Poe tornado Fellini:

adaptacao literaria no cinema autoral

Resumo: Avaliar alguns aspectos da adaptagdo cinematografica
realizada por Federico Fellini de um conto de Edgar Allan Poe é
o propésito deste artigo. No filme Estérias Extraordindrias, lan-
¢ado em 1968, a adaptagdo de Fellini do conto “Nunca Aposte
sua Cabega com o Diabo” se fez em um contexto, o fim dos
anos 60, de imenso prestigio do chamado autorismo em cine-
ma, que valorizava justamente a idiossincrasia estética de cada
cineasta. Assim, o fundamental é flagrar o cerne do préprio
processo de adaptagdo audiovisual como atitude de deliberada
recriagdo autoral.
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rico Fellini.

Poe transformado Fellini: Adaptacion Literaria en el Cine de Autor
Resumen: El propésito de este articulo es evaluar algunos as-
pectos de la adaptacién cinematografica realizada por Federico
Fellini de un cuento de Edgar Allan Poe. En la pelicula“Histori
asExtraordinarias”, presentada en 1968, la adaptacién de Fellini
del cuento “Nunca Apuestestu Cabeza al Diablo” se hizo en un
contexto, a finales de los afios 60, de granprestigio delllamado
cine de autor, que valorizaba justamente la idiosincrasia esté-
tica de cada cineasta. Asi, es fundamentalpillar en flagranteel
cerne delpropio proceso de adaptaciéon audiovisual como acti-
tud de deliberada recreacion de autor.
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Poe in the world of Fellini: an Authorial Approach to Literary
Adaptation for the Cinema

Abstract: The purpose of this article is to assess Federico
Fellini’s adaptation of an Edgar Allan Poe story for the screen.
The film “Spirits of the Dead” is Fellini’s adaptation of Poe’s
story “Never Bet the Devil your Head”, but it is very far from
being a faithful rendering. The “infidelity” of the Italian film
director to the American writer occurred in the context of the
enormous prestige enjoyed by what was known as “authorism”,
a phase which the film industry was going through at the end
of the 1960s, whereby great value was placed on the aesthetic
idiosyncrasies of individual film directors.
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Trés cineastas europeus, Roger Vadim,
Louis Malle e Federico Fellini, adaptam trés
contos do escritor americano Edgar Allan
Poe: Histérias Extraordindrias, filme levado
as telas em 1968. Vadim dirigiu a adaptagao
do conto “Metzengerstein”, Louis Malle ficou
com “Willian Wilson” e Fellini com“Nunca
Aposte sua Cabega com o Diabo”, transfor-
mado no titulo Toby Dammit.

Toby Dammit era até algum tempo — so-
bretudo antes do advento do DVD — um fil-
me distante dos aficionados a Fellini e dos
cinéfilos de um modo geral, uma espécie de
raridade. Naturalmente pouco se escreveu
sobre ele, 0 que se nota quando se conferem
as varias abordagens da filmografia de Fellini
que incansavelmente se debrugam sobre A
Doce Vida, Oito e Meio, Amarcord, entre ou-
tros dos seus filmes.

Neste artigo, tomamos Toby Dammit como
lance estratégico para uma discussao a respeito
da adaptagao literaria para o cinema. Funda-
mentalmente, a avaliagao que faremos do filme
de Fellini busca — com os limites que um artigo
permite — sopesar o problema da adaptagao no
cerne do autorismo cinematografico. Funda-
mentalmente, interessa-nos avaliar um “caso”
em que a adaptacdo de um escritor candnico,
Edgar Allan Poe, se faz por um realizador, Fe-
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derico Fellini, que representa exemplarmente
a nogao de estilo no meio audiovisual, ou seja,
a marca pessoal, inconfundivel, nos procedi-
mentos formais e na recorréncia dos seus te-
mas. Assim, nosso caminho partird da andlise
dos componentes formais do filme para depois
considerar seus aspectos tematicos. Tal percur-
so busca atingir uma discussao nada modesta

A liberdade de compor
uma imagistica propria
funcionava como
combate ao classicismo
academicista e ds
exigéncias do

cinema hollywoodiano

no ambito do que em linhas gerais é chama-
do de adaptagdo': afinal, uma vez que o auto-
rismo significa a presen¢a da marca estilistica
do diretor do cinema, como se dd a relacdo de
sua idiossincrasia formal com a obra literdria
adaptada?

