Memoria ficcional na cultura das midias

Resumo: Este artigo busca analisar, na cultura das midias, processos
e formas de memoria ficcional, apreendidos dos fluxos traducionais
intersemi6ticos. A onipresenga do fendmeno da adaptagao, ja apon-
tada por Bazin e, mais recentemente, por autores como Hutcheon,
Bolter e Grusin, configura, na contemporaneidade, rede de ficgoes,
que implica, pela recriacao de narrativas em diversas midias, varia-
a0 e permanéncia. Propde-se refletir, a partir desses aspectos tedri-
cos, sobre a formagao critica das “audiéncias” nesse cendrio e sobre
os elementos constituintes dessa memoria ficcional, em termos de
unidades culturais transmissiveis midiaticamente.

Palavras-chave: cultura das midias, memoria, adaptagao, narrativa.

Memoria ficcional en la cultura de los medios

Resumen: Este articulo busca analizar, en la cultura mediatica, pro-
cesos y formas de memoria ficcional, aprehendidos de los flujos
intersemi6ticos. La omnipresencia del fenémeno de la adaptacion,
ya apuntada por Bazin y, mas recientemente, por autores como
Hutcheon, Bolter y Grusin, configura, en la contemporaneidad, red
de ficciones, que implica, por la recriacién de narrativas en medios
diversos, variacién y permanencia. Se propone reflexionar, a partir
de estos aspectos, sobre a formacion critica de las “audiencias” en
ese escenario y sobre los aspectos constituyentes de esa memoria, en
términos de unidades culturales transmisibles mediaticamente.
Palabras claves: cultura de los medios, memoria , adaptacion,
narrativa.

Fictional memory in media culture

Abstract: This article aims at analyzing, in media culture, pro-
cesses and forms of fictional memory apprehended by inter-
semiotic translation flows. The ubiquity of adaptation pheno-
menon, already pointed out by Bazin, and, more recently, by
authors like Hutcheon, Bolter e Grusin, arranges, nowadays,
a network of fictional transmutation that implies, by reconfi-
guring narratives in different media, variation and persistence.
This study proposes, based on these theoretical aspects, to re-
flect on the critical and intertextual education of the “audien-
ces” and on the aspects that compose this fictional memory, as
cultural unities transmitted by media.

Key words: media culture, memory, adaptation, narrative.
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“Lo matan y no sabe que muere para
que se repita una escena.”

Jorge Luis Borges, El hacedor

Midia, efemeridade e esquecimento

A cultura das midias, embora constituida,
no que tange a materialidade de seus apara-
tos, por tecnologias de registro — que podem
ser vistas como memorias artificiais — é, na
generalizacao de seus processos substitui-
dores, apreendida como cultura do esque-
cimento. Seu eixo temporal presenteista
pode ser descrito a partir de, pelo menos,
trés aspectos: o lazer imediato, como tem-
po desobrigado; a reciclagem de elementos
do passado que sao atualizados no pre-
sente, muitas vezes de modo anacronico;
a auséncia, nos produtos em circulagao,
de rastro ou de “prolongamento subjeti-
vo importante”, condi¢ao verificavel, por
exemplo, na superexcitacao imagética do
videoclipe (Lipovetsky, 1989:210). Para
Baudrillard (2003:126), mesmo a arte pop,
como manifestagao da americanidade oni-
presente na cultura dos meios de comuni-
ca¢do, ndo pode ser nada além de “cool’,
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“na sua cronica ingénua da sociedade de No 4mbito do entretenimento e no do
consumo’, em que, como comenta Silviano  star-system a ele vinculado, efemeridade e
Santiago (2004:114), os “objetos existem esquecimento sao condi¢des para conser-
para a morte”. vacao de um sistema que, como assinala
Kellner (1995:281), no conhecido estudo
sobre Madonna, associa praticas estéticas
e estratégias de marketing, em obras que
podem ser interpretadas como produtos
culturais ou “commodities that shrewdly
exploit markets” e que, por isso, deman-
dam metamorfose continua e estratégias
multimidias.? Weinrich (2001:21) cha-
ma-nos a aten¢do para o fato de que as
metaforas do esquecimento sao, quando

O ato de adaptar

realiza, por vezes,
deslocamentos radicais,
apartando, por exem-
plo, algumas obras

pelo ethos ou visao de
mundo que delas emerge

A qualidade do efémero (do grego
ephemeros, “que dura um dia”) é vislum-
brada, por exemplo, na superficie e na
légica da programagao noticiosa, cujos
seletores' privilegiam, como principio ele-
mentar, a “quebra de expectativas” e cujos
modos de enuncia¢do presentificam o
passado recente, fazendo-o “atuar” ainda
mais circunstancialmente. Dissemos “na
superficie”, pois, como bem argumenta
Luhmann (2005), a natureza temporaria
das noticias e sua demanda pela “novida-
de” instauram um jogo entre o lembrar e
o esquecer, ja que a demarca¢ao de uma
area de interesse jornalistico s6 se da pela
evocacao de um outro espa¢o nao-indi-
cado, que deve ser lembrado como nor-
ma para que o desviante sobressaia. “Pois
sem memoria nada pode parecer como
‘novo’ (como desviante), e sem experién-
cias desviantes nenhuma memoria se for-
ma” (Luhmann, 2005:73).

