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RESUMEN

Esta investigacion tiene por objetivo analizar la graphic novel de Vestido de Noiva, una
adaptacion del texto teatral homonimo de Nelson Rodrigues, ante los estatutos tedricos de la
Traduccién Intersemiotica y de la Adaptacion. El texto rodrigueano se compone de una
complejidad en sus planos escénicos, que se dividen entre realidad, memoria e irrealidad, y fue
ese elemento lo que transformo la obra de teatro en el marco cero del Teatro Moderno Brasilefio.
Ante la innovacion que los multiples planos escénicos trajeron para el teatro nacional, se busca
investigar si la graphic novel mantiene el nivel de complejidad de la obra teatral y como lo
hace. Ademés, se busca comprender si una mente interpretante puede definir o no la
complejidad de la obra. Para eso, hemos construido un marco tedrico con algunos
representantes de los campos mencionados, como Robert Stam, Julio Plaza y Linda Hutcheon,
y analizamos la adaptacidn ante sus procesos de interpretacion, creacion y recepcién. Los
resultados muestran una profundizacién de la complejidad de los planos escénicos, que en la
adaptacion pasan a integrar otros aspectos de la obra y se multiplican, logrando alcanzar la
totalidad de seis planos al contrario de la obra teatral que presenta tres planos evidentemente
declarados y uno que no ha sido ampliamente discutido por los estudiosos del tema.

Palabras clave: Vestido de Noiva. Teatro. Graphic Novel. Adaptacion. Traduccion
Intersemidtica.



RESUMO

Esta investigacdo tem como objetivo analisar a graphic novel de Vestido de Noiva, uma
adaptacdo do texto teatral homoénimo de Nelson Rodrigues, frente aos estatutos tedricos da
traducdo intersemidtica e da adaptacdo. O texto rodrigueano € composto por uma complexidade
em seus planos cénicos que se dividem entre realidade, memoria, alucinacgdo e irrealidade, e foi
esse elemento que transformou a peca no marco zero do Teatro Moderno Brasileiro. Frente a
inovacdo que os maltiplos planos cénicos da pega trouxeram para o teatro nacional, busca-se
investigar se e de que modos a graphic novel mantém o nivel de complexidade do texto fonte e
se uma mente interpretante pode ou ndo definir essa complexidade. Para isso, construimos um
marco tedrico com alguns representantes dos campos citados como Robert Stam, Julio Plaza e
Linda Hutcheon, e analisamos a adaptacéo frente a seus processos de interpretacdo, criagdo e
recepcdo. Como resultado, temos um aprofundamento da complexidade dos planos cénicos que,
na adaptagéo, passam a integrar outros aspectos da obra e a multiplicar-se, alcancando, assim,
uma totalidade de seis planos ao contrario do texto teatral que apresenta trés planos nitidamente
declarados e um que ndo tem sido amplamente discutido.

Palavras-chave: Vestido de Noiva. Teatro. Graphic Novel. Adaptacdo. Traducédo
Intersemidtica.
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INTRODUCCION!

Vestido de Noiva fue el segundo texto dramatico escrito por Nelson Rodrigues y su
primer gran éxito de publico. La primera representacion de la obra fue realizada el 28 de
diciembre de 1943 en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro por la compafiia de teatro Os
Comediantes. A parte del laurel del gran éxito, la obra ha sido reconocida como el marco cero
del Teatro Moderno Brasilefio, pues rompid con el teatro de costumbres que se practicaba en

Brasil e introdujo la importancia de la mise-en-scene y del rol del director (FERREIRA, 2008).

La obra nos presenta a la protagonista Alaide que, al borde de la muerte en una mesa
quirdrgica luego de ser atropellada, lucha entre alucinaciones y memorias para reconstruir su
identidad y los sucesos que la llevaran hacia la presencia de Madame Clessi — una cocotte
asesinada por su novio adolescente en 1905. Transitando entre memorias y alucinaciones,
Alaide confronta a su hermana, que le quiere robar el marido y, al mismo tiempo, intenta
liberarse de las amarras de una sociedad machista y volverse una cocotte igual que la Mme. Sin
embargo, no es el tema que nos presenta la gran innovaciéon del texto teatral rodrigueano, sino
la proyeccidn exterior de la mente de Alaide, que intenta recomponerse. La complejidad de la
representacion de los tres planos escénicos — realidad, alucinacién y memoria — es lo que

consagra a Vestido de Noiva el casi epiteto “defloradora do teatro moderno nacional”?.

Realidad, alucinacion y memoria surgen con fronteras muy bien definidas al inicio del
texto rodrigueano, pero, con el paso de las escenas y actos, esos planos se vuelven permeables
y alcanzan un punto en el que ya no se sabe qué es memoria y qué es alucinacion. Si el texto
teatral presenta tal complejidad, pensar la representacion parece ser algo muy dificil. Pero la

solucion para la representacion parece haber sido uno “desses encontros felizes de um autor e

1 Por entender que foi a sociedade brasileira quem financiou esta pesquisa e minha graduacdo, acredito ser
importante que qualquer brasileiro possa ler este trabalho sem encontrar uma barreira linguistica. Por ser uma
pesquisa que me confere o titulo do curso de lingua espanhola, cabe-me apresenta-la no idioma em que me graduo,
mas isso ndo exclui meu compromisso com a oportunidade de leitura daqueles que néo falam ou ndo compreendem
bem o espanhol. Por isso, no apéndice deste trabalho, encontra-se todo o texto em portugués — aquele que serviu
de base para esta Ultima versdo em espanhol. A estrutura e escolha de palavras muda em alguns momentos, mas
tomei o cuidado de ndo provocar diferentes sentidos entre as versdes do texto.

2 El texto surge al inicio de la adaptacion filmica homdnima de 2006, dirigida por Joffre Rodrigues. El uso del
término refleja la poca madurez del machismo brasilefio — tan combatido por la protagonista — al asociar los
cambios del teatro con un término nitidamente machista que representa la pérdida de las “flores” de la virginidad
femenina. Es decir, 63 afios después, todavia se perciben rasgos machistas en la adaptacién de una obra que,
justamente, nos muestra una lucha contra ese sistema.
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um director, que se compreendem e valorizam mutuamente, ambos no apice de suas carreiras”
(PRADO, 1956 apud MAGALDI, 2010).

El director polonés Zbigniew Marian Ziembinski y el pintor y escendgrafo Santa Rosa,
con la ayuda de Nelson Rodrigues, crearon en la representacion original un escenario sencillo,
pero con una estructura compleja: tres palcos escénicos sobrepuestos, los tres ante el publico al
mismo tiempo, pero en completa oscuridad. Se usaben luces para sefialar el plano escénico
actual y, a partir de eso, la confusion del texto dramatico empezaba a conferir al escenario la
misma complejidad de representacion, mientras utilizaban elementos extradiegéticos y voz en
off.

Algunas adaptaciones homdnimas surgieron en el escenario brasilefio desde aquel
momento. Entre ellas: la susodicha adaptacion filmica de 2006 (la de Joffre Rodrigues), una
otra adaptacion televisiva, producida por TV Cultura en 1974, y una graphic novel (o
“historietas”, en el término hispanico, e “histdria em quadrinhos”, en el término brasilefio) en
2013. La graphic novel fue producida por el Editorial Nova Fronteira bajo el sello Desiderata

y es el objeto de andlisis de esta investigacion.

La complejidad de los planos escénicos es el mayor desafio para la adaptacion del drama
rodrigueano: el juego de palcos y luces de las representaciones fue codificado para la graphic
novel — que tiene guidn de Arnaldo Branco e ilustraciones de Gabriel GOes — a través de como
un juego de colores y trazos que delimitan las vifietas y producen la distincion necesaria para
la comprension de que se trata de tres planos. Ese no es el Unico obstaculo en el proceso de
adaptacion de la obra: el alejamiento cultural entre los momentos histéricos es una de las
preocupaciones de los adaptadores, que deben aproximar un texto teatral de 1943 a los lectores
de la graphic novel del siglo XXI, evitando, al méximo, la pérdida de sentidos o la existencia

de anacronismos.

Por eso, el analisis de la adaptacion del texto rodrigueano requiere el estudio de por lo
menos dos campos de estudios: la Traduccion Intersemiotica y la Teoria de la Adaptacion. Con
ejes y metodologias distintas, pero con elementos en comun, la Teoria de la Adaptacion surge
como el desdoblamiento de la Traduccion Intersemi6tica, que tiene como eje el estudio de las

interpretaciones de un sistema signico por otro. Eso nos lleva a los estudios de Charles Sanders

3 Para evitar cualquier pérdida de sentidos en las citas, durante toda esta investigacion vamos a presentarlas en su
lengua original y proveer traducciones hechas por nosotros en notas de pie de pagina. Sigue la traduccion de esa
cita: “de esos encuentros felices entre un autor y un director que se comprenden y se valoran mutuamente, ambos
en el &pice de sus carreras” (Traduccion nuestra).
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Peirce, por ejemplo. Es importante aclarar que el producto de la traduccion/transcodificacion
no es la Unica preocupacion de este campo, sino también el proceso de traduccion. Esa
preocupacion surge en los estudios de Bluestone (1957), ya que los contextos socioculturales
que determinan los sujetos del proceso van a interferir en la “entidad” generada — el producto
de la traduccion. La Teoria de la Adaptacion, a su vez, se preocupa con estas dos distinciones
desde su principio: el proceso de adaptacion y el producto de la adaptacion. Linda Hutcheon
(2013) es quien hace la distincion entre estas dos “entidades” que causan tantas dificultades en
la definicién del campo: la “adaptacion como proceso” es la interpretacion creativa y la creacion
interpretativa, mientras que la “adaptacion como producto” es extensiva, autonoma y

palimpséstica.

Independientemente de las preocupaciones tedricas, hay un leitmotiv presente en los dos
campos: las criticas no fundadas en los estatutos teoricos de la traduccién y de la adaptacion.
Este es un tema reiterativo que los tedricos de los dos campos tratan de combatir. Uno de los
ejemplos mas citados es Virginia Woolf, que, utilizandose de la adaptacién de Anna Karenina,

afirma en “The movies and reality”:

All the famous novels of the world, with their well known characters, and their famous
scenes, only asked, it seemed, to be put the films. What could be easier and simpler?
The cinema fell upon its prey with immense rapacity, and to this moment largely
subsists upon the body of its unfortunate victim. But the results are disastrous to both.
The alliance is unnatural. Eye and brain are torn asunder ruthlessly as they try vainly
to work in couples. The eye says: “Here is Anna Karenina.” A voluptuous lady in
black velvet wearing pearls comes before us. But the brain says: “That is no more
Anna Karenina than it is Queen Victoria.” (WOOLF, 1926, online)*

Brito (1996) sefiala que declaraciones como esa indican que la iconicidad
cinematogréafica — que contrasta con la iconicidad de la graphic novel — no puede alcanzar la
tan rica significacion verbal y oculta, en verdad, un desprecio por la imagen visual como si
fuera inferior a la interpretacion de signos verbales. Aln sobre las criticas no especializadas,
Robert Stam (2006) y Hutcheon (2013) sefialan que tales criticas ven las adaptaciones como

29 Ge

“infieles”, “traiciones”, “deformaciones”, entre tantos otros términos peyorativos.

4 Todas las famosas novelas del mundo, con sus personajes bien conocidas y sus escenas famosas parecen pedir
que solo se las pongan en peliculas. ;Podria algo ser méas facil y sencillo? El cinema cay6 sobre su caza con
inmensa voracidad y, hasta ahora, se alimenta en gran parte del cuerpo de su desafortunada victima. Pero los
resultados son desastrosos para ambos. La alianza no es natural. Ojo y cerebro son despedazados sin piedad
mientras intentan, en vano, trabajar en parejas. El ojo dice: “Aqui estd Anna Karenina.” Una voluptuosa sefiora en
terciopelo negro usando perlas aparece ante nosotros. Pero el cerebro dice: “Eso nos es mas Anna Karenina que la
Reina Victoria.” (Traduccion nuestra)
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Por supuesto, los criticos que profieren esos comentarios no ven la adaptacion como una
entidad autébnoma, extensiva y palimpséstica, como defiende Hutcheon (2013). En su
clasificacion, la autora defiende una obra que no tiene lazos tan estrechos con su fuente
(autonomia) y, por consiguiente, tiene mas libertad para ampliar la significacion que una obra
puede ensefiar (extension). Pero eso no puede borrar completamente los lazos entre las obras,
puesto que es imprescindible que los consumidores del producto final reconozcan en él la obra
fuente (la sensacion de palimpsesto). Stam (2006) sefiala que esas criticas no se fundan en el
estatuto teorico de la Adaptacion y, tampoco, en intereses analiticos, sino en criterios de calidad

de la adaptacion y en un intento de ver mas lo que se “pierde” que lo que se gana en el proceso.

Otro tema presente en esas criticas es el famoso criterio de la fidelidad. En Novels into

Film, Bluestone afirma:

The film-markers still talk about “faithful” and “unfaithful” adaptations without ever
realizing taht they are really talking about successful and unsuccessful films.
Whenever a film becomes a financial or even a critical success, the question of
“faithfulness” is given hardly any thought. If the film succeeds on its own merits, it
ceases to be problematic. The film-makers are content with the assumption that they
have mysteriously captured the “spirit” of the book. The issue goes no farther. (1957,
p. 114)°

McFarlane sigue el mismo posicionamiento y afirma: “[...] the critic who quibbles at
failures of fidelity is really saying no more then: ‘This reading of the original does not tally

with mine in these and these ways.*” (1996, p. 8) ®

Junto al discurso de la fidelidad surge el de la obra maestra, que Béla Balazs (1931)
presenta como la unién entre forma y contenido en determinado medio que no puede ser
adaptada, pues el producto generado solo podria “degradar” el “original”, pero, paradojica e
irbnicamente, si la obra “original” fuera de mala calidad una adaptacion tendria el “poder” de
mejorarla. Asi, lo que se nota en ese discurso es la idealizacion del “intocable”. Hutcheon
(2013) va en contra de ese discurso y afirma que una “obra maestra” no pasa de un producto

apreciado por un publico especifico que resiste a los cambios. De este modo, cuantos mas

5 Los cineastas adn discuten sobre adaptaciones “fieles” e “infieles” sin darse cuenta de que en verdad estdn
hablando de peliculas exitosas o fracasadas. Siempre que una pelicula se vuelve un éxito financiero o incluso
critico, se ignora el tema de la fidelidad. Si la pelicula alcanza el éxito por sus propios méritos, ella deja de ser
problemaética. Los cineastas se contentan con asumir que lograron, misteriosamente, capturar el espiritu del libro.
La cuestion no lo excede. (Traduccion nuestra)

6 «[...] el critico que se queja de problemas de fidelidad, en verdad no esta diciendo mas que: ‘Esa lectura del
original no comparte con la mia en estos modos’”
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cambios (lecturas distintas) pueda haber en las adaptaciones, méas frustrado se sentira el pablico

con relacion a ellas.

Sin embargo, como nos presentan el Estructuralismo y el Posestructuralismo, las
lecturas de una obra equivalen al nimero de lectores, es decir, cada lector/espectador tiene su
vision particular de la obra que, invariablemente, esta influenciada por el contexto a su

alrededor. De este modo, ese ideal intocable no tiene sentido, pues, como sefiala Bakhtin:

O préprio locutor como tal é, em certo grau, um respondente, pois ndo é o primeiro
locutor, que rompe pela primeira vez o eterno siléncio de um mundo mudo, e
pressupde ndo s6 a existéncia do sistema da lingua que utiliza, mas também a
existéncia dos enunciados anteriores — emanantes dele mesmo ou do outro — aos quais
seu proprio enunciado esta vinculado por algum tipo de relacdo (fundamenta-se neles,
polemiza com eles), pura e simplesmente ele ja os supde conhecidos do ouvinte. Cada
enunciado é um elo da cadeia muito complexa de outros enunciados. (2003, p. 291)7

Para el tedrico, el autor produce un discurso nuevo orquestando los anteriores, pues
entiende que el discurso surge en un determinado contexto sociohistorico y no puede dejar de

tocar a los otros hilos dialdgicos existentes.

De ese modo, en el proceso de adaptacion, los adaptadores tienen la misma funcion que
el autor de la obra fuente: orquestar discursos anteriores para producir una obra hibrida que no
es completamente inédita, asi como la obra fuente no lo era. Es decir, podemos afirmar que
cada obra equivale por si misma, lo que confluye directamente en los rasgos autdbnomos,

extensivos y palimpsésticos de la teoria de Hutcheon (2013).

Con base en esos dos campos teoricos, y considerando las especificidades del texto
teatral rodrigueano y los prejuicios todavia enfrentados por las adaptaciones, esta investigacion

busca presentar soluciones para algunos cuestionamientos.

Lo que hizo que Vestido de Noiva fuera el marco cero de nuestro Teatro Moderno, aparte
de su propio texto, fue la solucién presentada por Ziembinski y Santa Rosa, quienes llevaron al
palco su “imposible” representacion. Eso nos revela que fue justamente la complejidad de los
planos escénicos lo que consagré esa representacion, ya que el tema de dos hermanas

apasionadas del mismo hombre no presentaba nada innovador. De ese modo, la mayor

" El propio hablante como tal es, en cierto nivel, un respondiente, pues no es el primer locutor que rompe por
primera vez el eterno silencio de un mundo mudo, y presupone no solo la existencia del sistema de la lengua que
utiliza, sino también la existencia de los enunciados anteriores — emanantes de él mismo o de otro — a los cuales
su propio enunciado estd vinculado por algin tipo de relacion (se fundamenta en ellos, polemiza con ellos)
simplemente los supone conocidos por el oyente. Cada enunciado es un enlace de la cadena muy compleja de otros
enunciados (Traduccion nuestra).
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dificultad encontrada por los adaptadores es representar la complejidad de los planos en

cualquier cambio de medios.

Creemos que, por mucho que el teatro no pudiera ser constituido sin la idealizacion
previa de un publico, la complejidad de los planos escénicos lo excedia. Lo que afirmamos es
que, independientemente, de la comprension del publico, la complejidad presentada por
Rodrigues, Ziembinski y Santa Rosa se hallaba presente en el palco. Pero, ¢sera que se puede

afirmar lo mismo en relacién a la adaptacion de la graphic novel?

Basandonos en los estatutos tedricos de la Traduccion Intersemiética y de la Teoria de
la Adaptacion, nuestra hipotesis es que Arnaldo Branco y Gabriel Goes logran presentar
sustancialmente una adaptacién que no quita la complejidad de los planos escénicos del texto
rodrigueano. Con eso, nuestro principal objetivo es demostrar cudles niveles de la cadena
semidtica peirceana alcanza la graphic novel de Vestido de Noiva para descubrir si logra
mantener el nivel de complejidad del texto fuente y si una mente interpretante puede definir o
no esa complejidad. Se hace importante aclarar que no buscamos comprender si el hecho del
lector entender o no la obra la vuelve compleja, sino que si su dificultad de representacion puede

0 no ser definida por él.

Por supuesto, consideramos rasgos mediaticos y refutamos, asi como la larga tradicion,
el criterio de la fidelidad. Ademas, para alcanzar nuestro objetivo principal, tenemos los
siguientes objetivos especificos:

e realizar una revision de literatura que articule los campos de la Traduccion
Intersemiotica y de la Teoria de la Adaptacion para formar nuestro referencial

tedrico;

e describir las soluciones presentadas por Ziembinski, Santa Rosa y Sérgio Cardoso
para la complejidad de los planos escénicos en dos representaciones, y entender la

relacion que mantienen con la adaptacion hecha para graphic novel,
e interpretar la graphic novel basandonos en nuestra revision de literatura;

e y discutir sobre como los traductores/adaptadores logran crear una nueva obra que
presenta la complejidad de la obra fuente en un sistema signico tan distinto al cual

fue proyectada.

Algunos de esos cuestionamientos han sido respondidos desde agosto de 2016, pues esta

investigacion surge de un proyecto de iniciacion cientifica realizado entre los afios de 2016 y
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2018. La revision de literatura realizada al inicio de la investigacion fue actualizada entre
noviembre de 2019 y enero de 2020, y considera algunos tedricos que discurren sobre la
traduccion/adaptacion para el cinema. Por este motivo, en nuestro referencial tedrico, que marca
el primer capitulo de esta investigacion, algunas veces se discutird la relacion literatura y
cinema, lo que no representa cualquier problema o incongruencia teérica, dado que los estudios
de la Traduccion Intersemiotica nos presentan una discusion sobre los sistemas signicos, aunque
sus tedricos lo hayan hecho enfocando las traducciones al cinema. A su vez, los teéricos de la

Adaptacion promueven una discusion que excede los limites de la relacion literatura y cinema.

Otro tema importante en la investigacion fue la eleccion de un término que pudiéramos
utilizar durante todo el anlisis para evitar dificultarlo con los innimeros términos que inundan
los dos campos tedricos abordados. Por eso, vamos a utilizar siempre ¢l término “adaptacion”
para denominar tanto el producto producido por el proceso de traduccion intersemio6tica como
el producto del proceso de adaptacién, ya que ambos campos de estudio utilizan ese término,

como se nota en el primer capitulo.

Finalmente, para cumplir todo lo que buscamos con esta investigacion, la dividimos de
la siguiente forma: el primer capitulo presenta nuestro marco teérico; el segundo — que esta
dividido en dos partes — presenta, primeramente, las soluciones encontradas para dos
representaciones de Vestido de Noiva (la construccion de las mise-en-scéne) y, luego, nuestro

analisis de la graphic novel; al final presentamos nuestras consideraciones finales.
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1. TRADUCCION INTERSEMIOTICA Y TEORIA DE LA ADAPTACION

La traduccion intersemiotica fue definida por primera vez en 1959 por Roman Jakobson
en su texto “Sobre los aspectos lingiiisticos de la traduccion”®. Al clasificar los tipos de
traducciones, el autor define la traduccion intersemidtica como “[...] interpretacao de signos
verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais” (2010, p. 81)° y la trabaja como
“transmutacion”. Luego, define las traducciones intralingual (reformulacion) y la interlingual
(traduccion en si), respectivamente, como “[...] interpretagdo de signos verbais por meio de
outros signos da mesma lingua [e] [...] interpretacdo de signos verbais por meio de alguma

outra lingua” (ibidem, p. 81).

Amorim (2013) sefiala que Jakobson fue el precursor al pensar la traduccién como
“recodificacion” y no solo como “transporte”, y esa recodificacion, para el autor, tiene gran
influencia del sistema gramatical al cual se destina (cuando hablamos de traducciones intra e
interlingual) y de los sistemas de signos al cual se destina (cuando se trata de traducciones
intersemioticas). Por supuesto, esa recodificacion sufre alteraciones en otros sistemas signicos
y, por eso, Jakobson (2010) afirma que, en caso de deficiencia en las traducciones, la

terminologia puede ser modificada por préstamos, neologismos etc.

Fundamentandose en el cinema, Robert Stam (2000) ensefia que, en el caso de la
traduccion intersemidtica, hay por lo menos cinco formas de construccion de contenido que
pueden sanar deficiencias, dado que cada medio tiene sus especificidades. Estas formas son:
imagenes en movimiento, sonido fonético, musica, ruidos y materiales escritos. En el teatro, las
cinco formas son igualmente posibles, y en la graphic novel se busca un modo de

representarlos.

Lo interesante es que vemos la teorizacion de Jakobson indicandonos una interpretacion
de signos verbales por otros sistemas de signos y siendo influenciada por esos mismos sistemas.
Eso nos lleva a cuestionarnos si, ya en Jakobson, habria una posible ruptura con los criterios de
fidelidad en la traduccion intersemidtica (como abordado por Julio Plaza posteriormente), dado

que el propio autor sefiala la existencia de deficiencias en las traducciones.

8 On linguistic aspects of translation.
9 ¢[...] interpretacién de signos verbales por intermedio de sistemas de signos no verbales”

10<[...] interpretacién de signos verbales por intermedio de otros signos de la misma lengua [e] [...] interpretacion
de signos verbales por intermedio de alguna otra lengua”
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En la obra Tradugdo intersemioética, Plaza (2010) amplia el alcance tedrico de Jakobson
para formular una teoria de la traduccidn intersemidtica que, para él, todavia no estaba
sistematizada. Su teoria rechaza implicitamente el criterio de la fidelidad (AMORIM, 2013) y

presenta un vector dialéctico.

En la sistematizacion anterior (de Jakobson) vemos la existencia de un vector
unidireccional en la traduccion intersemiotica que parte de los signos verbales para los sistemas
de signos no verbales; Plaza, actualiza ese vector, y, con eso, la traduccion ya no parte solo de
signos verbales, sino de otros sistemas signicos para alcanzar, también, el signo verbal. El autor
sigue un enfoque fundado en la semidtica de Charles Sanders Peirce y, por lo tanto, sefiala que
la traduccion excede el limite linguistico — dependiendo de otros sistemas signicos para existir
—, dado que, para Peirce, el pensamiento en si ya es un acto traductor, una vez que depende del

intermedio de signos y por su caracter de “transmutacion”.

De acuerdo con Plaza (2010), el pensamiento, para Peirce, es la traduccién de lo que
tenemos en mente (y eso no son solamente signos verbales, sino también iméagenes,
sentimientos etc.) en otras representaciones, es decir, otros signos. Segun Amorim (2013), la
filiacién de Plaza a la Escuela de Frankfurt hace que el autor entienda la traduccién como una
retextualizacion sobre el pasado, es decir, crea un “original” sobre el pasado, un puente entre
pasado-presente-futuro. Es a partir de la concepcion de retextualizacién (en la cual se crea un
nuevo texto) que el autor rechaza el criterio de fidelidad, pues surge ahi el “palimpsesto” que,

luego en la Teoria de la Adaptacion, vuelve a ser discutido por Linda Hutcheon.

En su teorizacion, vemos que Plaza discute y utiliza las discusiones fenomenologicas de
Peirce y su concepcidn triadica de signo, que parte de simples reacciones emocionales y alcanza

comprensiones socialmente condicionadas.

Para Peirce (2008), los fendbmenos son todas las cosas que surgen en nuestra percepcion
y nuestra mente, y pueden ser clasificadas en tres categorias: primeridad, segundidad y
terceridad. La primeridad es la primera percepcion que tenemos del signo cuando todavia no
reflexionamos sobre él y se percibe (se siente) por elementos que nos suscitan emociones y
sensaciones como, por ejemplo, colores y texturas. Cuando empezamos a reaccionar al signo,
es decir, lo percibimos en cuanto mensaje, alcanzamos la segundidad, pues ahora lo
descomponemos en relaciones y asociaciones. Ya en la terceridad, alcanzamos la percepcion
final del signo, pues cruzamos al pensamiento en un extenso contexto de significaciones, o sea,

alcanzamos las lecturas simbdlicas.
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Es a partir de esa concepcion fenomenolodgica que Peirce formula su teoria del proceso
triadico y jerarquico de significacion en el cual cada relacion signica revela un nivel que

depende del anterior.

El autor entiende que el proceso de significacion sucede en tres tricotomias*! y que ellas
mantienen correlaciones con las percepciones fenomenoldgicas mencionadas. Antes de
discurrir sobre las tricotomias peirceanas, nos parece importante definir algunos términos que

contemplan esa teoria.

Como “signo”, Peirce entiende “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo
para alguém” (2008, p. 46)'2. Santaella (2000) sefiala que ese “alguien” es una reduccion
abusivamente simplificadora de la mente interpretante concebida por Peirce. Segun la autora,
Peirce redujo el nivel de abstraccion logica de su definicion porque “na angtstia de nédo
conseguir se fazer entender por seus contemporaneos, [Peirce] viu-se na contingéncia de

comprometer o rigor tedrico na tentativa de comunicar” (SANTAELLA, 2008, p. 12)3.

Al final, ese “alguien”, que es una mente interpretante, puede ser o no humano, puede
existir o no. De todos modos, esa definicion simplificadora de Peirce nos cabe para el analisis
de esta investigacion, dado que nuestros “interpretantes” ideales son producidos en mentes

humanas.

El “interpretante” (distinto de la mente interpretante) es la imagen creada a partir del
primer signo, es decir, un signo que puede ser mas desarrollado o no que el primero y que, como
sefiala Santaella (ibidem), es, de algin modo, una creacién del propio primer signo. Peirce
entiende “objeto” como las cosas representadas por el signo, “ndo em todos os seus aspectos,
mas com referéncia a um tipo de idéia” (2008, p. 46)**. Y la idea a la cual se refiere el autor se

puede llamar “fundamento del representamen/signo”.

En una representacion abusivamente simplificadora podemos entenderlo del siguiente
modo: el signo producido por una idea del objeto (el fundamento del representamen) lo

representa y, al ser comunicado, produce un interpretante en una mente interpretadora.

11 En esta investigacion nos fundamentamos solamente en las tres primeras tricotomias difundidas por Peirce,
conscientes de que en la primera década del siglo XX el autor extendi6 su clasificacion a diez tricotomias y sesenta
y seis clases de signos (cfr. PEIRCE, 2008). De todos modos, las tres primeras tricotomias son las mas difundidas
hasta hoy porque las otras clasificaciones nunca fueron suficientemente discutidas por Peirce.

12 “Jas cosas que, de cierta manera, representan algo para alguien” (Traduccion nuestra).

13 «angustiado por no lograr hacerse entender por sus contemporaneos, [Peirce] se vio en la contingencia de
comprometer el rigor tedrico en el intento de comunicar” (Traduccion nuestra).

14 “no en todos sus aspectos, sino con referencia a un tipo de idea” (Traduccién nuestra).
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Por eso, el signo mantiene correlaciones con tres cosas: consigo mismo, con el objeto que

representa y con el interpretante. Esas son las tricotomias que se presentan enseguida®®:

El signo en relacion a si
mismo

El signo en relacion al
objeto

El signo en relacion al
interpretante

Cualisigno (1RSS)

icono (1RSO)

Rema (1RSI)

Sinsigno (2RSS)

indice (2RSO)

Dicente (2RSI)

Legisigno (3RSS)

Simbolo (3RSO)

Argumento (3RSI)

Tabla 1: el signo triadico de Peirce
Para entenderlas nos parece mas facil abordarlas aisladamente en un primer momento,

para que luego, en el analisis, empecemos a discutir las correlaciones que se presentan. En la
primera tricotomia — de la relacién del signo consigo mismo — encontramos los tres siguientes
fundamentos: el “cualisigno” (1RSS) corresponde a una simple cualidad material del signo que
solo puede actuar como tal cuando toma forma; el “sinsigno” (2RSS), a su vez, es una cosa 0
un evento real que es un signo y lo es a través de sus cualidades, es decir, su existencia depende
de la preexistencia de uno o mas cualisignos (1RSS); el “legisigno” (3RSS) es una ley,
normalmente establecida por los hombres, que es un signo. Este depende, entonces, de la
preexistencia de sinsignos (2RSS), llamados aisladamente de “réplicas”. Es decir, un legisigno
(3RSS) es la repeticion de réplicas (sinsignos 2RSS) ante una ley o regla establecida. Al mismo
tiempo, la existencia del sinsigno (2RSS) como réplica depende de preexistencia de su

fundamento mas evolucionado (el legisigno 3RSS).

En la segunda tricotomia de Peirce (2008), en la que el signo se relaciona con el objeto
que representa, podemos encontrar tres niveles de relacion: el “icono” (1RSO) es un signo que
posee rasgos semejantes al objeto que representa (que puede existir concretamente o no), es
decir, lo representa justo por sus cualidades analogas; el “indice” (2RSO) es un signo realmente

afectado por el objeto que representa, 0 sea, posee una especie de icono (1RSO) maés

15 Las tricotomias peirceanas pueden aparentar tener facil visualizacion en un primer momento, pero, con el avanzo
de la discusidn, la confusion de términos empieza a formarse y la necesidad de recurrir a la tabla se vuelve
recurrente. Pensando en eso, hemos creado siglas formadas por nimeros y letras para cada correlacién tridica que
vamos a ver en esta investigacion. Ellas funcionan del siguiente modo: los nimeros 1, 2 y 3 representan el nivel
al cual pertenece la relacion dentro de una triade, y las letras representan la triade a la cual la relacién pertenece.
De este modo, la “relacion del signo con signo/consigo mismo” es representada por la sigla RSS, mientras la
“relacion del signo con el objeto” recibe la sigla RSO y la “relacion del signo con el interpretante” recibe la sigla
RSI. Asi, cuando hablamos sobre el “argumento (3RSI)” se entiende que el “argumento” pertenece al tercer nivel
de la relacién del signo con el interpretante.
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evolucionado, pues ahora mantiene correlacion de contigiiidad fisica con el objeto que le causa
modificaciones; a su vez, el “simbolo” (3RSO) es un signo que representa un objeto en virtud
de una ley o regla preexistente, es decir, funciona como el legisigno (2RSS), pero en relacion

al objeto.

Es en la tercera tricotomia de Peirce (2008), vemos las correlaciones entre el signo y su
interpretante. La primera relacion de esta tricotomia es el “rema” (1RSI), un signo que no €s
mas que una posibilidad cualitativa para su interpretante. Para Peirce (2008), el rema puede,
incluso, propiciar alguna informacion, que no es interpretada como tal, es decir, en cuanto rema,
el signo puede remitirnos a una informacion, pero esta no lo configura como signo. Santaella
(2002) define el rema como un simple interpretante emocional, una simple cualidad de
sentimiento. La segunda relacion posible en esa tricotomia es el “dicente” (2RSI), un signo de
existencia real. Eso le impide ser un icono (LRSO), dado que el icono puede representar incluso
un objeto que no existe concretamente. Segun Santaella (2002), el dicente (2RSI) exige una
accion fisica o mental, un gasto de energia para que podamos hacer la asociacion a la cual el
signo nos direcciona. Finalmente, el “argumento” (3RSI) es un signo de ley para su
interpretante, o, como define Santaella (2002), un interpretante I6gico que usa las reglas

interpretativas que provienen de convencion social y son internalizadas por el intérprete.