A questio da adaptacio como “passa-
gem” do verbal literario para o cinematogra-
fico evoca contribui¢oes de Roman Jakobson
que, no célebre texto “Aspectos Linguisticos
da Tradugao” (1969),” nomeia a expressao
tradugdo intersemidtica ou  transmutagdo
para se referir a interpretagao dos signos ver-
bais por meio de sistemas de signos nao-ver-
bais. Quer se fale em tradugdo ou adaptagao,
o essencial é advertir para a impossibilidade
de equivaléncia completa dos meios de ex-
pressao. Nessa trilha, o problema hé tempos
se reveste de contribui¢des tedricas que tém

! Alguns estudos questionam ou rejeitam o termo adaptagdo.
Designagdes como recriagdo, transposigio, transcodificagao, re-
leitura, transmutagdo, tradugdo intersemidtica, entre outras, sio
sinalizadoras de um extenso debate. Nossa opg¢do por adapta-
¢d0 ndo desabona uma discussdo que ndo se restringe a mera
convengao de uma designagdo.

% Jakobson distingue trés tipos de traducdo: intralingual ou
reformulagdo, interlingual ou tradugdo propriamente dita e
tradugdo intersemidtica ou transmutagio.

demonstrado ser a exigéncia de “fidelidade”
portadora de um equivoco tedrico que aca-
ba conduzindo a uma espécie de desservigo
metodoldgico. Um autor como Robert Stam,
por exemplo, em seu A Literatura através do
cinema (2008), recusa o endosso a nogdo de
“fidelidade” como principio metodolégico
no tratamento do problema da adaptacao.
Ismail Xavier, em mais de uma ocasiao, as-
sinala que no processo de adaptacao o filme
deve ser apreciado “como nova experiéncia
que deve ter sua forma, e os sentidos nela
implicados, julgados em seu préprio direito”
(Xavier, 2003:62). Em tempo mais recuado,
Paulo Emilio Salles Gomes jd marcava, mes-
mo que de modo ténue, desvio da nogao de
“fidelidade”. No ensaio “A Personagem Cine-
matogréfica’, presente no livro A Personagem
de Fic¢ao, cuja primeira edicao é de 1963, se
por um lado Paulo Emilio identifica associa-
¢oes entre romance e filme, por outro é mui-
to ciente de decisivas divergéncias entre as
duas formas de expressao. No limite, entdo, a
exigéncia de “fidelidade” pode ser vista como
um equivoco de base, geradora de uma exi-
géncia tao ingénua quanto despropositada.
No caso de Histérias Extraordindrias e
particularmente do filme Toby Dammit, o
episédio dirigido por Fellini, a questao da
adaptacao do literdrio para o cinematogra-
fico se reveste, entdao, de um problema rico e
peculiar, pois ao lado da inevitdvel mutagao
da forma de expressdaona “passagem” do ci-
nema para a literatura, esti-se diante de um
cineasta que comporta enfaticamente o as-
pecto autoral. Em Fellini se aplica com toda
a for¢a a nogao de estilo no meio cinemato-
grafico — tradicionalmente consagrada no
campo literdrio e das artes plasticas. No con-
texto de fim dos anos 60 — quando se realiza
Historias Extraordindrias — e no préprio re-
trospecto da histéria do cinema, poucos ci-
neastas rivalizam com Fellini nos termos da
criagao de um universo tdo fortemente reco-
nhecivel. Sua consagra¢ao pela critica e sua
legitimagao no campo cinematogréfico dos
anos 50 e 60, com as premiagoes nos festivais
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mais prestigiados no mundo, apontavam-no
como criador de um universo préprio, desa-
trelado de correntes especificas.

Algumas fontes bibliograficas afirmam
que, embora leitor de Edgar Allan Poe desde
a infancia, Fellini teria lido “Nunca Aposte
sua Cabeca com o Diabo” depois de termi-
nado o filme Toby Dammit, bastando-lhe
para a realizagao do filme um resumo do
conto — ele mesmo o teria confessado.” Tal
informagdo certamente fornece municao a
no¢ao de “adaptacao livre”, recorrente, alids,
em sinopses sobre o filme. Todavia, dispen-
sar essa informagao biografica faz diferenca
para a avaliacao de Toby Dammit como obra
cinematografica em sua relacao com a lite-
ratura de Poe? O cotejo da forma filmica de
Toby Dammit com o universo de Poe deve ser
influenciado por tal depoimento de natureza
biografica? A resposta s6 pode ser negativa
para uma abordagem predominantemen-
te imanentista, ou seja, que se interessada
pela forma cinematografica — como é o caso
aqui. Isso ndo deve levar a que se prescinda
das condi¢des proprias em que foi realizado
Toby Dammit, o do cinema europeu de fins
dos anos 60.