' O termo, aplicado por Luhmann (2005), designa os crité-
rios e principios de sele¢dao para produgdo noticiosa, gera-
dos pelos meios de comunica¢do, para que exigéncias em
relacdo a ampliagao do circulo de receptores sejam cumpri-
das. Como adverte Luhmann (2005:57), o conceito de “se-
le¢do”, mais amplo, “refere-se ao sistema de funcionamento
dos meios de comunicagdo e ndo a seus departamentos in-
dividuais (as redagdes), cuja liberdade de decisdo na escolha
de noticias que veiculam é muito menor que os criticos ge-
ralmente supdem”.

relacionadas as paisagens — e o cardter
topico é bastante caro tanto a ars memo-
riae como a retdrica, quando esta evoca,
por exemplo, os lugares-comuns do dis-
curso (topoi, em grego) —, construidas a
partir de locais ermos, “como os terrenos
arenosos, nos quais é desmanchado pelo
vento aquilo que deve ser esquecido. Por
isso quase dd4 na mesma se escrevemos
algo na areia ou no vento”. Mais que a ari-
dez desses locais, a natureza instdvel des-
sas “interfaces” — nas quais se incluem as
aguas do Lete’, o rio mitico do esqueci-
mento — podem espelhar a fluidez da cul-
tura mididtica, seu rearranjo constante,
com atos de apagamento e de vivificagao,
numa espécie de polimento continuo da
tabua encerada, da metdfora platonica.

% Sobre o aspecto mercadoldgico e sinergético das operagdes
multimidias, ver ainda o capitulo “Cultura a moda midia”, de
O império do efémero, de Gilles Lipovetsky (Companhia das
Letras, Sao Paulo, 2002, pp. 205-237). Para o autor, hd uma “ra-
cionaliza¢do da moda” nessas estratégias que planejam o des-
dobramento de uma obra em outras, pertencentes, por vezes,
a diferentes sistemas semidticos, ou mesmo em produtos — bo-
necos, jogos, roupas etc — que sao vendidos na esteira de um fe-
ndmeno midiatico, “cada um deles se beneficiando do sucesso
dos outros” (p. 209). Os préprios “atores” desse star-system sdo,
muitas vezes, celebridades de “sete instrumentos”, isto é, atuam
em diversos planos do entretenimento. Justin Timberlake, para
citarmos exemplo recente, é cantor, ator, dublador e produtor
musical. Madonna, como elencou Kellner, apresenta-se como
dangarina, musicista, modelo, cantora, atriz de videoclipes, ci-
nema e palco — e hoje, podemos acrescentar, como escritora
infantil e estilista.

3 Nesse rio mitico do Além, citado na Divina Comédia, de Dan-
te, os mortos banhavam-se ou bebiam da dgua para apagar a
lembranga da vida terrena (Weinrich, 2001).
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Na internet, a possibilidade de constan-
te atualizacdo das pdginas, bem como a
intermiténcia delas, configuram ambien-
te mais instdvel do que aquele caracte-
rizado pela fixidez do suporte livresco.
Bolter e Grusin (2000:43) assinalam, a
partir do pensamento de Michael Joyce,
que “replacement is the essence of hyper-
text”. Ainda que, na navega¢do, uma ja-
nela possa se abrir sem que outra tenha
necessariamente que se fechar, o “novo”
material freqiientemente se sobrepde ao
antigo, apagando-o ou justapondo-o, em
relagao de contigiiidade.