La asociacion entre las categorias fenomenoldgicas y los procesos de significacion de
los signos de Peirce pueden ser mas facilmente comprendidas si pensamos en cada triade signica
como correspondientes a uno de los modos como la “mente interpretante” aprehende los
signos. EIl signo en relacion a si mismo corresponde a la primeridad; en relacion al objeto
corresponde a la segundidad; y en relacion al interpretante corresponde a la terceridad, es decir,
como sefialado anteriormente, cada nivel de significacion corresponde a una jerarquia del signo
dentro de esas relaciones posibles. Esa concepcion triadica nos orienta en la segunda parte de
esta investigacion, en la que analizamos como se adapta la complejidad de los planos escénicos
para la graphic novel de Vestido de Noiva, en paralelo con la Teoria de la Adaptacion que

discutimos enseguida.

Hasta la teorizacion de Plaza tenemos estudios sobre el producto final de la traduccién
intersemiodtica y es George Bluestone quien, segin Amorim (2013), en su obra Novels into Film
(1957), comienza a discutir la adaptacion como proceso. Vemos que ahi empieza a surgir el
término “adaptacion” en los estudios de la traduccion, pero aun como el proceso que entrega el

producto de la traduccién intersemidtica.
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La contribucién de Bluestone es importante porque, segun Hattnher (2013), el autor
sefiala que se ignora el tema de la fidelidad cuando las adaptaciones (las peliculas en este caso,
dado que es el enfoque de su trabajo) alcanzan el éxito financiero y que los cineastas hablan de
adaptaciones fieles e infieles sin darse cuenta de que hablan de adaptaciones exitosas o

fracasadas.

Brian McFarlane (1996), que también parte de los estudios semiéticos, considera que
ese proceso de adaptacion fue poco estudiado por los criticos de la adaptacion y, segun él, debe
tener como tema central las cuestiones narratologicas, ya que los criticos enfocan mas la
relacion literatura y cinema. McFarlane ve la adaptacion como traduccion intersemidtica y
rechaza el criterio de la fidelidad, pues “Fidelity criticism depends on a notion of the text as
having and rendering up to the (intelligent) reader a single, correct 'meaning' which the film-

maker has either adhered to or in some sense violated or tampered with.” (1996, p. 7)%°.

La teorizacion de McFarlane es importante porque presenta, por ejemplo, la ruptura de
la jerarquia entre las artes — en la que siempre se exalta la literatura en relacion al producto de
la traduccidn/adaptacion —, pues el autor comprende que los estudios deben entender los limites
entre las artes y preocuparse por el proceso en lugar de los resultados, ya que “[...] nem sempre
as traducGes/adaptacbes consideradas mais fiéis sdo aquelas que alcancam maior éxito junto a
critica e publico” (AMORIM, 2013, p. 19)Y". Otra contribucién importante de McFarlane es
que el autor ve en las adaptaciones dos tipos de elementos que sufren procesos distintos: los
elementos que pueden ser facilmente trasladados del cddigo verbal al cinematografico sufren
un “proceso de traslado” mientras que los elementos que exigen una mayor creatividad de los

adaptadores sufren un “proceso de adaptacion” (ibidem, p. 19)

Otro autor que sigue en la adaptacion como traduccién es Yuri Lotman (1996) que,
segun Alfeld (2013), entiende la adaptacion cinematografica como “contactos intergenéricos”
y como “traduccion no coincidente”. Por tanto, la adaptacion se destina a la creacion de nuevos
textos, pues ocurre entre distintos sistemas de signos y porque no hay como reproducir en el
codigo cinematografico el codigo literario. Alfeld afirma, entonces, que “[...] o filme impde-se

como um novo texto ou como recriagdo do literario expresso em outro sistema de significagdo”

16 “La critica de la fidelidad depende de una nocidn de texto que tiene y presenta al lector (inteligente) un Unico,
correcto significado al cual el cineasta adhiri6 o, en cierto modo, viold o adulterd.” (Traduccion nuestra).

17¢[...] no siempre las traducciones/adaptaciones consideradas mas fieles son aquellas que alcanzan el éxito junto
a la critica y al publico” (Traduccion nuestra).
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(2013, p. 55)8. El autor aun afirma que hay tres procesos en la adaptacion: un proceso de
“migracién signica” por dislocacion del signo matriz (dado el cambio del medio); un proceso
de “conversion mediatica” por el contraste entre las palabras impresas y el movimiento de las
imagenes; y un proceso de “traduccion intersemidtica” porque los lenguajes escritos y

audiovisuales tienen procesos de codificacion distintos.

Como se nota, son muchos los tedricos que entienden la traduccion intersemi6tica como
un proceso de adaptacion, pues la consideran mas alla del criterio de la fidelidad, pero, como
veremos enseguida, hay autores de ese ese nuevo campo (adaptacion) que ven problemas en
pensar la adaptacion como un proceso de traduccion. De todos modos, creemos que es
imposible haber una completa segregacion entre los campos por méas innovadores que sean los
abordajes de las teorias de la adaptacidn con sus nuevas bases tedricas y metodoldgicas. Por

eso, elegimos abordar los dos campos concomitantemente en esta investigacion.

El problema de pensar la adaptaciéon en cuanto traduccion, para Naremore (2000), es
que los estudios tienden a valorizar el texto fuente y recurren a la discusion sobre la fidelidad
de la adaptacion (SILVA, FREIRE, 2007). Una traduccion intersemidtica exacta/fiel es algo
imposible de alcanzar, pues, segun Silva y Freire (2007), ni siquiera una traduccién
intrasemiotica lograria hacerlo. Los autores sefialan que la alteracion de sentidos de las palabras,
de los sonidos y de las estructuras crean espacios de significacion que, por no poder ser
completamente rellenados, exigen la subjetividad en el proceso traductor. Si esos espacios
imposibilitan la fidelidad en una traduccion intrasemiética, no cabe luchar por tal criterio en la
intersemidtica, dado que no solo los cédigos linguisticos varian, sino también, inevitablemente,

los medios de expresion.

Stam (2000) profundiza las discusiones sobre el proceso de adaptacién y el criterio de
la fidelidad. Para el autor, ese criterio no es mas que un aburrimiento del critico que no reconoce
en la pantalla su forma de pensar la obra fuente (como vemos en McFarlane, 1996) y el tema
de la fidelidad solo puede ser superado si comprendemos esa cuestion. Por la decepcion de los
criticos, surgen términos que varian de “infiel” a “vulgar”. Stam los considera extremadamente
moralistas (STAM, 2006), pues, al adoptar una postura deconstructivista, el autor cuestiona si

es posible haber fidelidad al hacer un cambio de soporte mediatico. Para el autor, el traslado de

18 «[...] 1a pelicula se impone como un nuevo texto 0 como recreacion de lo literario expresado en otro sistema de
significacion” (Traduccidn nuestra).
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un medio unimodal a un multimodal explica la improbabilidad de traduccion literal, lo que él,

incluso, considera indeseable.

Como no se considera la fidelidad en su teoria, para el autor, la adaptacién no esta
subordinada al texto fuente, sino que es una obra nueva que surge de un acto creador que tiene
sus propias especificidades. Para que veamos la adaptacion de esta forma, debemos entenderla
como una lectura del texto fuente, es decir, “[...] a reading that is inevitably partial, personal,
and conjectural” (STAM, 2000, p. 62)*°. Stam (2006) también aborda una cuestion que va mas
alla del criterio de la fidelidad: gran parte de la critica se basa en un caracter subjetivo de la
calidad de las adaptaciones y se aleja de temas mas interesantes, como el estatuto tedrico de las
adaptaciones y sus intereses analiticos. En ese punto, esas criticas se basan mucho mas en lo

que fue “perdido”, rechazando las ganancias del proceso.

Stam (2006) sefiala, entonces, que ese prejuicio tiene origenes no solo en el hecho de
que algunas adaptaciones de novelas importantes son mal dirigidas, sino que también en
relaciones enraizadas entre las dos artes (literatura y cinema, que son el enfoque de sus
estudios). Eso incluye algunas ideas: las de que las artes antiguas son mejores que las actuales;
las de que las ganancias en un arte representan pérdidas en otra; y las de que la adaptacion es
menor porque es una copia y menos importante porque no es una pelicula pura, es decir,
doblemente inferior. Pero, segin el autor, esos prejuicios fueron subvertidos por el
Estructuralismo y por el Posestructuralismo. La jerarquia del romance sobre la pelicula fue
destruida por los tedricos de la semidtica estructuralista que consideraban “[...] todas as praticas
de significacdo como sistemas compartilhados de sinais que produzem ‘textos’ dignos do

mesmo escrutinio cuidadoso dos textos literarios™ (ibidem, p. 21)%.

Ese pensamiento tiene colaboracion de la teoria de la intertextualidad de Kristeva (que
parte del dialogismo de Bakhtin) y de la intertextualidad de Genette, que discurren sobre la
permutacion de textualidades, y, también, de la critica de Roland Barthes que considera que la
critica literaria y la literatura estan en el mismo nivel y, por lo tanto, se puede rescatar dicha
critica para entender la adaptacion como una lectura de la novela que no le esta subordinada
(ibidem). Derrida, segun Stam (2006), deconstruy0 el binarismo original-copia — que fortalece
esa jerarquia — al postular que el aura del original no va en contra de las copias, pues la idea de

originalidad no puede existir sin ellas y, ademas, el “original” siempre se revela copiado de

19.¢[...] una lectura que es, inevitablemente, parcial, personal y conjetural” (Traduccion nuestra).

20, ..] todas las practicas de significacion en cuanto sistemas compartidos de signos que producen ‘textos’ dignos
del mismo escrutinio cuidadoso de los textos literarios” (Traduccioén nuestra).
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otras fuentes. Ese “falso original” ha sido discutido desde, por lo menos, Bakhtin, dado que el
autor entendia que la obra artistica nunca surge de la nada y siempre se funda en textos
anteriores, desvalorizando, por tanto, la originalidad de la obra y creando lo que Ilamaba una

“construccion hibrida” que mezcla las palabras de un artista con las de un anterior (ibidem).

Hubo también movimientos y tendencias teodricas que Stam (2006) sefiala como
deconstructores de esa jerarquia. Los estudios culturales, segin el autor, muestran interés en
relaciones horizontales entre medios fronterizos y ponen la adaptacion en el mismo nivel que
otras producciones culturales y como parte de un continuo discursivo. Lo inédito de ese

movimiento es la presentacion de la adaptacion como una forma igual que otras producciones.

La narratologia, a su vez, les quita el privilegio a la literatura y a la novela al comprender
las historias como un material genético que se manifiesta en textos especificos. Ese material,
que se compone de nucleos narrativos, existe “por debajo” de medios especificos y asume una
variedad de formas — de las historias de la vida real a las historietas, comerciales de television,
cinema etc. —, por eso se considera que hay una ruptura de los privilegios (ibidem).

La Teoria de la Recepcion, segun Stam (2006), entiende el texto en cuanto un evento
que tiene sus huecos rellenados y hechos realidad cuando leido/asistido. Eso ocurre porque, asi
como el Posestructuralismo, esa teoria huye de la nocion de un ndcleo de significacion
establecido por la obra fuente y su autor. Stam (ibidem) sefiala que el texto, que, segun dice
Bakhtin, es polifdnico, dialégico, heteroglésico y plural de la novela, ahora puede recibir otras

interpretaciones legitimas, y se puede ver las adaptaciones como lecturas o interpretaciones.

Finalmente, la Teoria Performativa entiende la novela en cuanto una performance verbal
y la adaptacion en cuanto una performance visual, verbal y acUstica — considerando en ese caso
la adaptacion cinematografica/teatral. Segiin Stam (2006), el concepto de “emision realizativa”
tiene sus raices en la distincion del filésofo John Langshaw Austin, entre las emisiones
constatativas y las realizativas. Para el filsofo, las constatativas afirman, describen los estados
de las cosas y son verdaderas o falsas, mientras que las realizativas no hacen nada de esas cosas,
pero realizan la accion a las cuales las constatativas se refieren. De ahi que Stam (ibidem) afirme
que la emision literaria crea la situacion a la cual se refiere y que la adaptacidn cinematogréafica
crea una nueva situacién audio-visual-verbal, ambas haciendo méas que emular cosas

preexistentes.

Pasando de los movimientos a las conceptualizaciones que ayudaron a romper el aura

del “original”, Stam (2006) usa los términos “dialogismo”, de Bakhtin, e “intertextualidad”, de
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Genette, para alcanzar su comprension del proceso de adaptacion como un dialogismo
intertextual. El autor explica que el dialogismo defendido por Bakhtin

[...] se refere no sentido mais amplo, as infinitas e abertas possibilidade geradas por
todas as praticas discursivas da cultura, a matriz de expressdes comunicativas que
“alcancam” o texto ndo apenas através de citagdes reconheciveis mas também através
de um processo sutil de retransmisséo textual (2006, p. 28)%

Segun Stam (ibidem), Genette parte, entonces, del “dialogismo” de Bakhtin y de la
“intertextualidad” de Kristeva para formular su concepto de “intertextualidad”, que luego se
altera a “transtextualidad” y se vuelve mas inclusivo, pues se refiere a todo lo que relaciona
textos, sean esas relaciones manifiestas o no. El concepto de Genette abarca cinco tipos de
relaciones transtextuales que Stam considera sugestivos tanto para la teoria como para el

analisis de adaptaciones, aunque Genette no considere el cinema al formular su concepto.

Las cinco relaciones transtextuales del concepto genettiano son: la intertextualidad, la
paratextualidad, la metatextualidad, la architextualidad y la hipertextualidad. Stam (2006)
presenta las categorias de la siguiente forma: la “intertextualidad” corresponde a la copresencia
de dos 0 mas textos, sea por citas, plagio o alusion, en forma oral o escrita. La “paratextualidad”
es la relacion del texto con sus “paratextos”, que son los titulos, prefacios, epilogos etc., todos
accesorios del texto y que pueden ser virtualmente indistintos de él, aparte de moldear nuestra

experiencia con el texto.

La “metatextualidad” que, segun Stam (2006), rompe con el criterio de la fidelidad solo
por su estatuto, es la relacion critica entre textos y puede hallarse presente de dos formas: la
primera “explicitamente citada” corresponde a las adaptaciones que critican u hostilizan textos
anteriores, y la segunda “silenciosamente evocada” corresponde a las adaptaciones que

mantienen relaciones mas difusas o no evidenciadas con sus textos fuentes.

La “architextualidad” corresponde a las “taxonomias genéricas sugeridas ou refutadas
pelos titulos e subtitulos de um texto” (2006, p. 32)?2. Esa categoria, seguin el autor, parece ser
irrelevante para la adaptacion, dado que, generalmente, las adaptaciones adoptan el titulo del
texto fuente, pero existen las adaptaciones renombradas, no identificadas, difusas etc. que

pueden suscitar acciones judiciales por plagio, ya que la adaptacion no fue designada como tal.

2L[...] se refiere en el sentido mas amplio a las infinitas y abiertas posibilidades generadas por todas las practicas
discursivas de la cultura, la matriz de expresiones comunicativas que “alcanzan” el texto no solo a través de citas
reconocibles, sino también a través de un sutil proceso de retransmision textual (Traduccidn nuestra).

22 “taxonomias genéricas sugeridas o refutadas por los titulos y subtitulos de un texto” (Traduccioén nuestra).
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La taltima categoria, la “hipertextualidad”, es la que el autor considera como la méas
pertinente para los estudios de las adaptaciones, pues corresponde a la relacion entre el texto
fuente y un texto modificado, transformado, elaborado o extendido, es decir, la relacion entre

el hipotexto y el hipertexto, segun los términos genettianos.

Stam (2000) sefiala aun que el dialogismo intertextual ayuda a transcender el criterio de
la fidelidad y, por eso, las adaptaciones no deben ser consideradas copias, Ssino
“transmutaciones” o ‘“hipertextos” que parten de un proceso sin fin de “reciclaje”,

transformacion y transmutacion de otros textos sin un punto de origen claro.

Ante todo ese escenario, encontramos a Linda Hutcheon, que formula su teoria de la
“adaptacion” sin comprenderla como un proceso de traduccion. La autora sigue el
posicionamiento de Stam y continda resonando las ideas de Bakhtin al presentar la adaptacion
en cuanto una obra palimpsestuosa. La autora trabaja con el concepto de adaptacion “en cuanto

23 es decir, “obras inerentemente duplas ou multilaminadas” (2013, p. 28)%*. El

adaptacion
texto nuevo, de acuerdo con la autora, es lo que Genette entiende por texto en “segundo grado”,
que tiene relacion con un texto anterior, pero no deja de ser autbnomo Yy tener su propia
“presenca no tempo e espaco” (ibidem, p. 27)%. En sintesis, para Hutcheon la adaptacion es una

repeticion que no replica.

La autora entiende la adaptacion bajo tres perspectivas distintas: la primera se refiere a
la “entidad o producto formal”, es decir, lo que cominmente asociamos al término. Bajo ese
punto de vista, “a adaptagdo ¢ uma transcodificagdo anunciada e extensiva de uma ou mais
obras” (HUTCHEON, 2013, p. 29)%® que puede sufrir cambios de medios, géneros, enfoques,
contextos etc. Bajo la segunda perspectiva, la autora entiende la adaptacion en cuanto “un
proceso de creacion”, es decir, un proceso en el cual los adaptadores necesitan reinterpretar y
recrear el texto y se puede llamar “apropiacion o recuperacion” (ibidem, p. 29). Bajo la tercera
perspectiva, Hutcheon ve la adaptacion en su “proceso de recepcion”, es decir, nuestra
experiencia de la adaptacion funciona si la vemos como un proceso de intertextualidad, si la

percibimos como un palimpsesto en que resuenan los discursos de otras obras.

23 No hemos encontrado una traduccion de la obra de Hutcheon al espafiol, asf que los términos los vamos a traducir
nosotros mismos.

24 “obras inherentemente dobles o multilaminadas” (Traduccién nuestra).

%5 “presencia en el tiempo y espacio” (Traduccién nuestra).

% “]a adaptacion es una transcodificacion anunciada y extensiva de una o mas obras” (Traduccion nuestra).
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En la teoria de Hutcheon, se sigue combatiendo el criterio de la fidelidad, pues, como
sefiala la autora, asi como no existe traduccion literal, tampoco puede existir adaptacion literal,
dado que, independientemente del cambio de medio, siempre hay una “reformulacién™ que
produce pérdidas y ganancias (2013, p. 40). Al pensar entonces en un cambio de medio, no se
puede desconsiderar las especificidades que les toca y que solo con existir ya provocan

alteraciones.

Uno de los motivos por los que aun se considera ese criterio es lo que Hutcheon (2013)
llama de “publico conocedor”. Segun la autora, cuando no sabemos que determinada obra es
una adaptacion o no conocemos la obra adaptada, vivenciamos la adaptacion como si fuera una
obra comun. En este caso, seriamos lo que la autora denomina como “publico desconocedor”.
Pero, cuando la experimentamos verdaderamente, “en cuanto adaptacion”, es decir,
reconocemos en ella el(los) texto(s) adaptado(s) nos volvemos un publico conocedor. Ese
publico, segun la autora, tiene expectativas y, en muchos casos, exigencias ante la adaptacion,
lo que puede ayudar o perturbar el trabajo de los adaptadores, pero, sin él, la adaptacion no

alcanzaria la tercera perspectiva de la autora: el proceso de recepcion en cuanto intertextualidad.

Como hay, en la adaptacion, una tendencia a condensar los sucesos de la historia
(principalmente en casos de adaptaciones de la literatura a otras formas de arte), los adaptadores
consideran que el publico conoce la obra adaptada y que puede rellenar los huecos que el
proceso puede producir. Hutcheon (2013) sefiala, entonces, que hay casos en los que son tantas
las condensaciones que la obra queda con huecos y pierde sentidos si no esta apoyada por la
adaptacion. Con eso, solo el publico conocedor logra rellenar los huecos mientras que el
desconocedor queda ante una obra “incompleta”. Por tanto, la autora sefiala que la adaptacion

debe satisfacer ambos publicos para que se pueda considerarla exitosa.

El mayor problema que puede causar el publico conocedor es, en nuestra opinion, la
idealizacion de una "obra maestra”. Cuando no se alcanzan las expectativas (y exigencias) de
ese publico, se produce un desprecio por las adaptaciones (ya tratadas por Stam, 2006), y junto

a esos juicios de valor, hay, concomitantemente, la idealizacion de una obra “intocable”.

Béla Baldzs (1931) nos presenta el concepto de “masterpiece” como la union entre
forma y contenido tan perfecta a determinado medio que no puede ser adaptada, pues el
producto proveniente de ese proceso solo degradaria el original. La unica posibilidad para
Balazs es la adaptacion de obras literarias de “baja calidad”, pues el cinema podria encontrar
un modo de mejorarlas, pero, al mismo tiempo, se sabe que el cinema no puede mejorar una

obra ya consagrada. Hutcheon (2013) va en contra de ese posicionamiento y postula que una
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“obra maestra” no pasa de un producto apreciado por un publico especifico que resiste a los
cambios. Por tanto, el contenido no estd unido a la forma por encontrar una unién perfecta con
ella, sino que el resultado de esa unién en el producto de la adaptacion depende de las tres

perspectivas postuladas por la autora.

Si el pablico presenta complicaciones 0 no en esa definicion tripla de la adaptacion
(producto, proceso y recepcion), aun asi lo consideramos el factor mas importante en la teoria
de Hutcheon, pues la gran contribucion que la autora presenta es una discusion sobre como el
publico interactia con el producto formal, es decir, cudles modos de participacion estan
presentes en esa relacion entre producto y publico. Hutcheon nos presenta, entonces, tres formas
de participacion?’ — contar, mostrar e interactuar —y las tres son inmersivas en grados y formas
distintas (2013).

El primer modo, del contar (telling), ocurre en nuestra imaginacion y esta guiado por
las palabras pronunciadas, es decir, no se detiene a los limites de lo auditivo, de lo visual y,
tampoco, de lo audiovisual. En el segundo modo, del mostrar (showing), nuestra interaccion
con la historia pasa al campo de la percepcion directa, o sea, lo audiovisual y lo gestual tienen
un rol muy importante. Ya el tercer modo, del interactuar (interacting), es el que nos ofrece,
segun la autora, la mayor inmersién en la historia, pues nos adentramos literalmente en ella 'y
la conducimos a través de una interaccion fisica y cenestésica (lo que no es ofrecido en los casos

de los videojuegos).

La autora sefiala que esos modos de participacion no se desasocian de los contextos de
creacion y recepcion de los que forman parte y que esos contextos varian entre materiales,
econdmicos, culturales, personales, estéticos, de publico etc. En un analisis mas profundizado,
percibimos que esos modos no ocurren aisladamente en todos los casos. Como ensefia Hutcheon
(2013), todos son inmersivos en grados y formas distintas, pero, al mismo tiempo, se percibe
que todos pueden mezclarse en una misma obra en grados y formas distintas,

independientemente de cuél sea su modo de participacion principal.

La impresion que tenemos al leer la teoria de Hutcheon es que a cada medio corresponde
un modo de interaccion/participacion, pero nos parece que, dentro de un medio, diferentes
interacciones pueden ocurrir, ya que la literatura/critica moderna ya no ve mas el lector —y eso
vale para el espectador también — como un ser pasivo ante una obra, sino como un sujeto

participativo en su construccion. De ese modo, por mucho que una obra literaria, por ejemplo,

2 Modos de engajamento (en portugués) o modes of engagement (em inglés).
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nos parezca dotada solo del modo contar (el méas bésico en la teoria de Hutcheon), se percibe
gue muchas veces debemos hacer un esfuerzo para comprenderla, recurriendo a investigaciones
0 a la utilizacion de paratextos etc. Eso, por si solo, es suficiente para llevarnos al tercer nivel
de interacciones discutido por la autora, dado que nos exige un gasto de energia, una accion
fisica para que logremos alcanzar la significacion del texto. Por tanto, lo discutiremos en la

segunda parte de esta investigacion.
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2. VESTIDOS DE NOIVA

Uno de nuestros argumentos en esta investigacion es que la complejidad de los planos
escénicos de Vestido de Noiva excede la comprension del publico y buscamos entender si eso
ocurre igualmente en adaptacion. Por lo tanto, antes de que alcancemos una discusion sobre la

adaptacion de esa obra para la graphic novel, vamos a recorrer sus adaptaciones para el teatro.

Nos suena un poco raro tratar la representacion teatral como una “adaptacion” del texto
dramatico, pero tanto el estatuto tedrico de la Traduccion Intersemidtica como el de la
Adaptacién nos presentan concepciones que nos llevan a ese entendimiento. Eso ocurre porque
la representacion teatral no es mas que la interpretacion de un sistema de signos por otro y no

lo deja de ser porque la triade teatral se la exige — como se ve enseguida.

En “Iniciagdo ao Teatro” (2003), Sabato Magaldi concepttia la triade teatral como actor-
texto-publico. Segun el autor, desde la concepcién del texto, el dramaturgo ya tiene la
representacion en mente. La no existencia del texto transformaria la actuacion en mimica pura;
la no existencia de actor presume la no existencia de actuacién, o sea, el texto solo podria ser
leido; y la no existencia del pablico hace que el actor sea prescindible, dado que, sin el publico

3

no hay respuesta para la pregunta “;para quién interpretar?”. Por lo tanto, la pérdida de
cualquier una de las bases de esa triade acarrea la desconfiguracion de esa forma artistica, pero
existen otros elementos en el teatro que no tienen tal papel. Para ilustrarlo podemos pensar que
cualquier lugar donde se encuentre una representacion presenta una escenografia — desde que
pensemos que la propia calle puede ser un escenario. Los elementos de la escenografia tienen
extrema importancia en el proceso de aprehension de significados en la representacion, pero su
ausencia no desconfigura el teatro en cuanto arte, pues, como sefiala Magaldi (2003), texto,

actor y publico son el fundamento de esa arte.

Eso nos hace cuestionar el papel que la escenografia y el publico pueden desempefiar en
las configuraciones de una obra teatral. Sabemos que Vestido de Noiva es considerada el marco
cero del Teatro Moderno Brasilefio porque sus planos escénicos presentan un reto a la
escenografia, a la direccion y, por supuesto, al publico, que debe comprenderlos. Pero ¢la
comprension del publico puede determinar si la escenografia tiene éxito? Si para el publico

fuera facil comprenderla, ¢eso desconfiguraria la complejidad de los planos escénicos?

Son esos cuestionamientos que nos hacen buscar, en dos adaptaciones del texto teatral
rodrigueano para los palcos, respuestas que pueden ayudarnos a entender hasta qué punto el
publico puede determinar o no el éxito o fracaso de la escenografia y direccion. Ademas,
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contextualizamos estas adaptaciones para presentar las soluciones encontradas para la
complejidad de la obra en un arte que se ve como fuente de inspiracion para la adaptacion que
analizamos en esta investigacion. Aprovechamos el capitulo para también ir mas alla de la mera
descripcion de las soluciones encontradas y para contextualizar mejor lo que la obra representa

Yy Su proceso de recepcion.

Sin embargo, antes de hacerlo, nos parece necesario explicar lo que hemos llamado

“complejidad” y lo que nos motivo a elegir las dos representaciones que vamos a analizar.

Hemos llamado “complejidad” la dificultad de representacion de los planos escénicos
de esa obra. Eso porque en 2020 se puede ver obras grabadas en vivo para la television, y los
planos de Vestido de Noiva podrian ser facilmente aislados hoy en dia. Una estructura como la
del canal de television Multishow — en que un palco giratorio puede contener varios escenarios
como los del programa “Vai que cola”, por ejemplo — lograria resolver las dificultades del texto
teatral rodrigueano. Pero los palcos que configuraban las casas de teatro de la década de 1940
no podrian contar con mas de una posibilidad escenografica. (Como podrian entonces
representar una obra que necesitaba tres escenografias que gradualmente se mezclaban? La
solucion fue encontrada, pero con dificultades. Por eso, hoy en dia sigue siendo una aventura
representar Vestido de Noiva, ya que dificilmente un escendgrafo y un director querran repetir
las soluciones presentadas por otros.

Las representaciones elegidas por nosotros son las que contaron con escenografia de
Santa Rosa (1943) y de Sérgio Cardoso (1958) y esa eleccidn tiene algunos factores: la cuestion
de la “originalidad”; cambios encontrados entre las representaciones; documentacion; y citas

explicitas en la adaptacion que tenemos como objeto de este analisis.

Se combate el concepto de "original" desde, por lo menos, Bakhtin, y en esta
investigacion seguimos combatiéndolo, por eso utilizamos las comillas al presentar el dicho
factor, pero no se puede negar la “originalidad” de la representacion de 1943, que fue la primera
en presentar una solucién para la complejidad de los planos escénicos. Cabe destacar que esa
“originalidad” se da en el contexto brasilefio, pues Ziembinski conocia las técnicas utilizadas
en Europa y no podemos afirmar que una representacion con ese estilo no haya ocurrido alla.
A su vez, el factor “cambios” corresponde a los cambios que fueron presentados 15 afios
después de la primera representacion (se documenta que en esos 15 afios las representaciones
mantenian las configuraciones propuestas por Ziembinski y Santa Rosa). Se considera el factor

"documentacion” por la facilidad de encontrar relatos y fotos sobre esas representaciones vy,
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finalmente, el factor “citas explicitas” corresponde a la representacion “original” (1943) que

esta presente en la graphic novel.
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2.1 SOLUCIONES ENCONTRADAS EN LAS ADAPTACIONES DE VESTIDO DE
NOIVA PARA EL TEATRO

En Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenacdes (2010), Magaldi — que tuvo la
oportunidad de entrevistar a Rodrigues y organizar su obra — presenta entrevistas, percepciones
personales y reportajes sobre algunas representaciones de Vestido de Noiva en las décadas de
1940 y 1950 por lo menos. En una de esas percepciones, cuenta el autor que, por mucho que
Nelson Rodrigues haya “descubierto” ¢l Teatro Moderno Brasilefio con Vestido de Noiva, el
pintor y escendgrafo Santa Rosa veia que la innovacion ya habia ocurrido desde la primera obra
del dramaturgo®® — A mulher sem Pecados (MAGALDI, 2010); cuenta atin que, ante el fracaso
de su primera obra, Rodrigues mantenia altas ambiciones con Vestido de Noiva y, por tener
dominio sobre la carpinteria basica, se retaba a poner en el palco el proceso de acciones

simultaneas en tiempos distintos.

La obra alcanzo el éxito intelectual que el dramaturgo esperaba y aun alcanzé el éxito
de boleteria que lo consagré como uno de los mayores dramaturgos brasilefios. En un articulo
escrito por Manuel Bandeira, para el periddico A Manh3, el 6 de febrero de 19432°, el autor dice
que Rodrigues tiene el “don divino” de darles vida a las criaturas de su imaginacion y que
“Vestido de Noiva em outro meio consagraria um autor” (BANDEIRA, 1943, p. 4)¥*. La
publicacion se dio meses antes de la primera representacion y Manuel Bandeira solo se habia
equivocado porgue, de hecho, la obra consagro al dramaturgo; la pérdida del éxito que él habia

alcanzado ocurri por otros motivos que tienen que ver con su “teatro desagradable”L,

Sobre las “acciones simultaneas en tiempos distintos”, puestas en escena por Rodrigues
con el auxilio de Santa Rosa y de Ziembinski, hubo quien apuntara una coautoria del director
en el texto de Vestido de Noiva. Sobre eso, Magaldi (2010) afirma que el critico Décio de

Almeida Lima le conto que pudo leer el texto de la obra antes de que el dramaturgo empezara

28 Santa Rosa fue el escendgrafo responsable de la primera representacion de Vestido de Noiva en diciembre de
1943, por tanto, su pensamiento nos hace cuestionar si el argumento de Bluestone — sobre ignorar el criterio de la
fidelidad ante el éxito financiero — se puede extender al marco cero de nuestro teatro moderno. Si el escendgrafo
de la obra, denominada como marco, sefiala que una obra anterior ya poseia los rasgos del teatro moderno, quiza
el fracaso de boleteria no haya permitido que el dramaturgo alcanzara sus laureles en el momento apropiado y solo
lo hiciera ante un marco también de publico.

2 Todas las citas de periddicos presentadas en esta investigacion fueron encontradas a partir de Magaldi (2010),
pero se pueden consultar en linea en los sitios que estan en la seccidn de referenciales bibliograficos.

30 “y/estido de Noiva” en otro medio consagraria a un autor” (traduccion nuestra).

31 Sobre el “teatro desagradable” de Rodrigues, consultar Magaldi (2010).
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a buscar un equipo para representarla, y que el texto era “rigurosamente igual” al que luego fue
publicado (2010, p. 82). Ya Magaldi afirma en el parrafo siguiente que el dramaturgo se
rebelaba contra las colaboraciones del director que necesitaba trabajar en su texto. Por lo tanto,
sefiala que el comportamiento de Nelson Rodrigues en si ya rechazaba un trabajo colaborativo

en su texto.