Autorismo e onirismo

O filme Histérias Extraordindrias trazia
uma concepg¢ao muito propria de sua época.
Naqueles fins dos anos 60, a nog¢ao de cine-
ma de autor desfrutava de inegavel prestigio,
apds embates econquistas de décadas ante-
riores. Ao diretor, a liberdade de compor na
tela uma imagistica muito proépria e insepa-
rdvel de suas opgdes temadticas, funcionava
como combate ao classicismo academicista
e as exigéncias mercadoldgicas do cinema
hollywoodiano. A concepg¢ao do fazer cine-
matogréafico como a realizagao de um estilo,
trago pessoal e inconfundivel do cineasta,
amadurecia, pelo menos, desde a década de

* Vale conferir, por exemplo, Chris Wiegand; Paul Duncan
(Eds.). Federico Fellini: Mestre-de-cerimdnias de Sonhos
1920-1993. Lisboa: Taschen, 2013.

1940, atingindo destaque nos anos 50 com
o Neorrealismo italiano, espécie de marco
estimulador para os cinemas novos. Tal con-
vicgao de estimar a marca pessoal de cada ci-
neasta se fazia, entre outros aspectos, com a
analogia entre o diretor cinematografico e o
escritor literdrio: a camera de cinema como a
mdquina de escrever ou a pena do ficcionis-
ta ou do poeta: uma caméra-stylo. Historias
Extraordindrias é uma realizagao totalmente
tomada por tal concep¢ao, em que a “grife”
de cada cineasta — Vadim, Malle, Fellini — en-
campa o sentido de leitura pessoal do mate-
rial literario como interpretagdo-conversao
em obra cinematografica.

Toby Dammit foi realizado trés anos
ap0s Fellini ter dirigido Julieta dos Espiritos
(1965). O cineasta italiano tinha atingido nos
anos 60 seu auge criativo com Oito e Meio
(1963), talvez sua obra-prima. Seu cinema
aprofundava um estilo em que a adjetivagao
felliniano se tornava cada vez mais sindbnimo
de extravagancia e delirio visual. Fellini dizia
ter encontrado nas obras de Jung motivagao
e segurancga para dar vazao as suas experién-
cias oniricas.* Nessa trilha, seu cinema esta-
ria se distanciando cada vez mais do neorre-
alismo italiano de um Rossellini — de quem
foi assistente, ao lado de Sergio Amidei, em
Roma, Cidade Aberta (1945) — e afeito a um
cinema que nao se pde meramente para con-
tar uma histéria. Trata-se de uma estética
que se afirma ndo ser a realidade, mas um re-
pertério de imagens que sdo a expressao da
propria transfiguracaio do mundo. Desde A
Doce Vida (1960), Fellini acentua uma ico-
nografia sui generis com a apropria¢ao de um
repertdrio visual franco a fantasia, em que o
mundo do espetaculo circense pode ser to-
mado como emblema. Diz o préprio Fellini:

Logo se manifestou em mim uma ade-
sdo traumatizante e total aquele tumulto,

* Em mais de uma ocasido, Fellini destacou a importancia da
obra de Jung para a sua criagdo cinematografica. Vale consul-
tar, por exemplo, Fellini: Entrevista sobre o Cinema (Rio de Ja-
neiro: Civilizagao Brasileira, 1986) e A Arte da Visao: Conversa
com GoffredoFofi e Gianni Volpi — com oito fotografias de Paul
Ronald feitas no set de 8% (Sao Paulo: Martins Fontes, 2012).
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aquelas musicas, aquelas aparigdes mons-
truosas, aqueles perigos mortais. Vi a tenda
como uma fébrica de prodigios, um lugar
em que se davam coisas irrealizaveis para
a maioria dos homens. Quero dizer, enfim,
que esse tipo de espetdculo fundado so-
bre o deslumbramento, a fantasia, a brin-
cadeira desmesurada, a fibula, a auséncia
de significacoes intelectuais ¢, justamente,
o espetdculo que me convém (Pieri, 2000,
apud Stourdzé, 2012:40).

Intensificando-se de filme a filme, tal es-
petdculo “fundado sobre o deslumbramento,
a fantasia, a brincadeira desmesurada” estd
em uma dimensdo na qual se confundem
lembranga e delirio, realidade e fantasia, me-
moria e sonho. Na altura em que foi realiza-
do Toby Dammit, 1968, nao deve estranhar
que a adaptagao de um conto de um Poe por
Fellini se mostre como recria¢gao nada ser-
vil de um escritor candnico, numa aquarela
onirica e em que a extravagancia plastica do
cineasta se associa aos tons da psicodelia dos
anos 60.

