ver o
original sob um ponto de vista diverso. (ECO, 2014, p. 291)

Ao afirmar que “as tradugdes da mesma obra integram-Se entre si, pois muitas
vezes nos levam a ver o original sob um ponto de vista diverso”, Eco nos revela a
contribuicdo que as diferentes traducbes/adaptacdes de uma mesma obra fornecem,
visto que elas inserem outros tipos de leitura ao texto fonte e, de certo modo, atualizam
e reinventam o texto original, oferecendo-lhe uma nova possibilidade de interpretacao.
Nesta perspectiva, podemos conceber que é exatamente iSSo 0 que ocorre com O COrpus
que utilizamos nesta pesquisa. As duas adaptacdes filmicas aqui analisadas servem

como exemplo de releituras e reinvencgdes do texto fonte de Steinbeck e elas contribuem
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para atualizar e gerar novas interpretacdes da obra do escritor estadunidense.

Neste sentido, retomando a epigrafe inicial deste capitulo, entendemos que a
repeticdo, tida aqui pelas duas adaptacfes cinematogréficas, atualizaram, reinventaram e
sacudiram a poeira do texto literario de Steinbeck, prestando uma homenagem a obra-
prima do escritor que permanece tdo lida e aclamada até os nossos dias. E justamente
por esta questao que reafirmamos a autonomia das adaptacdes filmicas que se justificam
por si s6, ndo cabendo pretextos ou razdes que pretendam as tornar crediveis de serem
consideradas como uma obra de arte: “N&o € por ser uma linguagem que o cinema pode
nos contar tdo belas estdrias, é porque ele nos contou tdo belas estdrias que se tornou
uma linguagemi.(METZ, 1972, p. 64).
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CONSIDERACOES FINAIS — Além das divisas

Interpretacdo e traducdo tém a ver com o significado e
transferéncia do significado. [...] textos lidos como
transposicoes intersemioticas sdo, portanto, analisados
COmo signos que permitem a constru¢cdo de um sentido
muito semelhante ao significado que pode ser construido
a partir de um signo em outro sistema semiotico.

(CLUVER, 20064, p. 150)

Conforme delineado ao longo desta pesquisa, constata-se de modo clarividente
gue toda adaptacéo filmica, produzida a partir de uma obra literaria, ndo podera ser
estritamente fiel ao seu respectivo texto-fonte, visto que este sofrerd processos de
mudancas em decorréncia da troca de sistemas semiéticos distintos. Portanto, para a boa
andlise de uma adaptacdao filmica, & necessario verificarmos e interpretarmos tais ajustes
levando em consideragcdo a autonomia da mesma. Tal constatacdo se tornou evidente ao
longo do confronto feito neste estudo, ja que verificamos a correspondéncia semantica
do texto-fonte transcrita em ambas as adaptacfes filmicas, permeada por mudancas
criativas advindas da leitura dos diretores e roteiristas, por ajustes ocasionados pela
troca de sistemas semioticos distintos e pelos processos de (re)criacdo sucedidos pela

traducdo cultural de obras produzidas em periodos, sociedades e contextos diversos.

No momento em que estamos no entremeio de duas manifestacfes artisticas
distintas é preciso levar em consideracéo as influéncias reciprocas geradas em ambos 0s
sistemas semidticos, visto que tais influxos sdo os geradores dos processos de
(re)criacdo em uma adaptacdo. Como ja delineado anteriormente, a Literatura teve e
continua tendo um importante papel na constituicdio do Cinema como Arte,
influenciando-o direta ou indiretamente em suas producdes. Também corroboramos o
fato desta “simbiose” ndo ser uma via de mao Unica; apesar de a Literatura ser uma
manifestacdo artistica mais antiga, a juventude do Cinema ja provou, por diversas vezes,
gue essa cumplicidade também pode gerar frutos na ordem inversa. Tendo essa
concepcgao em mente, urge-nos uma indagacéo: qual seria a real motivacdo do cineasta

em adaptar uma obra literaria para o Cinema?

Ha varios caminhos que levam a escolha de adaptar um livro para a Sétima Arte.
Um deles, o mais recorrente em nossa contemporaneidade, visa ao lucro, pois apoia-se
em best-sellers para existir, gozando de seu efémero prestigio para lotar asabilheter
dos cinemas com a legido de fas que esperam ver a mera reproducdo na tela grande

daquilo que leram nas paginas do livro. Porém ha também um motivo, digamos mais
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“nobre”, para transpor um texto literario para Cinema. Muitas vezes uma obra candnica
antiga, que ja ndo faz mais parte dos livros que sado frequentemente lidos ou estudados,
acaba caindo em desuso e sendo fadada ao anonimato. Nestes casos a adaptacgao filmic:
dessa obra literaria pode fazer com que ela sobreviva, sendo novamente relembrada e,
consequentemente, volte a ser lida. Sobre este aspecto, em uma interessante analogia
metaforica, Linda Hutcheon relata:
A adaptacdo ndo é vampiresca: ela ndo retira o sangue de sua fonte,
abandonando-a para a morte ou ja morta, nem € mais palida do que a obr
adaptada. Ela pode, pelo contrario, manter viva a obra anterior, dando-lhe

uma sobrevida que esta nunca teria de outra maneira. (HUTCHEON, 2011, p.
234)