AUn sobre el tema de las colaboraciones en los planos escénicos de Vestido de Noiva,
Magaldi (2010) afirma que Rodrigues no tuvo ninguna otra obra como fuente de inspiracion
para la suya. Dice el critico: “Desconhe¢o em toda a historia do teatro, algo que possa ser
invocado como modelo, ainda que remoto, de Vestido de Noiva” (2010, p. 43)*2. En una
entrevista el propio Rodrigues asumid que no conocia al teatro antes de empezar a escribir

textos dramaticos:

No depoimento prestado ao Servigo Nacional de Teatro em 4 de dezembro de 1974,
Nelson declarou: “(...) iss0 € uma coisa que s6 a maturidade me permite confessar. O
negocio é o seguinte. Eu... confesso isso agora porque teria vergonha de confessar.
Noutros tempos eu teria me defendido assim: ‘Ah! Eu vejo muito teatro!” Mas hoje
eu acho formidavel e gozo pra burro ao dizer que até escrever Vestido de Noiva eu s
tinha lido uma peca. N&o digo visto. Eu tinha visto na infancia, a Alda Garrido em
Cala a Boca Etelvina. Agora, mais tarde, ja adulto, eu s6 tinha lido Maria Cachucha
e mais nada de teatro. Isso embora eu tivesse uma monstruosa bagagem de leitura
literdria. (Depoimentos V, Rio de Janeiro, Ministério da Educacdo e Cultura,
Secretaria da Cultura, Servico Nacional de Teatro, 1981, pp. 122 e 123)% 34

Saber que el dramaturgo no tenia conocimiento sobre teatro al escribir Vestido de Noiva,
podria hacernos cuestionar si no seria ese factor lo que le hizo romper con todo lo que se conocia
como teatro en Brasil en aquel entonces. Pero, al saber que Rodrigues solo mantuvo el éxito
hasta su produccién siguiente, vemos que el dramaturgo no se rindi6 a las normas sociales y
siguid con su “teatro desagradable”, sus obras “pestilentes”, “fétidas”%, entre otros cualitativos
(sic) (MAGALDI, 2010, p. 82).

32 Desconozco en toda la historia del teatro algo que pueda ser invocado como modelo, aungue remoto, de Vestido
de Noiva” (Traduccion nuestra).

33 Esta es una reproduccion fiel de la nota de pie de pagina numero 4, del capitulo 3 titulado “OS
PROCEDIMENTOS”, del libro Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes (2010, p. 43), de Sabato Magaldi.

34 En el testimonio dado al Servicio Nacional de Teatro el 4 de diciembre de 1974, Nelson declaré: "(...) eso es
una cosa que solo la madurez me permite confesar. Pasa lo siguiente. Yo... lo confieso ahora porque habria tenido
verglienza de confesarlo. En otros tiempos yo me hubiera defendido asi: 'jAh! jVeo mucho teatro! pero hoy me
parece formidable y gozo demasiado al decir que antes de escribir Vestido de Noiva yo solo habia leido una obra.
No me refiero a ver. Yo habia visto en la infancia, a Alda Garrido en Cala a Boca Etelvina. Ahora, mas tarde, ya
adulto, yo solo habia leido a Maria Cachuca y nada mas de teatro. Aunque yo tuviera un monstruoso bagaje de
lectura literaria. (Traduccién nuestra).

35 Esas son palabras del propio dramaturgo en el primero niimero de la Revista Dionysos, Servico Nacional de
Teatro, Ministério da Educaco e Cultura, 1949. Sobre su “teatro desagradable”, ver MAGALDI, 2010.
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Su “teatro desagradable” es, como sefialaba Rodrigues, “uma meditagdo sobre o amor e
sobre a morte™® (1967, p. 21), y, ademas, como postula Magaldi (2010), un repudio del
dramaturgo a la realidad. La frialdad humana parece molestarle, lo que se nota en las innimeras
retrataciones pustas por Rodrigues y sefialadas por Magaldi: “os reporteres ddo a nota fria do

99, ¢

acontecimento”’; “indiferenga profissional [dos médicos] pelo paciente, considerado objeto que
¢ preciso consertar”; “incapacidade de comoc¢ao verdadeira com a tragédia dos outros” por parte
de uma leitora que telefona ao jornal; a frieza do médico ao dizer ao marido espantado que “é
uma felicidade. Uma grande coisa” o fato de a acidentada estar em estado de choque, pois assim

ela ndo sente nada (2010, p. 72)%.

Magaldi (ibidem) afirma entonces que, para Rodrigues, la consciencia/realidad solo trae
sufrimiento, y que lo mejor es aislarse en el inconsciente donde el mundo no puede herir al
hombre. Esa retratacion parece ser lo que vemos en Vestido de Noiva, cuando la protagonista
aislada en su subconsciente busca recomponer los hechos que la llevaron hacia la presencia de
Mme. Clessi. Es en ese subconsciente que Alaide se halla en la vida que ha sofiado para si
después de encontrar el diario de la Mme., y es en un estado de casi muerte, y luego muerte,
que la protagonista pasa a “vivir” la presencia de la Mme. Por lo tanto, Magaldi (2010) sugiere,
en algunos trechos, un posible suicidio de Alaide®, dado que ella busca librarse de la realidad
opresora que le rodea y de la situacion conyugal que vive, y, quiza, de modo consciente 0

inconsciente, el atropellamiento no sea de hecho un “accidente”.

Dicha interpretacion de un posible suicidio no es abordada en ninguna de las
adaptaciones que hemos citado anteriormente. La graphic novel no presenta visualmente el
atropellamiento, sino apenas onomatopeyas que nos recuerdan los ruidos de frenos, del choque
y de la sirena de la ambulancia, asi como ocurre en la representacion de la obra; incluso en la
adaptacion filmica de 2006, dirigida por Joffre Rodrigues (hijo del dramaturgo), que representa
el accidente, lo hace como el atropellamiento de una joven que mira a los lados antes de cruzar

la calle, pero se distrae con un nifio que le pide dinero y, al volver a la accion anterior, no

% “una meditacion sobre el amor y la muerte” (Traduccién nuestra).

2, <

37 “los reporteros dan la nota fria del evento”; “indiferencia profesional [de los médicos] hacia el paciente,
considerado objeto que necesita reparos”; “incapacidad de conmocion verdadera delante de la tragedia ajena” por
parte de una lectora que llama al periodico; la frialdad del médico al decir al marido espantado que “es una
felicidad. Una gran cosa” que una persona accidentada esté en estado de choque, pues asi ella no siente nada

(Traduccidn nuestra).

38 Magaldi (2010) discurre sobre el posible suicidio de Alaide en, por lo menos, 3 trechos en las paginas 22, 26 y
62.
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recobra la atencion a su alrededor y tiene tal reaccion antes de ser atropellada. La reaccién del

personaje en la adaptacion filmica no sostiene la hipotesis de un posible suicidio.

De todos modos, no nos cabe buscar en el autor los motivos de sus temas, pero
presentamos esos datos porque el propio dramaturgo y personas que le eran cercanas escribieron
y dieron entrevistas sobre sus obras y su vida. Juzgamos importante destacarlos porque esos
textos nos surgen como herramientas para entender no solo los temas, sino también los montajes

de sus obras, ademas de que corresponden a lo que Genette categoriza como “paratextos”.

Aparte de esa paratextualidad, tenemos también relatos y fotos sobre dos
representaciones del texto teatral de Vestido de Noiva: la primera, hecha el 28 de diciembre de

1943, y la segunda representada el 15 de mayo de 1958.

La primera representacion de esa obra se dio bajo direccion de Ziembinski y
escenografia y pintura de Santa Rosa. La colaboracion de los dos es tal que Alvaro Lins la exalta

en un articulo del periodico Correio da Manhg, en 9 de enero de 1944:

N&o teria obtido, por exemplo, um sucesso tdo completo a pe¢a Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, sem a colaboraco de Santa Rosa e Ziembinski. Havia certos
obstéculos, certos meios-tons, certas anormalidades, certas inovag6es, certas sutilezas
que maos brutais ou menos artisticas poderiam atirar dentro do ridiculo. [...]
Desenhando os cenarios e construindo a arquitetura cénica — com um bom gosto e
uma penetragdo psicoldgica a altura da peca, Santa Rosa ficou sendo uma espécie de
co-autor de Vestido de Noiva, como também Ziembinski com a sua diregdo magistral
(LINS, 1944, p. 29)%

La arquitectura escénica de esa representacion equivalia a las rabricas descriptivas del
texto teatral: tres planos, uno para la realidad, uno para las alucinaciones y otro para las
memorias; el plano de la realidad en la cumbre, escaleras laterales que llevaban del plano de las
alucinaciones hacia al de la realidad y el de las memorias mas adelante, la iluminacion marcaba

cual plano estaba en evidencia (véase la figura 1).

39 No habria obtenido, por ejemplo, un éxito tan completo la obra Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, sin la
colaboraciéon de Santa Rosa y Ziembinski. Habia algunos obstaculos, algunos medios tonos, algunas
anormalidades, algunas innovaciones y sutilezas que manos brutales 0 menos artisticas podrian haberlas lanzado
al ridiculo. [...] Disefiando los escenarios y construyendo la arquitectura escénica - con buen gusto y una
penetracion psicologica a la altura de la obra, Santa Rosa se volvi6 una especie de coautor de Vestido de Noiva,
como también lo hizo Ziembinski con su direccion magistral (Traduccion nuestra).
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Figura 1: representacion de Vestido de Noiva en 1943
Escenografia y pintura de Santa Rosa y direccion de Zbigniew Marian Ziembinski.
(Enciclopedia Itad Cultural. Reproduccién fotografica de Carlos Moskovics)

La figura 1 exhibe la representacion del acto final de la obra. En la cumbre (donde ocurre
el casamiento a la izquierda con sepultura de Alaide a la derecha) queda el plano de la realidad,;
abajo, donde detréas de los floreros floridos hay cuatro arcos representando el barrio Lapa, se
sitla el plano de las alucinaciones; en la parte mas abajo y oscura de la imagen esta el plano de
las memorias; las escaleras laterales, quiza, representen el plano irreal que surge en el texto
teatral luego de la muerte de Alaide, ya que es el unico sitio donde ella se vuelve a “materializar”
después de morir. Se percibe que la iluminacion en este momento de la representacion se halla
presente en tres planos — el de la realidad, el de las alucinaciones y el de la irrealidad; eso ocurre
porque en este momento todas las fronteras entre los planos estan rotas. La mente de Alaide,
que estaba en un estado de descomposicion, alcanza su limite después de su muerte y, por eso,

no se sabe cuanta alucinacion, realidad o irrealidad hay en esta escena.

Por lo que vimos anteriormente, mucho se discute sobre la participacion de Ziembinski
y Santa Rosa en esa configuracion del palco, dado que Rodrigues se retaba en ese estreno y que
le molestaban los cambios. Aln sobre ese tema, el texto teatral de la obra describe exactamente
esa configuracion, como veremos mas adelante, y Magaldi (2010) sefiala el hecho de que
Almeida Lima dijo que el texto no habia sufrido cambios. Magaldi, que era un critico

contemporaneo a Rodrigues y organizo toda su obra, aparte de hacerle entrevistas, afirma
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todavia que el dramaturgo dominaba solamente la carpinteria basica, necesitando entonces de
un equipo para llevar su obra a los palcos. De este modo, quien firmé la escenografia y la pintura
de la representacion fue Santa Rosa, que tuvo el auxilio de la direccion del polonés

Ziembinski.

El juego de luces que ocurre en esa representacion ayuda a fijar los planos escénicos
que ya estaban demarcados en el palco. Por lo tanto, cuando la realidad, la memoria y las
alucinaciones presentaban alguna accion de los personajes, era la luz en el plano que
determinaba en qué dimension del drama ocurria tal accion. La accion se vuelve compleja
cuando, en el segundo acto, memoria y alucinaciones empiezan a perder sus fronteras y
elementos de un plano se trasladan a otro. Gradualmente se pierde la seguridad sobre a cudl
plano pertenece la accion, pues ya no se puede confiar en nada, y menos en las memorias de la
protagonista. Finalmente, la complejidad de los palcos y luces y la confusa comprensién sobre
las dimensiones de la accidn forman el bello retrato de una mente descompuesta que lucha por

volver a su estado original.

Quince afios mas tarde, el 15 de mayo de 1958, Vestido de Noiva volvio a los palcos en
el segundo cumpleafios del Teatro Bela Vista, bajo direccion de Sérgio Cardoso y representado
por la Compafiia Nydia Licia*®®. Magaldi (2010) afirma que Ziembinski no pudo aceptar la
invitacion de la compafiia para dirigir la obra y, entonces, Sérgio Cardoso asumié el rol. Fue
Cardoso entonces quien cambié completamente la representacion de Vestido de Noiva. Cardoso

afirma en una entrevista*! que él

ndo quis fazer uma reconstitui¢do do espetaculo do Ziembinski, desde que, ndo tendo
trabalhado nele, poderia ser traido pela memodria, e, por outro lado, a necessidade de
evitar qualquer sintoma de imitacdo, que seria bem mais lamentavel que uma falha de
memoria [...] N&o contando com Ziembinski na direcdo, ndo se justificava aproveitar,
como era minha idéia inicial, os cenarios do saudoso Santa Rosa, tdo intimamente
estavam ligadas as duas concepcgdes: cenario e dire¢do (apud MAGALDI, 2010, p.
88)42

40 Otras representaciones ocurrieron en ese tiempo y Magaldi discurre un poco sobre ellas, pero el critico no logra
discurrir sobre las soluciones presentador porque no hay documentacién sobre eso, sino algunos comentarios y
articulos sobre las representaciones.

41 En edicion del periédico Folha da Manha de 18 de mayo de 1958. Entrevista realizada por J. J. de Barros y
titulada “A dissecagéio da alma de uma mulher”. No se encuentra la edici6n en repositorio digital.

42 no quiso hacer una reconstitucion del espectaculo de Ziembinski porque, como no habia trabajado en el, podria
ser traicionado por la memoria, y, por otro lado, habia la necesidad de evitar cualquier sintoma de imitacion, lo
gue seria mucho mas lamentable que una falla de la memoria [...] No contando con Ziembinski en la direccién, no
se justificaba aprovechar, como era mi primera idea, los escenarios del nostélgico Santa Rosa, que tenia las
concepciones de escenario y direccion tan intimamente ligadas (Traduccién nuestra).
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Distinto del escenario de Santa Rosa, que era dividido en tres planos, el de Sérgio
Cardoso estaba dividido en solamente dos partes que correspondian a las alucinaciones y a la
realidad. Segun lo que dijo Cardoso en susodicha entrevista, en el plano de la realidad figuraba
la realidad concreta, mientras que en el plano de las alucinaciones quedaban las memorias, que
inicialmente surgian con total lucidez, y, claro, las alucinaciones; ambas se mezclaban
lentamente con el plano de la realidad y todo se transformaba en un Unico plano. Es importante
tener en cuenta que en el texto teatral las alucinaciones y memorias acaban mezclandose en un
unico plano, y que, en la primera representacion de la obra, todos esos planos terminan
iluminados en la Gltima escena del tercer acto, salvo el plano al pie de la figura 1 que representa

las memorias concretas antes de su union con las alucinaciones.

De este modo, podemos ver que Cardoso alcanza, con otro tratamiento plastico, un
resultado semejante al de Ziembinski. Segun Magaldi (2010), como la concepcién era otra, la
iluminaciéon también cambiaba para representar cada accién distinta que ocurria en los dos
planos, 0 sea, para representar la realidad, la realidad concreta, la realidad adulterada por
alucinaciones y la alucinacion en si, se usaban dos plataformas con poquisimos accesorios y un
piso plastico que permitia una iluminacion desde abajo hacia arriba (véase la figura 2). Por lo
tanto, todo lo que venia desde las alucinaciones recibia la iluminacion desde abajo, lo que le
daba un efecto de irrealidad, mientras que los demés planos tenian iluminacion normal. En la
representacion dirigida por Ziembinski, en 1943, la iluminacién funcionaba con efecto de
resistencia en la cual se utilizaba una intensidad de luz mayor o menor para crear una atmosfera
onirica. Asi que, en las dos representaciones, se usaba la iluminacién para crear una atmdsfera

engafiosa.
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Figura 2: representacion de Vestido de Noiva en 1958
Direccidn y escenario de Sérgio Cardoso.
Acervo personal de la familia de Sérgio Cardoso (LICIA, 2004)

Almeida Prado escribe algunos elogios sobre el montaje de Sérgio Cardoso en el
periédico O Estado de S&o Paulo (que luego fueron reunidos en su coleccién de critica teatral
Teatro em Progresso, de 1964): “E impossivel imaginar-se encenacgéo (a de Sérgio Cardoso)
melhor articulada, que resolva com mais simplicidade e elegancia as inumeraveis questées
técnicas e dramaticas suscitadas pela obra de Nelson Rodrigues” (apud MAGALDI, 2010, p.

89)*%; y lo exalta aiin mas, como se ve en el siguiente tramo:

Sérgio Cardoso conseguiu, portanto, realizar o milagre em que ninguém acreditava:
apresentar Vestido de Noiva como se Ziembinski e o0 expressionismo nunca tivessem
existido, isto &, sem se deixar influenciar e também sem procurar fugir a qualquer
custo do que fora feito antes. A sua encenacdo € original no sentido mais raro e
genuino da palavra, o etimolégico, no sentido de provir diretamente da origem, de ter
voltado ao texto, deixando-se guiar e inspirar exclusivamente por ele. [...] Mas isso
ndo quer dizer, a ndo ser para os tolos, que a direcdo de Ziembinski esteja superada:
ao contrério do que é moda afirmar-se hoje em dia, nenhuma obra de arte ou estilo
auténtico jamais sdo superados. Passam — mas para entrar na histéria (apud
MAGALDI, 2010, p. 88)*

4 “Es imposible imaginar representacion (la de Sérgio Cardoso) mejor articulada, que solucione con mds
simplicidad y elegancia las innumerables cuestiones técnicas y draméticas suscitadas por la obra de Nelson
Rodrigues”

4 Sérgio Cardoso logro, por tanto, realizar el milagro en que nadie se crefa: presentar Vestido de Noiva como si
Ziembinski y el expresionismo nunca hubieran existido, es decir, sin dejarse influenciar y tampoco procurar huir
a cualquier costo de lo que habia sido hecho antes. Su representacion es original en el sentido méas raro y genuino
de la palabra, el etimoldgico, en el sentido de proveer directamente del origen, de haber vuelto al texto, dejandose
guiar e inspirar exclusivamente por él. [...] Pero eso no quiere decir, quiza a los tontos, que la direccion de
Ziembinski esté superada: a lo contrario de lo que esta en moda afirmar hoy en dia, jamas se supera cualquier obra
de arte o estilo auténtico. Ellos pasan - pero para entrar en la historia (Traduccién nuestra).
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En estos 62 afios que pasaron, desde el primer montaje de Vestido de Noiva por Sérgio
Cardoso hasta hoy (77 afios desde la de Ziembinski), se hicieron innumerables representaciones
del texto rodrigueano y adaptaciones para otras formas de arte. Y el mayor reto de esos trabajos
es la representacion de la complejidad de los planos escénicos y, por eso, tenemos el objetivo

de analizarla en la graphic novel de Vestido de Noiva.

Como hemos visto, desde su primera representacion, la obra alcanzé éxito intelectual,
es decir, encontro un publico que logré comprender la propuesta que Rodrigues, Ziembinski y
Santa Rosa pusieron en escena. Pero nos cuestionamos si ese éxito, en ambas representaciones
(las dos que hemos mencionado), condiciona de algin modo la complejidad de lo que se
represento en el palco. Tenemos en cuenta que, independientemente de la boleteria alcanzada,
la obra seria representada en su primera noche, pero ;la “complejidad” estaria en el palco?
Creemos que ella excede los limites de una mente interpretante y se da, también, por los
elementos que la constituyen. La complejidad de esa obra no esta solo en la dificultad de
comprensidn, sino que también radica una de representacion en aquel momento histérico, pues

lo que se puso en escena estaba mas alla do lo que se conocia por teatro en Brasil.

Eso ocurre porque la ruptura de acciones secuenciales y cronoldgicas para poner en
escena las acciones simultaneas y anacrdnicas representaba un reto y una apuesta demasiado
altos para el teatro de la época. Y los cambios no eran solo esos. Ahora la dimension psicolégica
pasaba a exteriorizarse y se fundia con otras dimensiones. Las soluciones plasticas encontradas
tampoco correspondian al teatro de la época, por eso colaboraron con el éxito intelectual de la
obra y, por supuesto, con el éxito de boleteria. Son muchos los aspectos que nos muestran por
qué la complejidad de esa obra excedia la comprensién del publico y se hallaba en si misma en
el palco, pero ¢el proceso se repite en la adaptacion hecha para la graphic novel? Es lo que

intentamos responder con el analisis que presentamos en el préximo capitulo.
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2.2 LA ADAPTACION DE VESTIDO DE NOIVA PARA LA GRAPHIC NOVEL

La graphic novel de Vestido de Noiva fue presentada en 2013 por la Editorial Nova
Fronteira, bajo el sello Desiderata, y cuenta con adaptacion de Arnaldo Branco e ilustraciones
de Gabriel Gées. El guién, firmado por Branco, puede ser el primer elemento a suscitar
cuestionamientos sobre la adaptacion, pues se espera que esté reducido, ya que eso es una

adecuacion imprescindible para ese género artistico.

Esa adaptacion puede generar, entonces, discursos con distintos juicios de valor y que,
claro, podrian estar condicionados por el (des)conocimiento del estatuto teérico de la
Adaptacion. Pero antes de que empecemaos a discutir el criterio de la fidelidad, vamos a focalizar
las cuestiones sobre el proceso creativo. Nos cuestionamos si esa adaptacion podria ser
experimentada por sus lectores en cuanto “no adaptacion” (una obra “pura”) y, al analizar la

estructura de la graphic novel, concluimos que no.

Puede que ese cuestionamiento nos haga pensar que estamos focalizando en el proceso
de recepcion y, de algin modo, eso es verdadero. El proceso de recepcion es fundamental en la
conduccion del proceso creativo, que debe elegir si conducird la adaptacion “en cuanto
adaptacion” o como un “architexto” - que puede intentar ocultar sus origenes y no
mencionarlos, generando un posible proceso por plagio. Genette (2006) preveé que esa categoria
parece irrelevante para las adaptaciones, y lo es para el caso de esa graphic novel, pues desde
su titulo se evoca la obra adaptada y su autor. Sin embargo, independientemente de lo que se
evoca, idealizar un publico es algo esencial en la formacién del proceso creativo creativo, del

mismo modo como ocurre en el teatro.

Esas cuestiones nos llevan hacia lo que Hutcheon (2013) discurre sobre los publicos
conocedores y desconocedores. La autora afirma que cuando no sabemos que una obra es una
adaptacion, o si no conocemos a la obra adaptada, experimentamos la adaptacién como si fuera
una obra comun. Sin embargo, aunque los lectores de generaciones mas actuales no conozcan
Vestido de Noiva en cuanto obra de teatro, no podrian experimentar la graphic novel como “no

adaptacion”, pues los paratextos de la obra les informa lo contrario.

Desde la tapa, la graphic novel anuncia que pertenece a la obra de Nelson Rodrigues y
que tiene guion de Arnaldo Branco, o sea, la informacion de que se trata de una adaptacion
queda evidente incluso para los lectores que no conocen al dramaturgo. Pero eso se evidencia
aun mas cuando los adaptadores dan a conocer el cartel de la representacion realizada en 1943

y una adaptacién para un cartel de la propia graphic novel (véase la figura 3). Esos elementos
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tienen la funcién de situar a los lectores de que el texto adaptado no es solo un texto teatral,
sino que una representacion realizada setenta afios antes de la publicacion de esa adaptacion.
Como se vera mas adelante, una referencia evidente a la representacion de 1943 ocurre como

parte de la historia de la graphic novel.

0S COMEDIANTES

apresentam

e
VE/TIDO 2 NOIVA

VE/TIDO 2 NOIVA

DE NELSON RODRIGUES

... Arnaldo Branco

Gabriel Goes M DE CAPA E LIMPADO

ESTRELANDO

ALAIDE .... Amanda Dominici
MADAME CLESSI . Carolina de Goes

uilherme Goes
MULHER DE VEU ... Jessica Gandara

ULHER DO TELEFONE ...
Luciana Bastos
André Valente

Constanca Barahona

Santiago Mourao

Figura 3: “cartel” de la graphic novel (A) y cartel de la representacion de 1943 (B)
(BRANCO, 2013, p. 5y 6, respectivamente)

Por lo tanto, podemos concluir que esa adaptacion solo puede ser experimentada “en
cuanto adaptacion” (HUTCHEON, 2013), pero, ;serd posible adaptar, a la novena forma
artistica, la complejidad caracteristica de la obra? En cuanto quinta arte (teatro) sus rasgos la
Ilevaron a un nivel de reconocimiento nacional y de éxito intelectual, y nos cuestionamos si la

adaptacion para la graphic novel lograria alcanzar algo semejante.

No podemos discurrir sobre el éxito intelectual de la adaptacion, pues se discute muy
poco sobre ella y, tampoco sabemos sobre el éxito de pablico, ya que no tenemos acceso a los
datos de la editorial, pero sin dudas podemos discurrir sobre su proceso creativo. De este modo,

podemos discutir si esa obra alcanza un resultado semejante al del texto adaptado.
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No buscamos investigar si la adaptacion presenta alguna innovacion para su forma
artistica (como lo hacen el texto rodrigueano y sus representaciones), sino discutir si el proceso
creativo de los planos escénicos de la adaptacion los vuelve mas complejos de lo que una simple
division por colores y recuadros, que las discutiremos enseguida, y cuanto esa posible

complejidad dependeria o no de la comprension del pablico.

El texto teatral de Vestido de Noiva empieza con una rubrica descriptiva de su escenario
que determina el palco de su primera representacion: “(Cenario — dividido em trés planos:
primeiro plano: alucinagéo; segundo plano: memoria; terceiro plano: realidade. Quatro arcos
no plano da memoria; duas escadas laterais. Trevas.)” (RODRIGUES, 2012, p. 9, cursiva del
autor®)*. De ahi que, al discutir esa obra, nos basamos en tres planos escénicos, pero, en
verdad, la obra presenta cuatro planos y el cuarto se utiliza solamente en el tercer acto de la
obra - aunque esté presente desde la primera rubrica cuando se describe las escaleras laterales

(que se admiten como el plano irreal).

Las rubricas de Rodrigues no evidencian a cual parte del palco corresponde ese plano
irreal, que surge en la primera rubrica del tercer acto: “(Trevas. Luz no plano da realidade:
Lucia e Pedro. Lucia chorando. Coroas. Luz também no plano irreal.)” (ibidem, p. 77). Pero,
o0 de las escenas, Alaide y Clessi no tienen cualquier accién, hasta que surgen en la ultima
rabrica del texto:

(Crescendo da musica, funeral e festiva. Quando Lcia pede o bouquet, Alaide, como
um fantasma, avancga em dire¢do da irm@, por uma das escadas laterais, numa atitude
de quem vai entregar o bouquet. Clessi sobe a outra escada. Uma luz vertical
acompanha Alaide e Clessi. Todos imdveis em pleno gesto. Apaga-se, entdo, toda a
cena, so ficando iluminado, sob uma luz lunar, o timulo de Alaide. Crescendo da
“Marcha finebre”. Trevas.) (ibidem, p. 85)%

No se sabe si en su Gltima accion ellas suben las escaleras desde el primer escalon (si
estaban en una parte inmediata del palco) o si ya estaban en algin escalon. Lo que se puede
afirmar seguramente es que las escaleras componen el plano irreal, que es el cuarto plano de la
obra.

% Todas las rubricas de Vestido de Noiva fueron redactadas en cursiva en la edicion que utilizamos, por eso,
dejaremos de informar que la cursiva pertenece al autor de ahora en adelante y, si se hace necesario, pondremos
los énfasis con negrita. De la misma forma, negritas no fueron utilizadas para poner énfasis en la obra, asi que
siempre indicara énfasis nuestro.

4 «(Escenario - dividido en tres planos: primer plano: alucinacion; segundo plano: memoria; tercer plano:
realidad. Cuatro arcos en el plano de la memoria; dos escaleras laterales. Oscuridad.)” (Traduccion nuestra).

47 (Aumentando la musica, funeral y festiva. Cuando Ldcia pide el bouquet, Alaide, como un fantasma, va hacia
la hermana por una de las escaleras laterales, con actitud de quien le va a entregar el bouquet. Clessi sube la
otra escalera. Una luz vertical acompafia a Alaide y Clessi. Todos inactivos en pleno gesto. Se apaga, entonces,
toda la escena, quedando iluminada, bajo una luz lunar, la sepultura de Alaide. Aumentando la masica fanebre.
Oscuridad.) (Traduccion nuestra).



49

Ademas de los cuatro planos mencionados, la graphic novel agrega un quinto plano que
surge, por supuesto, de un analisis méas profundizado del texto teatral. Las memorias de Mme.
Clessi hacen que los lectores mas atentos cuestionen su naturaleza, pues, si Clessi es una
alucinacion de Alaide, las memorias de la cocote no pueden ser reales, pero, mientras el texto
teatral y la representacion conducen las acciones de esas memorias en el plano de la memoria,

los adaptadores de la graphic novel les crearon un plano particular.

Hay todavia un sexto plano en la graphic novel que retrata algunos rasgos de la historia
personal de Rodrigues hasta el estreno de Vestido de Noiva. Como se verda mas adelante, ese
plano logra fusionarse con un plano de la narrativa de Alaide, pero antes de que alcancemos esa
discusiéon vamos a ver cémo fueron representados los planos escénicos de la historia

principal“®.

48 Por “historia principal” nos referimos a la historia adaptada del texto teatral de Vestido de Noiva.



AQUI E O PIMENTA. UM AUTOMOVEL
ACABA DE PEGAR UMA MULHER NA
GLORIA, PERTO DO RELOGIO.

O CHOFER METEU O PE.

ME LEMBREI AGORA! FOI UMA
CONVERSA QUE EU OUVI QUANDO A
GENTE SE MUDOU. NO DIA MESMO, ENTRE
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Figura 4: los planos escénicos de la graphic novel
(BRANCO, 2013, p. 15, 21, 21, 43 e 64 respectivamente)
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Los cinco planos escénicos principales representados en la graphic novel son realidad,
memoria, alucinacion, irrealidad y memorias de Clessi*®, y se ven representados de la siguiente
forma (véase figura 4): el plano de la realidad (A) recibe tonos de gris y su recuadro tiene
trazado recto; el plano de la memoria (C) tiene tonos de rojo y detalles de objetos en blanco,
pero nunca se representa en blanco a un personaje que pertenezca a ese plano. Ademas, el
recuadro de ese plano tiene un trazado ondulado que indica un contenido que hace parte de los
pensamientos; el plano de la alucinacién (B) recibe los colores blanco y negro (incluso los
personajes) y tiene un recuadro con trazado recto; a su vez, la irrealidad (E) es la mezcla de los
planos de la realidad y de la alucinacién, o sea, los elementos reales aparecen con tonos de gris
y los elementos irreales con blanco y negro y recuadro con trazado recto; finalmente, las
memorias de Clessi (D) reciben un recuadro con trazado ondulado y los tonos de rojo del plano
de la memoria, pero ahora con una influencia mucho mayor del blanco, alcanzando un tono

algo rosado.

Esos colores y recuadros pueden ser brevemente experimentados por los lectores de la
graphic novel en su primeridad en cuanto cualisignos (1RSS), pues cuando materializados en
el papel despiertan sensaciones como, por ejemplo, el extrafiamiento, ya que configuran partes
aisladas de la obra y se mezclan en determinados puntos. Esos puntos definen los momentos en
que esos colores y recuadros, en cuanto meras cualidades, pasan a ser experimentadas como
iconos (1RSO), pues rdpidamente se vuelven tonos de gris, blanco, rojo, trazos ondulados etc.,
es decir, pasan a presentar cualidades de los objetos que representan. Eso es posible porque el
rema (1RSI) se halla presente y nos hace experimentar dichos elementos como posibilidades
cualitativas que representan mucho mas que colores y recuadros puestos en el papel. Lo que se
experimenta en ese primer momento son los sentimientos y sensaciones, pues el rema, como
sefiala Santaella (2002), es un simple interpretante emocional. Ademas, basandonos en Peirce
(2008), sabemos que esos colores y recuadros representan mucho mas que sus cualidades en si,

por eso lo de las “posibilidades cualitativas”.

Toda esa experiencia de la primeridad se halla rapidamente rota por la segundidad vy,
para entender ese proceso, basta con que nos remontemos a los paratextos de la adaptacion. Se
puede pensar que un publico desconocedor llevaria algin tiempo para asociar los colores a los

planos escénicos y sobre eso no nos caben dudas, pero, en el caso de esa adaptacion, la demora

49 En investigacion publicada anteriormente en la Revista Eletronica Darandina, discutimos solo sobre los tres
planos principales de esa obra. (SIQUEIRA, J. P.; FERNANDES. A. B. P. “Vestido de Noiva: Quadrinho e
Tradugdo Intersemiotica”. En: Darandina Revisteletronica. Rio de Janeiro: UFJF, 2017, vol. 10, n. 2)
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no puede ser muy larga, pues se le avisa al publico el contenido de la obra. Se hacen necesarias
solamente dos péginas de historia principal para que ocurra un cambio entre los planos de la
realidad y de la alucinacion y, para representar ese cambio, el Gltimo recuadro de la realidad
muestra Alaide entrando en su delirio en la ambulancia. Tres paginas después, un nuevo cambio
de planos ocurre y, en nueve péginas de historia principal se alcanza una invasién de rojo que
rompe con los cambios sutiles entre tonos de gris y blanco y negro. De este modo, se necesitan
pocas paginas de historia principal para que los lectores comprendan que cada juego de colores

y recuadros representa un plano escenico distinto.