Do conto ao filme: caos na tela

Em “Nunca Aposte sua Cabeca com o
Diabo”, conto que Edgar Allan Poe publicou
em 1841 na revista Graham’s Magazine, o
leitor acompanha a trajetéria de um prota-
gonista infame, Toby Dammit, que, segundo
o narrador, nao valia “a cerveja deixada no
fundo do canecao”e “morreu uma morte de
ca0”? Toby Dammit: damn it: maldi¢ao, mal-
dito. O protagonista tem a vilania inscrita no
proprio nome. Entre seus vicios, destaca-se
sua mania de fazer apostas, com a recorrente
expressao “aposto minha cabega com o dia-
bo”. Tal espécie de obsessao opera na arquite-
tura narrativa para dar conta de uma nogao a
respeito do género conto muito cara a Edgar
Allan Poe, ou seja, a de que ao final da his-
toria se reserva o efeito de maior impacto: o
protagonista tem a cabega decepada depois

* A tradugdo dos fragmentos que fazemos aqui utilizou The
Murders in the Rue Morgue and Others Stories (New York: Wor-
thington Co., 1987).

de apostar sua cabe¢a com um velho — en-
carna¢ao do demonio — de que cruzaria uma
ponte com um salto.

No filme Toby Dammit, o roteiro de Ber-
nardini Zapponi e do préprio Fellini dese-
nha um entrecho narrativo em que pouco se
reconhece do conto de Poe. Na tela, o prota-
gonista é um famoso ator inglés que chega a
Roma para fazer um filme, um “faroeste ca-
télico”, em que interpretaria o papel de Jesus
Cristo. A produgédo do filme lhe promete um
carro esportivo, uma Ferrari altimo modelo,
que lhe seria entregue depois dele participar
de eventos promocionais do meio televisivo
e cinematogréfico, que tanto o bajula quan-
to o toma como um titere do espetdculo do
show business.

A abertura do filme traz um plano em que
a camera passeia por um céu com nuvens. O
titulo, Toby Dammit, é estampado ai, em letras
brancas, seguido de “Por Federico Fellini” e
“Adaptado Livremente da Novela de Edgar A.
Poe”. A camera faz um zoom em diregao a luz
do sol, que se esconde atrds das nuvens, mas
projeta raios dourados que vao tonalizar for-
temente as primeiras sequéncias. O plano do
céu com nuvens alude a codificagao pictéri-
ca que indica um tema transcendental. Entra
uma voz over: “o aviao nao parava de circular
o aeroporto, nem parecia decidido a pousar.
Era a primeira vez que eu vinha a Roma e ti-
nha a estranha impressao de que esta viagem
que tanto hesitei em fazer...".

Passa-se a um segundo plano em que, na
cabine de aviao, os integrantes da tripulagao
preparam a aterrissagem. Porém o que mais
se escuta é ainda a voz over: “.. esta viagem
que tanto hesitei em fazer teria muito signi-
ficado a minha vida. Por um momento che-
guei a esperar, absurdamente, que o avido
nao pousasse e me levasse para bem longe
de Roma. Nao, nao era possivel”. Um tercei-
ro plano traz um saguao de aeroporto vazio.
No teto, uma pequena tela circular, como um
estranho aparelho de TV “futurista”, exibe a
imagem em preto em branco de um rosto de
mulher que anuncia os voos.
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A luz amarelo-alaranjada que vimos des-
de a abertura, no céu e no interior do aviao,
penetra fortemente pelas paredes envidraga-
das e acentua a atmosfera insélita e antinatu-
ralista. A camera vai passeando pelo interior
do aeroporto, como se esquadrinhasse os
espagos, principalmente em travelling, cap-
tando figuras: freiras cujos hébitos negros se
agitam com a ventania, mul¢umanos se ajoe-
lhando, judeus pela escada rolante.

A entrada de um plano em cdmera sub-
jetiva marca a presenca de um olhar que
percorre 0 espago e capta a reagdo espanta-
da dos que o reconhecem. Logo percebemos
que se trata da perspectiva do protagonista,
Toby Dammit, quando esse plano subjetivo
¢ interrompido por um contracampo, um
plano “de fora” que finalmente o mostra em
enquadramento aproximado. Seu rosto, de
tragos finos, é livido, mérbido. Seus cabe-
los, desfiados, sdo de um loiro muito claro,
quase branco.