O continuo fluxo traducional é apon-
tado como um dos aspectos caracteris-
ticos da cultura das midias, isto ¢, nao
somente a midia medeia — no sentido de
facultar interacdes entre os sujeitos e de
construir conteddos comunicacionais
— como sua ldégica interna de produgdo
¢ marcada por mediagdes — no caso, es-
pecificas de cardter intersemidtico, que
implicam, muitas vezes, remediagoes
(Bolter e Grusin, 2000). Para Santaella
(20025 2004) tem-se, na contemporanei-
dade, um ambiente fluido, de imbrica¢ao
e convergéncia tecnoldgicas que propor-
cionam a imis¢ao das midias na cotidia-
nidade, numa reticularidade que permite
a sociedade (ou, pelo menos, vale a res-
salva, a parte privilegiada dela) realizar
outras formas de mediagdo tecnoldgica
a margem dos veiculos massivos. Nessa
rede, “uma mesma informagao passa de
uma midia a outra, distribuindo-se em
aparig¢oes diferenciadas: partindo do ra-
dio e televisao, continua nos jornais, re-
pete-se em revistas, podendo virar docu-
mentario televisivo e até filme ou mesmo
livro” (Santaella, 2002:49). O conceito de
informagao, embora presente no texto de
Santaella em sentido conteudistico, deve
ser expandido de modo a abarcar do se-
mantico ao estético, pois é possivel afir-
mar que, nesse fluxo midiatico, o transito
¢ também de arranjos signicos — de lin-
guagem “concreta”, como diria Campos
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(2004) —, que se transmutam em diferen-
tes sistemas semiodticos.

Adaptagao e reciclagem ficcional

Os aspectos mencionados até aqui, referentes
a efemeridade, fluidez e instabilidade da cultura
mididtica, apresentam-se, @ primeira vista, como
entraves a possibilidade de formagao, nesse am-
biente, de qualquer tipo de memoria. No entan-
to, como veremos, no campo da ficgao, transmu-
tacao e persisténcia nao sao logicas excludentes.
A dindmica dos intercAmbios midiaticos, que
podem ser também compreendidos como mo-
vimentos de tradu¢ao — nao no sentido das belles
infidéles', mas a partir de no¢ao mais expandida,
que pode ela mesma ser traduzida como empre-
sa cultural critica e criadora (Campos, 2004), de
constante passagem e nao-submissao ao texto-
fonte —, caracteriza, no ambito ficcional, uma
cultura da reciclagem, em que as adaptacoes se
espraiam, com diferentes demandas de interacdo,
para além da relagao entre literatura e cinema e
envolvem televisao, garmes, parques temdticos,
musicais, pecas teatrais, web-arts, entre outros
produtos. (Como se vé, é uma cultura que nao
apenas capilariza suas tecnologias, mas, também,
as narrativas ficcionais por elas organizadas). A
consciéncia da onipresenca do fendmeno revela-
se, por exemplo, como sugere Hutcheon (2006),
em obras como Adaptation, de Spike Jonze, e
Lost in la Mancha, de Terry Gilliam — e podemos
citar, em nosso meio cultural, a série televisiva
global “Cena aberta” —, que, ao enfatizarem a
metalinguagem, expdem, na dianteira da cena,
como diegese, o proprio processo da adaptacdo,
revelando a mimesis como poiésis, no sentido de
imitar o ato criador, sendo este, nos casos men-
cionados, relacionado a tradugdo intersemi6tica.

Nesse contexto, convém recuperar a pro-
jecdao de André Bazin (2000:26), em texto de

* A tradugdo como belle infidele implica a crenga na possibilida-
de de transmissdo integral do contetido de um texto na passa-
gem de uma lingua a outra. A “infidelidade”, nessa perspectiva
representacional da linguagem, restringe-se apenas a forma, ao
significante do texto-fonte. Ver, a esse respeito, a quinta parte,
“Tradugdo como arte da passagem’, da obra de Selligmann-Silva,
O local da diferenga (Sdo Paulo, Editora 34, 2005, pp.166-234).
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1948, acerca da emergéncia de um “reinado
das adaptacoes”, que colocaria em crise os
conceitos modernos de obra e autoria:

(...) it is possible to imagine that we are
moving toward a reign of the adaptation in
which the notion of the unity of the work
of art, if not the very notion of the author
himself, will be destroyed. If the film that
was made of Steinbeck’s Of mice and men
(1940; directed by Lewis Milestone) had
been successful (it could have been so, and
far more easily than the adaptation of the
same author’s Grapes of Wrath), the (litera-
ry?) critic of the year 2050 would find not
a novel out of which a play and film had
been “made”, but rather a single work re-
flected through three art forms, an artistic
pyramid with three sides, all equal in the
eyes of the critic. The “work” would then
be only an ideal point at the top of this fi-
gure, which itself is an ideal construct. The
chronological precedence of one part over
another would not be an aesthetic criterion
any more than the chronological preceden-
ce of one twin over the other is a genealo-
gical one. Malraux made his film of Man s
hope before he wrote the novel of the same
title, but he was carrying the work inside
himself all along.