Un publico conocedor de la obra adaptada logra esa comprension desde el inicio, incluso
porque ya tiene sus expectativas de ver los planos escénicos retratados. Sin embargo, la
asociacion, desde el inicio de la obra, entre los colores y planos es posible para ambos pablicos,
y por eso los cualisignos (1RSS) presentes en la graphic novel se vuelven rapidamente sinsignos

(2RSS), y se alcanza la segundidad.

La segundidad es el momento en el cual los lectores de la adaptacion de Vestido de
Noiva llegan a la comprension que se espera que alcancen: cada juego de colores y recuadros
representa un plano escénico. Veamos los motivos: las cualidades que constituyen los
cualisignos (1RSS) son lo que le dan la posibilidad de existencia al sinsigno (2RSS) que, segun
Peirce (2008), representa una cosa o evento real. La division del texto en planos escénicos es el
evento real que configura el sinsigno, que en la graphic novel se materializa a través de la
representacion por colores. Es decir, se alcanza la divisidn de los planos (sinsigno 2RSS) a
través de las cualidades del cualisigno (1RSS). Lo importante es que, para entender los motivos
del uso de colores en esa representacion, debemos retomar algunos conceptos de la traduccion
intersemiotica, pues entendemos que esa adaptacion no surge solo del texto teatral, sino que

también de la primera representacion hecha en 1943.

Para Plaza (2010), el Unico pensamiento que se conoce es aquel hecho en signos y con
signos, y nuestra mente tiende a pensar en signos con otros mas evolucionados. A eso se suma
el hecho de que en la segundidad pasamos a descomponer un signo en relaciones y asociaciones.
Por lo tanto, la lectura del texto teatral rodrigueano no permite ignorar la representacion de la
obra. Una rabrica de Vestido de Noiva dice lo siguiente: “(Escurece o plano da alucinagdo. Luz
no plano da memdria. Aparecem pai e mae de Alaide.)” (RODRIGUES, 2012, p. 17)*. Los

50 “(Oscurece el plano de la alucinacion. Luz en el plano de la memoria. Aparecen el padre y la madre de Alaide)”

(Traduccion nuestra).
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signos que constituyen esa rubrica se comprenden por medio de signos méas evolucionados en
la lectura; nuestra mente la traduce intersemidticamente, y podemos “ver” un palco
oscureciendo mientras otro pasa a ser iluminado y actores entran en €l. Aquellos signos verbales

se vuelven interpretantes visuales en nuestra mente.

Sumado a eso, se usaban juegos de luces para alcanzar una riqueza pléastica y estética en
las representaciones de la obra, y la graphic novel, en su pagina 56, cita, explicitamente, la
primera representacion hecha en 1943 (aparte de la imitacion del cartel). Por eso se puede
afirmar que los adaptadores la tenian en mente en su proceso creativo, y que esa adaptacion
parte de fuentes con distintos sistemas signicos: uno formado por signos verbales y el otro por

signos audiovisuales.

La teoria de Plaza (2010) postul6 una actualizacién de vector en la Traduccion
Intersemiotica y, a partir de eso, se entiende que una traduccion puede partir no solo de los
signos verbales, sino también de los visuales hacia los verbales, por ejemplo. No es lo que
ocurre con esa adaptacion, pero esa actualizacion de vector es importante para que entendamos
que las traducciones pueden partir de un sistema signico cualquiera hacia otro. Es justo eso lo
que se encuentra en la graphic novel: una traduccion que parte del texto teatral, de nuestra idea
de representacion (nuestra traduccién intersemiodtica mental) y de las representaciones

realizadas.

Entendemos que el sinsigno (2RSS), en cuanto representacion de los planos escénicos,
ocurre através de las cualidades de los cualisignos (1RSS), y lo que necesitamos alcanzar ahora
es la correlacion de indice (2RSO). Este, segun Peirce (2008), es realmente afectado por el
objeto que representa, pues mantiene con él una relacion de contiguidad fisica. Lo que
necesitamos, entonces, es remontar a las ideas de representacion y a las representaciones

realizadas porque luz y color son lo que mantienen esa relacion.

El color que vemos se determina por la reflexion de luz que un objeto puede causar. Si
el objeto absorbe toda la luz que recibe, vemos el color negro; si refleja toda la luz, vemos el
color blanco y, aun, si se absorbe solo una parte de esa luz y refleja otra parte, podemos ver los
demas colores (de acuerdo con la longitud de onda reflejada). Por tanto, se puede afirmar que
luz y color mantienen esa relacion de contigliidad fisica del indice (2RSO), pues el color se

afecta directamente por la longitud de onda reflejada.

De este modo, los colores de la graphic novel son indices (2RSO) del objeto que

representan (la divisién de los planos escénicos), pues la luz que determina el objeto es capaz
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de alterar también el signo. Toda esa comprensién nos exige una accion mental para que
entendamos qué relacion mantienen los colores empleados con la division de los planos
escénicos, e asi alcanzamos el dicente (2RSI), que, segun Peirce (2008), es un signo de
existencia real, es decir, un signo que representa objetos concretos. Santaella (2002) sefiala que
ese signo exige un gasto de energia para que se alcance la asociacién a la cual el signo nos
direcciona y, en este caso, ese proceso ocurre para que entendamos los motivos del uso de

colores para esa representacion.

Por supuesto, un lector lego puede no alcanzar todas las asociaciones y, aln, alcanzar la
segundidad, pues para él el mero cambio de color ya informa el cambio de plano escénico.
Luego, no es necesario comprender la relacion de contigiidad fisica entre signo y objeto para

que entienda cuales son los planos de la graphic novel.

A su vez, la segundidad no se rompe tan rapidamente como la primeridad, pues ahora
se hace necesario una camada de inteligibilidad descrita por Peirce (2008) como un tercer
elemento que media la libertad de la primeridad con los hechos de la segundidad. Luego, los
lectores de la graphic novel necesitan entender el juego de colores y recuadros como algo mas

alla de una mera eleccion casual.

Hemos discutido el tema del uso de colores en la adaptacion y citamos el uso de
recuadros ondulados y rectos, pero hemos discutido poco sobre el uso de esos recuadros. Por
eso, sefialamos que, a nuestro modo de ver, los trazos utilizados en los recuadros de la graphic
novel se hacen importantes por la atmdsfera que crean, pero no son esenciales ante el juego de
colores establecido. Lo decimos porque los trazos que demarcan los recuadros son un recurso
arbitrario en esa forma textual (EISNER, 2010), es decir, cabe a los dibujantes elegir si quieren
utilizarlos 0 no y como hacerlo. Lo que distingue esa adaptacion es que el recurso de recuadros
ondulados, para representar el interior de la mente de la protagonista, no es utilizado en todos
los momentos en que deberia hallarse presente. Como la obra se constituye, mayoritariamente,
de memorias y alucinaciones, se espera el empleo del recurso adecuado, pero solo las memorias
de Alaide y las de Clessi (que son alucinaciones de Alaide) estan representadas con ese recurso.
Las alucinaciones de la protagonista reciben un recuadro recto que, de acuerdo con Eisner

(2010), se usa para demarcar un suceso que ocurre en el presente.

De este modo, entendemos que los adaptadores privilegiaron el momento en que ocurre
la accion y no su dimension, al mismo tiempo en que una memoria que, en verdad, es
alucinacion pura recibe la configuracion de las supuestas memorias concretas de la

protagonista. Se nota, entonces, la arbitrariedad de ese elemento.
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Asi, del mismo modo que los lectores comprenden las alucinaciones como frutos de la
mente de Alaide, también comprenderian las memorias, aunque no hubiera los recuadros
ondulados, pues el juego de colores ya indica ese plano escénico. Sin embargo, no se puede
negar que, de todos modos, los trazados de los recuadros colaboran con la riqueza estética de

la obra y facilitan la transicion entre la segundidad y la terceridad.

Se podria pensar que, alcanzada la segundidad, el proceso comunicativo de esa graphic
novel estaria completo, pues, hasta ahi, el elemento principal del texto teatral habia sido incluido
y comprendido en la adaptacion. Pero, la graphic novel no es una forma artistica socialmente
desconocida y, por si misma, ya desencadena una serie de asociaciones y relaciones que nos
llevan hacia la terceridad. Ademas, esa adaptacion posee sinsignos (2RSS) que funcionan en

cuanto réplicas y se evolucionan a legisignos (3RSS).

Eso ocurre porque el sinsigno (2RSS), que vemos como la division de los planos
escenicos, pasa a funcionar como réplica cuando todos sus usos tienen el mismo significado, es
decir, todas las veces en que los tonos de rojo y recuadros ondulados aparecen en la adaptacion,
entendemos que pasamos al plano de la memoria. De este modo, se crea un signo de ley
(legisigno 3RSS), que ha sido preestablecido por los adaptadores. Como discutimos
anteriormente, el sinsigno (2RSS), en cuanto réplica, depende de la preexistencia del legisigno
(3RSS) y es, justamente, ese movimiento lo que encontramos en la adaptacion: los adaptadores
definen la ley del legisigno que pasa a repetirse en todos los sinsignos. Esos juegos de colores
y recuadros pasan a representar un objeto en virtud de una ley, es decir, representan los planos
escénicos porque asi lo determinaron los adaptadores y, por consiguiente, se da la formacion
del simbolo (3RSO). Todo eso solo es posible porque el argumento (3RSI) se halla presente en

cuanto un signo de ley, como un interpretante I6gico creado a partir de una convencion social.

Por tanto, se alcanza ahi la terceridad dentro del proceso comunicativo que encontramos
en esa obra, y podriamos considerarlo como concluido, pero se engafia quien piensa que los
adaptadores concluyeron el proceso creativo hasta este punto. Puede que no parezca y tampoco
sea necesario, pero hay motivos por los cuales esos colores fueron elegidos para la graphic

novel.

Los adaptadores lograron poner una “camada de inteligibilidad” atin més profunda de
lo que la necesaria para la transicion de la terceridad, que solo alcanzan aquellos lectores que
exceden una lectura pasiva. “Lectura pasiva” es un término demasiadamente arbitrario, tanto
para el texto adaptado como para esa adaptacién, pues el gasto de energia necesario para

comprender los planos escénicos rompe cualquier posibilidad de lectura desatenta. Pero el
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proceso creativo de esa adaptacion es tan rico que puede hacer que el proceso de recepcion sea
aun maés desafiante. Eso ocurre porque los colores no fueron elegidos al azar. Nos cuestionamos
los motivos, buscamos elementos que pudieran sefialarlos y alcanzamos algunos detalles que

pueden pasar desapercibidos en esas obras.

Vestido de Noiva empieza con el atropellamiento de Alaide y, enseguida, vemos llegar
la protagonista al burdel de Mme. Clessi. Una rabrica de la escena nos ensefia los detalles:

MICROFONE - Buzina de automoével. Rumor de derrapagem violenta. Som de
vidracas partidas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio.

VOZ DE ALAIDE (microfone) — Clessi... Clessi...

(Luz em resisténcia no plano da alucinagdo. Trés mesas, trés mulheres
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos. Decotes. Duas
delas dancam ao som de uma vitrola invisivel, dando uma vaga sugestdo lésbica.
Alaide, uma jovem senhora, vestida com sobriedade e bom gosto, aparece no centro
da cena. Vestido cinzento e uma bolsa vermelha.) (RODRIGUES, 2012, p. 9)%!

Como se ve, la indumentaria de Alaide ya es lo suficiente para orientar la eleccion de
los tonos de gris y rojo, pero hay otro elemento que es esencial y profundiza las significaciones
de la obra. El signo “assisténcia” representa la ambulancia de la época (los afios 1940) y se
puede confirmarlo por la nota de pie de pagina presentada en la undécima edicion del texto
teatral (Editorial Nova Fronteira). Sin embargo, la correlacion de esos dos signos no se presenta
facil para los lectores del siglo XXI, pues cuando pensamos en una ambulancia, el interpretante
que se forma en nuestra mente tiene una configuracion muy distinta a las posibles de aquella

época.

Por eso, existe en la graphic novel un elemento que es mas relevante de lo que parece

ser. Cuando Alaide llega al burdel, el tocadiscos toca un tema de Noel Rosa (vease la figura 5):

51 MICROFONO - Bocina de coche. Rumor de patinazo. Ruido de ventanas rotas. Silencio. Ruido de asistencia.
Silencio.

VOZ DE ALAIDE (micréfono) - Clessi... Clessi...

(Luz en efecto resistencia en el plano de la alucinacion. Tres mesas, tres mujeres escandalosamente maquilladas,
con vestidos llamativos y largos. Escotes. Dos de ellas bailan al sonido de un tocadiscos invisible, dando una vaga
sugestion lesbiana. Alaide, una joven sefiora, vestida con sobriedad y buen gusto, aparece en el centro de la
escena. Vestido gris y una cartera roja.) (Traduccion nuestra).
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Figura 5: Cor de Cinza, de Noel Rosa, en Vestido de Noiva
(RODRIGUES, 2013, p. 13)
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Ese tema lo vemos, seguramente, como una eleccién de los adaptadores, pues el texto

teatral no nos informa cual tema deberia tocar en la representacion. Asi, la eleccion de los

adaptadores en presentar la samba cancion Cor de Cinza, se hace muy importante, pues ese

tema presenta una descripcion de la ambulancia de la época:

Com seu aparecimento
Todo o céu ficou cinzento
E S&o Pedro zangado
Depois, um carro-de-praca
Partiu e fez fumaca

Com destino ignorado

[...]

Ao ver um carro cinzento
Com a cruz do sofrimento
Bem vermelha na porta
Fugi impressionado

Sem ter perguntado

Se ela estava viva ou morta
(ALMEIDA, 1955, énfasis nuestro)®?

52 consu aparecer
Todo el cielo quedd gris
Y San Pedro enojado
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El tema es el elemento que liga la indumentaria de Alaide al auto de asistencia y le da
los colores a la graphic novel. Se puede cuestionar por qué la protagonista no recibe esos colores
en la adaptacion, pero eso, posiblemente, tiene la funcion de evitar confusiones entre los planos

escénicos.

Al mismo tiempo, tenemos una adaptacion que empieza a presentarse en cuanto un
compuesto de elementos artisticos, asi como lo es el teatro. Este, en cuanto quinta arte, emplea
signos verbales, visuales y auditivos para su representacion; la graphic novel de Vestido de
Noiva se vale de los mismos sistemas signicos. Sin embargo, se puede afirmar que en la
adaptacion no es posible representar signos auditivos, pero las letras del tema que esta presente
en la obra funcionan como indice (2RSO) de la letra cantada, pues cualquier alteracién que se
haga en la musica altera también su representacion ortografica. Ese compuesto de elementos de
otras formas artisticas nos lleva a rescatar lo que Stam (2000) sefiala como forma de sanar
deficiencias en las traducciones, y esos elementos que mencionamos anteriormente son lo que
logran sanar el alejamiento temporal que no nos deja comprender la correlacion entre los colores
y la ambulancia de los afios 40, o sea, se crea, de esta forma, la retextualizacion postulada por
Plaza (AMORIM, 2013).

Pasamos a discutir la aplicacion de esos colores en la graphic novel y tenemos el rojo
en el plano de la memoria, mientras el gris se aplica al plano de la realidad. Tenemos, todavia,
el blanco y negro y los tonos rosados. Entender esas elecciones significa entender la camada de
inteligibilidad que los adaptadores le pusieron a esa obra y, para eso, se hace necesario

comprender qué relaciones y asociaciones hacemos con esos colores.

El sitio No Film School tiene una publicacion titulada “The psychology of color in film
(with examples)®3, en la cual se discute la psicologia de los colores aplicada al séptimo arte,

pero se supone que la representacion de los significados de esos colores se extiende a otras artes

Después, un taxi

Se fue e hizo humo

Con destino ignorado

[--]

Al ver un auto gris

Con la cruz del sufrimiento

Tan roja en la puerta

Hui impresionado

Sin haber preguntado

Si ella estaba viva 0 muerta (Traduccion y énfasis nuestras. No tuvimos el intento de rimar los versos)

*3 FUSCO, Jon. “The Psychology of Color in Film (with examples)". 24 de jun. de 2016. Disponible en:
<https://nofilmschool.com/2016/06/watch-psychology-color-film>. Ultimo acceso en: 26 de abril de 2020.
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también. Veamos algunas posibles asociaciones entre esos colores y los planos de la graphic

novel.

Figura 6: Colores del plano de la memoria
(BRANCO, 2013, p. 30)

En el plano de la memoria (véase la figura 6), tenemos los tonos de rojo que se asocian
a la rabia, a la pasion, al peligro, a la guerra y a la sangre, por ejemplo. En el cristianismo, el
rojo representa la sangre de Jesucristo derramada en la cruz, y con eso relacionamos la “cruz
do sofrimento bem vermelha na porta”. Esos colores se asocian a todas las relaciones del plano
de la memoria en Vestido de Noiva: dos hermanas en disputa por el mismo hombre; el peligro
de vida en que esta Alaide por el plan de Lucia y Pedro, que quieren matarla; y la pasién de
Alaide por el estilo de vida de la cocotte, lo que le hace luchar contra una sociedad machista

que le causa sufrimiento.
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Figura 7: Colores del plano de la realidad
(BRANCO, 2013, p. 63)

A su vez, el plano de la realidad (véase la figura 7) presenta los tonos gris del auto de
asistencia, que se pueden asociar a la neutralidad, a la falta de emociones, a la desnuda realidad.
Por eso fueron tan bien aplicados al plano de la realidad, dado que Rodrigues, como sefiala
Magaldi (2010), repudiaba la realidad y la frialdad humana, que estdn muy bien retratadas en
las acciones de los médicos que asisten a Alaide y en los roles de los periodistas.

ESTOU-ME LEMBRANDO DE UMA MULHER,
MAS NAO CONSIGO VER O ROSTO.
TEM UM VEU. SE EU

COMEGO A ME LEMBRAR.
80 ESQUECI O MOTIVO,
DEIXA A NAQUELE DIA EU ESTAVA
MULHER DE VEU. DOIDA DE ODIO, TALVEZ
COMO FOI QUE POR CAUSA DA
MATOU? MULHER DE VEU,

AINDA NAO SEI
QUEM ELA E, MAS
HElI DE ME LEMBRAR.

PEDRO ESTAVA
LENDO UM

Figura 8: Colores del plano de las alucinaciones
(Branco, 2013, p. 28)

Ya las alucinaciones (véase la figura 8) reciben los colores negro y blanco. El blanco se
asocia al respeto, a la pureza, a la simplicidad, al casamiento (en culturas occidentales) y a la
muerte (en culturas orientales); el negro se asocia a la sexualidad, a la riqueza, al misterio, al

miedo, al remordimiento, a la muerte (en culturas occidentales) y a la infelicidad. O sea, la
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union de esos dos colores también nos presenta todas las sensaciones que tenemos al acompariar
ese plano escénico: el respeto de Alaide por Mme. Clessi; su pureza y simplicidad; su
sexualidad aflorada y la riqueza que busca al querer ser como la Mme.; y, ademas de eso, la
atmosfera de misterio, miedo y remordimiento que vive la protagonista durante su intento de

recomponer su mente mientras la incerteza de la muerte cerca ese plano.

NAO BRINQUE, LOCIA! NAO SEI SE
EXISTE VIDA DEPOIS DA MORTE,
MAS SE EXISTR VOCE NAO TERA
UM MINUTO DE PAZ, SE CASAR

Figura 9: Colores del plano de la irrealidad
(BRANCO, 2013, p. 64)

El plano de la irrealidad (véase la figura 9), que surge al final de la obra, es donde LUcia
se encuentra atormentada por la memoria de la hermana (;0 seria por el fantasma de la
hermana?). Asi, el uso de los colores ligados a los planos de la realidad y de las alucinaciones

crean esa atmosfera de incertidumbres, al mismo tiempo que anuncian casamiento y muerte.
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EU GOSTO DE VOCE VAMOS AO PIQUENIQUE, AMANHA? )
PORQUE_VOCE E CRIANGA! EM PAQUETA. TODO O MUNDO
\ TAO CRIANGA! VAl NA BARCA DAS DEZ... §
Vs

Figura 10: Colores del plano de las memorias de Mme. Clessi
(BRANCO, 2013, p. 43)

Ya el plano de la memoria creado en la graphic novel para atender la historia de Mme.
Clessi (véase la figura 10) recibe tonos de rosa, es decir, la mezcla de las sensaciones del rojo
y del blanco. Asi, ese plano nos provoca sensaciones de inocencia, de romanticismo, de levedad,
pero, al mismo tiempo, una preocupacion por el peligro inminente. Esas sensaciones son lo que
cercan las memorias alucinadas de Clessi: el romanticismo con su novio; la inocencia del joven
que es menor; el peligro que cerca al joven que planea una muerte romantica para los dos; y la
levedad que ese plano presenta a la historia en un primer momento, ya que, momentaneamente,
pasamos del intento de reconstruir los hechos hacia una historia paralela que no hace parte de

la narrativa de Alaide, pero es fundamental para la constitucion del personaje.

Todas esas relaciones entre colores, sensaciones y planos escénicos confieren una
camada de elegibilidad méas profunda de lo que la natural de la terceridad, pues los adaptadores
confieren nuevas significaciones a la obra, pero mas que eso, ellos crean signos de ley (legisigno
3RSS) que exceden la mera replicacion de sinsignos (2RSS). Pero ¢;serian esas relaciones
suficientes para entregar una adaptacion que logra mantener la complejidad de los planos

escénicos del texto rodrigueano?

Podemos afirmar que la complejidad se halla presente en la graphic novel desde el
momento en que los planos pasan a mezclarse - aunque el publico del siglo XXI esté
acostumbrado con las historias que mantienen lineas temporales anacrénicas. A esas lineas
temporales (realidad y memoria) se suma el plano de la alucinacién, que es solo una nueva
dimensién, entonces tenemos ahi la posibilidad de ver esa narrativa en cuanto lineas narrativas.
Pero cuando esas lineas pasan a mezclarse en la adaptacion (véase la figura 11), asi como ocurre
en el teatro, los lectores desatentos pasan a otro nivel de lectura, e incluso los atentos tienen
dificultades en tratar con la configuracion de los planos. Independientemente de hallarse en un

publico conocedor o desconocedor, la complejidad de los planos se presenta a todos los lectores
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de esa adaptacion, y no es solo el alcance a la terceridad que le confiere ese estado a la obra,
sino que también los caracteres extensivo y palimpséstico que proponen los adaptadores.

MAS NAO ME LEMBRO, CLESSI. ANTES DE SUA MAE ENTRAR, QUANDO VOCE PEDIU
ESTOU COM A MEMORIA 0 BOUQUET, TINHA ALGUEM LA? SEM SER PEDRO?
TAO RUIML.. UMA NOIVA NUNCA FICA TAO
ABANDONADA NA HORA DE VESTIR!

VOCE ESTA FAZENDO UMA CONFUSAO! CASAMENTO COM ENTERROL.. MODA ANTIGA COM MODA MODERNA!
NINGUEM USA MAIS AQUELE CHAPEU DE PLUMAS, NEM AQUELE COLARINHO!

f

iRe"

TUDO ESTA TAO EMBARALHADO NA MINHA MEMORIA! MISTURO COISA QUE
ACONTECEU E COISA QUE NAO ACONTECEU. PASSADO COM O PRESENTE!

Figura 11: Deterioro de las fronteras entre planos escénicos (A) y su total ruptura (B)
(BRANCO, 2013, p. 37 y 49, respectivamente)

El guidén firmado por Arnaldo Branco para esa adaptacion no solo condensa los sucesos
del texto teatral rodrigueano, sino que también lo extiende al tratar rasgos de la vida del autor

Yy Su proceso creativo hasta el estreno de Vestido de Noiva, en el teatro, en 1943.

Con eso, volvemos al criterio de la fidelidad que habiamos postergado en el inicio de
este capitulo. Como hemos discutido, existe una larga tradicién que combate ese criterio porque
el cambio de sistema signico, por si mismo, ya es suficiente para romper con la posibilidad de
una traduccion o adaptacion fiel. Stam (2006) sefiala que una traduccién fiel es, incluso,
indeseable, y la Teoria de la Adaptacion sigue combatiendo ese criterio. Entre tanto, Hutcheon
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(2013) afirma que una adaptacion debe contemplar los publicos conocedores y desconocedores
de la obra adaptada, es decir, los adaptadores deben poner atencion a las condensaciones que

crean huecos que solo se pueden rellenar con consultas a la obra adaptada.

Se espera que las condensaciones existan, ellas son fundamentales para que se logre
adaptar una obra literaria o teatral para un arte como la graphic novel, pero eso no puede
permitir que se pierdan sentidos. Y en la adaptacion de Vestido de Noiva se puede encontrar un
trecho en el que la omisién de una accion de Alaide les provoca extrafieza a los lectores, y solo
se puede sanar la cuestion con la consulta al texto teatral o por relaciones que el publico puede

establecer con una dimensién més alegorica.

En una escena en el burdel de Mme. Clessi, Alaide charla con el hombre solitario, que

tiene el rostro de su marido, y lo abofetea:

ALAIDE (obstinada) — Mulher gorda, velha, cheia de varizes, ndo é amada! E ela
foi tdo amada! (feroz) Seu mentiroso! (Alaide esbofeteia 0 homem, que corta
bruscamente a gargalhada) (A 32 mulher vem, em passo de samba, e acaricia a
cabeca do homem)

12 MULHER - Ele disse a verdade. Madame tinha varizes.

[]

O HOMEM (levantando-se, grave) — Agora vou-me embora. Fui eshofeteado e é o
bastante.

ALAIDE (angustiada) — Ah! Ja vai? Quer o nimero do meu telefone?

O HOMEM (sem dar atencéo) — Nunca fui tdo feliz! Levei uma bofetada e néo
reagi. (cumprimentando exageradamente) Me déo licenca.

(RODRIGUES, 2012, p. 14-5)*

La graphic novel presenta un hueco cuando omite la bofetada que le pega Alaide al
hombre (véase figura 12) y crea una extrafieza para los dos publicos. El pablico conocedor de
la obra es capaz de llenar ese hueco, pero extrafia esa eleccion, pues representar la bofetada no
exige demasiados recuadros en esa forma artistica; ya el pablico desconocedor puede tener
dificultades para entender qué esta sucediendo en la historia, pues el rumbo de la narrativa
cambia por un elemento que no habia sido presentado. Algunos cuestionamientos pueden surgir
en este momento, como, por ejemplo, si el hecho (la bofetada) ocurre o no en la adaptacién o

si las alucinaciones de Alaide pasan a omitir algunos detalles. Ese Ultimo cuestionamiento

% ALAIDE (obstinada) - Mujer gorda, vieja, llena de varices, jno es amada! jY ella fue tan amada! (feroz)
iMentiroso! (Alaide abofetea al hombre, que corta bruscamente la carcajada) (La 3 mujer viene, con paso de
samba, y acaricia la cabeza del hombre)

12 MUJER - El dijo la verdad. Madame tenia varices.

[-]

EL HOMBRE (levantandose, grave) - Ahora me voy. Fui abofeteado y es lo bastante.

ALAIDE (angustiada) - jAh! ;Ya se va? ;Quiere el nimero de mi teléfono?

EL HOMBRE (sin darle atencion) - jNunca fui tan feliz! Me abofetearon y no reaccioné. (cumplimentando
exageradamente) Con permiso. (Traduccion nuestra)
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puede servir como argumento para la eliminacién de esa escena, ya que la mente de la
protagonista se estd descomponiendo y, aunque esto no le sucediera, alucinaciones y suefios
pueden presentar construcciones que ocultan partes. Sin embargo, por muy buena que sea la
argumentacion, no se puede negar que esa condensacion causa una extrafieza en ambos
publicos, y los criticos de la fidelidad podrian utilizarla como criterio de juicio sobre la calidad

de esa adaptacion.

En El Comic y el Arte Secuencial (2010), Eisner explica que se captura o congela un
segmento del flujo continuo de la accidon y que esa eleccion, asi como la del recuadro, es
arbitraria. Enseguida, el autor afirma que el elemento mas importante que los artistas necesitan

combatir es la tendencia a la mirada evasiva del lector:

Em qualquer pagina, por exemplo, ndo existe modo algum pelo qual o artista possa
impedir a leitura do Gltimo quadrinho antes da leitura do primeiro. O virar das paginas
forca mecanicamente certo controle, mas ndo de modo tdo absoluto como ocorre no
cinema. (EISNER, 2010, p. 40)*

Tanto el cinema como el teatro impiden que el espectador tenga control sobre la
secuencia de las acciones, pero los medios como la literatura, las vifietas, los audiovisuales y

cualquier otro medio grabado o impreso nos dan justo lo contrario.

Con elegir la omision de la bofetada (véase la figura 12), los adaptadores fueron en
direccién a su mayor obstaculo y no lo vencieron, pues el extrafiamiento causado por esa
omision nos lleva a romper el flujo continuo de la accion para buscar en los recuadros anteriores

y posteriores lo que pueda haber sucedido.

5 En cualquier pagina, por ejemplo, el artista no puede impedir la lectura del dltimo recuadro antes de la lectura
del primero. El pasar de las paginas fuerza, mecénicamente, algun control, pero no de modo tan absoluto como
ocurre en el cinema. (Traduccion nuestra)
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MADAME CLESS! MORREU - MULHER GORDA, VELHA, AGORA VOU-ME EMBORA.

e CHEIA DE VARIZES, NAO € AMADA! | IS FUI ESBOFETEADO €
GORO LHA E ELA FOI TAO AMADA. ¢ 0 BASTANTE.

DEPOIS DE MORTA
FOI VESTIDA DE NOIVA!
MENTIRA! MADAME CLESSI!

MADAME CLESSI ERA MADAME CLESSI!
LINDA. LINDA!

| o

@ i / AHI JA VAI?
st 7 QUER O NUMERO DO
== MEU TELEFONE?

TINHA VARIZES!
ANDAVA GEMENDO
E ARRASTANDO
08 CHINELOS!

=

ré//

Figura 12: la omision de la bofetada
(BRANCO, 2013, p. 18)

Esa es la Unica vez en que la graphic novel condensa los sucesos del texto teatral de tal
modo que se genera un hueco en el texto, pero, en cambio, el caracter autbnomo, extensivo y
palimpséstico de la obra eleva el grado de complejidad de los planos escénicos. Para Hutcheon
(2013), una adaptacion es el resultado del proceso de interpretacion de los adaptadores, que
tienen una vision particular del texto que buscan adaptar. Para lograr tal resultado, los
adaptadores necesitan pasar por un proceso de creacion, que puede extender las significaciones
de la obra (aparte de condensarla), pues tienen autonomia ante el texto adaptado, sin que se

anulen u oculten sus origenes, generando una obra palimpsestuosa.

A nuestro ver, Robert Musil, en su obra El Hombre sin Atributos, presenta la mejor
definicion para el concepto de palimpsesto. Ese concepto, que remonta desde la Grecia Antigua,
representa la reutilizacion de un papiro/pergamino para la escritura de un nuevo texto que
mantiene las huellas del anterior. Para Hutcheon (2013), el palimpsesto es la posibilidad de
percibir en un texto las huellas/rasgos de los textos anteriores, una relacion que el hipotexto
mantiene con su hipertexto. Sin embargo, Musil describe el palimpsesto en su naturaleza

cotidiana:
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Era um jardim do século XVIII, ou até XVII, ainda parcialmente conservado;
passando diante de suas grades de ferro batido, via-se entre as arvores, sobre relvados
cuidadosamente aparados, algo que parecia um castelinho de alas curtas, um
castelinho de caca ou de amor, de tempos passados. Para ser exato, as abobadas de
sustentacdo eram do século XVII, o parque e o andar superior pareciam do século
XVIII, as fachadas tinham sido renovadas e um pouco prejudicadas no século XIX;
portanto o todo estava um tanto confuso, como em retratos fotografados uns por cima
dos outros[...] (MUSIL, 1989, p. 11)%

Musil nos retrata como la reutilizacion o superposicion de conceptos forma ese
palimpsesto. Es posible ver en su castellito las huellas de como habia sido la construccion. Asi
como no se puede borrar las huellas de la escritura sobre el papiro o un papel - aunque se borre
el grafite - no se puede reformar o transformar cualquier construccion/texto borrando al anterior.
Aunque se construyera algo “nuevo”, los conceptos que lo forman le son anteriores y siempre
lo marcardn. En un texto declaradamente adaptado, eso es aun mas fuerte. Y en Vestido de

Noiva no se hizo distinto.

Es justamente la naturaleza de retratos fotograbados unos por encima de otros lo que
vemos en la graphic novel de Vestido de Noiva, pues la vida de Nelson Rodrigues ahora se

suma a la creacion de sus personajes y narrativas.

% Era un jardin del siglo XVI1II, o incluso del XVII, alin parcialmente conservado; pasando ante sus rejas de hierro
batido, se veia entre los arboles, sobre el césped cuidadosamente recortado, algo que parecia un castellito de
habitaciones cortas, un castellito de caza o amor, de tiempos pasados. Para ser exacto, las bévedas de apoyo eran
del siglo XVII, el parque y el piso superior parecian del siglo XVIIl, las fachadas habian sido reformadas y un
poco perjudicadas en el siglo XIX; por tanto, el todo estaba un tanto confuso, como en retratos fotograbados unos
por encima de los otrog]...] (Traduccion nuestra)



0S FILHOS ERAM QUATORZE, MAS SO QUATRO TRABALHAVAM EM A CRITICA, JORNAL DE MARIO.
MARIO FILHO, NELSON, ROBERTO, JOFRE.