Em teoria do cinema, a designa¢ao pon-
to de vista refere-se ao conjunto de distintas
instancias responsdveis pela representacao
da informacao diegética, ou seja, aspectos vi-
suais, sonoros, voz over, voz off etc. Assim, se
no conto de Poe a focalizagao® se inscreve na
forma da “primeira pessoa” de um narrador

® A designagdo focalizagao delimita aqui o campo da teoria
literaria, uma vez que ponto de vista é mais comum nos estudos
de cinema.

que testemunha e acompanha a trajetdria
do protagonista Toby Dammit, no filme de
Fellini hd concorréncia de distintas instan-
cias no narrar. Se de um lado, o espectador
acompanha a narrativa escutando a voz over
do protagonista, ha um ponto de vista cuja
marca é estritamente dtica, pois se trata do
“olhar” oculto da camera, que nos traz a in-
formacao diegética com as imagens estam-
padas na tela e em concorréncia com o que
se escuta, trilha sonora, ruidos etc.

A presenga da voz over como uma das ins-
tancias do ponto de vista no filme, justamen-
te a do protagonista Toby Dammit, assinala
um efeito de afastamento fundamental em
relacao ao conto de Poe, no qualo narrador
¢ uma espécie de testemunha que acompa-
nha as acoes de Toby. Assim, muito distin-
ta é a posicao afetiva e moral em relagdo a
informagao diegética. Enquanto no conto a
voz do narrador-testemunha manifesta uma
san¢ao moral em relagao ao protagonista, no
filme a voz over de Toby marca um contraste
dramadtico com o mundo a sua volta, numa
relacao de tensao.

Um close em Toby revela que os fotografos
o acharam, e comecam a disparar seus flashes.
Incomodado, ele fecha as maos sobre os olhos,
pede, implora que os fotégrafos parem com a
sessao de fotos. Como fugindo de uma perse-
guicao, ele tenta se esconder dos flashes, com
expressao do rosto terrivelmente crispada. O
“olhar” das cameras fotograficas, invasivas,
bisbilhoteiras, fica em equivaléncia com a
perspectiva que noés, espectadores, temos do
personagem. Assim, “olhamos” com as lentes
dos fotdgrafos, como se também comparti-
lhassemos da intromissao. De casaco negro
e calgas roxas, Toby é um misto de dandi e
astro pop; mescla da efigie de celebridade da
cultura do espetaculo de massa do século XX
com emblema de poeta decadentista do sécu-
lo XIX, langoroso, com os laivos de soturnis-
mo; mistura da afetagdo aristocratica a tragos
sombrios de figura gética.

A face e os gestos de Toby Dammit sao
desde logo manifestagao de desassossego.
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Trazendo o tormento no semblante, nause-
ante e exasperada, ele chega a atirar algo em
um fotdgrafo, que cai, e um outro o empurra
agressivamente. Do alto da escada rolante,
Toby declara aos fotégrafos que nao podde
controlar sua reacao, pois é notivago, odeia a
luz. Um plano aproximado detém-se em seu
gesto, notadamente estranho pela intensa
estilizacao: em um movimento largo, em se
explicita a prépria mise-en-scéne, Toby ergue
os bragos, como em um voo. O olhar estd
exilado do ambiente, e 0 brago e a mdo aber-
ta fazem uma espécie de reveréncia ao vazio.

Essa curta sequéncia, encaixada na
sequéncia maior do aeroporto, terd papel
destacado na diegese do filme, sendo pos-
teriormente recuperada, com acréscimos ao
desenvolvimento narrativo.

Na sequéncia seguinte, ele estd no interior
de um carro com a equipe de realizadores do
filme em que atuaria. Padre Spagna, que no
aeroporto se apresentou como o “respon-
sével pela produ¢ao”, diz que o filme serd o
“primeiro faroeste catdlico, em uma nova
manifestacao de cristo”. Sua fala arrola o
“cinema estruturalista”, que pode produzir
imagens “sintagmadticas’, como diria o “seu
amigo” Roland Barthes, algo “entre Dreyer e
Pasolini, com um toque de John Ford”. Do
banco da frente, o diretor do filme vira-se
para dizer que “criaremos personagens his-
téricos sob um contexto sociolégico’, e cita
Lukdcs. A equipe vai alistando semiologia,

marxismo, cristianismo, Dreyer, Pasolini,
John Ford, Piero de La Francesca e Fred Zin-
neman. Tal fala ¢ um imbréglio pseudo-in-
telectual, arremedo de discurso académico,
erudi¢ao de fachada, ridicula pela desarticu-
la¢ao e despropdsito das formulagdes. Fellini
parece cagoar ai da mistifica¢ao do discurso
de cinema “escolado” (alusdo a revistas pres-
tigiadas de cinema, como a Cahiers du Ci-
néma?) com a marca da parddia. Ao mesmo
tempo, em atitude provocativa, tal discurso
nos convidaria a um cotejo tedrico com o
proprio filme de Fellini, e nesse caso o resul-
tado passaria a ser uma irdnica oposi¢ao ao
que estamos vendo na tela. Afinal, o cinema
de Fellini é o avesso do que se esperaria, por
exemplo, de um realismo a la Lukdcs, uma
das referéncias citadas.