Podemos, a partir do cendrio delineado
na contemporaneidade, fazer algumas res-
salvas a piramide de Bazin, objeto excessi-
vamente harmonico e coeso para abarcar,
em sua geometria, arestas e fraturas que
podem surgir entre as diferentes faces ou
diferentes “formas de arte”, no processo
traducional. O ato de adaptar realiza, por
vezes, deslocamentos radicais, apartando,
por exemplo, algumas obras pelo ethos ou
visao de mundo que delas emerge. Além
disso, na cultura midiatica, a matéria fic-
cional irradia-se, comumente, para os
ambitos do entretenimento e do consu-
mo, gerando uma infinidade de produtos
(Lipovetsky, 1989; Bolter e Grusin, 2000)
que orbitam e acabam por propagar essas
narrativas, deixando essa forma geométri-
ca piramidal mais amorfa. Como afirmam
Bolter e Grusin (2000:68), todos esses pro-
dutos “constitute a hypermediated envi-

ronment in which the repurposed content
is available to all the senses at once, a kind
of mock Gesamtkunstwerk [sintese com-
pleta das artes]”.

No entanto, como bem apontou Ba-
zin, pensar a trama cultural por meio dessa
tautocronia narrativa, que envolve ﬁguras
multifacetadas, de fiadas muitas vezes ho-
rizontais e sincronicas (pensemos na obra
High fidelity, de Nick Hornby, e suas varian-
tes, quase que simultaneas, no cinema e no
teatro’; ou ainda no romance e no roteiro de
O invasor — que antecedeu a obra literdria
—, de Margal Aquino, e no filme homénimo
de Beto Brant), implica, de fato, colocar em
questio um duplo esfacelamento autoral,
tanto pela coletividade criadora inerente as
produgoes audiovisuais (Benjamin, 1994),
como por uma coletividade formada a partir
de uma pluralidade de criadores (cineastas,
escritores, dramaturgos, videomakers, entre
outros) cujas obras se tocam, mas, como dis-
semos, também se afastam.

O movimento de passagem, préprio do
fluxo dessa rede mididtica, resulta em aban-
dono e substituicao dos produtos que cir-
culam nesse meio, numa temporalidade
prospectiva caracteristica dos processos da
moda. Sob a perspectiva do fendmeno das
adaptagdes ficcionais, no entanto, tal instabi-
lidade revela-se também forma de memoria
ficcional. Ndo se trata aqui, evidentemen-
te, de retomar a questdao de fidelidade, cuja
inadequagao aos estudos da adaptagao ja foi
bem demonstrada, por exemplo, pela nogao
de intraduzibilidade do signo estético, afir-
mada em Plaza (1987), e por aspectos (como
diversidade qualitativa dos sistemas semidti-

® Referimo-nos ao filme High Fidelity, dirigido por Stephen Fre-
ars, em 2000, e a peca A vida é cheia de som e fiiria, encenada no
mesmo ano pela Sutil Companhia de Teatro, de Curitiba, e di-
rigida por Felipe Hirsch. Essa “matéria ficcional” desdobrou-se,
ainda, em cang@o pop, “Som e firia’, composta pelo poeta Bru-
no Levinson, Frejat e Mauricio Barros. Levinson extraiu a idéia
para a letra ndo do livro High Fidelity, mas da pe¢a de Hirsch,
cujo titulo refere-se tanto a Shakespeare como a Faulkner, num
processo intertextual e de adaptagdes que demonstra essa rede
ficcional envolvendo sistemas semi6ticos diversos.

LIBERO - Ano X - ne 20 - Dez 2007



cos; hiatos inevitaveis de perspectiva; ausén-
cia, nas obras literdrias, de uma esséncia, um
“nucleo” a ser traduzido) elencados por Stam
(2000). Este identifica no termo “tradugao” o
tropo mais apropriado para descrever o pro-
cesso de adaptagao, por sugerir o esforco de
transposi¢ao intersemiotico, com “perdas” e
“ganhos” inerentes a esse tipo de passagem.
No entanto, sem negar a autonomia da adap-
tagdo como obra, podemos perceber o pro-
cesso como um moto-continuo intertextual,
marcado por intensa transformacao, mas
também pela heranca e permanéncia de as-
pectos ficcionais, justamente em virtude da
mutag¢do ou ajustamento a um determinado
ambiente cultural. “Sometimes, like biologi-
cal adaptation, cultural adaptation involves
migration to favorable conditions: stories
travel to differents cultures and different
media. In short, stories adapt just as they are
adapted” (Hutcheon, 2006:31).