A adaptacdo filmica de textos literarios também pode ser promovida pela
guestao pedagogica: as adaptacbes podem servir como uma ferramenta para o professor
de literatura incutir em seus alunos o gosto pela leitura, pois, como sabemos, o
desinteresse pela leitura, ndo sé entre os jovens, mas em todas as idades e camadas
sociais no Brasil, se torna cada vez mais um problema social. Dados de uma pesquisa
realizada em 2012, pelo Instituto Pro-Livreyelaram que “o brasileiro 1€ em média
quatro livros por ano e apenas metade da populacdo pode ser considerada leitora”. A
presidente do referido instituto ressaltou que o preco do livro ndo apareceu como fator
de impedimento da leitura, mas o desinteresse e a falta de conhecimento do prazer de
ler, pois, como observou, “quando a pessoa diz que ndo tem tempo para ler, na verdade,
ela tem tempo para au$ coisas, como ver televisao™®. O ambiente familiar com
estimulo a prética da leitura € importantissimo, mas a escola tem um importante papel a
cumprir para vencer esta realidade de baixo nivel de letramento dos jovens brasileiros

em idade escolar.

Podemos detectar que o problema acima descrito ndo se restringe apenas ao
Brasil ou aos paises subdesenvolvidos, mas em boa parte da juventude mundial que
carece de incentivo e gosto pela leitura. Pensando nisso € que surgiram, muito
recentemente, as “industrias educacionais”, que tém por objetivo oferecer materiais
voltados para o campo pedagdgico aos alunos que precisam ser estimulados a ler a obra
literaria e aos professores que estdo sedentos de incutir em seus alunos o gosto tanto

pela literatura, quanto pelo cinema:

48\fer Jornal da Ciénciartline, disponivel em:
<http://www.jornaldaciencia.org.br/Detalhe.jsp?id=81¥88cesso em 1 fev. 2016.
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Hoje em dia, as adaptacdes televisivas dos romances ingleses dos séculos
XVIII e XIX também podem representar o desejo de extrair beneficios do
prestigio cultural das obras adaptadas [...] Relaciona-se a esse desejo de
mudar de posicdo cultural o impulso pedagégico por tras de varias das
adaptacdes literarias para cinema e televisdo. Um dos maiores mercados para
essas obras inclui os estudantes de literatura e seus professores, ddsejosos
estimular a imaginacdo cinematografica de seus alunos. Confira os sites
virtuais de quaisquer filmes ou adaptacbes para o palco que tenham
‘pretensdes’ educacionais: ha hoje uma indUstria educacional secundaria
dedicada a ajudar alunos e professores a ‘retirar o maximo’ das adaptagdes.
(HUTCHEON, 2011, p. 132)

De fato ha vérias razbes que levam um diretor a adaptar uma obra literaria para o
Cinema, seja para resgata-la do anonimato, prestar-lhe homenagem ou ainda angariar
fama e sucesso de bilheteria em cima de um best-seller. Percebemos, também, que a
adaptacao filmica pode ser empregada como um recurso pedagdgico e de incentivo a
leitura. Neste sentido, verificamos que as duas adaptacdes filmicas aqui analisadas, de
certo modo, seguem algumas dessas motivacdes. Lewis Milestone era um seguidor
assumido de Steinbeck e quis, por meio de seu filme, prestar uma homenagem ao
escritor que detinha os mesmos ideais que ele. Além disso o cineasta se aproveitou do
grande sucesso que Ratos e Homens estava fazendo na época para poder lancar a su:

adaptacdo filmica em menos de dois anos ap6s a publicacao do livro.

Situacdo semelhante ocorreu na pelicula de Gary Sinise que, do mesmo modo, é
um grande admirador de toda a obra do escritor estadunidense. O diretor ja havia
estrelado, no palco, algumas obras de Steinbeck e, a partir da direcéo e atuacao no seu
filme, quis reviver novamente a obra do autor, conferindo-lhe mais uma leitura desta
obra que foi adaptada dezenas de vezes para as mais variadas midias. Nesta pesquise
priorizamos o0 estudo das duas versdes filmicas produzidas, especificamente, para o
Cinema. Entretanto h4 mais duas adaptacbes filmicas estadunidenses encomendadas
para a Televisdo, a primeira lancada no ano de 1968, sob a direcdo de Ted Kotcheff, para
a rede americana de televisdo ABC, e a segunda produzida em 1981, dirigida por Reza

Badiyi.