Com o jorro de tal discurso pseudo-aca-
démico, transcorre uma sucessao de imagens
de Roma. A tonica é o caos. Comparecem
planos em heterogeneidade de motivos —
moda, religido, contracultura —, que tanto se
mostram aleatdrias a tal fala pseudo-intelec-
tual quanto algumas vezes parecem “ilustra-
-la”. A montagem ¢ acelerada, e a cAmera vai
colhendo a profusao e a confusao das ruas —
um caminhdo que transporta postas de car-
ne como um agougue a céu aberto, modelos
femininos em excéntrica exposi¢ao de moda,
uma santa no andor sob um fundo de pré-
dio moderno, o 6cio dos hippies, um sésia
de John Lennon etc. A montagem acelerada
dos planos corresponde o transito cadtico de
Roma, seu incontroldvel tumulto com tran-

seuntes em verdadeira batalha urbana.
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Ao amontoado de imagens em rapida su-
cessao de planos que trazem a diversidade
cadtica da Roma urbana corresponde, pois,
uma confusdo tedrica, um “carnaval epis-
temoldgico” ostentado pelos “intelectuais”
que estdo ao lado de Toby. Os movimentos
de camera e o ritmo da montagem produzem
inquietude, a composi¢ao do quadro se tor-
na “entulhada”. Ha desconexdao na sucessao
de imagens, choques produzidos na relagao
entre os planos e no interior deles préprios.
E a cAmera faz uma incessante “varredura”
pela confusdo urbana, tornando os quadros
permanentemente “invadidos”; figuras pene-
tram a todo o momento pelas bordas do qua-
dro. Fellini produz uma sobrecarga sensorial,
com um efeito que desorienta. O espectador
recebe informacao demais para assimilar. E
solicitado a simultaneamente acompanhar
um retalho de imagens desconexas e, na faixa
sonora, ruidos, uma espécie de entulho au-
ditivo, e um discurso verbal que é um fluxo
desordenado de referéncias — semiologia,
marxismo, histéria do cinema etc.

Planos rdpidos que mostram um acidente
de automovel antecedem a chegada tumul-
tuada de ciganas ao carro em estao Toby e
a equipe do filme. Uma das ciganas toma a
mao de Toby, mas fecha-a, recusa-se a 1é-la,
demonstrando ter encontrado algo terrivel
em suas linhas. Toby, exasperado, segura
a propria mao como se ela estivesse ferida;
seu rictus é de tormento, sua expressao vai
ficando mais apreensiva, angustiada. O carro
entra em um tunel e nesse espago sombrio
a camera fecha em Toby. Um flash-back nos
conduz ao que ocorria hd pouco, no aero-
porto. Aquele gesto anterior, enigmadtico de
Toby em cima da escada rolante, com o bra-
¢o e a mao estendidos em reveréncia incég-
nita ao vazio, se faz rematar. E que do outro
lado havia “alguém” ou “algo” que somente
Toby conseguia captar: a apari¢ao de uma
bola branca, quicando. A alternancia plano-
-contraplano se encarrega de uma confron-
tagdo enigmatica: o olhar de Toby e uma
cabeca loira se erguendo, revelando uma

garotinha, que também passa a olhar dire-
tamente para ele, e estranhamente sorri. A
voz over diz: “vi-a outra vez, estava esperan-
do por mim no aeroporto, com sua grande
bola silenciosa. Parecia certa de que cedo ou
tarde eu entraria no seu jogo. Vocé prometeu
me deixar em paz!” Saindo de uma espécie
de transe, Toby se dirige a equipe no carro
para lembrar, ou confirmar, a promessa feita
pela producao do filme de que ele receberia
uma Ferrari. Tal interven¢ao contrapde ao
discurso “elevado”, que se escutava hd pouco,
a banalidadede seu desejo material.