A permanéncia por meio da transmutagao
pode parecer, a primeira vista, paradoxal, mas
¢ uma ambigiiidade condicionante da prépria
narratividade, e, nesse sentido, portanto, a cul-
tura mididtica acelera e dissemina o processo,
tornando-o, em alguns casos, mais sincronico.
Lembremos os estudos de Jolles (1976) e Calvi-
no (1990; 1992) sobre as narrativas em formas
simples, de acervo oral e épico, que possuem
uma linguagem “que permanece fluida, aberta,
dotada de mobilidade e de capacidade de reno-
vagao constante” (Jolles, 1976:195). Para Calvino
(1990), esta é a pertinéncia das narrativas popu-
lares: sua infinita variedade e infinita repeticao.
Sua permanéncia reside, portanto, na metamor-
fose, na possibilidade latente de transformagao
de seu nucleo, que é maledvel e “rigido” a0 mes-
mo tempo. Nesse sentido, pode-se observar que,
num movimento reiterado de metalinguagem,
metamorfose e repeti¢do (de etapas e instancias)
apresentam-se incrustadas nas proprias historias
das fabulas como modo de aludir a essa fixagao
com diferenca. Na pardbola de Borges (1989),
“La trama’, de EI hacedor, citada como epigra-
fe deste texto, um gaticho, no momento de seu
assassinato, reconhece no grupo que o ataca a
presenca de um afilhado, numa espécie de ree-
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di¢ao da morte de Julio César, ja recontada por
Shakespeare e Quevedo. Ironicamente, morre-
se para que uma cena se repita, sobreviva, como
alternincia necessdria ao ato fabulador.

A “experiéncia ficcional”
ou de interagdo

de fabulagao

tem-se dado num
contexto em que a
adaptagio desempenha
importante fungio

As adaptagdes na cultura das midias sao
formas de memoria ficcional que dio conti-
nuidade a geragdo textual dialdgica “in an en-
dless process of recycling, transformation, and
transmutation, with no clear point of origin”
(Stam, 2000:66). Se, como propoe José Luiz
Braga (2006), presenciamos, na contempora-
neidade, a transi¢ao entre processos interacio-
nais de referéncia®, identificada na passagem
da cultura centrada no livro para outra de
mediac¢do tecnoldgica, parece-nos que, numa
sociedade intensamente midiatizada como a
brasileira — em que, como apontou Candido
(2000: 137), “a difusao da literatura literdria”
sofreu, desde o inicio do século XX, a concor-
réncia de meios expressivos novos ou “reequi-
pados para n6s” — as midias, via processos de
adaptacao, tém suprido — para usarmos nova-
mente o pensamento de Candido (2004:765)
—a demanda universal por ficgdes, como bens
incompressiveis, como o necessario “sonho
acordado das civiliza¢des”. A dinamica dessa
cultura, conquanto sua face pragmadtica e in-
formacional, ndo apaga as narrativas, mas as

® A expressao refere-se, no estudo de Braga (2006), a uma pro-
cessualidade central que conforma as interagdes comunica-
cionais em sociedade. Mesmo quando prética ndo ativa, isto
é, mesmo em ambientes externos aos tradicionais veiculos co-
municacionais, o processo atua com sua logica tecnomididtica
na composi¢ao do tecido social, construindo olhares e percep-
¢oes da realidade.
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adapta a um horizonte tecnolégico contem-
poraneo, em que as histdrias se proliferam
“tanto no interior como ao redor dos textos da
midia” (Silverstone, 2002:80). Vejamos bem,
ndo se trata de afirmar que a arte literdria é
experimentada ou fruida por meio dos veicu-
los mididticos (essa, uma visdo equivocada),
mas que a “experiéncia ficcional” ou de inte-
ra¢dao com a fabulacdo tem-se dado midiati-
camente, num contexto em que o processo da
adaptagao — embora, por vezes, desprezado
como digest e como uma passagem para um
nivel de cogni¢ao mais baixo — desempenha
importante fun¢do.”

A compreensio da
adaptagdo como proces-
so de propagagiio ficcio-
nal demanda reflexdo
sobre aspectos consti-
tuintes da memdria

na cultura das midias

Palimpsestos midiaticos

Nesse sentido, retomando a pirdmide de
Bazin, é preciso examinar essa semiose tam-
bém pela perspectiva da recepg¢ao: que espé-
cie de olhar critico esse ambiente midiatico,
multifacetado, demanda? Sem pretender dar
uma resposta definitiva a questao, observa-
mos que, numa cultura em que uma mesma
“matéria” ficcional é remodelada em diver-
sas midias e que as passagens ndo se dao
em apenas uma via, o olhar critico deve ser
também movente. Lembremos que, na cita-
¢ao de Bazin, a qualifica¢ao do critico como
literdrio é seguida de interrogac¢ao, questio-

7 Ver, por exemplo, Theory of adaptation, de Linda Hutcheon
(2006), em que a autora apresenta dados que comprovam que
o fendmeno da adaptagdo vem crescendo em ntimeros. Alguns
deles: 85% de todos os vencedores do Oscar para melhor filme
sdo adaptagdes, assim como 95% das minisséries televisivas e
70% de todos os filmes premiados com o Emmy.

nando, assim, a competéncia ou formagdo
“disciplinar” desse leitor/espectador, num
contexto em que uma face de uma adap-
tacdo ajuda a iluminar a outra, ativando,
inclusive, segundo Hutcheon (2006), uma
forma de prazer — que alguns consideram
elitista — no engajamento com esse processo,
proveniente da combinac¢io entre o confor-
to e a lembranga de uma histéria familiar
e a possibilidade de se surpreender por um
novo arranjo, em uma outra midia, daquilo
que ja é conhecido. Como na imitagao clas-
sica, “adaptation appeals to the ‘intellectu-
al and aesthetic pleasure’ of understanding
the interplay between works, of opening
up a text’s possible meaning to intertextual
echoing” (Hutcheon, 2006:117).