TENTAR NAO CUSTAVA NADA. NELSON QUIS ESCREVER UMA COMEDIA, MAS A PECA DITOU SEU
PROPRIO RITMO, E AS OBSESSOES DO AUTOR TOMARAM ESPACO.

N =
N N
\\\ Ng
AN
Figura 13: Familia Rodrigues (A), Roberto (B) y Nelson (C)
(BRANCO, 2013, p. 7, 8 y 36, respectivamente)
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El guion crea un nuevo plano escénico para la narrativa de Vestido de Noiva, en el cual
se cuentan algunos rasgos biograficos de la vida del dramaturgo. Los colores referentes al plano
de la realidad, de la historia principal, también se hallan presentes en la historia del autor (véase
la figura 13), y la representacion de las predisposiciones de la familia Rodrigues reciben los
tonos referentes al plano de las alucinaciones, pues se refieren a las cuestiones psicoldgicas de
los sujetos. Es posible percibir la hipertextualidad presente en la graphic novel, que ahora no
solo evoca al texto teatral y sus representaciones, sino también los relatos y entrevistas sobre la

historia del dramaturgo.

Ese recurso se hace importante para la graphic novel porque es lo que les confiere un
nuevo nivel de complejidad a los planos escénicos. Hemos discutido como la eleccion de los
colores asociados a las sensaciones que nos transmiten agrega una camada de inteligibilidad
aun mas profunda a la experiencia de la terceridad de esa obra, pero los adaptadores se
atrevieron a extender la significacion del texto rodrigueano cuando asocian rasgos de la vida
del dramaturgo con su obra. Ese sexto plano no es solo plano adicional; del mismo modo como
se funden los planos de la historia principal, el plano de la historia del dramaturgo también se
funde con su creacion. Creador y criatura pasan a compartir los mismos rasgos, y se puede ver
cémo se funden la repulsa del dramaturgo por una realidad fria con la realidad de Alaide (véase
la figura 14). Los recursos estéticos que representan las predisposiciones y repulsas de los
Rodrigues se funden con la estética de la asoladora realidad de Vestido de noiva.

DIARIO! E PIMENTA.
TOMA NOTA.

ALAIDE MOREIRA,
BRANCA, CASADA, 25 ANOS.
RESIDENCIA, RUA
COPACABANA. OLHA...
ESSA ZINHA E IMPORTANTE.
GENTE RICA. MULHER DAQUELE

CAMARADA, UM QUE E
INDUSTRIAL,

Figura 14: La realidad de la criatura vs. la realidad del criador
(BRANCO, 2013, p. 60)

Esa profundidad “ocultada” en los planos escénicos de la graphic novel - que solo
alcanzan los lectores activos - es lo que agrega una complejidad mucho mayor de lo que la
esperada en esa adaptacion. Dudamos que se pueda afirmar que esa adaptacion presente algo

innovador para el estatuto tedrico de la graphic novel - asi como lo hicieron el texto teatral y su
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representacion a nuestro teatro -, pero, sin dudas, se puede afirmar que la adaptacion es tan

compleja en nivel de construccion creativa como los textos adaptados.

Podemos afirmar que la adaptacion estimula lectores activos a buscar elementos mas
alla de sus paginas, pues el tema de Noel Rosa es fundamental para la comprension de la
eleccion de los colores. De esta forma, ese medio, que tiene por su naturaleza un modo de
participacion del publico a través del “contar” y “mostrar”, pasa ahora al modo de interaccion
entre publico y obra, pues se hace necesario un gasto de energia para que los lectores conduzcan
la historia (HUTCHEON, 2013). Eso nos muestra que esa adaptacion excede el modo clasico
de participacién que le toca a esa forma artistica, y que por eso excede la complejidad esperada
por los estudiosos de la adaptacion y por el publico conocedor.

Como hemos sefialado, la complejidad de la obra se presenta a todos los publicos
(conocedores o0 no de la obra adaptada), pero afirmamos aun que la terceridad se encuentra en
un nivel superior a aquel que entrega solo la confusion de los planos escénicos. De este modo,
independientemente del publico, el proceso creativo dicta la permanencia de la complejidad de
la obra adaptada y, también, profundiza ese rasgo cuando posibilita ain mas significados al

texto.
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CONSIDERACIONES FINALES

Cuando discutimos el teatro de Nelson Rodrigues siempre surge, en algin momento del
didlogo, el epiteto “genio”. Un genio, quizd4, incomprendido en su momento por su “teatro
desagradable”; por su representacion tan desnuda de la realidad que llega a molestarnos, pues
podriamos ser los protagonistas de esas historias. Reparar las anacronias de sus textos con
elementos de nuestro tiempo basta para “actualizarlos”. Las comillas marcan que es innecesario
actualizar lo que ya es actual. Asi como la realidad le molestaba al dramaturgo, ella sigue
molestandonos y provocandonos esas sensaciones de repudio. Y cuando nos encontramos ante
una lectura que excede lo comdn, con una preocupacion por lo sociohistérico y cultural, vemos
en sus tragedias la representacion de nuestro medio social. De este modo, no hay como ignorar

o disminuir la genialidad de Rodrigues y Vestido de Noiva.

El texto teatral de Vestido de Noiva es tan complejo en sus planos escénicos que, en una
lectura desprovista de cualquier conocimiento previo, renunciarlo puede ser accion comin. En
cuanto texto teatral, parece un texto hecho para ser leido, releido, renunciado y exorcizado.
Cualquier intento de sistematizarlo nos lleva a un laberinto con innimeros caminos sin salidas,
en el cual habra un Minotauro en el centro gritindonos “no existe solucion” - y solo el ovillo
de Ariadna lograria librarnos de esos percances. Esa fue la sensacion que tuvimos al inicio de
esta investigacion. Pero solo después de entender que el texto rodrigueano no fue escrito para
ser sistematizado es que logramos sobrevolar ese laberinto y ver sus caminos posibles. De este
modo, los intentos de sistematizar los planos escénicos se volvieron la “degustacion” de

memorias alucinadas de una mente descompuesta.

Si el texto teatral de Vestido de Noiva tiene tal potencial, no podria pasar algo distinto
con una adaptacion suya. De esta forma, en esta investigacion buscamos comprender la
complejidad por detras de la adaptacion producida para la graphic novel y hasta qué punto una
mente interpretante podria definir su existencia. Para eso, nos basamos en la semidtica
peirceana y en criterios de los campos de la Traduccion Intersemiética y de la Teoria de la
Adaptacion. Combatimos el criterio de la fidelidad, sumandonos a una larga tradicion, pero no
pudimos dejar de sefialar que la adaptacion presenta elecciones que causan una extrafieza a los

publicos lectores.

Buscamos mostrar, aun, con este analisis, que no es un problema pensar la adaptacion
en cuanto traduccion (al contrario de lo que afirma Naremore, 2000), pues, aunque en ese

proceso siempre nos vuelvan a la mente los textos adaptados, es posible ir mas alla de las
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“pérdidas” del proceso creativo. Y, ademds, es necesario ver esas “pérdidas” como
condensaciones necesarias para adaptar la obra a su nuevo medio, que pasa a funcionar como

divulgador de los textos alli amalgamados.

Conducimos este analisis considerando los procesos de interpretacion, creacion y
recepcion, que han sido postulados desde los primeros estudios de la traduccion en cuanto
proceso, pero tratamos de mezclarlos cuando nos parecia necesario, pues entendemos que los
tres procesos no ocurren aisladamente. Aunque parezca que el proceso de recepcion ocurra
aisladamente, basta acordarnos de que hay creacion durante la recepcion, y ain mas en esa obra

que le exige tanto al publico.

Sin embargo, aclaramos que no es el hecho de que la obra sea exigente con el publico
lo que define la complejidad presente en la adaptacion. Por mucho que sea importante el proceso
de recepcion, la creatividad de los adaptadores es lo que determina la complejidad que se
presenta en la obra. Y, utilizindose de otros textos, Arnaldo Branco y Gabriel Goes lograron
crear una obra en la cual la intertextualidad resuena en las paginas. Ademas, la autonomia de
los adaptadores ante el texto fuente les hizo ir mas alld para promover una integracion entre

creador y creacion.

En nuestra investigacion, no encontramos andlisis que consideraran mas de tres planos
escénicos en Vestido de Noiva; esa adaptacion, sin embargo, propone el plano irreal como un
nuevo plano y, aun, las memorias de Mme. Clessi en cuanto alucinaciones de Alaide, dandoles
un plano propio. Nos parece que, no colmados, los adaptadores decidieron sumar a todo eso un
nuevo plano que integra la historia del autor a su obra, hasta su estreno en el teatro. Por eso, se
puede afirmar que la graphic novel profundiza la complejidad de esa obra y la lleva a un nuevo

nivel de significaciones.

Manuel Bandeira no se habia equivocado tanto al decir que Vestido de Noiva consagraria
a Nelson Rodrigues en otro medio (MAGALDI, 2010); se equivocd porque la consagracion
vino en su tiempo, pero acertd porque, con graphic novel, se consagré no solo al dramaturgo,

sino que también a sus adaptadores.
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APENDICE A - Vers&o em portugués da Introduc&o®’

Vestido de Noiva foi 0 segundo texto dramatico escrito por Nelson Rodrigues e seu
primeiro grande sucesso de publico. A primeira encenacdo da peca foi realizada em 28 de
dezembro de 1943, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, pela companhia de teatro Os
Comediantes. Somado ao louro do grande sucesso, a peca é reconhecida como o marco inicial
do Teatro Moderno Brasileiro, pois rompeu com o teatro de costumes que se praticava no Brasil

e inseriu a importancia da mise-en-scéne e do papel do encenador (FERREIRA, 2008).

A peca nos apresenta a protagonista Alaide que, & beira da morte em uma mesa de
cirurgia apos ser atropelada, luta entre alucinagdes e memdrias para reconstruir sua identidade
e 0s eventos que a levaram até a presenca de Madame Clessi — uma cocote assassinada pelo
namorado adolescente em 1905. Transitando entre memodrias e alucinagdes, Alaide confronta a
irm& que quer roubar-lhe o marido e, a0 mesmo tempo, busca libertar-se das amarras de uma
sociedade machista e tornar-se uma cocote como a outra. Entretanto, ndo € a temética que nos
apresenta a grande inovacdo do texto teatral rodrigueano, sendo a projecdo exterior da mente
de Alaide que intenta recompor-se. A complexidade da representacao dos trés planos cénicos —
realidade, alucinacdo e memoria — é o que confere a Vestido de Noiva o quase epiteto

“defloradora do teatro moderno nacional”®.

Realidade, alucinacdo e memoria aparecem com fronteiras bem definidas no comeco do
texto rodrigueano, mas, com o passar das cenas e atos, essas fronteiras vdo se tornando
permeéaveis e chegam a tal ponto onde ndo se sabe mais o que é memdria ou alucinacao. Se o
texto teatral apresenta tal complexidade, pensar a encenacao parece muito dificil. Mas a solugédo
para a representacdo cénica parece ter sido um “desses encontros felizes de um autor e um
diretor, que se compreendem e valorizam mutuamente, ambos no apice de suas carreiras”
(PRADO, 1956 apud MAGALDI, 2010).

O diretor polonés Zbigniew Marian Ziembinski e o pintor e cenografo Santa Rosa, com

a ajuda de Nelson Rodrigues, apresentaram na encenagdo original um cenario simples, porém

5" Nos apéndices que se seguem a partir daqui, ndo apenas os textos bases se fazem presentes, mas também todas
as imagens e tabela, sem que essas se repitam nas listas prévias ao sumario. Na versdo impressa, as imagens
coloridas podem ser consultadas na versdo em espanhol.

%8 O texto aparece no inicio da adaptacéo filmica, homdnima, de 2006, dirigida por Joffre Rodrigues. O termo
utilizado reflete a pouca maturidade do machismo brasileiro — que a protagonista tanto combate — ao associar as
mudangas do teatro com um termo nitidamente machista que representa a perda das “flores” da virgindade
feminina. Ou seja, 63 anos depois, ainda se notam tracos machistas na adaptacao de uma obra que mostra uma luta
contra esse sistema.
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com uma estrutura complexa: trés palcos sobrepostos, todos frente ao publico ao mesmo tempo,
mas em completa escuriddo. Luzes eram usadas para indicar o plano cénico atual e nisso a
confusdo do texto dramatico ia conferindo ao palco a mesma dificuldade de representacéo,

utilizando-se de voz em off e elementos extradiegéticos.

Algumas adaptagdes homoénimas surgiram no cendrio brasileiro desde entdo. Entre elas
a adaptacdo filmica de 2006, citada anteriormente, uma outra produzida em 1974 pela TV
Cultura e, em 2013, uma graphic novel (ou histéria em quadrinhos, no termo brasileiro) da

Editora Nova Fronteira, sob o selo Desiderata, que é o objeto de andlise desta pesquisa.

A complexidade dos planos cénicos é o maior desafio para a adaptacdo do drama
rodrigueano: o jogo de palcos e luzes das encenagoes teatrais ¢ “transcodificado” para a graphic
novel — que conta com o roteiro de Arnaldo Branco e ilustraces de Gabriel Gées — como um
jogo de cores e tracos que delimitam os quadros e geram a distincdo necessaria. Esse ndo € o
unico empecilho no processo adaptativo desta obra: a distancia cultural entre 0s momentos
historicos se faz presente e uma das preocupacdes dos adaptadores, neste caso, deve ser como
aproximar um texto teatral de 1943 aos leitores de graphic novel do século XXI sem que se

percam sentidos ou que se gerem anacronismos.

Por isso, ao analisarmos a adaptacao do texto rodrigueano somos levados a, pelo menos,
dois campos de estudo: a Traducdo Intersemidtica e a Teoria da Adaptacdo. Com focos e
metodologias distintas, mas elementos em comum, a Teoria da Adaptagdo surge como um
desdobramento da Traducdo Intersemidtica, que tem como foco o estudo das interpretac@es de
um sistema signico por outro. I1sso nos leva aos estudos semioticos de Charles Sanders Peirce,
por exemplo. Mas ndo s6 ha neste campo, uma preocupacdo com o produto da
traducdo/transcodificagdo, como também uma outra preocupagdo que surge nos estudos de
Bluestone (1957): o processo tradutorio. Os contextos socioculturais que determinam o0s
sujeitos do processo interferem na “entidade” gerada — 0 produto da traducdo. A Teoria da
Adaptacdo, por sua vez, se preocupa com estas duas distingdes desde seu inicio: 0 processo
adaptativo e a adaptacdo. Linda Hutcheon (2013) é quem diferencia essas duas coisas que
causam tanta dificuldade na definicdo do campo: a “adaptacdo como processo” que ¢ a
interpretacdo criativa e a criagdo interpretativa, e a “adaptagdo como produto” que ¢ extensiva,

autonoma e palimpséstica.

Independentemente dessas preocupacdes tedricas, ha um leitmotiv que esté presente nos
dois campos: as criticas ndo baseadas nos estatutos tedricos da tradugdo/adaptagdo. Esse € um

tema recorrente que os teéricos dos dois campos buscam combater. Um dos exemplos mais
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citado é o de Virginia Woolf que, usando o exemplo da adaptacdo de Anna Karenina, afirma

em “The movies and reality”:

All the famous novels of the world, with their well known characters, and their famous
scenes, only asked, it seemed, to be put on the films. What could be easier and
simpler? The cinema fell upon its prey with immense rapacity, and to this moment
largely subsists upon the body of its unfortunate victim. But the results are disastrous
to both. The alliance is unnatural. Eye and brain are torn asunder ruthlessly as they try
vainly to work in couples. The eye says: “Here is Anna Karenina.” A voluptuous lady
in black velvet wearing pearls comes before us. But the brain says: “That is no more
Anna Karenina than it is Queen Victoria.” (WOOLF, 1926, online)®®

Declaragdes como essa, aponta Brito (1996), fazem parecer que a iconicidade
cinematogréafica — que contrasta com a iconicidade da graphic novel — ndo pode alcancar a tdo
rica significacdo verbal, e esconde, na verdade, um desprezo pela imagem visual como se ela
fosse inferior a interpretacdo de signos verbais. Ainda sobre as criticas nao especializadas,
Robert Stam (2006) e Hutcheon (2013) apontam que elas veem as adaptacdes como “infieis”,
“traicdes”, “deformacdes”, “profanacdes”, “secundarias”, “culturalmente inferiores”, entre

tantos outros termos pejorativos.

Supde-se que os criticos que tecem esses comentarios ndo veem a adaptacdo como algo
autdbnomo, extensivo e palimpséstico como defende Hutcheon (2013). Na sua classificacdo, a
autora defende uma obra que ndo tem lagos tdo estreitos com a obra fonte (autonomia) e,
consequentemente, tem mais liberdade para aumentar a significacdo que uma obra pode
apresentar (extensdo). Mas isso ndo pode apagar completamente os lacos entre as obras, pois
faz-se necessério que os consumidores dessa entidade final reconhecam nela a obra fonte
(sensacdo de palimpsesto). Essas criticas, diz Stam (2006), ndo sdo fundamentadas no estatuto
tedrico da adaptacdo nem em interesses analiticos, sendo baseadas mais em critérios de
qualidade da adaptacdo e em uma tentativa de ver mais o que se “perde” do que o ganho no

processo.

Outra questdo presente nessas criticas € o famoso critéerio da fidelidade. Em Novels into

Film, Bluestone afirma:

% Todos os famosos romances do mundo, com suas personagens bem conhecidas e suas cenas famosas parecem
pedir apenas para serem postos em filmes. O que poderia ser mais facil e simples? O cinema caiu sobre suas presas
com imensa voracidade e, até agora, se alimenta em grande parte do corpo da sua infeliz vitima. Mas os resultados
sdo desastrosos para ambos. A alianca ndo é natural. Olho e cérebro sdo despedacados sem piedade enquanto
tentam, em vao, trabalhar em dupla. O olho diz: “Aqui estd Anna Karenina.” Uma voluptuosa senhora vestida de
veludo preto usando pérolas aparece diante de nds. Mas o cérebro diz: “Isso se parece mais com Rainha Victoria
do que com Anna Karenina.” (Tradu¢do nossa).
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The film-markers still talk about "faithful" and "unfaithful” adaptations without ever
realizing taht they are really talking about successful and unsuccessful films.
Whenever a film becomes a financial or even a critical success, the question of
"faithfulness" is given hardly any thought. If the film succeeds on its own merits, it
ceases to be problematic. The film-makers are content with the assumption that they
have mysteriously captured the "spirit" of the book. The issue goes no farther. (1957,
p. 114)%

McFarlane segue 0 mesmo posicionamento e afirma: “[...] the critic who quibbles at
failures of fidelity is really saying no more than: ‘This reading of the original does not tally

with mine in these and these ways.”” (1996, p. 8)°.

Junto ao discurso da fidelidade surge o discurso da obra prima, que Béla Balazs (1931)
apresenta como uma unido entre forma e conteddo em determinada midia que ndo pode ser
adaptada, pois o produto gerado s6 poderia “degradar” o “original”, mas, paradoxa e
ironicamente, se uma obra “original” for de ma qualidade, uma adaptagdo teria o “poder” de
melhora-la. Assim, ha neste discurso a idealizacdo do “intocavel”. Hutcheon (2013) insurge
contra esse discurso ¢ nos diz que uma “obra prima” ndo passa de um produto apreciado por
um publico especifico que resiste a mudancas. Sendo assim, quanto mais alteragdes (leituras

diferentes) sdo encontradas nas adapta¢des, mais frustrado com elas se torna o publico.

No entanto, como nos apresentam o Estruturalismo e o Pos-estruturalismo, as leituras
de uma obra sdo tantas quantos leitores existem, ou seja, cada leitor/espectador tem uma visédo
particular da obra que, invariavelmente, é influenciada pelo contexto que o cerca. Dessa forma,

ndo ha sentido nesse ideal “intocavel” pois, como aponta Bakhtin:

O préprio locutor como tal é, em certo grau, um respondente, pois ndo é o primeiro
locutor, que rompe pela primeira vez o eterno siléncio de um mundo mudo, e
pressupde ndo sO a existéncia do sistema da lingua que utiliza, mas também a
existéncia dos enunciados anteriores — emanantes dele mesmo ou do outro — aos quais
seu proprio enunciado esta vinculado por algum tipo de relacéo (fundamenta-se neles,
polemiza com eles), pura e simplesmente ele ja os sup8e conhecidos do ouvinte. Cada
enunciado é um elo da cadeia muito complexa de outros enunciados. (2003, p. 291)

60 Os produtores ainda falam de adaptac@es fiéis e infiéis sem perceber que na verdade estdo falando de filmes
bem e malsucedidos. Sempre que um filme se torna um sucesso financeiro ou até mesmo critico, a questdo da
fidelidade € ignorada. Se o filme alcanca o sucesso pelos seus préprios méritos, ele deixa de ser problematico. Os
produtores se contentam em acreditar que conseguiram, misteriosamente, capturar o “espirito” do livro. A questao
n&o passa disso. (Traducdo nossa).

61 «[...] o critico que se queixa de falhas de fidelidade, na verdade, esta dizendo nada mais do que: ‘Essa leitura
do original ndo confere com a minha dessa e daquela formas’” (Traducdo nossa).
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Para o tedrico, o autor ¢ um orquestrador de discursos anteriores que gera um novo, pois
entende que o discurso surge em um determinado contexto sociohistorico e ndo pode deixar de

tocar outros fios dialdgicos existentes.

Desse modo, no processo adaptativo, os adaptadores tém a mesma funcdo do autor da
obra fonte: orquestrar discursos anteriores para gerar uma obra hibrida que ndo é
completamente inédita assim como a obra fonte néo era, ou seja, podemos dizer que cada obra
vale por si propria, 0 que converge diretamente com 0s caracteres autbnomos, extensivos e

palimpsésticos da teoria de Hutcheon (2013).

Frente a esses dois campos tedricos, as especificidades do texto teatral rodrigueano e
aos preconceitos ainda enfrentados pelas adaptacdes, esta investigacdo busca apresentar

solucgdes para alguns questionamentos.

O que tornou Vestido de Noiva marco do nosso Teatro Moderno, além do préprio texto
teatral, foi a solucdo apresentada por Ziembinski e Santa Rosa ao levar ao palco sua
“impossivel” representacdo. Isso nos revela que foi justamente a complexidade dos planos
cénicos gque consagrou essa encenacao, pois o tema de duas irmas apaixonadas pelo mesmo
homem ndo apresentava nada inovador. Assim, a maior dificuldade encontrada pelos

adaptadores é representar essa complexidade dos planos em qualquer mudanca de midia.

Cremos que por mais que o teatro em si ndo possa ser constituido sem a idealizagdo
prévia de um publico, a complexidade desses planos o excedia. Com isso queremos dizer que
independentemente do entendimento do publico, a complexidade apresentada por Rodrigues,
Ziembinski e Santa Rosa estava presente no palco. Mas sera que essa mesma afirmacédo pode

ser feita em relacdo a adaptacdo feita para a graphic novel?

Nossa hipdtese é que, frente aos estatutos tedricos da Traducdo Intersemiética e da
Teoria da Adaptacdo, Arnaldo Branco e Gabriel Gbes conseguem apresentar de forma
substancial uma adaptacdo que ndo exclui a complexidade de planos cénicos do texto
rodrigueano. Com isso, nosso objetivo principal se torna demonstrar quais niveis da cadeia
semidtica peirceana alcanca a graphic novel de Vestido de Noiva para descobrir se ela logra
manter o nivel de complexidade do texto fonte e se uma mente interpretante pode ou ndo definir
essa complexidade. E importante salientar que ndo buscamos compreender se o fato de o leitor
entender ou ndo a obra a torna complexa, mas se sua dificuldade de representacdo é ditada ou

néo pelo leitor.
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Obviamente, levamos em consideracdo aspectos midiaticos e refutamos, assim como
uma longa tradicdo, o critério de fidelidade. Ademais, para alcangar nosso objetivo geral, temos

alguns objetivos especificos:

« realizar uma revisao de literatura que articule os campos da Traducéo Intersemiotica

e da Teoria da Adaptacdo para formular nosso referencial tedrico;

o descrever as solucGes apresentadas por Ziembinski, Santa Rosa e Sérgio Cardoso
para a complexidade dos planos cénicos em duas encenacgdes e entender como elas

mantém relacGes com a adaptacdo feita para a graphic novel,
« interpretar a graphic novel tendo como base a reviséo de literatura feita;

« e discutir sobre como os tradutores/adaptadores conseguem criar uma nova obra que
representa a complexidade da obra fonte em um sistema de signos tdo distinto ao

qual ela foi projetada.

Algumas dessas questdes vém sendo respondidas desde agosto de 2016, pois esta
investigagdo surge de um projeto de iniciacéo cientifica realizado entre os anos de 2016 e 2018.
A revisdo de literatura realizada no inicio da investigacdo, foi atualizada entre novembro de
2019 e janeiro de 2020, e leva muito em consideracdo alguns tedricos que discutem a
traducdo/adaptacdo para o cinema. Por isso, durante nosso referencial teérico, no primeiro
capitulo desta investigacdo, algumas vezes se discutira a relacdo literatura e cinema, o que ndo
nos representa qualquer problema ou incongruéncia tedrica, pois os estudos da Tradugdo
Intersemiotica nos levam a discussao de sistemas de signos, mesmo que seus tedricos o tenham
feito com foco nas traducdes para o cinema. Ja os tedricos da Adaptacdo promovem uma

discussdo que excede os limites dessa relacéo literatura e cinema.

Algo que também nos surgiu importante durante esse processo é a escolha de um termo
gue usariamos durante toda a analise, para que nado a dificultdssemos com inmeros termos que
inundam os dois campos tedricos abordados. Por isso, usaremos sempre o termo “adaptagdo”
para designar o produto final gerado pelo processo de tradugéo intersemiotica e pelo processo
da adaptacdo, pois ambos os campos fazem uso desse termo como veremos no primeiro

capitulo.

Por fim, para cumprir tudo o que buscamos nesta investigacdo a dividimos da seguinte
forma: o primeiro capitulo apresenta nosso marco tedrico; o segundo — dividido em duas partes

— apresenta, primeiramente, as solug¢des encontradas para duas encenacdes de Vestido de Noiva
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(a construcdo da mise-en-scéne) e, posteriormente, nossa analise da graphic novel; ao final

apresentamos nossas consideracdes finais.
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APENDICE B - Versdo em portugués do capitulo 1: Traduco Intersemiotica e Teoria
da Adaptacao

A traducdo intersemidtica foi definida pela primeira vez em 1959 por Roman Jakobson
em seu texto “Aspectos linguisticos da tradu¢io™®?. Ao classificar os tipos de tradugdes, o autor
define a traducdo intersemidtica como ““[...] interpretacdo de signos verbais por meio de
sistemas de signos ndo-verbais” (2010, p. 81) e a trabalha como “transmutagdo”. Ja as tradugdes
intralingual (reformulacdo) e a interlingual (traducdo propriamente dita) sdo definidas pelo
autor, respectivamente, como “[...] interpretagdo de signos verbais por meio de outros signos

da mesma lingua [e] [...] interpretacdo de signos verbais por meio de alguma outra lingua”
(ibidem, p. 81).

Amorim (2013) aponta que Jakobson foi o precursor ao pensar a tradugdo como
“recodificag@o” e ndo apenas como “transporte”, e que essa recodificacdo, para o autor, sofre
grande influéncia do sistema gramatical de chegada (quando tradugdes intralingual e
interlingual) e dos sistemas de signos de chegada (quando traduc@es intersemioticas). Supde-se
que essa recodificacdo sofre alteracdes nos sistemas de chegada e, por isso, Jakobson (2010)
aponta que no caso de deficiéncia nas traducdes a terminologia pode ser modificada por

préstimos, neologismos etc.

Com foco no cinema, Robert Stam (2000) aponta que no caso da tradugédo
intersemidtica, ha pelo menos cinco formas de construcdo de conteddo que podem sanar
deficiéncias, jA que cada midia tem suas especificidades. Estas formas sdo: imagens em
movimento, som fonético, masica, ruidos e materiais escritos. No teatro, essas cinco formas sdo

igualmente possiveis, e na graphic novel busca-se uma representacdo desses elementos.

O interessante é que vemos a teorizagdo de Jakobson nos apontando uma interpretagdo
de signos verbais por outros sistemas de signos e sendo influenciada por materialidades desses
outros sistemas. Isso nos leva a questionar se em Jakobson j& poderiamos apontar uma possivel
ruptura com critérios de fidelidade na traducdo intersemiotica (como abordados por Julio Plaza

posteriormente), pois 0 proprio autor aponta deficiéncias nas tradugdes.

Em sua obra, Traducdo intersemiotica (2010), Plaza alarga o escopo teorico de

Jakobson para formular uma teoria da tradugdo intersemidtica que ele ainda ndo via

62 On linguistic aspects of translation.
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sistematizada. Sua teoria nega implicitamente o critério da fidelidade (AMORIM, 2013) e

apresenta um vetor dialético.

Na sistematizacdo anterior (de Jakobson) vemos que existe um vetor unidirecional na
traducdo intersemidtica que parte dos signos verbais para sistemas de signos nao verbais; em
Plaza esse vetor é atualizado e, assim, a traducdo ndo parte apenas de signos verbais, mas de
outros sistemas de signos para chegar, também, ao signo verbal. O autor segue uma abordagem
pautada na semiotica de Charles Sanders Peirce e, portanto, aponta que a traducdo extrapola o
limite linguistico — dependendo de outros sistemas de signos para se realizar — pois, para Peirce,
0 pensamento em si ja € um ato tradutorio quando depende da mediacdo de signos e por seu

carater de “transmutacao”.

O pensamento para Peirce, segundo Plaza (2010), é uma traducdo daquilo que temos em
mente (e isso ndo Sao apenas signos verbais, mas também imagens, sentimentos etc.) em outras
representacdes, ou seja, outros signos. Segundo Amorim (2013), a filiacdo de Plaza a Escola de
Frankfurt faz com que o autor entenda a tradu¢do como uma retextualizagcdo sobre o passado,
ou seja, cria um “original” sobre o passado, uma ponte entre pretérito-presente-futuro. E a partir
dessa concepcdo de retextualizacdo (onde se cria um novo texto) que o autor nega o critério de
fidelidade, pois surge aqui o “palimpsesto” que, mais tarde, ja na Teoria da Adaptagdo, volta a

ser discutido por Linda Hutcheon.

Em sua teorizagdo, vemos Plaza discutir e utilizar-se das discussdes fenomenoldgicas
de Peirce e de sua concepcao triddica de signo que parte de simples reacdes emocionais até

chegar a compreensGes moldadas por convencdes sociais.

Para Peirce (2008), fenémenos séo tudo aquilo que nos surge a percepcao e a mente e
podem ser classificados em trés categorias: primeiridade, secundidade e terceiridade. A
primeiridade é a percepg¢do primaria do signo quando ainda ndo realizamos nenhuma reflex&o
a seu respeito e ele é percebido (sentido) por elementos que nos suscitam emoges e sensacoes
como cores e texturas, por exemplo. Quando comegamos a reagir ao signo, ou seja, 0
percebemos como mensagem, alcangamos a secundidade, pois agora o decompomos em
relacOes e associagdes. Ja na terceiridade, alcangamos a percepcao final do signo, pois passamos
ao pensamento em um amplo contexto de significages, ou seja, alcangcamos leituras

simbdlicas.
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E a partir dessa concepcio fenomenoldgica que Peirce formula sua teoria do processo
triadico e hierarquico de significacdo, onde cada relacdo que o signo mantém revela um nivel

que depende do anterior.

O autor entende que o processo de significacio ocorre dentro de trés tricotomias® e que
estas mantém relacfes com os estagios fenomenoldgicos descritos anteriormente, mas antes de
abordarmos as tricotomias peirceanas, faz-se importante definir alguns termos que contemplam

essa teoria.

Por “signo”, Peirce entende “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo
para alguém” (2008, p. 46). Santaella (2000) aponta que esse “alguém” ¢ uma redugado
abusivamente simplificadora da mente interpretante que concebia Peirce. Segundo a autora,
Peirce abaixou o nivel de abstracdo logica de sua defini¢do porque “na anglstia de ndo
conseguir se fazer entender por seus contemporaneos, [Peirce] viu-se na contingéncia de

comprometer o rigor tedrico na tentativa de comunicar” (SANTAELLA, 2008, p. 12).

Ao final, esse “alguém” que € essa mente interpretante pode ser humano ou ndo, pode
existir ou ndo. De todo modo, essa definicdo simplificadora de Peirce nos cabe para a analise

desta investigagdo, ja que nossos “interpretantes” ideais sdo formados em mentes humanas.

O “interpretante” (que difere da mente interpretante) é a imagem que se cria a partir do
primeiro signo, ou seja, um signo que pode ser mais desenvolvido que o primeiro ou néo e que,
como aponta Santaella (ibidem), é criado, de alguma forma, pelo préprio signo primeiro. Por
“objeto”, Peirce entende aquilo que o signo representa, “ndo em todos 0s seus aspectos, mas
com referéncia a um tipo de idéia” (2008, p. 46). Ja essa ideia a qual se refere o autor pode ser

chamada como “fundamento do representamen/signo”.

Em uma representagdo abusivamente simplificadora podemos entender tudo isso da
seguinte forma: o signo formado por uma ideia do objeto (o fundamento do representdmen) o

representa e, ao ser comunicado, forma um interpretante em uma mente interpretadora.