Além dessas quatro adaptacgfes filmicas produzidas nos Estados Unidos, ha
também outros oito longas-metragens adaptados de Ratos e Homens e que foram feitos
em outros paises, tais como a Turquia, Alemanha, Canada, Ir&, Grécia, Suécia e
Finlandia. Isso sem contar as diversas adapta¢cfes para o teatro, Broadway e telenovela.
Ha, também, a versao teatral da novela, escrita pelo préprio Steinbeck, sob a encomenda
do diretor Kaufman, que pode servir de tema comparativo para pesquisas posteriores. A

partir dessa constatacdo, percebemos que € vasto e muito rico 0 campo de pesquisa
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dentro da adaptacdo desta obra de Steinbeck para os diversos sistemas semigticos.
Assim sendo, faz-se pertinente expor a possibilidade de uma gama de estudos que

podem ser realizados dentro dessa tematica e que renderdo diversas outras pesquisas
para o futuro, visto que é crescente o interesse desse tipo de investigacao dentro da area

da Literatura Comparada e dos Estudos Interartes.

Tantas adaptacdes feitas a partir de uma uUnica obra corrobora dois fatos: a
primeira evidencia que Ratos e Homens é um livro que conquistou e continua
conquistando legiGes de apreciadores de uma histéria que marcou uma geracao da
sociedade dos Estados Unidos. Esse grande sucesso se deve, em grande parte, ao ton
realistico que a novela emana e que fez e faz com que as pessoas se identifiquem com a
tragédia no Eden e se comovam com os retratos dos sonhos quebrados de tantos
Georges e Lennies existentes mundo a fora. A segunda evidéncia, e a mais explicita, é o
fato, ja discutido nesta pesquisa, de Steinbeck ter escrito essa novela em um formato
inovador que se tornou um de seus géneros experimentais, a play-novelette, ou um
romance escrito nos moldes para ser encenado. Tal caracteristica torna o livro mais

plausivel e atraente para ser adaptado a outras midias.

Para finalizar este trabalho urge-nos, novamente, lancar médo da linguagem
metaforica para anunciar que nos encontramos além das divisas de ambos os sistemas
semidticos aqui estudados. Isso ocorre pelo fato de ja termos analisado e demarcado o
territério pertencente a Literatura e ao Cinema, verificando as especificidades de cada
manifestacdo artistica e expondo como e a partir de que momento se deu a conjugacao
dessas duas artes. Cruzamos essas fronteiras, também, por termos empreendido uma
analise comparativa entre a novela de Steinbeck e suas respectivas adaptacdes filmicas,
visando realizar muito além de um confronto, mas uma interpretacdo critica dos
processos de (re)criacdo da obra literaria para a Sétima Arte, fato este primordial e que
deve ser tomado como central em todos os estudos sobre adaptacéo.

Por fim resta-nos dizer que esta pesquisa se trata de um trabalho dentro da area
de Estudos Literarios e, por o ser, ndo procuramos analisar as adaptaces filmicas sob a
Otica de um critico de cinema, mas conjugamos em nosso estudo os ensinamentos deste,
alicercado nas teorias supracitadas. Neste sentido, podemos concluir que a obra de
Steinbeck foi criada e recriada em ambas as adaptacdes filmicas, permanecendo a
originalidade e o cunho critico veiculados no enredo do livro. Assim sendo, tanto

Milestone, quanto Sinise, muito além de produzirem uma obra cinematografica
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independente, prestaram uma homenagem a esta novela do escritor estadunidense que,
seja pelo cunho social ou pelo tom tragico, emocionou e continua emocionando muitos
leitores que se deixam conduzir pela genialidade do escritor e pela simplicidade de sua

escrita, tdo verdadeira e expressiva.

Nesta mesma acepcado, fechamos a nossa dissertacdo com as palavras de Tania
Franco Carvalhal que resume muito bem a esséncia desta pedguisatar a bandeira
da diferenca, da criatividade e da subjetividade, pois é a re-criar-acdo que nos insere no
novo: “Contra os riscos da analogia, as armas do contraste, pois é a diferenca que
permite nossa insercdo no univers@CARVALHAL, 2006, p. 77).
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ANEXOS

» Imagens da adaptacéo filmica de 1939

Fig. 1 - Lon Chaney Jr., Betty Field e
Burgess Meredith
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Fig. 5 - Lon Chaney Jr. e Burges Fig. 6 - Roman Bohnen, Burgess
Meredith Meredith,Betty Field e Leigh
Whipper
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» Imagens da adaptacéo filmica de 1992

g ./.1 — T —
Fig. 1— Gary Sinise Diretor Fig. 2— Gary Sinise e John Malkovich

Fig. 3— John Malkovich e Sherilyn Fenr  Fig. 4— Sinise, Casey Siemaszko e Malkovis
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Fig. 5— Joe Morton
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A place to all home.