Podemos argumentar, ainda, se, em al-
guns casos, o carater palimpséstico da obra
nao seria arquitetado, pelo autor, como iro-
nia intertextual, que, de acordo com Eco
(2003:205), coloca “em jogo a possibilidade
de uma dupla leitura, ndo convida[ndo] to-
dos os leitores para um mesmo banquete”. A
ironia intertextual, como processo excluden-
te, seleciona “e privilegia os leitores intertex-
tualmente avisados, embora nao exclua os
menos avisados” (idem, ibidem).

Vejamos alguns exemplos. A imagem su-
tilmente explorada do capim — vegetal ras-
teiro, “sem nobreza e indesejavel” (Kunz,
2003:51), no final do filme de Suzana Amaral,
A hora da estrela (1985), adaptacao da obra
homonima de Clarice Lispector, publicada
em 1977, realiza-se, mais visivelmente, como
metdfora da protagonista, quando associada,
intertextualmente, como fez Kunz (2003), a
um cotejo feito no préprio texto clariciano,
que se inicia na passagem: “Para tal exigua
criatura chamada Macabéa a grande natu-
reza se dava apenas em forma de capim de
sarjeta” (Lispector, 1998:80).

Seguindo o caminho desse fluxo, perce-
bemos que a cena do episddio da série Cena
Aberta, exibida pela TV Globo, em 2004, de
A hora da estrela, em que Olimpico (Wagner
Moura) gira Macabéa (Ana Paula Bouzas)
no ar, aproxima-se mais da mesma cena re-
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alizada no filme de Amaral do que daquela
descrita no romance clariciano. Para o espec-
tador que conhece a duas adaptagoes, nao es-
taria ali um jogo intertextual, palimpséstico,
envolvendo televisdo, cinema e literatura?
Nao haveria ali uma ironia intertextual dos
diretores televisivos Guel Arraes, Jorge Fur-
tado e Regina Casé em relagdo a obra cine-
matogréfica de Suzana Amaral?

Em Amor e Cia, de Helvécio Ratton, ndo
somente a “camada” da novela de Ega de
Queir6s, Alves e Cia., faz-se presente, mas,
ainda, uma ironia ao préprio Eca, na fusdo
entre as personagens Ludovina, da novela
portuguesa, e Capitu, de Dom Casmurro, e
na inclusao de alusdes ao capitulo CXXIII,
“Olhos de ressaca”, do romance machadiano.
Nesse sentido, as adaptagdes sao “multila-
minadas”, ativando memorias nao somente
relacionadas ao texto-fonte, mas a outros
textos, de sistemas semidticos diversos, em
que se incluem também adaptagdes anterio-
res de um mesmo texto. Evidentemente, as
unknowing audiences — ou seja, constituidas
por aqueles que ndo possuem conhecimento
ou nao estao familiarizados com o texto que
estd sendo adaptado — também podem fruir
a obra, porém sem a duplicidade palimpsés-
tica oferecida (Hutcheon, 2006:127). Se isso
implica, por um lado, uma perda, por outro,
“it is simply experiencing the work for itself,
and all agree that even adaptations must
stand on their own” (idem, ibidem).

A compreensio da adaptagdo como
processo de propagacao ficcional deman-
da reflexdao sobre os aspectos constituintes
dessa memoria na cultura das midias. De
que consistem essas memorias ficcionais,
isto é, o que, especificamente, é adaptado,
transformado e transmitido como memdria
ficcional? Até entao, os estudos tém-se con-
centrado numa andlise comparativa dos sis-
temas semidticos por meio da narratividade
como “elo comum” e “propriedade nuclear
que orienta a concepgdo e recep¢ao dos dis-
cursos” (Saraiva, 2003:9). No cinema e na
literatura, como argumentou Ismail Xavier
(2004:64), “o fato de estar presente o ato de
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narrar permite o uso de categorias comuns
na descri¢ao de elementos que organizam a
obra em aspectos essenciais”. Assim, nessa
clave, a memoria ficcional construir-se-ia,
essencialmente, na repeticdo de fabulas e
tramas — no sentido que os formalistas rus-
sos deram aos termos —, com suas variagoes
(como nos arranjos jazzisticos) e ajustes
condicionados pela qualidade dos diferen-
tes sistemas semioticos envolvidos, por en-
contros e tensdes interculturais (algumas
narrativas migram de uma cultura a outra),
por deslocamentos de perspectivas dos cria-
dores, entre outros aspectos.