83 Nesta investigacdo nos pautamos apenas nas trés primeiras tricotomias difundidas por Peirce, conscientes de
gue na primeira década do século XX ele estendeu sua classificagdo a dez tricotomias e sessenta e seis classes de
signos (cfr. PEIRCE, 2008). De toda forma, as trés primeiras tricotomias sdo as mais difundidas ainda hoje porque
as outras classificacfes nunca foram suficientemente discutidas por Peirce.
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Por isso, 0 signo mantém relagcGes com trés coisas: consigo mesmo, com o objeto qual

representa e com o interpretante, formando, ent#o, as trés tricotomias apresentadas a seguir®:

O signo em relacéo a si O signo em relagéo ao O signo em relagédo ao
mesmo objeto interpretante
Qualissigno (1RSS) icone (1RSO) Rema (1RSI)
Sinsigno (2RSS) indice (2RSO) Dicente (2RSI)
Legissigno (3RSS) Simbolo (3RSO) Argumento (3RSI)

Tabela 1: o signo triadico de Peirce

Para entender essas tricotomias, nos parece mais facil aborda-las separadamente em um
primeiro momento, para posteriormente, na anélise, comecar a discutir relagdes cruzadas entre
elas. Na primeira tricotomia — da relacdo do signo consigo mesmo — encontramos 0s trés
seguintes fundamentos: o “qualissigno” (1RSS) corresponde a uma mera qualidade material do
signo que s6 pode atuar como tal quando corporificada; o “sinsigno” (2RSS), por sua vez, é uma
coisa ou um evento real que é um signo e o € através de suas qualidades, ou seja, para existir
depende da pré-existéncia de um ou mais qualissignos (1RSS); ja o “legissigno” (3RSS) é uma
lei, normalmente estabelecida pelos homens, que é um signo. Ele depende entdo da pré-
existéncia de sinsignos (2RSS) que sdo chamados isoladamente de “réplicas”. Ou seja, um
legissigno (3RSS) é a repeticdo de réplicas (sinsignos 2RSS) frente a uma lei ou regra
estabelecida. Ao mesmo tempo, a existéncia do sinsigno (2RSS) enquanto réplica depende da

existéncia prévia de seu fundamento mais evoluido (o legissigno 3RSS).

Na segunda tricotomia de Peirce (2008), onde o signo mantém relagdes com o objeto

que representa, podemos encontrar trés niveis de relagao: o “icone” (1RSO) ¢ um signo que

possui caracteristicas semelhantes ao objeto que representa (existindo este concretamente ou

64 As tricotomias peirceanas podem parecer ter facil visualizagdo em um primeiro momento, mas, conforme a
discussdo avanga, a confusdo de termos se forma e a necessidade de recorrer a tabela faz-se presente
constantemente. Pensando nisso, criamos siglas formadas por nimeros e letras para cada relacdo triadica que
veremos nesta investigagdo. Elas funcionam da seguinte forma: os ndmeros 1, 2 e 3 representam a qual nivel a
relagdo pertence dentro de uma triade, e as letras significam a triade a qual a relagdo pertence. Desta forma, a
“relagdo do signo com signo/consigo mesmo” ¢é representada pela sigla RSS, enquanto a “relag@o do signo com o
objeto” recebe a sigla RSO e a “relagdo do signo com o interpretante” recebe a sigla RSI. Assim, ao falarmos sobre
o “argumento (3RSI)” entende-se que o “argumento” pertence ao terceiro nivel da relagdo do signo com o
interpretante.
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ndo), ou seja, representa o objeto justamente por suas qualidades analogas; o “indice” (2RSO)
€ um signo que realmente ¢ afetado pelo objeto que representa, ou seja, ele possui uma espécie
de icone (1RS0O), s6 que mais evoluido, pois agora ele mantém uma relacdo de contiguidade
fisica com o objeto e sofre modificacdo por este; ja o “simbolo” (3RSO) ¢ um signo que
representa um objeto em virtude de uma lei ou regra pré-existente, ou seja, ele funciona como

0 legissigno (2RSS), mas agora em relagéo ao objeto.

E na terceira tricotomia de Peirce (2008) que vemos as relacdes possiveis do signo com
seu interpretante. A primeira relagdo desta tricotomia ¢ o “rema” (1RSI), um signo que nao
passa de uma possibilidade qualitativa para seu interpretante. Para Peirce (2008), o rema pode
até propiciar alguma informacéo, mas esta ndo € interpretada dessa forma, ou seja, 0 signo,
enguanto rema, pode nos remeter a uma informacéo, mas essa informacao nao configura o signo
em si. Ja Santaella (2002) define o rema como um simples interpretante emocional, uma simples
qualidade de sentimento. A segunda relacdo possivel ¢ o “dicente” (2RSI), um signo de
existéncia real. 1sso o0 impede de ser um icone (1RSO), ja que este pode representar até mesmo
um objeto gue ndo existe concretamente. Segundo Santaella (2002), o dicente (2RSI) exige uma
acao fisica ou mental, um dispéndio de energia para que facamos a associa¢do a qual o signo
nos direciona. Por fim, o “argumento” (3RSI) ¢ um signo de lei para o seu interpretante, ou
como define Santaella (2002), um interpretante l6gico que usa das regras interpretativas e,

portanto, provenientes de convencéo social, internalizadas pelo intérprete.

A associacdo entre as categorias fenomenologicas e o0s processos de significacdo dos
signos de Peirce podem ser mais facilmente compreendidas ao pensarmos em cada triade
signica como correspondente a um dos modos como a “mente interpretante” apreende os signos.
O signo em relacdo a si mesmo corresponde a primeiridade; em relagdo ao objeto a secundidade;
e em relacdo ao interpretante a terceiridade, ou seja, como apresentado anteriormente, cada
nivel de significacdo corresponde a uma hierarquia do signo dentro dessas relacées. E essa
concepcao triadica que nos orienta na segunda parte desta investigacdo onde analisamos como
a complexidade dos planos cénicos é adaptada para a graphic novel de Vestido de Noiva em

paralelo com a Teoria da Adaptacdo que discutimos na sequéncia.

Até a teorizacdo de Plaza temos estudos sobre o produto final da traducéo intersemidtica
e € George Bluestone quem, segundo Amorim (2013), em sua obra Novels into film (1957),
passa a discutir a adaptacdo como um processo. Vemos que aqui comeca a surgir o termo
“adaptacdo” nos estudos da traducdo, mas ainda como o processo que entrega o produto da

traducdo intersemidtica.
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A contribuicdo de Bluestone é importante, pois segundo Hattnher (2013), o autor aponta
que a questdo da fidelidade é ignorada quando as adaptagdes (os filmes nesse caso, pois é 0
foco de seu trabalho) alcangam o sucesso financeiro, e que os diretores e produtores falam de

adaptacoes fieis e infieis sem perceberem que falam de adaptacdes bem ou malsucedidas.

Esse processo adaptativo é entdo considerado por Brian McFarlane (1996) — que
também parte dos estudos semio6ticos — como pouco estudado pelos criticos da adaptacdo e,
segundo ele, deve ter como centro as questdes narratoldgicas, ja que os esses criticos focam
mais na relacdo entre literatura e cinema. McFarlane enxerga a adaptagdo como traducéo
intersemiotica e descarta o critério de fidelidade, pois “Fidelity criticism depends on a notion
of the text as having and rendering up to the (intelligent) reader a single, correct 'meaning' which

the film-maker has either adhered to or in some sense violated or tampered with.” (1996, p. 7).

A teorizacdo de McFarlane traz acréscimos importantes como a ruptura de hierarquia
entre as artes — na qual a literatura sempre foi exaltada em relacdo ao produto da
traducdo/adaptacéo —, pois 0 autor compreende que 0s estudos devem entender os limites entre
as artes e preocuparem-se com 0 processo ao invés dos resultados ja que “[...] nem sempre as
traducOes/adaptacdes consideradas mais fiéis sdo aquelas que alcangam maior éxito junto a
critica e publico” (AMORIM, 2013, p. 19). Outra contribui¢ao importante de McFarlane ¢ que
0 autor vé nas adaptaces dois tipos de elementos que sofrem processos diferentes: os elementos
que podem ser facilmente transferidos do cddigo verbal para o cinematografico sofrem um
“processo de transferéncia” enquanto os elementos que exigem maior criatividade dos

adaptadores sofrem um “processo de adaptagdo” (ibidem, p. 19).

Outro autor que segue na adaptacdo como traducdo é Yuri Lotman (1996) que, segundo
Alfeld (2013), vé a adaptagdo cinematografica como ‘“‘contatos intergenéricos” € como
“traducgdo ndo coincidente”. Assim, a adaptagao se destina a criagdo de novos textos, pois ocorre
entre distintos sistemas de signos e porque ndo ha como reproduzir no cddigo cinematografico
o codigo literario. Alfeld alega entdo que “[...] o filme impde-Se COMO um novo texto ou como
recriacdo do literario expresso em outro sistema de significa¢ao” (2013, p. 55). O autor afirma
ainda que na adaptacdo ha trés processos: um processo de “migragdo signica”, pois ha o
deslocamento do signo matriz (com a mudanga de suporte); um processo de “conversao

midiatica” pelo contraste entre as palavras impressas e 0 movimento das imagens; e um

85 «“A critica da fidelidade depende de uma nogéo de texto como algo que possui e apresenta ao leitor (inteligente)
um Unico significado correto ao qual o produtor aderiu ou, em certo sentido, violou ou adulterou” (Tradugdo
nossa).
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processo de “traducdo intersemidtica”, pois as linguagens escritas e audiovisuais t€ém processos

de codificagdo distintos.

Como se nota, sdo muitos os tedricos que entendem a traducao intersemiotica como um
processo de adaptacédo, pois a veem para além do criterio de fidelidade, mas, como veremos a
seguir, ha autores desse novo campo (adaptacdo) que veem problemas ao se pensar adaptacdo
como um processo de traducdo. De toda forma, acreditamos na impossibilidade de uma
segregacdo total entre os campos por mais inovadoras que sejam as abordagens das teorias da
adaptacdo com suas novas bases teoricas e metodoldgicas. Por isso, nos posicionamos em

abordar os dois campos concomitantemente nesta investigagéo.

O problema de se pensar a adaptagdo como uma traducdo, para Naremore (2000), é que
0s estudos tendem a uma valorizacdo do texto fonte e acabam recorrendo ao debate sobre
fidelidade da adaptacdo (SILVA, FREIRE, 2007). Uma traducdo intersemiotica exata/fiel é
impossivel de se alcancar, pois, segundo Silva e Freire (2007), nem em uma traducdo
intrasemiotica isso é possivel. Os autores apontam que a alteragdo de sentido das palavras, dos
sons e estruturas criam espacos de significacdo que, por ndo poderem ser preenchidos por
completo, exigem subjetividade no processo tradutorio. Se esses espagos tornam a fidelidade
impossivel em uma traducéo intrasemidtica, na intersemi6tica ndo se pode lutar por tal critério,
pois ndo s6 os cadigos linguisticos variam, mas também, inevitavelmente, os meios de

expressao.

As discussdes sobre o processo de adaptacdo e o critério de fidelidade sdo aprofundadas
com Stam (2006). O critério de fidelidade, para o autor, ndo passa de um desapontamento do
critico ao ndo ver o seu entendimento da obra de partida na tela (como vemos em McFarlane,
1996) e a questdo da fidelidade s6 pode ser superada se compreendermos isso. Com 0
desapontamento dos criticos, surgem termos que variam de “infiel” a “vulgar” e que Stam
considera de carater extremamente moralista (STAM, 2006), pois tendo adotado uma postura
desconstrutivista 0 autor se questiona sobre a possibilidade de existir fidelidade em uma
alteracdo do suporte midiatico. Para ele, a passagem de uma midia unimodal para uma
multimodal explica a improbabilidade de traducdo literal, que ele considera, inclusive,

indesejavel.

Como a fidelidade ndo é um critério valido em sua teoria, para o autor, a adaptagdo ndo
esté subordinada ao texto de partida, mas é uma nova obra que surge de um ato criativo que tem
especificidades proprias. Para vermos a adaptacdo desta forma, devemos percebé-la como uma

leitura do texto de partida, ou seja, “[...] a reading that is inevitably partial, personal, and
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conjectural” (STAM, 2000, p. 62)%. Uma questdo além do critério da fidelidade é apontada
também por Stam (2006): grande parte da critica se baseia em um carater subjetivo da qualidade
das adaptacOes e deixam de lado assuntos mais interessantes como o estatuto tedrico das
adaptac0es e seus interesses analiticos. Neste ponto, essas criticas se baseiam muito no que foi

“perdido”, deixando de lado 0s ganhos desse processo.

Stam (2006), entdo aponta que esse preconceito tem origens ndo somente no fato de
algumas adaptacdes de romances importantes serem mal orientadas, mas também de relacdes
enraizadas entre as duas artes (literatura e cinema que sé@o o foco dos seus estudos). Isso inclui
algumas ideias: a ideia qual artes antigas sdo melhores que atuais; ideias quais ganhos em uma
arte representam perdas em outra; e a ideia qual a adaptacdo é menos por ser copia e menos por
ndo ser um filme puro, ou seja, duplamente menos. Mas, segundo o0 autor, esses preconceitos
foram sendo subvertidos pelo Estruturalismo e Pds-estruturalismo. A hierarquia do romance
sobre o filme foi destruida pelos tedricos da semidtica estruturalista que consideravam “...]
todas as praticas de significagdo como sistemas compartilhados de sinais que produzem ‘textos’

dignos do mesmo escrutinio cuidadoso dos textos literarios” (ibidem, p. 21).

Pensamento este que tem colaboracdo na teoria da intertextualidade de Kristeva (que
parte do dialogismo de Bakhtin) e da intertextualidade de Genette que falam da permutacéo de
textualidades e, também, da critica de Roland Barthes que nivela a critica literéria a literatura e
pode ser resgatada para entender a adaptacdo como uma leitura do romance que ndo é
subordinada a ele (ibidem). Derrida, segundo o autor, desconstruiu o binarismo original-cépia
—que também causa essa hierarquia — ao postular que a aura do original ndo vai contra as copias,
pois a ideia de originalidade ndo pode existir sem elas e, ademais, o “original” sempre se revela
parcialmente copiado de outras fontes. Esse “falso original” ja vem sendo discutido desde, pelo
menos, Bakhtin, pois o autor entendia que a obra artistica nunca surge do nada e sempre se
baseia em textos anteriores, desvalorizando, assim, a originalidade da obra e criando o que
chamava de uma “constru¢do hibrida” que mistura as palavras desse artista com as de um

anterior (ibidem).

Houve, também, movimentos e tendéncias teéricas que Stam (2006) aponta como
desconstrutores dessa hierarquia. Os estudos culturais, segundo o0 autor, mostram interesse em

relacdes horizontais entre midias fronteiricas e coloca a adaptacdo no mesmo nivel que outras

86 «[...] uma leitura que ¢ inevitavelmente parcial, pessoal e conjectural” (Tradugio nossa).



91

producdes culturais e como parte de um continuo discursivo. O inédito desse movimento € a

apresentacdo da adaptacdo como forma igualitaria a outras producdes.

A narratologia, por sua vez, retira o privilégio da literatura e do romance ao entender as
histérias como um material genético que se manifesta em textos especificos. Esse material,
composto por nucleos narrativos, existe “abaixo” de midias especificas e assume uma variedade
de formas — das histérias da vida real aos quadrinhos, comerciais, cinema etc. —, dai o

rompimento dos privilégios (ibidem).

A Teoria da Recepcéo, segundo o autor, entende o texto como um evento que tem suas
lacunas completadas e tornadas verdadeiras quando lido/assistido. 1sso, porque assim como 0
pos-estruturalismo, essa teoria foge da nocdo de um nucleo de significacdo atribuido a obra
fonte e ao autor desta. Stam (ibidem) aponta que o texto qual Bakhtin ja diz ser polifénico,
dialdgico, heteroglossico e plural do romance agora € passivel de outras interpretacdes

legitimas, e que as adaptacdes podem ser vistas como leituras ou interpretacdes.

Por fim, a Teoria Performativa entende o romance como uma performance verbal e a
adaptacdo como uma performance visual, verbal e aclstica — ao pensar a adaptacdo
cinematogréfica/teatral. Segundo Stam (2006), o conceito de “proferi¢ao performativa” tem
suas raizes na distincdo do filésofo John Langshaw Austin entre as proferi¢des constativas e
performativas. Para o filésofo as constativas afirmam, descrevem estados de coisas e sdo
verdadeiras ou falsas, ja as performativas ndo fazem nada disso, mas realizam a acdo a qual as
constativas se referem. Assim, Stam (ibidem) aponta que a profericdo literaria cria a situacéo a
qual se refere e a adaptacdo cinematografica cria uma nova situacdo audio-visual-verbal, ambas

fazendo mais do que imitar coisas pré-existentes.

Passando dos movimentos as conceituacdes que ajudaram a romper com a aura do
“original”, Stam (2006) usa os termos “dialogismo” de Bakhtin e “intertextualidade” de Genette
para chegar a sua compreensdo do processo de adaptagdo como um dialogismo intertextual. O

autor aponta que o dialogismo defendido por Bakhtin

[...] se refere no sentido mais amplo, as infinitas e abertas possibilidade geradas por
todas as praticas discursivas da cultura, a matriz de expressGes comunicativas que
“alcancam” o texto ndo apenas através de citacdes reconheciveis mas também através
de um processo sutil de retransmissao textual (2006, p. 28)

Genette, segundo Stam (ibidem), parte entdo do “dialogismo” de Bakhtin e da
“intertextualidade” de Kristeva para trabalhar o seu conceito de “intertextualidade” que acaba

sendo alterado para “transtextualidade” e se torna mais inclusivo, pois se refere a tudo que
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relaciona textos, sejam essas relagfes manifestadas ou ndo. O conceito de Genette abarca cinco
tipos de relagdes transtextuais quais Stam considera sugestivos tanto para a teoria quanto para

a analise de adaptacdes, mesmo que Genette ndo pense no cinema ao formular seu conceito.

As cinco relagbes transtextuais do conceito genettiano sdo: a intertextualidade, a
paratextualidade, a metatextualidade, a arquitextualidade e a hipertextualidade. Stam (2006)
apresenta as categorias da seguinte forma: a “intertextualidade” corresponde a copresenga de
dois ou mais textos, seja como citacdo, plagio ou alusdo, em forma oral ou escrita. A
“paratextualidade” ¢ a relacdo do texto com seus “paratextos” que sdo titulos, prefacios,
posfacios etc., todos acessorios do texto e que podem ser virtualmente indistinguiveis dele, além

de moldar nossa experiéncia com o texto.

A “metatextualidade” que, segundo Stam (2006), rompe com o critério de fidelidade
pelo seu simples estatuto é a relacdo critica entre textos e pode aparecer de duas formas: a
primeira “explicitamente citada” corresponde as adaptagdes que criticam ou hostilizam textos
anteriores, ja a segunda “silenciosamente evocada” corresponde as adaptagdes que mantém

relacBes mais difusas ou ndo evidenciadas com seus textos fontes.

A “arquitextualidade” corresponde as “taxonomias genéricas sugeridas ou refutadas
pelos titulos e subtitulos de um texto™ (2006, p. 32). Essa categoria, segundo o autor, parece ser
irrelevante para a adaptacao, pois geralmente elas adotam o titulo do texto fonte, mas existem
adaptacdes renomeadas, ndo identificadas, difusas etc. que podem gerar acdes judiciais por

plagio ja que a adaptacdo ndo foi designada como tal.

Ja a ultima categoria, a “hipertextualidade”, ¢ apontada pelo autor como a mais
pertinente para os estudos das adaptacdes, pois corresponde a relacdo entre o texto fonte e um
texto modificado, transformado, elaborado ou estendido, ou seja, a relacdo entre hipotexto e

hipertexto nos termos genettianos.

Stam (2000) aponta ainda que o dialogismo intertextual ajuda a transcender o criterio
de fidelidade e, por isso, as adaptacbes ndo devem ser consideradas cdpias, mas
“transmutacdes” ou ‘“‘hipertextos” que partem de um processo sem fim de “reciclagem”,

transformacéo e transmutacdo de outros textos sem um nitido ponto de origem.

Frente a todo esse cendrio, encontramos Linda Hutcheon que formula sua teoria da
“adaptagdo” sem entendé-la como um processo de tradugdo. A autora segue 0 posicionamento
de Stam e continua ecoando Bakhtin ao apresentar a adaptacdo como uma obra palimpsestuosa.

Assim, ela trabalha com o conceito de adaptacdo “como adaptacdo”, ou seja, “obras
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inerentemente duplas ou multilaminadas” (2013, p. 28). Esse novo texto, de acordo com a
autora, ¢ o que Genette entende por texto em “segundo grau”, que tem relacdo com um texto
anterior, mas que, para a autora, ndo deixa de ser autdonomo e ter sua propria “presenga no tempo
e espago” (ibidem, p. 27). Em sintese, para Hutcheon a adaptacdo € uma repeticdo que nédo

replica.

A autora entende a adaptagéo sob trés perspectivas distintas: a primeira faz referéncia a
“entidade ou produto formal”, ou seja, aquilo que comumente associamos ao termo. Nesse
ponto de vista, “a adaptacdo ¢ uma transcodificagdo anunciada e extensiva de uma ou mais
obras” (HUTCHEON, 2013, p. 29) que pode sofrer mudan¢a de midias, géneros, focos,
contexto etc. Sob a segunda perspectiva, a autora entende a adaptagdo como “um processo de
criacdo”, ou seja, um processo onde os adaptadores necessitam reinterpretar e recriar o texto e
que pode ser chamado de “apropriacdo ou recuperac¢do” (ibidem, p. 29). J& sob a terceira
perspectiva, Hutcheon vé a adaptacdo em seu “processo de recep¢do”, ou seja, a nossa
experiéncia da adaptacdo funciona se a vemos como um processo de intertextualidade, se a

percebemos como um palimpsesto onde ressoam os discursos de outras obras.

O critério da fidelidade continua sendo combatido na teoria de Hutcheon, pois, de
acordo com a autora, assim como néo existe traducéo literal, tampouco pode existir adaptacédo
literal, j& que independente da mudanca de midia sempre ha uma “reformatagdo” que gera
perdas e ganhos (2013, p. 40). Ao pensar entdo em uma mudanca de midia, ndo hd como nédo

considerar as especificidades que cada uma possui e que por si SO ja causariam alteracdes.

Um dos motivos desse critério ainda ser levado em consideracdo é o que Hutcheon
(2013) chama de “publico conhecedor”. Segundo a autora, quando nao sabemos que
determinada obra é uma adaptacdo ou ndo conhecemos a obra adaptada vivenciamos a
adaptacdo como uma obra comum, e somos o que ela chama de “publico desconhecedor”. Mas
quando a experienciamos de fato “como adaptagdo”, ou seja, reconhecemos nela o(s) texto(s)
adaptado(s) nos tornamos um publico conhecedor. Esse publico, segundo a autora, tem
expectativas e, em muitos casos, exigéncias frente a adaptacédo, o que pode ajudar ou atrapalhar
o trabalho dos adaptadores, mas sem ele a adaptagcdo nédo alcancaria a terceira perspectiva da

autora — o processo de recepgdo como intertextualidade.

Como ha& uma tendéncia na adaptacdo de condensar os acontecimentos da historia
(principalmente em casos de adaptacdes da literatura para outras formas de arte), os adaptadores
contam com o conhecimento do publico sobre a obra adaptada para o preenchimento de lacunas
gue esse isso pode gerar. Hutcheon (2013) entdo aponta que ha casos em que o condensamento
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é tamanho que a obra fica com tantas lacunas que deixa de fazer sentido sem o apoio da obra
adaptada e, assim, somente o0 publico conhecedor consegue preencher essas lacunas, deixando
0 publico desconhecedor frente a uma obra “incompleta”. Por tanto, aponta a autora, uma

adaptacdo deve satisfazer ambos os publicos para ser considerada bem-sucedida.

O maior problema que um publico conhecedor pode causar, a0 Nnosso Vver, é 0 conceito
ideal de “obra prima”. As expectativas (e exigéncias) desse publico quando ndo suprida gera a
desvalorizacdo das adaptacdes (ja apontada por Stam, 2006), e junto a esses juizos de valor ha

concomitantemente a idealizagao de uma obra prima, ou seja, uma obra “intocavel”.

Béla Balazs (1931) nos apresenta o conceito de “masterpiece” como uma unido entre
forma e conteldo tdo perfeita a determinado meio que ndo pode ser adaptada, pois o produto
proveniente desse processo sO degradaria o original. A unica possibilidade para Balazs é a
adaptacdo de obras literarias ruins, pois o cinema poderia encontrar uma forma de melhorar a
obra, mas ha a impossibilidade de o cinema melhorar uma obra literaria ja consagrada.
Hutcheon (2013) insurge contra esse posicionamento e postula que uma “obra prima’ nao passa
de um produto apreciado por um publico especifico que resiste a mudangas. Por tanto, o
contetdo ndo estd preso a uma forma por ter nela uma unido tao “perfeita”, mas o resultado

dessa unido no produto da adaptacdo depende das trés perspectivas postuladas pela autora.

Apresentando ou ndo complica¢es nessa definicdo tripla de adaptacdo (produto,
processo e recepcao), o publico nos parece ser o fator mais importante na teoria de Hutcheon,
pois a grande contribuicdo que a autora apresenta é uma discussdo a respeito de como o publico
interage com o produto formal, ou seja, quais modos de engajamento estdo presentes nessa
relacdo entre produto e publico. Hutcheon nos apresenta entdo trés formas de engajamento —

contar, mostrar e interagir — sendo todos imersivos em graus e maneiras diferentes (2013).

O primeiro modo, do contar (telling), ocorre na nossa imaginagdo e € guiado pelas
palavras pronunciadas, ou seja, ndo fica preso aos limites do auditivo, do visual e do
audiovisual. No segundo modo, do mostrar (showing), nossa intera¢do com a histéria passa para
0 campo da percepcao direta, ou seja, 0 audiovisual e o gestual desempenham grandes papeis.
Ja o terceiro modo, do interagir (interacting), é o que nos oferece, segundo a autora, a maior
imersdo na histdria, pois literalmente entramos nela e a conduzimos (o que nos é oferecido no

caso dos videogames) através de uma interagéo fisica e cinestesica.

A autora aponta que esses modos de engajamento ndo estdo dissociados dos contextos

de criacdo e recepcdo onde estdo inseridos e que esses contextos variam entre materiais,
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econdmicos, culturais, pessoais, estéticos, de publico etc. Em uma andlise mais aprofundada,
percebemos que esses modos ndo ocorrem isoladamente em todos os casos. Como aponta
Hutcheon (2013), todos sdo imersivos em graus e maneiras diferentes, mas também se percebe
que todos podem misturar-se em uma mesma obra em graus e maneiras diferentes, independente

de qual seja seu modo de engajamento principal.

A impresséo que temos ao ler a teoria de Hutcheon é que a cada meio corresponde um
modo de interacdo/engajamento, mas nos parece que dentro de uma forma mididtica, diferentes
interacdes podem ocorrer, ja que a literatura/critica moderna ja ndo veem mais o leitor — e isso
vale ao espectador também — como um ser passivo frente a uma obra, sendo como um sujeito
participativo na construcdo desta. Desta forma, por mais que uma obra literaria, por exemplo,
nos pareca dotada somente do modo contar (0 mais basico na teoria de Hutcheon) percebe-se
que, muitas vezes, devemos fazer um esforco para compreendé-la, recorrendo a pesquisas a
parte ou a utilizacdo de paratextos etc. Isso, por si SO, ja nos levaria ao terceiro nivel de
interacOes que a autora discute, pois necessitamos de um dispéndio de energia, uma acao fisica
para lograr alcancar a significacdo de um texto. Portanto, discutiremos isso na segunda parte

desta investigacao.
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APENDICE C - Vers&o em portugués do capitulo 2: Vestidos de Noiva

Um dos nossos argumentos nesta investigacao é que a complexidade dos planos cénicos
de Vestido de Noiva excede o entendimento do publico e queremos entender se isso ocorre,
igualmente, em sua adaptacdo. Por isso, antes de alcangar uma discussdo sobre a adaptacéo
dessa obra para a graphic novel, vamos recorrer por suas adaptacdes para o teatro.

E incomum tratarmos a encenagio de um texto teatral como “adapta¢io”, mas tanto o
estatuto tedrico da Traducdo Intersemidtica como o da Adaptacdo fornecem concepgdes que
nos levam a esse entendimento. Isso porque a encenacdo teatral nada mais € do que a
interpretacdo de um sistema de signos por outro sistema de signo. E isso ndo perde sua validade

por fazer parte da triade teatral — como se V€ a seguir.

Em “Iniciacdo ao Teatro” (2003), Sabato Magaldi conceitua a triade teatral como ator-
texto-publico. Segundo o autor, desde a concepg¢do do texto dramatico, o dramaturgo tem a
encenacdo e um publico em mente. A inexisténcia do texto transformaria a atuagdo em pura
mimica; a inexisténcia do ator configura a inexisténcia da atuacdo, ou seja, 0 texto apenas
poderia ser lido; e a inexisténcia do publico configura a dispensabilidade do ator, pois sem ele
nao ha resposta para a questao “para quem interpretar?”. Desta forma, a perda de qualquer base
dessa triade é responsavel pela desconfiguracdo dessa forma artistica, mas existem outros
elementos no teatro que ndo possuem papel tdo importante. Para ilustrar isso, qualquer lugar
onde uma encenac¢do ocorra apresenta uma cenografia, desde que pensemos que a propria rua
pode ser um cenario. Os elementos da cenografia sdo de extrema importancia no processo de
apreensdo de significados em uma encenacgdo, mas sua auséncia ndo desconfigura o teatro como
arte, pois, como aponta Magaldi (2003), texto, ator e publico sdo a elementaridade dessa forma

artistica.

Isso nos leva a questionar o papel que cenografia e publico podem desempenhar nas
configuracOes de uma peca teatral. Sabemos que Vestido de Noiva € considerada o marco inicial
do Teatro Moderno Brasileiro porque seus planos cénicos apresentam um desafio a cenografia,
adirecdo e, também é claro, ao publico que deve compreendé-los. Mas seré que o entendimento
do publico determinaria uma cenografia bem-sucedida? O facil entendimento do publico

desconfiguraria a complexidade dos planos cénicos?

S&o esses questionamentos que nos fazem buscar, em duas adaptagdes do texto teatral
rodrigueano para os palcos, respostas que podem nos ajudar a entender até onde o publico pode

determinar 0 sucesso ou insucesso de cenografia e direcdo. Ademais, fazemos essa
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contextualizacdo a fim de discutir as solugcfes apresentadas para a complexidade dessa obra em
uma forma de arte que é tida como fonte de inspiracdo para a adaptacdo que analisamos nesta
investigacdo. Aproveitamos o capitulo, também, para ir além da mera descricdo de solucdes
encontradas e fazer uma melhor contextualizacdo do que a obra representa e seu processo de

recepcao.

Entretanto, antes disso, necessitamos explicar o que temos chamado por

“complexidade” e o porqué das encenagdes escolhidas em lugar de outras.

Por “complexidade” temos chamado a dificuldade de representacdo de planos cénicos
dessa obra. Isso porque, em pleno 2020 onde vemos teatros sendo gravados ao vivo para a
televisdo, os planos cénicos de Vestido de Noiva poderiam ser mais facilmente separados. Uma
estrutura como a do canal de TV Multishow — onde um palco giratorio pode comportar varios
cenarios, como o programa “Vai que cola”, por exemplo — conseguiria resolver as dificuldades
do texto teatral rodrigueano. Mas o palco que configurava as casas de teatro da década de 1940
ndo escondiam o fato de ndo contar com mais de uma possibilidade cenografica. Como
poderiam entdo encenar uma obra que necessitava de trés cenografias e que aos poucos as
misturaria? A solucdo foi encontrada, mas ndo sem dificuldade. Por isso, ainda hoje, encenar
Vestido de Noiva € uma aventura, ja que dificilmente um cendgrafo e um diretor vdo querer

repetir as solucGes de outros.

As encenacdes escolhidas por nés sdo as que contaram com cenografia de Santa Rosa
(1943) e de Seérgio Cardoso (1958), e essa escolha tem alguns fatores: questdo de
“originalidade”’; mudangas encontradas de uma encenacdo para outra; documentacao; e citacao

explicita na adaptacdo que temos por objeto de analise.

O conceito “original” ¢ combatido desde Bakhtin, e assim segue nesta investigagao, por
isso utilizamos aspas ao apresentar o fator, mas ndo hd como negar a “originalidade” da
encenacgdo de 1943 que foi a primeira em apresentar uma solugdo para a complexidade dos
planos cénicos. Cabe ressaltar que essa “originalidade” se da no contexto brasileiro, pois
Ziembinski conhecia as técnicas utilizadas na Europa e ndao podemos afirmar que alguma
representacao do estilo ndo tenha ocorrido por 14. O fator “mudancas”, por sua vez, diz respeito
as alteracdes que foram feitas 15 anos apds a primeira encenacgdo (antes disso, documenta-se
que as encenagdes mantinham as configuracdes propostas por Ziembinski e Santa Rosa). Ja o
fator “documentagao” deu-se pela facilidade de encontrar relatos e fotos sobre essas encenacdes
e, por fim, o Gltimo fator é a “citagdo explicita” sobre a encenagéo “original” (1943) que esta
presente na graphic novel.
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APENDICE D - Vers&o em portugués do subcapitulo 2.1: Solugdes nas Adaptagdes de
Vestido de Noiva para o Teatro

Em Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenacgdes (2010), Magaldi — que teve a
oportunidade de entrevistar Rodrigues e organizar sua obra — apresenta entrevistas, percepcoes
proprias e reportagens sobre algumas encenagdes de Vestido de Noiva nas décadas de 1940 e
1950 pelo menos. Em uma dessas percepcdes, conta o autor que por mais que Nelson Rodrigues
tenha “descoberto” o Teatro Moderno Brasileiro com Vestido de Noiva, o pintor e cenografo
Santa Rosa via que essa inovacio ja havia acontecido desde a primeira peca do dramaturgo®’ —
A Mulher sem Pecados (MAGALDI, 2010); conta ainda que, frente ao fracasso de sua primeira
peca, Rodrigues mantinha ambicGes altas para com Vestido de Noiva e, tendo dominio sobre
carpintaria basica, se desafiava a colocar no palco o processo de a¢des simultaneas em tempos

diferentes.