e

Em outra sequéncia, Toby ¢ o entrevista-
do de um programa de TV. A cena enfatiza
os bastidores do mundo da televisao, sua
parafernalia técnica, sua infra-estrutura e os
estratagemas de seus profissionais na mon-
tagem do show televisivo. Se, desde o inicio,
o filme comporta um cardter metaficcional
ou autorreflexivo, nesse momento ha énfa-
se, pois o filme de Fellini flagra o préprio
construto da representagdo audiovisual. A
camera acintosamente apreende as cimeras
de TV, os refletores que apontam para Toby.
Desvela-se o que é excluido ao (tele) specta-
dor, a fabricacao do entretenimento nos bas-
tidores. Nas claques ridiculamente artificiais,
na apresentadora que, apés fazer a abertura
do programa, abaixa-se e sai engatinhando
para se desviar da cAmera, o mundo da TV
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mostra-se como farsa. Mas Toby nao se es-
forca para se associar ou ser agradavel aquele
jogo de cultivo das fofocas ou supostas ex-
centricidades em torno das celebridades. Ele
estd enredado na armadilha do show, torna-
do mais um “excéntrico” a bisbilhotice da

audiéncia, mas demonstrar incompreensao
do seu papel como um fantoche do espeta-
culo. Em certo momento, interpela: “o que
querem? O que estd havendo?”

A atmosfera de pesadelo cadtico que
acompanha o filme desde o seu inicio, pon-
tuada exemplarmente nessa sequéncia da en-
trevista para TV, vai sedimentando um teor
de maldigao dirigida a condi¢ao de Toby no
mundo do espetdculo mididtico, maldi¢ao
que o leva a danagao.

O demoniaco e o midiatico

O conto de Poe “Nunca Aposte sua Ca-
bega com o Diabo” inscreve-se na tradi¢ao
do motivo do pacto demoniaco, cujo lastro
profundo remete a cultura oral do lendério
medieval, tendo sido incorporado ao cino-
ne literario ocidental em distintas épocas. O
filme de Fellini acolhe tal motivo lendério e
literdrio, mas o revolve e o desloca a0 campo
da cultura massivo-mididtica. A Ferrari que
Toby recebe como prémio simbolicamente
parece materializar o pacto com o Mefis-
to da mercantilizagdo da cultura em cend-
rio mididtico. Mas ai hd ambivaléncia, pois
se por um lado o carro é simbolo de reifi-
cagao do artista, por outro é com a Ferrari

esportiva que ele busca fugir, na desabalada
corrida da sequéncia final, daquele mundo
que o reifica. O teor denotativo do percurso
desabalado do personagem pelos arrabaldes
de Roma na Ferrari vociferante, momento de
paroxismo em que ele parece buscar uma de-
sesperada liberagao, logo carrega um precio-
so valor conotado: o espectador acompanha
um descenso macabro e fatal, em um mo-
vimento sem volta: o protagonista vem das
alturas, a bordo do avidao que o traz a Roma,
e atinge o baixo, as ruelas escuras por onde
pilotara desvairadamente a Ferrari que cobi-
¢ava, rumo ao inferno.

A vilania do protagonista, enfdtica no
conto de Poe, ndao comparece ao filme, pois
nele Toby é um angustiado cuja perturbacao
deriva da sua prépria condi¢ao de celebrida-
de mididtica. A embriaguez e o fastio que se
acentuam nele parecem prover tanto da de-
cadéncia de sua carreira de astro — e o pacto
demoniaco seria para reergué-la — quanto de
ndo suportar a propria condi¢ao de celebri-
dade. O espectador acompanha o flagrante
da rela¢ao exasperada de Toby com o mun-
do promocional do cinema e da TV, assiste a
uma azucrinagao estampada em sua expres-
sdo, que varia entre arredia e crispada, mor-
daz, e indolente, entediada e torturada. Se ha
alguma vilania, pois, ela parece estar mais no
mundo da cultura dos mass-media— embora
o cinema de Fellini prefira a ambiguidade em
que a suposta condenagao é a0 mesmo tem-
po recoberta por um olhar de simpatia que
dilui o mero julgar. O tema do pacto satanico
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em Toby Dammit se d4 na concordata do ar-
tista com os apelos do mundo do espetdculo
mididtico, se traduz em pacto do artista com
a mercantilizacao da arte. A mascara de cele-
bridade, que Toby nao suporta carregar, ele
vai derretendo a vista de todos. Toby carrega
o mal-estar do astro diante da cobranca de
uma performance que se deve alocar na gra-
de do entretenimento e a efigie de decadente
estd em seu figurino e em sua face livida.