No entanto, em alguns casos, essa memo-
ria ficcional se estabelece, fora daquilo que
¢ estritamente considerado como adaptagao,
pela transmissao de imagens, cenas, idéias
e modos de enunciagao (nao propriamente
na repeticao de fibulas ou de tramas) que
se perpetuam tecendo didlogos intertextuais
em diversas camadas entre as narrativas. Por
exemplo, o cartaz de Menina md.com (Hard
Candy) — que exibe uma crianga com um ca-
saco de capuz vermelho dentro de uma ar-
madilha — alude a conhecida fabula ao mes-
mo tempo em que o filme de David Slade
ironicamente a atualiza, em narrativa — sem
ser propriamente uma adapta¢ao — que abor-
da a questdo da pedofilia via internet.

A teoria de Richard Dawkins, publicada
em 1976, em O gene egoista, acerca da exis-
téncia dos memes, unidades de “transmissao
cultural” ou de “imita¢do” — dai o substanti-
vo extraido do grego “mimeme” —, tem sido,
recentemente, evocada para a discussio da
memoria em alguns ambitos da cultura mi-
didtica. O conceito de meme aparece apenas
no ultimo capitulo da obra, quando Dawkins
estende a teoria darwinista para além do
contexto de gene, usado como analogia para
o entendimento daquilo que define como
replicadores culturais. “Exemplos de memes
sao melodias, idéias, slogans, modas do vestu-
ario, maneira de fazer potes ou construir ar-
cos” (Dawkins, 1979:214), envolvendo, por-
tanto, linguagem, arte e tecnologia. Recuero
(2007:24) utiliza-se do conceito para estudar
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a reprodugdo de idéias em weblogs, tendo
como pressuposto que a “digitalizacao da in-
formagao proporciona uma maior fidelida-
de da cépia original do meme, além de uma
maior facilidade de propaga¢ao”. Hutcheon
(2006:32) refere-se a teoria de Dawkins para
aproximar o fendmeno da adaptagdo a uma
evolugdo transgeracional, que envolve mu-
tagdo e ajustamento das histérias, “by virtue
of mutation”, a um novo ambiente, em que
“more than survive; they flourish”.

Se a teoria de Dawkins é, em alguns aspec-
tos, inapropriada para o pensamento acerca
da ficcionalidade, seja porque pressupoe, de
certo modo, nessas unidades de imitagao,
uma “esséncia’ a ser transmitida ou, ainda,
por ser imprecisa na delimitacao do que cha-
ma de “unidades de transmissao cultural”
(num filme, por exemplo, o que seria um
meme? Uma imagem, um fotograma, uma
cena, a fabula central?), por outro, ela tem a
virtude de reconhecer que, diferentemente
dos genes, os “memes” nao sao “replicado-
res da alta fidelidade” (Dawkins, 1978:216),
o que implica constante alteragdo em suas
formas. Nesse sentido, juntamente com as
nogdes de intertextualidade e de tradugao,
a idéia central dessa teoria de transmissao
cultural pode nos ajudar a pensar a prépria
rede mididtica que, como dissemos, é mais
complexa que a piramide de Bazin e propaga
suas narrativas num movimento que imbri-
ca literatura, cinema, televisao, games, entre
outras narrativas e produtos que, por vezes,
remodelam matérias ficcionais semelhantes.

Num capitulo da obra Clarice com a
ponta dos dedos, Vilma Aréas (2005) mos-
trou, com muita pertinéncia, a existéncia
de um substrato felliniano (do universo
clownesco de La strada, de 1954, e Le not-
ti di Cabiria, de 1957) na construgao de A
hora da estrela, revelando como o cinema,
com seus modos de narrar e campos de
imagem, faz-se presente na tessitura lite-
rdria. Aréas (2005:100-101) referiu-se nao
somente a presenca dos pares circenses do
clown branco e do augusto, Zampano e
Gelsomina, refletidos em Olimpico e Ma-

cabéa, mas, principalmente ao jogo cénico
literdrio da novela, que “utiliza de forma
ostensiva madscaras e trejeitos, improvisa-
¢Oes, delirio verbal, material remendado”
(como na lona de circo). Como arguta-
mente demonstra a critica, o narrador — ele
também, podemos dizer, um mestre de ce-
rimonias — maquila, em diversos trechos, o
rosto de Macabéa ante os olhos do leitor:

(...) meio “caiada pela grossa camada de p6
branco” com que disfarcava os “panos” do
rosto, com a cara deformada pelo espelho
ordinario que lhe punha “um nariz tornado
enorme como o de um palhaco, um nariz
de papeldo”; os ldbios finos pintados fora
do contorno, na tentativa de imitar Mari-
lyn Monroe, que para Macabéa era “toda
cor-de-rosa” (Aréas, 2005:102).