A peca alcangou o sucesso intelectual que o dramaturgo esperava e, ainda, alcangou o
sucesso de bilheteria que Ihe consagrou como um dos maiores dramaturgos brasileiros. Em um
artigo escrito por Manuel Bandeira, para o jornal A Manh3, em 6 de fevereiro de 1943%, o autor
diz que Rodrigues tem o dom divino de dar vida as criaturas de sua imaginacdo e que “Vestido
de Noiva em outro meio consagraria um autor” (BANDEIRA, 1943, p. 4). A publicagdo ocorreu
meses antes da primeira encenacdo e sé errara Manuel Bandeira porque, de fato, essa peca
consagrou o dramaturgo; a perda do sucesso que ele havia alcancado se deu por outros motivos

com seu “teatro desagradavel”®.

Sobre as “a¢des simultaneas em tempos diferentes” que Rodrigues logrou p6r em cena
com o auxilio de Santa Rosa e de Ziembinski, houve quem apontasse a coautoria do diretor no
texto de Vestido de Noiva. Sobre isso, Magaldi (2010) afirma que o critico Décio de Almeida
Lima Ihe contou que pode ler o texto teatral da peca antes de o dramaturgo comegar as buscas

por uma equipe para encena-lo, e que o texto era “rigorosamente igual” ao que foi publicado

67 Santa Rosa foi o cendgrafo responsavel pela primeira encenacéo de Vestido de Noiva em dezembro de 1943, por
iss0, seu pensamento nos leva a questionar se o argumento de Bluestone — sobre o critério da fidelidade ser
ignorado frente ao sucesso financeiro — pode ser estendido ao marco do nosso teatro moderno. Se o cendgrafo da
peca que € tida como marco aponta que uma peca anterior ja possuia tais caracteristicas, talvez o fracasso de
bilheteria ndo permitisse que o dramaturgo alcangasse os louros no momento adequado e sé o fizesse frente a um
marco também de publico.

8 Todas as citagdes de jornais apresentadas nesta investigacdo foram encontradas a partir de Magaldi (2010), mas
podem ser consultadas online nos enderecos que constam na secdo de referéncias bibliogréaficas.

89 Sobre o “teatro desagradavel” de Rodrigues, ver Magaldi (2010).
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posteriormente (2010, p. 82). J& Magaldi, no paragrafo seguinte, atesta que o dramaturgo se
revoltava com as colaboragfes do encenador que acabava necessitando trabalhar sobre seu
texto. Desta forma, aponta que o proprio comportamento de Nelson Rodrigues ja impedia um

trabalho colaborativo em seu texto.

Ainda sobre o tema de colaboragfes na complexidade dos planos cénicos de Vestido de
Noiva, afirma Magaldi (2010) que Rodrigues ndo teve nenhuma outra peca como inspiracéo
para sua obra. Diz o critico: “Desconhe¢o em toda a histdria do teatro, algo que possa ser
invocado como modelo, ainda que remoto, de Vestido de Noiva” (2010, p. 43). Em uma
entrevista o proprio Rodrigues assumira que ndo conhecia teatro até comecar a escrever textos

teatrais:

No depoimento prestado ao Servigo Nacional de Teatro em 4 de dezembro de 1974,
Nelson declarou: “(...) isso é uma coisa que s a maturidade me permite confessar. O
negocio é o seguinte. Eu... confesso isso agora porque teria vergonha de confessar.
Noutros tempos eu teria me defendido assim: ‘Ah! Eu vejo muito teatro!. Mas hoje eu
acho formidavel e gozo pra burro ao dizer que até escrever Vestido de Noiva eu s
tinha lido uma peca. N&o digo visto. Eu tinha visto na infancia, a Alda Garrido em
Cala a Boca Etelvina. Agora, mais tarde, ja adulto, eu s6 tinha lido Maria Cachucha
e mais nada de teatro. 1sso embora eu tivesse uma monstruosa bagagem de leitura
literdria. (Depoimentos V, Rio de Janeiro, Ministério da Educacdo e Cultura,
Secretaria da Cultura, Servigo Nacional de Teatro, 1981, pp. 122 e 123)

Saber que o dramaturgo néo tinha conhecimento de teatro ao escrever Vestido de Noiva,
poderia nos fazer questionar se nao é justamente esse fator que o fez romper com tudo o que se
conhecia por teatro no Brasil até entdo. Mas ao sabermos que Rodrigues s6 manteve 0 sucesso
até sua proxima producdo, vemos gque o dramaturgo nao se rendeu aos moldes sociais e seguiu
com seu “teatro desagradavel”, suas obras “pestilentas”, “fétidas”’%, entre outros qualitativos

(sic) (MAGALDI, 2010, p. 12).

Esse seu “teatro desagradavel” ¢, como apontava Rodrigues, “uma meditacdo sobre o
amor ¢ sobre a morte” (1967, p. 21), e mais, como postula Magaldi (2010) um repudio do
dramaturgo a realidade. A frieza humana parece lhe incomodar pelas incontaveis retratacdes
que Rodrigues pde em seus textos e sdo apontadas por Magaldi: “os reporteres dao a nota fria
do acontecimento”; “indiferenga profissional [dos médicos] pelo paciente, considerado objeto

99, ¢

que € preciso consertar’”’; “incapacidade de comocgao verdadeira com a tragédia dos outros” por

70 Esta é uma reproducdo fiel da nota de rodapé nimero 4, do capitulo 3 intitulado “OS PROCEDIMENTOS”, do
livro Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes (2010, p. 43), de Sabato Magaldi.

L Palavras do préprio dramaturgo no primeiro nimero da Revista Dionysos, Servico Nacional de Teatro,
Ministério da Educacdo e Cultura, 1949. Sobre seu “teatro desagradavel”, ver MAGALDI, 2010.
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parte de uma leitora que telefona ao jornal; a frieza do médico ao dizer ao marido espantado
que “¢ uma felicidade. Uma grande coisa” a acidentada estar em estado de choque, pois assim

ela ndo sente nada (2010, p. 72).

Aponta entdo Magaldi (ibidem) que, para Rodrigues, a consciéncia/realidade so traz o
sofrimento, e que o melhor é isolar-se no inconsciente onde 0 mundo ndo pode machucar o
homem. Essa retratacdo parece ser 0 que vemos em Vestido de Noiva, onde a protagonista
isolada em seu subconsciente busca recompor os fatos que a levaram a presenca de Mme. Clessi.
E nesse subconsciente que Alaide vai encontrar-se na vida que sonhou para si apds encontrar o
diario da Mme., é em um estado de quase morte e, posteriormente, morte que a protagonista
passa a “viver” a presen¢a da Mme. Desta forma, Magaldi (2010) em alguns trechos, sugere um
possivel suicidio de Alaide’ que busca encontrar-se livre da realidade opressora que a cerca e
da tamanha proporcdo que a situacdo conjugal alcancou, e que quica, de forma consciente ou

inconsciente, o atropelamento ndo seja de fato um “acidente”.

Esse pensamento de um possivel suicidio ndo é abordado em nenhuma das adaptacoes
gue citamos anteriormente. A graphic novel ndo representa visualmente o atropelamento, sendo
por meio de onomatopeias que nos remetem ao som de freios, da batida e da sirene da
ambulancia, assim como ocorre na encenacao teatral; mesmo a adaptacdo filmica de 2006,
dirigida por Joffre Rodrigues (filho do dramaturgo), que faz representacéo do atropelamento, a
faz como um atropelamento de uma jovem que olha para os lados antes de atravessar a rua, mas
acaba sendo distraida por um menino que lhe pede dinheiro, e ao voltar a acdo anterior, ndo
recobra a atencdo ao redor e tem tamanha reacdo antes de ser atropelada. A reacdo da

personagem na adaptacdo filmica ainda ndo sustenta a hipdtese de um possivel suicidio.

Enfim, ndo nos cabe buscar no autor os porqués de seus temas, mas apresentamos esses
dados porque o proprio dramaturgo e pessoas proximas a ele escreveram e deram muitas
entrevistas sobre suas obras e sua vida. Assim, esses textos nos surgem como ferramentas para
entender ndo sé os temas, mas as montagens de suas pecas, além de corresponderam ao que

Genette categoriza como “paratextos”.

E somada a essa paratextualidade, temos também relatos e fotos sobre duas encenagoes
do texto teatral de Vestido de Noiva: a primeira, feita em 28 de dezembro de 1943, e a segunda

encenada em 15 de maio de 1958.

2 Sobre o possivel suicidio de Alaide, Magaldi (2010) discorre ao menos em trés trechos nas paginas 22, 26 e 62.
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A primeira encenacdo dessa peca deu-se sob direcdo de Ziembinski e cenografia e
pintura de Santa Rosa. A colaboracio desses dois é tamanha que Alvaro Lins a exalta em um

artigo do jornal Correio da Manha, em 9 de janeiro de 1944:

N&o teria obtido, por exemplo, um sucesso tdo completo a peca Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, sem a colabora¢do de Santa Rosa e Ziembinski. Havia certos
obstaculos, certos meios-tons, certas anormalidades, certas inovagoes, certas sutilezas
que maos brutais ou menos artisticas poderiam atirar dentro do ridiculo. [...]
Desenhando os cenarios e construindo a arquitetura cénica — com um bom gosto e
uma penetracgdo psicoldgica a altura da peca, Santa Rosa ficou sendo uma espécie de
co-autor de Vestido de Noiva, como também Ziembinski com a sua dire¢cdo magistral
(LINS, 1944, p. 29)

A arquitetura cénica desta representacdo equivalia as rubricas descritivas do texto
teatral: trés planos, um para a realidade, um para o as alucinagdes e outro para as memdrias; 0
plano da realidade no topo, escadas laterais que levavam do plano das alucinacgdes até aquele e
0 das memorias mais a frente, a iluminagcdo marcava qual plano estava em desenvolvimento

(ver figura 1).

Figura 1: encenacgdo de Vestido de Noiva em 1943
Cenografia e pintura de Santa Rosa e direcdo de Zbigniew Marian Ziembinski.
(Enciclopédia Itad Cultural. Reproducdo fotografica de Carlos Moskovics)
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Na figura 1, ocorre a encenacéo do ato final da peca. No topo (onde ocorre 0 casamento
a esquerda com a tumba de Alaide a direita) fica o plano da realidade; abaixo, onde atrds dos
vasos floridos ha quatro arcos representando a Lapa, fica o plano das alucinacfes; ao pé da
imagem na zona mais escura o plano das memorias; as escadas laterais, quica, representam o
plano irreal que surge no texto teatral apds da morte de Alaide ja que € o Unico lugar onde ela
volta a ter presenca “fisica” apos sua morte. Nota-Se que a iluminagéo neste ponto da encenacgéo
faz-se presente em trés planos — o da realidade, o das alucinacfes e o da irrealidade; isso se da
porque neste ponto todas as fronteiras entre os planos estdo rompidas. A mente de Alaide que
estava em um estado de decomposicdo chega ao seu limite apds a sua morte e, assim, nao se

sabe o0 quanto de alucinagdo, realidade ou irrealidade ha nesta cena.

Pelo que vimos anteriormente, muito se discute sobre quanta participacdo Ziembinski e
Santa Rosa tiveram nessa configuracao do palco, ja que Rodrigues se desafiava nessa estreia e
tinha génio forte quanto a alteracdes. Ainda sobre essa questdo, o texto teatral da peca descreve
exatamente essa configuracdo, como veremos mais a frente, e Magaldi (2010) aponta o fato de
Almeida Lima dizer que o texto nao foi modificado. Magaldi que era critico contemporaneo a
Rodrigues e chegou a organizar toda sua obra, além de fazer entrevistas, afirma ainda que o
dramaturgo dominava apenas a carpintaria basica, necessitando, assim, de uma equipe para
levar sua peca aos palcos. Desta forma, quem assinou a cenografia e a pintura da representacao
cénica foi Santa Rosa que teve auxilio da direcdo do polonés Ziembinski.

O jogo de luzes que ocorre nessa encenacdo ajuda na demarcacdo dos planos cénicos
gue ja contavam com a demarcacao no palco. Assim, quando realidade, memoria e alucinacdo
apresentavam alguma acdo das personagens, era a luz recebida em determinado plano que
informa em que dimensdo do drama ocorrida tal acdo. A acéo se torna complexa quando, no
segundo ato, memoria e alucinacdo comegam a perder suas fronteiras e elementos de um plano
passam a adentrar outro. Aos poucos se vai perdendo a certeza sobre a qual plano tal acdo
pertence, pois ndo se pode mais confiar nem nas memorias da protagonista. Ao fim, a
complexidade de palcos e luzes e o confuso entendimento sobre as dimensdes da agéo formam

um belo retrato de uma mente decomposta que luta por voltar ao seu estado original.

Quinze anos mais tarde, em 15 de maio de 1958, Vestido de Noiva voltou aos palcos no

segundo aniversario do Teatro Bela Vista, sob direcdo de Sérgio Cardoso e encenado pela
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Companhia Nydia Licia’. Afirma Magaldi (2010) que Ziembinski ndo pdde aceitar o convite
da companhia para dirigir o espetaculo e, assim, Sério Cardoso assumiu o papel. Foi Cardoso
entdo que alterou completamente a encenacdo de Vestido de Noiva. Afirma Cardoso em uma

entrevista’ que ele

ndo quis fazer uma reconstituicdo do espetaculo do Ziembinski, desde que, ndo tendo
trabalhado nele, poderia ser traido pela memodria, e, por outro lado, a necessidade de
evitar qualquer sintoma de imitagéo, que seria bem mais lamentavel que uma falha de
memodria [...] Ndo contando com Ziembinski na dire¢do, ndo se justificava aproveitar,
como era minha idéia inicial, os cenarios do saudoso Santa Rosa, tdo intimamente
estavam ligadas as duas concepcdes: cenario e diregdo (apud MAGALDI, 2010, p.
88)

Diferente do cenério de Santa Rosa que era dividido em trés planos, o de Sérgio Cardoso
era dividido em apenas duas partes que correspondiam as alucinagdes e a realidade. Segundo
Cardoso na entrevista citada acima, no plano da realidade estava a realidade certa, ja no plano
das alucinages estavam as memorias que inicialmente apareciam com total lucidez e, também,
as alucinacGes; ambas acabavam fundindo-se lentamente com o plano da realidade e tudo virava
um anico plano. Vale lembrar que no texto teatral alucinagbes e memorias acabam se
misturando em um Gnico plano, e na primeira encenacao, todos esses planos acabam iluminados
na ultima cena do terceiro ato, exceto o plano ao pé da figura 1 que representa as memorias

certas antes de fusdo com as alucinagoes.

Desta forma, podemos ver que Cardoso, com outro tratamento plastico, alcanca
resultado semelhante ao de Ziembinski. Segundo Magaldi (2010), como a concepgao era outra,
a iluminagdo também mudava para representar cada acdo distinta que ocorria nos dois planos,
ou seja, para representar a realidade, a memdria pura, a memdria deturpada pela alucinacéo e a
alucinacdo em si eram usadas duas plataformas com pouquissimos acessorios e um piso plastico
que permitia uma iluminacdo de baixo para cima (ver figura 2). Assim, tudo que provinha de
alucinacéo recebia essa iluminacao que vinha debaixo do palco e dava um efeito de irrealidade,
enquanto o restante era iluminado normalmente. Na encenacgéo dirigida por Ziembinski, em
1943, a iluminagdo funcionava em efeito de resisténcia, que se utilizando de menor ou maior
intensidade de luz cria um efeito onirico, ou seja, nas duas encenacfes temos a iluminacéo

trabalhada de forma distinta para criar uma atmosfera enganosa.

8 Qutras encenages ocorreram nesse tempo e Magaldi chega a discorrer sobre elas, mas o critico ndo consegue
discorrer sobre as solucfes apresentadas porque ndo ha documentacdo sobre elas, sendo apenas comentarios e
artigos sobre as representagdes.

" Em edicdo do jornal Folha da Manha de 18 de maio de 1958. Entrevista concedida a J. J. de Barros Bella e
intitulada “A dissecacdo da alma de uma mulher”. A edigdo ndo consta em acervo digital.
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Figura 2: encenacéo de Vestido de Noiva em 1958
Direc¢do e cenério de Sérgio Cardoso.
Acervo pessoal da familia de Sérgio Cardoso (LICIA, 2004)

Sobre a montagem de Sérgio Cardoso, Almeida Prado tece alguns elogios no jornal O
Estado de S&o Paulo (que posteriormente foram reunidos em sua coletanea de critica teatral
Teatro em Progresso, de 1964): “E impossivel imaginar-se encenacgéo (a de Sérgio Cardoso)
melhor articulada, que resolva com mais simplicidade e elegancia as inumeraveis questfes
técnicas e dramaticas suscitadas pela obra de Nelson Rodrigues” (apud MAGALDI, 2010, p.

89); e uma exaltagdo ainda maior no seguinte:

Sérgio Cardoso conseguiu, portanto, realizar o milagre em que ninguém acreditava:
apresentar Vestido de Noiva como se Ziembinski e o0 expressionismo nunca tivessem
existido, isto &, sem se deixar influenciar e também sem procurar fugir a qualquer
custo do que fora feito antes. A sua encenagdo é original no sentido mais raro e
genuino da palavra, o etimolégico, no sentido de provir diretamente da origem, de ter
voltado ao texto, deixando-se guiar e inspirar exclusivamente por ele. [...] Mas isso
ndo quer dizer, a ndo ser para os tolos, que a direcdo de Ziembinski esteja superada:
ao contréario do que é moda afirmar-se hoje em dia, nenhuma obra de arte ou estilo
auténtico jamais sdo superados. Passam — mas para entrar na histéria (apud
MAGALDI, 2010, p. 88)

Nesses 62 anos que se passaram da primeira montagem de Vestido de Noiva por Sérgio
Cardoso até hoje (77 anos de Ziembinski até entdo), sdo inimeras as realizagdes cénicas do
texto rodrigueano e adaptacOes para outras formas artisticas. E o maior desafio de todas acaba
sendo a representacdo dessa complexidade dos planos cénicos, por isso, 0 nosso foco em

analisa-la na graphic novel de Vestido de Noiva.

Como vimos, desde sua primeira encenacao, a peca alcancou o éxito intelectual, ou seja,
encontrou um publico que logrou entender a proposta que Rodrigues, Ziembinski e Santa Rosa

levaram ao palco. Mas nos questionamos se esse éxito, em ambas as representacOes aqui
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mencionadas, condiciona de alguma forma a complexidade do que foi representado no palco.
Temos em mente que independentemente da bilheteria alcangada a peca teria sido encenada em
sua primeira noite, mas a “complexidade” estaria no palco? Acreditamos que a ela excede o
limite de uma mente interpretante e se da, também, pelos elementos que a constituem. A
complexidade aqui, ndo é apenas a dificuldade de entendimento, mas a dificuldade de
representacdo cénica no determinado momento histdrico, pois o que foi posto em cena estava

além do que se conhecia por teatro no Brasil.

Isso ocorre porque o rompimento de acbes em sequéncia e cronoldgicas para por no
palco ac¢Oes simultaneas e anacrdnicas representava uma aposta alta demais para o teatro da
época. N@o apenas isso era modificado, mas agora a dimensdo psicoldgica passava a ser
exteriorizada e se fundia com outras dimensdes. As soluc@es plasticas encontradas também néo
correspondiam ao teatro da época, colaborando assim para o sucesso intelectual da peca e, claro,
com o sucesso de bilheteria. Sdo varios 0s aspectos que nos mostram porque a complexidade
dessa peca excedia a compreensao do publico e se constituia em si mesma no palco, mas sera
(ue esse processo se repete na adaptacéo para a graphic novel? E isso que tentamos responder

na analise que apresentamos no proximo capitulo.



106

APENDICE E - Versdo em portugués do subcapitulo 2.2: A Adaptacéo de Vestido de
Noiva para a Graphic Novel

A graphic novel de Vestido de Noiva foi lancada em 2013 pela Editora Nova Fronteira,
sob o selo Desiderata, e conta com adaptacdo de Arnaldo Branco e ilustracfes de Gabriel Goes.
O roteiro, assinado por Branco, pode ser o primeiro elemento a levantar questionamentos sobre
a adaptacdo, afinal, espera-se que esteja condensado, ja que essa € uma adequacgdo

imprescindivel para o género.

Essa adaptacdo pode, entdo, gerar discursos com diferentes juizos de valor e que
poderiam ser condicionados pelo conhecimento (ou ndo) do estatuto teérico da Adaptacao. Mas
antes de discutirmos o critério de fidelidade, vamos nos ater a questdes do processo criativo.
Nos questionamos se essa adaptagdo poderia ser experimentada pelos leitores como “nao

adaptacdo” (uma obra “pura”) e, analisando a estrutura da graphic novel, concluimos que néo.

Esse questionamento pode fazer parecer que nos atemos ao processo de recepgdo e, em
parte, isso é certo. O processo de recepcdo é fundamental para guiar o processo criativo que
deve decidir se conduzira a adaptacdo “como adaptagcdo” ou como um “arquitexto” que pode
tentar esconder suas origens e ndo menciona-las, gerando um possivel processo por plégio.
Genette (2006) preveé que essa categoria parece irrelevante para as adaptacGes, e 0 é para 0 caso
dessa graphic novel, pois desde o titulo ela evoca a obra adaptada e seu autor. Mas isso ndo
elimina que independentemente da evocacdo feita, idealizar um puablico é essencial para

formacgéo do processo criativo, da mesma forma como ocorre no teatro.

Essas questdes nos levam ao que Hutcheon (2013) discorre sobre publicos conhecedores
e desconhecedores. A autora postula que quando ndo sabemos que uma obra é uma adaptacéo
ou se ndo conhecemos a obra adaptada acabamos experienciando a adaptacdo como uma obra
comum. Porém, mesmo que os leitores de geragdes mais atuais ndo conhegam Vestido de Noiva
como peca teatral, ndo poderiam experienciar a graphic novel como “néo adaptagido”, pois eles

ja sdo informados do contrario nos paratextos da obra.

Desde a capa, a graphic novel ja anuncia que é pertencente a obra de Nelson Rodrigues
e que tem roteiro de Arnaldo Branco, ou seja, a adaptacéo fica nitida até para os leitores que
ndo conhecem o dramaturgo, pois podem deduzir isso a partir das informacgdes presentes. Mas
isso fica ainda mais evidente quando os adaptadores apresentam o cartaz da encenacdo realizada
em 1943 e uma adaptacdo para um cartaz da prépria graphic novel (ver figura 3). Esses

elementos tém como func&o situar os leitores de que o texto adaptado é ndo sé um texto teatral
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teatral, mas também uma encenacao realizada setenta anos antes da publicagdo dessa adaptacéo.
Como veremos mais adiante, a referéncia clara a encenagdo ocorre como parte da histéria da

graphic novel.

0S COMEDIANTES

apresentam

VE/TIDO 2 NOIVA

VE/TIDO 2 NOIVA

DE NELSON RODRIGUES

Arnaldo Branco

Gabriel Gées AMORADO, HOMEM DE CAPA E LIMPADOR

ESTRELANDO

4 REPORTERES
ALAIDE ..... ... Amanda Dominici
MADAME CLE Carolina de Goes
REDROIG S erm s
MULHER DE VEU ...... Jessica Gandara

ONE
Luciana Bastos

André Valente

Constanga Barahona

Figura 3: “cartaz” da graphic novel (A) e cartaz da encenagdo de 1943 (B)
(BRANCO, 2013, p. 5 e 6, respectivamente)

Portanto, podemos concluir que essa adaptagdo s6 pode ser experienciada “como
adaptacao” (HUTCHEON, 2013), mas sera que a complexidade caracteristica dessa obra
consegue ser adaptada para a nona forma de arte? Enquanto quinta arte (teatro) suas
caracteristicas a levaram a um patamar de reconhecimento nacional e de sucesso intelectual, e

nos questionamos se a adaptacao para a graphic novel conseguiria alcangar semelhante cenario.

N&o conseguimos discorrer sobre o sucesso intelectual da adaptacdo, pois ha
pouquissima discussdo sobre ela e, tampouco, sobre o sucesso de publico ja que ndo temos
acesso aos dados da editora, mas sem davida podemaos discorrer sobre seu processo criativo. E,
desta forma, podemos discutir se essa obra alcanga um resultado semelhante ao do texto

adaptado.

N&o pretendemos investigar se a adaptacdo traz alguma inovagdo para sua forma

artistica (assim como o texto teatral rodrigueano e suas encenagdes), mas sim discutir se 0
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processo criativo dos planos cénicos da adaptacdo os torna mais complexos do que a simples
divisdo por cores e requadros que discutiremos em seguida; e 0 quanto essa possivel

complexidade dependeria ou ndo da compreensao do publico.

O texto teatral de Vestido de Noiva inicia com uma rubrica descritiva do seu cenario que
determina o palco de sua primeira encenagdo: “(Cenario — dividido em trés planos: primeiro
plano: alucinacao; segundo plano: memdria; terceiro plano: realidade. Quatro arcos no plano
da memoria; duas escadas laterais. Trevas.)” (RODRIGUES, 2012, p. 9, italicos do autor’®).
Desta forma, quando discutimos essa obra, nos pautamos em trés planos cénicos, mas na
verdade ha quatro, sendo que esse plano extra s € utilizado no terceiro ato da obra — mesmo
estando presente desde a primeira rubrica quando se descreve as escadas laterais (que

admitimos como o plano irreal).

As rubricas de Rodrigues ndo deixam nitido a que parte do palco corresponde esse plano
irreal que surge na primeira rubrica do terceiro ato: “(Trevas. Luz no plano da realidade: Licia
e Pedro. Lacia chorando. Coroas. Luz também no plano irreal.)” (ibidem, p. 77). Mas no
seguimento das cenas, Alaide e Clessi ndo tém outra movimentacdo descrita até a ultima

rubrica;

(Crescendo da musica, funeral e festiva. Quando Licia pede o bouquet, Alaide, como
um fantasma, avanga em dire¢do da irmd, por uma das escadas laterais, numa atitude
de quem vai entregar o bouquet. Clessi sobe a outra escada. Uma luz vertical
acompanha Alaide e Clessi. Todos imo6veis em pleno gesto. Apaga-se, entdo, toda a
cena, sé ficando iluminado, sob uma luz lunar, o timulo de Alaide. Crescendo da
“Marcha finebre”. Trevas.) (ibidem, p. 85)

N&o se sabe se na Ultima acdo elas sobem as escadas desde o inicio (de uma parte
imediata do palco) ou se ja estavam ao pé das escadas em algum degrau. O que se pode afirmar
seguramente aqui é que as escadas configuram o plano irreal que é o quarto plano da peca.

Além dos quatro planos ja descritos, a graphic novel emprega um quinto plano que,
supostamente, parte de uma analise mais aprofundada do texto teatral. As memarias de Mme.
Clessi séo um elemento que deixa leitores mais atentos se questionando, pois, sendo Clessi uma

alucinagdo de Alaide, ndo ha como as memorias da cocote serem reais, mas enquanto texto

> Todas as rubricas de Vestido de Noiva foram redigidas com aplicagdo de italico na edicdo aqui utilizada, por
isso deixaremos de informar que o italico pertence ao autor daqui em diante e, quando necessario, daremos énfases
aplicando negrito. Da mesma forma, negritos ndo foram utilizados para dar énfase na obra, portanto, sempre
indicara énfase nossa.
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teatral e encenacdo conduzem as a¢les dessas memorias no plano da memoria, os adaptadores

da graphic novel criaram um plano particular para elas.

Héa ainda um sexto plano na graphic novel que retrata alguns aspectos da historia pessoal
de Rodrigues até a estreia de Vestido de Noiva. Como veremos mais adiante, esse plano alcanca
0 ponto de fundir-se com um plano de narrativa de Alaide, mas por ora, vamos discutir como

foram representados os planos cénicos da histdria principal’®.

6 Com “histdria principal” nos referimos a historia adaptada do texto teatral de Vestido de Noiva.
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AQUI E O PIMENTA. UM AUTOMOVEL
ACABA DE PEGAR UMA MULHER NA
GLORIA, PERTO DO RELOGIO.

O CHOFER METEU O PE.

ME LEMBRE!I AGORA! FOI UMA
CONVERSA QUE EU OUVI QUANDO A
GENTE SE MUDOU. NO DIA MESMO, ENTRE
PAPAl E MAMAE. PAPAI ESTAVA DIZENDO:
*0 NEGOCIO ACABAVA.."

TAO BRANCO! AS
MULHERES SO DEVIAM
AMAR MENINOS DE
17 ANOS!

R UM PACTO COMO AQUELES
NAMORADOS_DA TIJUCA?

Figura 4: os planos cénicos da graphic novel
(BRANCO, 2013, p. 15, 21, 21, 43 ¢ 64 respectivamente)
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Os cinco principais planos cénicos representados na graphic novel sdo realidade,
memdria, alucinacdo, irrealidade e memorias de Clessi’’, e eles sdo representados da seguinte
forma (ver figura 4): o plano da realidade (A) recebe tons cinza e seu requadro tem tracado reto;
o plano da memdria (C) tem tons de vermelho e detalhes de objetos em branco, mas uma
personagem pertencente a este plano nunca é representada em branco. Além disso o requadro
deste plano tem linhas onduladas que indicam que seu contetdo faz parte de pensamentos; o
plano da alucinacdo (B) recebe as cores preto e branco (inclusive nas personagens) e tem um
requadro reto; a irrealidade (E), por sua vez, € uma mistura dos planos da realidade e alucinacdo,
ou seja, elementos reais aparecem em tons de cinza e elementos irreais em branco e preto com
requadro reto; e , por fim, as memorias de Clessi (D) recebem um requadro com linhas
onduladas e os tons de vermelho do plano da memdria, mas agora com uma influéncia muito

maior de branco, alcancando um tom um pouco rosado.

Essas cores e requadros podem ser brevemente experienciadas pelos leitores da graphic
novel em sua primeiridade, como qualissignos (1RSS), pois materializadas no papel despertam
sensacOes como estranhamento, por exemplo, j& que constituem partes isoladas da adaptacéo e
se misturam em determinados pontos. Estes s40 0s momentos em que essas cores e requadros,
enquanto meras qualidades, passam a ser experienciadas como icones (1RSO), pois
rapidamente passam a ser vistas como tons de cinza, branco, vermelho, linhas onduladas etc.,
ou seja, passam a apresentar as qualidades dos objetos que representam. Isso é possivel porque
o rema (1RSI) esta presente e nos faz experienciar esses elementos como possibilidades
qualitativas que representam muito mais do que simples cores e requadros lancados ao papel.
O que se experiencia nesse primeiro momento sdo 0s sentimentos e sensa¢des, pois 0 rema,
como aponta Santaella (2002) é um mero interpretante emocional, e pautando-nos em Peirce
(2008) sabemos que essas cores e requadros representam muito mais do que suas qualidades

em si, por isso “possibilidades qualitativas”.

Toda essa experiéncia da primeiridade acaba sendo rapidamente rompida pela
secundidade e, para entender esse processo, basta remontarmos aos paratextos da adaptacéo.
Pode-se pensar que um publico desconhecedor demoraria para fazer a associacdo entre cores e
planos cénicos e disso ndo temos dividas, mas no caso desta adaptacdo essa demora ndo pode

ser tdo grande, pois 0 publico é avisado do contetdo da obra. Sdo necessarias apenas duas

" Em pesquisa anterior publicada na Revista Eletronica Darandina, discorremos apenas sobre os trés principais
planos cénicos dessa obra. (SIQUEIRA, J. P.; FERNANDES. A. B. P. “Vestido de Noiva: Quadrinho e Tradugdo
Intersemiotica”. In: Darandina Revisteletronica. Rio de Janeiro: UFJF, 2017, vol. 10, n. 2)
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paginas de historia principal para que haja uma troca entre os planos da realidade e alucinacéo,
sendo que o ultimo quadro da realidade mostra Alaide entrando em delirio na ambulancia. Trés
paginas depois, uma nova mudanca de planos ocorre, e em nove paginas de histéria principal
alcanca-se uma invasdo de vermelhos que rompe com as mudancas sutis entre tons de cinza e
preto e branco. Desta forma, sdo necessarias poucas paginas de historia principal para que os
leitores compreendam que cada jogo de cores e requadros representa um plano cénico distinto.

Um publico conhecedor da obra adaptada ja logra essa compreensao desde o inicio, até
porque ja tem suas expectativas em ver o0s planos cénicos retratados. Entretanto, a associacéo
entre cores e planos é possivel desde o inicio dessa obra para ambos os publicos, e assim 0s
qualissignos (1RSS) que permeiam a graphic novel se transformam rapidamente em sinsignos

(2RSS), alcancando-se a secundidade.