Fig. 6— Ray Walston

Fig. 7— Capa original do filme
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» Poema To a Mouse na versao original escrita por Robert Burns

To a Mouse
On Turning her up in Her Nest with the Plough, November 1785

Wee, sleekit, cowni, tim’rous beastie,
O, what a panic’s in thy breastie!
Thou need na start awa sae hasty,

Wi’ bickerin brattle!
I wad be laith to rin an’ chase thee,
Wi’ murdering pattle!

I’m truly sorry Man’s dominion
Has broken Nature’s social union,
An’ justifies that ill opinion
Which makes thee startle
At me, thy poor, earth-born companion
An’ fellow-mortal!

| doubt na, whyles, but thou may thieve;
What then? poor beastie, thou maun live!
A daimen icker in a thrave
’S a sma’ request;
I’1l get a blessin wi’ the lave,
An’ never misst!

Thy wee-bit housie, too, in ruin!
It’s silly wa’s the win’s are strewin!
An’ naething, now, to big a new ane,

O’ foggage green!
An’ bleak December’s win’s ensuin,

Baith snell an’ keen!

Thou saw the fields laid bare an’ waste,
An’ weary winter comin fast,
An’ cozie here, beneath the blast,
Thou thought to dwell,
Till crash! the cruel coulter past
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Out thro’ thy cell.

That weebit heap o’ leaves an’ stibble,
Has cost thee monie a weary nibble!
Now thou’s turned out, for a’ thy trouble,
But house or hald,
To thole the vinter’s sleety dribble,

An’ cranreuch cauld!

But Mousie, thou art no thy lane,

In proving foresight may be vain:

The best laid schemes o’ Mice an’ Men
Gang aft agley,

An’ lea’e us nought but grief an’ pain,

For promis’d joy!

Still, thou art blest, compatevi’ me!
The present only toucheth thee:
But Och! I backward cast my e’e,
On prospects drear!
An’ forward, tho’ I canna see,

I guess an’ fear!*®

4 BURNS, Robert50 poemasTrad. Luiza Lobo. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994. 974-
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» Poema To a Mouse na versdao traduzida para a lingua portuguesa

A um Camundongo

Ao revirad-lo no seu ninho com o arado, novembir®5

Suave, encolhido, timido animalzinho,
Oh, que terror se aperta em teu peitinho!
N&o precisas te precipitar
Em temerosa corrida!
Eu n&o desejava te arreliar e perseguir
Com enxadao assassino!

Sincero lastimo a humana dominacéao
A quebrar da natureza a social unido,
E a justificar tdo ma opinido
Que o faz saltar
Longe de mim, teu pobre companheiro
Terreno e mortal!

N&o duvido, tu és o meu ladréo;
E entdo? animalzinho, precisas sobreviver!
Um graozinho de milho num monte de graos
E pequena requisi¢ao;
Sera uma dadiva o que me deixares
Nunca sentirei o0 que me roubares!

E tua casinhola, também em ruinas!
Seus tolos muros pelos ventos carregados!
E nada ja para construir-te uma nova,

Mesmo de aspero capim!
E em dezembro, as invernais ventanias
Aparecem, cortantes e severas!

Tu viste os campos desertos, devastados,
E o arido inverno rapido chegando,
E, comodamente, sob os vendavais,
Aqui pensaste em habitar!
Até que um som cruel cortou numa fatia
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Crash! A tua morada.

Este feixe de folhas e restolhos,
Como te custou exaustivos bocados,
Agora foste expulso, apesar dos cuidados,
Sem abrigo nem casa ter,

A suportar chuvosa e fria geada,
E a terra sentir congelada!

Mas camundonguinho, tu ndo estas sozinho
Ter precaucao pode ser algo bem véo:
Os melhores planos de ratos e homens

Por vezes se arruinam
Deixando-nos imersos em tristeza e dor
Em lugar da prometida alegria!

Es contudo feliz se comigo comparado!
Pois tdo-somente o presente observas:
Enquanto eu, oh! quando para tras olho
So6 planos frustrados enxergo!
E quando olho para frente nada vejo,
Sen&o maus augurios, e estremeco!

50 BURNS, Robert50 poemasTrad. Luiza Lobo. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994. §974-
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