Tudo isso — a presen¢a de um narrador
travestido (que, embora masculino, revela-se
mdscara da prépria autora); a pobreza e os
remendos da linguagem; outras personagens
“cortados pelo mesmo figurino ambiguo”
(Aréas, 2005:103) e hiperbdlico (Gléria, a co-
lega de trabalho de Macabéa, e a cartoman-
te, por exemplo); os clowns, a maquiagem,
a histéria “acompanhada pelo rufar enféatico
de um tambor” (Lispector, 1998:22) — acaba
por “se organizar numa clara figuragao cir-
cense” (Aréas, 2005:101).

Na cena final de Le notti di Cabiria, pode-
mos identificar procedimento semelhante, em
que a mise en scéne cinematogréfica acaba por
construir, pelas bordas, ambiente circence, apro-
ximando, ainda mais, a protagonista, Cabiria, a
Gelsomina de La strada, ambas unidas na condi-
¢ao de titere, que, se dolorosamente as humani-
za, também as apresenta como tipos tragicomi-
cos, talhados pela hipérbole e pela ambigiiidade,
na oscilagao entre alegrias e tristezas. Apds ser
abandonada e roubada por aquele que julgava
ser seu verdadeiro amor, Cabiria levanta-se do
chao e retorna pela floresta. A lagrima da perso-
nagem, misturando-se ao rimel (ou delineador),
imprime na face branca uma tnica gota negra,
compondo a méscara do Arlequim, da Cormime-
dia dell’arte. Ao redor das personagens, jovens
com chapéus em cone e instrumentos de saltim-
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bancos (violao, acordeom e gaita), executam o
“namero” que fecha o filme (a prépria hora do
estrelato), sob uma luz que, nunca plena, ilumi-
na com seu “foco” de palco ou, melhor, picadei-
ro — pela drea circular destinada a personagem
— 0 caminhar do clown.?

Curiosamente, em breve revisao da re-
cepgao critica sobre o filme A hora da es-
trela, de Suzana Amaral, Kunz (2003:45)
constatou que “ao aprovar a pelicula, a
critica comparou-a ao grande sucesso
felliniano Noites de Cabiria”.’ Se a obra

8 Esse desfecho de Le notti di Cabiria, numa cena de queda
(morte) e renascimento para o estrelato do “clown”, ¢, de cer-
to modo, propagado, com variagdes, na narrativa de Clarice
Lispector e nas diferentes adaptagdes audiovisuais de A hora
da estrela. No filme de Suzana Amaral, ap6s o atropelamento
e morte de Macabéa, a protagonista ressurge em atmosfera fo-
lhetinesca (num pastiche do melodrama televisivo) e onirica,
correndo, com os bragos abertos, em dire¢ao a personagem do
estrangeiro. Na cena final do episédio de Cena Aberta, que pri-
vilegia o cardter metaliterdrio do texto-fonte, quem “morre”,
no desvelamento da ilusdo ficcional, é um dublé, e as persona-
gens Macabéa e Olimpico retomam relacionamento “fora da
cena’, apds o encerramento das gravagdes no set.

? O cotejo foi feito também pela norte-americana Ann Kaplan,
em entrevista na revista Contracampo. Para Kaplan, “como
Cabiria, Macabéa anseia por amor, beleza, fama, mas acima de
tudo deseja significar algo para alguém” (Kaplan, 2002:215).

Mdrcio Serelle - Memoria ficcional na cultura das midias

de Fellini foi, possivelmente, importante
referéncia para a cineasta brasileira, ela
nao estaria também presente, antes, na
propria escrita clariciana, perpassando-
a, ndo como matriz (pois a intertextuali-
dade é um “murmurio continuo”) (Eco,
2003:218), mas, também, de certa forma,
como ressonancia de elementos ficcio-
nais ja presentes na Commedia dell arte?
Esse tultimo exemplo aponta a complexi-
dade desse fluxo e da interagdo entre as
formas de expressao ficcional na contem-
poraneidade, num movimento em que a
permanéncia pela transformacdo implica
rompimento de nog¢des como prioridade
e autoridade ou ainda de pertinéncias e
limites entre sistemas semidticos, num
movimento reticular. Assim, as formas de
memoria da cultura mididtica, nao cir-
cunscritas aos suportes ou possibilidades
tecnolégicas de armazenamento, residem,
nesse sistema, em um modus operandi ca-
racterizado por processos continuos de
passagem, seja no sentido estrito de adap-
tacdo ou, de modo mais amplo, no de
transferéncia de unidades culturais.
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