A adaptacao felliniana do conto de Poe se
inscreve em clave metalinguistica e intertex-
tual, algumas vezes fundadas na parddia. Na
festa do Oscar italiano, uma artista pldstica
apresenta-se a Toby dizendo que fez o cena-
rio de “Leve sua Carcaca para Casa’, referén-
cia evidentemente paréddica ao préprio titulo
do conto de Poe. Na sequéncia da entrevista
para TV, quando perguntado se sua infancia
foi infeliz, ele diz: “nao, minha mae ria mui-
to quando me batia”. E se acredita em Deus,
Toby diz que nao, mas no Diabo sim, que ja
o0 viu, é simpdtico e alegre, é uma garotinha
— oportunidade para mais uma retomada da
sequéncia da visao que teve no aeroporto,
cuja rememoragdo pde na tela o indecifrével
sorriso da garota loira segurando seu balao
branco e olhando para ele. Tais ocorréncias
de carater pardédico funcionam como espé-
cies de senhas, visuais e verbais, que remetem
diretamente a “Nunca Aposte sua Cabeca
com o Diabo” e, irdnica e intertextualmente,
ao macabro universo de Edgar Allan Poe de
um modo geral. Intertextualidade parddica
como jogada metaficcional, autorreflexiva,

que assinala o préprio ato de recriagdo “de-
sobediente” do conto de Poe.

O deslocamento do motivo do pacto de-
moniaco no filme de Fellini explora a atitude
autorreflexiva, metanarrativa, com o filme
narrando a crise de um ator que interpre-
taria um “faroeste catélico”, na moldura do
“filme dentro do filme”. Desse modo, Toby
Dammit se inscreve no repertério cinema-
tografico de Fellini pela relagao intertextual
com seus proprios filmes: o desmascarar do
ilusionismo da ficao midiatica em Abismo
de um Sonho(e em Ginger e Fred, realizado
alguns anos depois de Toby Dammit), a ra-
pinagem oportunista e frivola da imprensa
em A Doce Vida, a crise do artista de cine-
ma na realizagao de um filme em Oito e Meio
etc. Nesse caso, pode-se dizer que o repisar
de um universo tematico do diretor italiano
se faz em chave intertextual que reafirma o
autorismo. Assim, Toby Dammit parece mais
reiterar 0 mundo e as “obsessdes” temdticas
de Fellini do que conduzir o universo litera-
rio de Poe.

Ultimas consideragdes: adaptagio
como discurso autoral

Se toda adaptagao —como tradugao interse-
midtica — significa inevitdvel mutagdo no am-
bito dos meios de expressao, no caso de Toby
Dammit esta-se diante de uma adaptagao nada
servil em que na “passagem” do meio literdrio
ao cinematogréfico tal inevitavel transforma-
¢ao se faz acoplada a propositura de uma con-
cepgao autoral de cinema, o que equivale a di-
zer, de uma estética felliniana que recria a obra
literaria de Edgar Allan Poe. O filme de Fellini
é obra audiovisual que faz saltar a prépria “de-
sobediéncia” inventiva, em que o universo de
Poe é conduzido a uma “revisao” anticandnica
da literatura segundo a perspectiva do autoris-
mo cinematogréfico dos anos 60. Inscreve-se
em imagens delirantes, no ritmo alucinado
da montagem, numa estética de “entulho vi-
sual”, ou seja, numa estilistica que se funda na
vertigem, na confusao ou auséncia de clareza.
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Todavia, a0 mesmo tempo em que enfatiza a
suspensao de qualquer efeito de “fidelidade”
ao declinar de analogias cinematograficas a
literatura de Poe, o filme a todo o momento
explora um substrato delirante e onirico que
possui afinidade com o mundo literdrio do
escritor americano. Em Toby Dammit esta-se
diante do fluxo de uma imagistica exuberante
e extravagante que abdica da clareza e elege o
caos, a ambiguidade, a pluralidade desconcer-
tante dos sentidos; em suma, trata-se de um
discurso audiovisual que se langa ao onirismo
e abre as vias ao irracional. O filme tangencia,
entdo, um teor irracional que é afeito ao uni-
verso literdrio de Poe ao reafirmar o irraciona-
lismo estético e temdtico do préprio mundo
felliniano. Abriga um onirismo associado ao
escritor americano e o converte ao “onirismo
cinematografico” felliniano.

A realizagao de Fellini em nenhum mo-
mento hesita nessa conversio, enquanto vai
deixando marcas, pela trilha da parddia, de
sua atitude anticanonica em relagdo a lite-
ratura de Poe. A “passagem” de Poe a Fellini
parece valida por servir precisamente como
flagrante da deliberada (re)cria¢ao cinema-
togréfica do material literario. E tal (re)cria-
¢ao traz um convite a empreitada de avaliar
como os componentes imanentistas de uma
obra audiovisual sao indissocidveis das suas
condig¢des peculiares de produgao e difusao,
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