A secundidade é o0 momento em que os leitores da adaptacdo de Vestido de Noiva
alcancam a compreenséo esperada: cada jogo de cores e requadros representa um plano cénico.
Vejamos por qué: as qualidades que constituem os qualissignos (1RSS) s&o o que dé&o
possibilidade de existéncia ao sinsigno (2RSS) e este representa uma coisa ou um evento real,
de acordo com Peirce (2008). A divisdo do texto em planos cénicos é o evento real que
configura o sinsigno que aqui se materializa através da representacdo por cores. Ou seja,
alcanca-se a divisdo de planos (sinsigno 2RSS) através das qualidades do qualissigno (1RSS).
Mas para entender o porqué do uso de cores para essa representacdo temos que retomar alguns
conceitos da traducdo intersemidtica, pois entendemos que essa adaptacdo ndo parte apenas do

texto teatral, sendo também da primeira encenacao feita em 1943.

Para Plaza (2010), o Unico pensamento conhecido é o feito em signos e com signos, e
nossa mente tende a pensar em signos com signos mais evoluidos. A isso, soma-se o fato de
que na secundidade passamos a decompor um signo em relacGes e associagdes. Por isso, ao ler
0 texto teatral rodrigueano ndo é possivel ndo ter uma ideia de encenagdo em mente. Uma
rubrica de Vestido de Noiva diz o seguinte: “(Escurece o plano da alucinac¢éo. Luz no plano da
memoria. Aparecem pai e mae de Alaide.)” (RODRIGUES, 2012, p. 17). Ao ser lida, os signos
gue constituem essa rubrica sdo entendidos por signos mais evoluidos; nossa mente,
automaticamente, faz uma traducdo intersemiotica e podemos “ver” um palco escurecendo
enquanto outro € iluminado e actores entram nele. Aqueles signos verbais passam a ser

interpretantes visuais em nossa mente.

Somado a isso, as encenagdes do texto teatral fazem uso do jogo de luzes para alcancar
ariqueza plastica e estética dessa obra, e a graphic novel, em sua pagina 56, faz citagdo explicita
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a primeira encenacéo feita em 1943 (além da imitagdo do cartaz). Assim, pode-se afirmar que
0s adaptadores tinham essa encenagdo em mente em seu processo criativo e que essa adaptacdo
tem como textos fontes diferentes sistemas de signos: um pautado em signos verbais e outro em

signos audiovisuais.

Na Traducgdo Intersemidtica houve uma atualizacdo de vetor em Plaza (2010) e, agora,
entende-se que uma traducao pode partir também de signos visuais, por exemplo, para signos
verbais. N&o é o caso dessa adaptacdo, mas isso € importante para entendermos que as traducdes
podem partir de qualquer sistema signico e chegar a qualquer outro. E € justamente isso que
temos na graphic novel: uma traducgdo que parte do texto teatral, da nossa ideia de encenagéo

(nossa traducdo intersemi6tica mental) e das encenacdes realizadas.

Entendemos que o sinsigno (2RSS), como representacdo dos planos cénicos, ocorre
através das qualidades dos qualissignos (1RSS), e 0 que necessitamos alcancar agora € a relacédo
de indice (2RSO). Este, segundo Peirce (2008), é realmente afetado pelo objeto que representa,
pois mantém uma relagdo de contiguidade fisica com ele. Necessitamos, entdo, remontar as

ideias de encenacao e as encenacdes realizadas porque luz e cor sdo 0 que mantém essa relacao.

A cor que enxergamos é determinada pela reflexdo de luz que um objeto causa. Se o
objeto absorve toda a luz que recebe, temos a cor preta; se refletir toda essa luz temos a cor
branca e, ainda, se ele absorver apenas uma parte dessa luz e refletir o restante temos as demais
cores (de acordo com o comprimento de onda refletida). Assim, pode-se dizer que luz e cor
mantém essa relacdo de contiguidade fisica do indice (2RSO), pois a cor € diretamente afetada

pelo comprimento de onda refletida.

Assim, as cores da graphic novel sdo indices (2RSO) do objeto que representam (divisao
de planos cénicos), pois a luz que determina o objeto é capaz de alterar também o signo. Toda
essa compreensdo nos exige uma acdo mental para entendermos qual relagdo essas cores
mantém com a divisdo de planos cénicos, por isso alcangamos o dicente (2RSI) que, segundo
Peirce (2008) é um signo de existéncia real, ou seja, um signo que representa objetos reais.
Santaella (2002) aponta que esse signo exige um dispéndio de energia para alcangarmos a
associacdo a qual o signo nos direciona, €, N0 NOSSO CasO, esse Processo Ocorre para

entendermos o porqué de cores para essa representacao.

Obviamente, um leitor leigo pode ndo fazer todas essas associagdes e, ainda assim,

alcancar a secundidade, pois para ele a mera mudanca de cor ja muda o plano cénico. Ele ndo



114

precisaria compreender a relacdo de contiguidade fisica entre signo e objeto para entender quais
séo os planos da graphic novel.

A secundidade, por sua vez, ndo € rompida tdo rapidamente quanto a primeiridade, pois
agora faz-se necessario uma camada de inteligibilidade que é descrita por Peirce (2008) como
um terceiro elemento que faz a mediacdo entre a liberdade da primeiridade e os fatos da
secundidade. Para isso, os leitores da graphic novel precisam entender o jogo de cores e

requadros para aléem de uma escolha casual.

Discutimos a questdo do uso de cores na adaptacdo e citamos o uso de requadros
ondulados e retos, mas pouco discutimos sobre o uso deles. Por isso, apontamos que, a0 N0sso
ver, os tracos utilizados nos requadros da graphic novel sdo importantes pela atmosfera que
criam, mas ndo sdo essenciais frente ao jogo de cores estabelecido. Isso porgque os tracos que
demarcam os requadros sdo um recurso arbitrario para esse formato textual (EISNER, 2010),
ou seja, cabe aos desenhistas escolherem se querem ou ndo utiliza-las e como fazé-lo. O
diferencial dessa adaptacdo é que o recurso dos requadros ondulados para representar a
interioridade da mente da protagonista nao é utilizado em todos 0s momentos que isso poderia
ocorrer. Como a obra é majoritariamente constituida por memorias e alucinagdes, espera-se que
o recurso “adequado” seja utilizado, mas apenas as memorias de Alaide e Clessi (que sdo
alucinacGes de Alaide) sdo representadas com esse recurso. As alucinagfes da protagonista
recebem um requadro reto que, de acordo com Eisner (2010), servem para demarcar um

acontecimento gue ocorre no presente.

Desta forma, entendemos que a escolha dos adaptadores se deu pelo tempo em que a
acdo ocorre e ndo pela dimensdo, a0 mesmo tempo em que uma memoria que, na verdade, é
pura alucinacao recebe a configuracdo das supostas memarias concretas da protagonista. Nota-

se entdo a arbitrariedade desse elemento.

Assim, da mesma forma que as alucinagbes sdo compreendidas pelos leitores como
presentes na mente de Alaide, as memorias também seriam sem a utilizagdo requadros
ondulados, pois 0 jogo de cores ja € um indicativo para esse plano cénico. Mas ndo podemos
negar que, de todo modo, as demarcagdes dos requadros colaboram para a riqueza estética da

obra e somam para facilitar a transi¢cdo que ocorre entre a secundidade e a terceiridade.

Pode-se pensar que alcancando-se a secundidade o processo comunicativo dessa
graphic novel estaria completo, pois até essa dimenséo, o principal elemento do texto teatral foi

inserido e compreendido na adaptacdo. Mas a graphic novel ndo é uma forma artistica
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desconhecida socialmente, entdo, por si s, ela j& nos desencadeia uma série de associa¢des e
relacfes que nos levam a terceiridade. Somado a isso, essa adaptagdo possui sinsignos (2RSS)

que funcionam como réplicas e evoluem a legissignos (3RSS).

Isso porgue o sinsigno (2RSS), que € visto como a divisdo de planos cénicos, passa a
operar como réplica quando todos o0s seus usos tém o mesmo significado, ou seja, todas as vezes
que tons de vermelho e requadros ondulados surgem na adaptacdo temos o entendimento de
que passamos ao plano da memaria. Desta forma, cria-se um signo de lei (legissigno 3RSS) que
foi pré-estabelecido pelos adaptadores. Como discutimos anteriormente, o sinsigno (2RSS)
enquanto réplica depende da pré-existéncia do legissigno (3RSS) e é exatamente esse
movimento que temos na adaptacdo: os adaptadores definem a lei do legissigno que passa a ser
repetida em todos os sinsignos. Esses jogos de cores e requadros passam a representar entdo um
objeto em virtude de lei, ou seja, representam os planos cénicos porgue assim determinaram os
adaptadores e, desta forma, temos a formacdo do simbolo (3RSO). E tudo isso s6 € possivel
porque o argumento (3RSI) esta presente como um signo de lei, como um interpretante 16gico

criado a partir de uma convencao social.

Deste modo, alcangamos a terceiridade dentro do processo comunicativo que temos
nessa obra, e podemos da-lo como concluido, mas engana-se quem pensa que os adaptadores
concluiram o processo criativo por ai. Pode parecer que ndo e tampouco ser necessario, mas ha

motivos para as cores presentes na graphic novel.

Os adaptadores lograram colocar uma “camada de inteligibilidade” ainda mais profunda
do que a necessaria para a transicdo da terceiridade que sé € alcancada por aqueles leitores mais
atentos que vao além de uma leitura passiva. “Leitura passiva” ¢ um termo demasiadamente
arbitrario tanto para o texto adaptado quanto para essa adaptacdo, pois o dispéndio de energia
feito para compreender os planos cénicos rompe qualquer possibilidade de leitura desatenta.
Mas o0 processo criativo dessa adaptacdo € tdo rico que pode fazer o processo de recepgao ser
ainda mais desafiador. Isso porque as cores ndo foram escolhidas ao acaso. Nos questionamos
0S motivos, buscamos elementos que pudessem aponté-los e chegamos a detalhes que podem

passar despercebidos nessas obras.

Vestido de Noiva comeca com o atropelamento de Alaide e, em seguida, temos a

protagonista chegando ao bordel de Mme. Clessi. Uma rubrica entrega os detalhes da cena:
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MICROFONE - Buzina de automoével. Rumor de derrapagem violenta. Som de
vidragas partidas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio.

VOZ DE ALAIDE (microfone) — Clessi... Clessi...

(Luz em resisttncia no plano da alucinacdo. Trés mesas, trés mulheres
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos. Decotes. Duas
delas dancam ao som de uma vitrola invisivel, dando uma vaga sugestao lésbica.
Alaide, uma jovem senhora, vestida com sobriedade e bom gosto, aparece no centro
da cena. Vestido cinzento e uma bolsa vermelha.) (RODRIGUES, 2012, p. 9)

Como se nota, a vestimenta de Alaide ja € suficiente para orientar a escolha dos tons de
cinza e vermelho, mas h& um outro elemento que é essencial e aprofunda as significacdes da
obra. O signo “assisténcia” representa a ambulancia da época (anos 1940) e isso pode ser
confirmado pela nota de rodapé apresentada a 112 edicdo do texto teatral (Editora Nova
Fronteira). Mas a relacdo entre esses dois signos ndo € de facil relacdo para leitores do século
XXI, pois ao pensarmos em uma ambulancia, o interpretante que se forma em nossa mente tem

configuragdo muito diferente aos possiveis daquela década.

Por isso, h& na graphic novel um elemento que € mais relevante do que parece. Quando

Alaide chega ao bordel, a vitrola toca uma musica de Noel Rosa (ver figura 5):
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Figura 5: Cor de Cinza, de Noel Rosa, em Vestido de Noiva
(RODRIGUES, 2013, p. 13)

Essa mdsica, nitidamente, € uma escolha dos adaptadores, pois o texto teatral ndo
informa qual musica tocaria na encenagdo. Assim, a escolha dos adaptadores em apresentar o
samba-cancdo Cor de Cinza, é muito importante, pois essa musica apresenta uma descri¢cdo da

ambulancia da época:
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Com seu aparecimento
Todo o céu ficou cinzento
E S&o Pedro zangado
Depois, um carro-de-praca
Partiu e fez fumaca

Com destino ignorado

[.-]

Ao ver um carro cinzento

Com a cruz do sofrimento

Bem vermelha na porta

Fugi impressionado

Sem ter perguntado

Se ela estava viva ou morta
(ALMEIDA, 1955, énfase nossa)

A musica € o elemento que liga a vestimenta de Alaide ao carro de assisténcia e da as
cores a graphic novel. Pode-se questionar por que a protagonista ndo recebe essas cores na
adaptacdo, mas isso, nitidamente, tem funcéo de evitar confusdes entre planos cénicos.

Ao mesmo tempo, temos uma adaptacdo que comega a apresentar-se cComo um
composito de elementos artisticos, assim como é o teatro. Este, como quinta arte, se utiliza de
signos verbais, visuais e auditivos para sua encenacdo; a graphic novel de Vestido de Noiva
utiliza os mesmos sistemas de signos. Pode-se afirmar entdo que a adaptacdo ndo tem como
apresentar signos auditivos, mas a letra da musica que esta presente na obra funciona como
indice (2RSO) da letra cantada, pois qualquer alteracdo na musica altera também sua
representacdo ortografica. Esse composito de elementos de outras formas artisticas nos faz
resgatar o que Stam (2000) aponta como forma de sanar deficiéncias nas tradugoes, e esses
elementos que apontamos acima sdo o que logram sanar a distancia temporal que ndo nos deixa
compreender que essas cores estdo ligadas a ambulancia da década de 1940, ou seja, cria-se
assim a retextualizacdo postulada por Plaza (AMORIM, 2013).

Passamos a discutir entdo a aplicacdo dessas cores na graphic novel, e temos o vermelho
no plano da memoria enquanto o cinza é aplicado ao plano da realidade. Temos ainda preto e
branco e os tons rosados. Entender essas escolhas é entender a camada de inteligibilidade que
os adaptadores aplicaram sobre essa obra, e para isso faz-se necessario compreender que

relagOes e associagdes fazemos com essas cores.

O site No Film School possui um post intitulado “The psychology of color in film (with

examples)”’® no qual se discute a psicologia das cores aplicada & sétima arte, mas, se supde que

8 FUSCO, Jon. "The Psychology of Color in Film (with examples)". 24 de jun. de 2016. Disponivel em:
<https://nofilmschool.com/2016/06/watch-psychology-color-film>. Acesso em: 26 de abril de 2020.
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a representacdo dos significados dessas cores se estende as outras artes também. Vejamos
algumas associacdes possiveis entre essas cores e 0s planos da graphic novel.

Figura 6: Cores do plano da meméria
(BRANCO, 2013, p. 30)

No plano da memoria (ver figura 6) temos tons de vermelho que séo associados a raiva,
paix&o, perigo, guerra e sangue, por exemplo. No cristianismo, o0 vermelho representa o sangue
derramado por Jesus Cristo na cruz, por isso a “cruz do sofrimento bem vermelha na porta”.
Essas cores se associam a todas as relacGes do plano da memoria de Vestido de Noiva: duas
irmas em disputa pelo mesmo homem; o perigo que vida que Alaide corre pelo plano de Lucia
e Pedro em mata-la; e a paixdo de Alaide pelo estilo de vida da cocote que lhe faz lutar contra

uma sociedade machista que lhe causa tamanho sofrimento.
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Figura 7: Cores do plano da realidade
(BRANCO, 2013, p. 63)

O plano da realidade (ver figura 7), por sua vez, apresenta os tons de cinza do carro de
assisténcia que podem ser associados a neutralidade, a falta de emogdes, a uma realidade nua e
crua. Por isso tdo bem aplicados ao plano da realidade, pois Rodrigues, como aponta Magaldi
(2010), tinha repudio a realidade, a frieza humana tdo bem retratada nas a¢des dos médicos que

atendem Alaide e nos papéis dos jornalistas.
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ESTOU-ME LEMBRANDO DE UMA MULHER, COMECO A ME LEMBRAR.
MAS NAO CONSIGO VER O ROSTO. 8O ESQUECI O MOTIVO.
TEM UM VEU. SE EV DEIXA A NAQUELE DIA EU ESTAVA
MULHER DE VEU. DOIDA DE GDIO, TALVEZ

COMO FOI QUE POR CAUSA DA

MULHER DE VEU.

AINDA NAO SEI
QUEM ELA E, MAS
HEl DE ME LEMBRAR.
PEDRO ESTAVA
LENDO UM
LIVRO...

Figura 8: Cores do plano das alucinacdes
(Branco, 2013, p. 28)

Ja as alucinac@es (ver figura 8) recebem branco e preto como suas cores. O branco é
associado a respeito, pureza, simplicidade, casamento (em culturas ocidentais) e morte (nas
culturas orientais); o preto é associado a sexualidade, riqueza, mistério, medo, remorso, morte
(em culturas ocidentais) e infelicidade. Ou seja, a juncdo das duas cores também traz todas as
sensacOes que temos ao acompanhar esse plano cénico: o respeito de Alaide por Mme. Clessi;
sua pureza e simplicidade; sua sexualidade aflorada e a riqueza que busca ao ser como Mme.;
e, além disso tudo, a atmosfera de mistério, medo e remorso que a protagonista vive durante a

tentativa de recompor sua mente enquanto a incerteza da morte ronda esse plano.
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NAO BRINQUE, LOCIA! NAO SEI SE
EXISTE VIDA DEPOIS DA MORTE,
MAS SE EXISTR VOCE NAO TERA
UM MINUTO DE PAZ, SE CASAR

Figura 9: Cores do plano da irrealidade
(BRANCO, 2013, p. 64)

O plano da irrealidade (ver figura 9) que surge ao final da obra é onde Luicia se vé
atormentada pela memoria da irméd (ou seria pelo fantasma da irm&?). Assim, o0 uso das cores
vinculadas aos planos da realidade e alucinacdo criam essa atmosfera de incertezas ao mesmo

tempo que anunciam casamento e morte.
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EU GOSTO DE VOCE VAMOS AO PIQUENIQUE, AMANHAZY
PORQUE VOCE E CRIANGA! EM PAQUETA. TODO O MUNDO
\ TAO CRIANGA! VAl NA BARCA DAS DEZ.. /.
Q)\l [ 2

Figura 10: Cores do plano das memdrias de Mme. Clessi
(BRANCO, 2013, p. 43)

Ja o plano da memdria criado na graphic novel para contemplar a histéria de Mme.
Clessi (ver figura 10) recebe tons de rosa, ou seja, a mistura de sensac¢ées de vermelho e branco.
Assim, esse plano nos causa sensagdes de inocéncia, romantismo, leveza, mas a0 mesmo tempo
uma preocupacdo pelo perigo iminente. Essas sensacfes sdo 0 que rondam as memorias
alucinadas de Clessi: o romantismo dela com o namorado; a inocéncia do jovem que é muito
mais novo do que ela; o perigo que ronda o jovem que planeja uma morte romantica para 0s
dois; e a leveza que esse plano traz para a histéria em um primeiro momento, j& que
momentaneamente passamos de uma tentativa de reconstrucdo de fatos para uma histéria
paralela que ndo faz parte da narrativa de Alaide, mas fundamental para a constituicdo da

personagem.

Todas essas relagdes entre cores, sensacoes e planos cénicos conferem uma camada de
inteligibilidade mais profunda do que a natural da terceiridade, pois os adaptadores conferem
novas significacbes a obra, mas mais do que isso, eles criam signos de lei (legissignos 3RSS)
que vao além da mera replicacdo de sinsignos (2RSS). Mas serd que essas relagdes sdo
suficientes para entregar uma adaptacdo que logra manter a complexidade dos planos cénicos

do texto rodrigueano?

Podemos afirmar que a complexidade se faz presente na graphic novel desde 0 momento
em que os planos passam a misturar-se - mesmo que o publico do século XXI esteja acostumado
a lidar com histdrias que mantém linhas temporais anacronicas. Soma-se a essas linhas
temporais (realidade e memoria) o plano da alucinagdo, o que é apenas uma nova dimensé&o,
entdo tem-se ai a possibilidade de ver essa narrativa como linhas narrativas. Mas quando essas
linhas passam a misturar-se na adaptacao (ver figura 11), assim como ocorre no teatro, leitores
desatentos passam a outro nivel de leitura e até mesmo leitores atentos tém dificuldades em

lidar com a configuracao dos planos. Independentemente de ser um publico conhecedor ou néo,
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a complexidade dos planos se apresenta a todos os leitores dessa adaptacdo, e ndo é apenas
alcancar a terceiridade que confere esse estado & obra, mas também o carater extensivo e

palimpséstico que assumem o0s adaptadores.

MAS NAO ME LEMBRO, CLESSI. ANTES DE SUA MAE ENTRAR, QUANDO VOCE PEDIU
ESTOU COM A MEMORIA O BOUQUET, TINHA ALGUEM LA? SEM SER PEDRO?
TAO RUIML... UMA NOIVA NUNCA FICA TAO
ABANDONADA NA HORA DE VESTIR!

1/ VOCE ESTA FAZENDO UMA CONFUSAO! CASAMENTO COM ENTERROL.. MODA ANTIGA COM MODA MODERNA!
{{ NINGUEM USA MAIS AQUELE CHAPEU DE PLUMAS, NEM AQUELE COLARINHO!
\
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TUDO ESTA TAO EMBARALHADO NA MINHA MEMORIA! MISTURO COISA QUE f i
ACONTECEU E COISA QUE NAO ACONTECEU. PASSADO COM O PRESENTE! 49,

Figura 11: Desgaste das fronteiras entre planos cénicos (A) e sua total ruptura (B)
(BRANCO, 2013, p. 37 e 49, respectivamente)

O roteiro assinado por Arnaldo Branco para essa adaptagdo ndo apenas condensa 0S
acontecimentos do texto teatral rodrigueano, mas também o estende ao tratar aspectos da vida

do autor e seu processo criativo até a estreia de Vestido de Noiva, no teatro, em 1943,

Com isso, retornamos ao critério da fidelidade que haviamos postergado no inicio deste
capitulo. Como discutimos anteriormente, ha uma longa tradicdo que combate esse critério
porque a mudanga de sistema signico, por si so, ja é suficiente para romper a possibilidade de
uma traducdo ou adaptacdo fiel. Stam (2006) aponta que uma tradugdo fiel é até mesmo
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indesejavel, e mesmo a Teoria da Adaptacdo continua combatendo esse critério. Mas Hutcheon
(2013) aponta que uma adaptacdo deve contemplar pablicos conhecedores e desconhecedores
da obra adaptada, e isso quer dizer que se deve tomar cuidado com condensacdes que criam

lacunas que s6 podem ser preenchidas por consultas a obra adaptada.

Condensacdes sdo esperadas e fundamentais para conseguir adaptar uma obra literéria
ou teatral para uma arte como a graphic novel, mas isso ndo pode fazer com que a obra perca
sentidos. E na adaptacédo de Vestido de Noiva podemos encontrar um trecho em que a omissdo
de uma acdo de Alaide causa um estranhamento nos leitores que sé pode ser sanado pela
consulta ao texto teatral ou por relagcdes que o publico pode fazer com uma dimensdo mais
alegorica.

Em uma cena no bordel de Mme. Clessi, Alaide tem uma conversa com o homem

solitario, que tem o rosto de seu marido, e acaba esbofeteando-o:

ALAIDE (obstinada) — Mulher gorda, velha, cheia de varizes, nfo é amada! E ela foi
tdo amada! (feroz) Seu mentiroso! (Alaide esbofeteia o homem, que corta
bruscamente a gargalhada) (A 32 mulher vem, em passo de samba, e acaricia a cabeca
do homem)

12 MULHER - Ele disse a verdade. Madame tinha varizes.

[-]

O HOMEM (levantando-se, grave) — Agora vou-me embora. Fui eshofeteado e é o
bastante.

ALAIDE (angustiada) — Ah! Ja vai? Quer o nimero do meu telefone?

O HOMEM (sem dar atencéo) — Nunca fui tdo feliz! Levei uma bofetada e ndo reagi.
(cumprimentando exageradamente) Me ddo licenga.

(RODRIGUES, 2012, p. 14-5)

A graphic novel apresenta uma lacuna ao omitir a bofetada com que a protagonista
acerta 0 homem (ver figura 12) e cria um estranhamento para os dois tipos de publico. O publico
conhecedor da obra é capaz de preencher essa lacuna, mas estranha essa escolha, pois
representar um tapa ndo exige demasiados requadros nessa forma artistica; ja o publico
desconhecedor pode apresentar dificuldades em entender o que esta acontecendo na histdria,
pois 0 rumo da narrativa é alterado por um elemento que ndo foi apresentado. Alguns
guestionamentos podem surgir neste momento como, por exemplo, a ocorréncia ou ndo desse
elemento na adaptacgéo, ou se a alucinacdo de Alaide passa a lhe omitir detalhes. Esse ultimo
questionamento pode servir como argumento para a eliminacdo dessa cena, ja que de fato a
mente da protagonista esta em decomposi¢do e, mesmo que ndo estivesse, alucinagdes e sonhos
podem ter construgdes que omitem partes. Mas, por melhor que seja a argumentacdo, ndo ha
como negar que essa condensacao causa um estranhamento em ambos os publicos e poderia ser

utilizada como critério de julgamento dessa adaptacao para os criticos da fidelidade.
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Em Quadrinhos e Arte Sequencial (2010), Eisner explica que um segmento do fluxo
continuo da acdo é capturado ou congelado no quadrinho (requadro) e que a escolha do
segmento escolhido, assim como a escolha do requadro, € arbitraria. Em seguida, o autor afirma

gue o mais importante a ser vencido pelos artistas é a tendéncia do olhar evasivo do leitor:

Em qualquer pagina, por exemplo, ndo existe modo algum pelo qual o artista possa
impedir a leitura do Ultimo quadrinho antes da leitura do primeiro. O virar das paginas
forga mecanicamente certo controle, mas ndo de modo tdo absoluto como ocorre no
cinema. (EISNER, 2010, p. 40)

Tanto o cinema quanto o teatro impedem que o espectador possa ter controle sobre a
sequéncia das a¢fes, mas midias como a literatura, os quadrinhos, audiovisuais e qualquer outra

midia gravada ou impressa nos dao justamente o contrario.

Ao escolher omitir a bofetada, os adaptadores foram em direcdo ao seu maior obstaculo
e ndo 0 venceram, pois 0 estranhamento causado por essa omissao nos leva a romper o fluxo

continuo da agdo para buscar nos quadros anteriores e posteriores 0 que possa haver acontecido.

AGORA VOU-ME EMBORA.
FUI ESBOFETEADO E
£ O BASTANTE.

MULHER GORDA, VELHA,
CHEIA DE VARIZES, NAO £ AMADA!
E ELA FOI TAO AMADA.
DEPOIS DE MORTA
FOl VESTIDA DE NOIVA!
MADAME CLESSI!
MADAME CLESSI!

MADAME CLESSI MORREU -
GORDA E VELHA.

MENTIRA!
MADAME CLESSI ERA
LINDA. LINDA!

AH!L JA VAI?
QUER O NUMERO DO

TINHA VARIZES! MEU TELEFONE?

ANDAVA GEMENDO
E ARRASTANDO
08 CHINELOS!

Figura 12: a omissdo da bofetada
(BRANCO, 2013, p. 18)

Essa € a Unica vez que a graphic novel condensa acontecimentos do texto teatral a ponto
de causar um estranhamento no publico, mas, em contraponto, o carater autbnomo, extensivo e
palimpséstico da obra eleva o grau de complexidade dos planos cénicos. Uma adaptacéo, para
Hutcheon (2013), € o resultado do processo de interpretacao dos adaptadores que tém uma viséo
particular do texto que pretendem adaptar. Para alcancar tal resultado, os adaptadores precisam

passar por um processo de criacdo que pode estender as significacbes da obra (além de
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condensar), pois tém certa autonomia frente ao texto adaptado sem que se anule ou esconda

suas origens, gerando assim uma obra palimpsestuosa.

Ao nosso ver, Robert Musil, em sua obra O Homem sem Qualidades, apresenta a melhor
definicdo para o conceito de palimpsesto. Esse conceito, que vem desde a Grécia antiga,
representa a reutilizacdo de um papiro/pergaminho para a escrita de um novo texto que
permanece com marcas do anterior. Para Hutcheon (2013), o palimpsesto é a possibilidade de
perceber em um texto as marcas/caracteristicas dos textos anteriores, uma relacdo que o
hipotexto mantém com seu hipertexto. Mas Musil descreve o palimpsesto em sua natureza

cotidiana:

Era um jardim do século XVIII, ou até XVII, ainda parcialmente conservado;
passando diante de suas grades de ferro batido, via-se entre as arvores, sobre relvados
cuidadosamente aparados, algo que parecia um castelinho de alas curtas, um
castelinho de caca ou de amor, de tempos passados. Para ser exato, as abdbadas de
sustentacdo eram do século XVII, o parque e 0 andar superior pareciam do século
XVIII, as fachadas tinham sido renovadas e um pouco prejudicadas no seculo XIX;
portanto o todo estava um tanto confuso, como em retratos fotografados uns por cima
dos outrog]...] (MUSIL, 1989, p. 11)

Musil nos retrata como a reutilizacdo ou sobreposicdo de conceitos forma esse
palimpsesto. E possivel ver em seu castelinho as marcas de como a construgdo havia sido.
Assim como néo se pode apagar as marcas da escrita sobre o papiro ou sobre um papel — ainda
que se apague o grafite — ndo se pode reformar ou reformular qualquer construcdo/texto
apagando o anterior. Ainda que se construisse algo “novo”, 0s conceitos que o formam s&o
anteriores e sempre 0 marcardo. Em um texto declaradamente adaptado, isso é ainda mais forte.

E em Vestido de Noiva néo é diferente.

E justamente a natureza de retratos fotografados uns por cima dos outros que vemos na
graphic novel de Vestido de Noiva, pois a vida de Nelson Rodrigues agora soma-se a criacdo

de suas personagens e narrativas.



0S FILHOS ERAM QUATORZE, MAS SO QUATRO TRABALHAVAM EM A CRITICA, JORNAL DE MARIO.
MARIO FILHO, NELSON, ROBERTO, JOFRE.

TENTAR NAO CUSTAVA NADA. NELSON QUIS ESCREVER UMA COMEDIA, MAS A PECA DITOU SEU
PROPRIO RITMO, E AS OBSESSOES DO AUTOR TOMARAM ESPAGO.

\ \,‘ =

N\

\\\\\N

Figura 13: Familia Rodrigues (A), Roberto (B) e Nelson (C)
(BRANCO, 2013, p. 7, 8 e 36, respectivamente)
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O roteiro de Branco cria um novo plano cénico para a narrativa de Vestido de Noiva no
qual a narrativa passa a contar alguns aspectos biograficos da vida do dramaturgo. As cores
referentes ao plano da realidade da histéria principal também se fazem presentes na historia de
autor (ver figura 13), e a representacao das predilecdes da familia Rodrigues recebem os tons
referentes ao plano da alucinagio, pois se referem a questdes psicoldgicas dos sujeitos. E
possivel perceber a hipertextualidade presente na graphic novel que agora ndo s6 evoca o texto

teatral e suas encenagdes, mas também os relatos e entrevistas sobre a histéria do dramaturgo.

Esse recurso se torna tdo importante para a graphic novel porque é que confere um novo
nivel de complexidade aos planos cénicos. Discutimos anteriormente como a escolha das cores
associadas as sensagdes que elas nos transmitem agrega uma camada de inteligibilidade ainda
mais profunda a experiéncia de terceiridade dessa obra, mas os adaptadores ousaram estender
a significacdo do texto rodrigueano quando associaram aspectos da sua vida com sua obra. Esse
sexto plano ndo é um mero plano adicional; assim como os planos da historia principal se
fundem, o plano da histéria do dramaturgo também se funde a sua cria¢do. Criador e criatura
passam a compartilhar das mesmas caracteristicas, e podemos ver como a repulsa do
dramaturgo por uma realidade fria funde-se com a realidade de Alaide (ver figura 14). Os
recursos estéticos que representam as predilecdes e repulsas dos Rodrigues fundem-se com a
estetica da realidade assoladora de Vestido de Noiva.

DIARIO! E PIMENTA.
TOMA NOTA.

ALAIDE MOREIRA,
BRANCA, CASADA, 25 ANOS.
RESIDENCIA, RUA
COPACABANA. OLHA...
ESSA ZINHA E IMPORTANTE.
GENTE RICA. MULHER DAQUELE

CAMARADA, UM QUE E
INDUSTRIAL,

Figura 14: Realidade da criatura vs. realidade do criador
(BRANCO, 2013, p. 60)

E toda essa profundidade “escondida” nos planos cénicos da graphic novel — que s6 é
alcancada por leitores ativos — que entrega uma complexidade muito maior do que a esperada
nessa adaptacdo. Hesitamos em afirmar que a adaptacdo entrega algo inovador para o estatuto

teorico da graphic novel — da mesma forma que texto teatral e encenagédo trouxeram ao nosso
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teatro —, mas, sem davidas, podemos afirmar que a adaptacdo é tdo complexa em nivel de
construcdo criativa quanto os textos adaptados.

Podemos sim afirmar que a adaptacdo faz com que leitores ativos busquem elementos
para além de suas paginas, pois a musica de Noel Rosa é fundamental para a compreensédo das
escolhas de cores. Desta forma, essa midia que tem por natureza um modo de engajar o publico
através do “contar” e “mostrar” passa agora ao modo de interacdo entre publico e obra, pois
faz-se necessario um dispéndio de energia para que leitores conduzam a histéria (HUTCHEON,
2013). Isso nos mostra que essa adaptacdo excede o modo classico de interacdo dessa forma
artistica, e que por isso vai além da complexidade esperada por estudiosos da adaptacdo e
publico conhecedor.

Como apontamos anteriormente, a complexidade da obra se faz presente a todos 0s
publicos (conhecedores da obra adaptada ou nao), mas afirmamos ainda que a terceiridade se
faz presente em um nivel superior aquele que entrega a mera confuséo de planos cénicos. Desta
forma, independentemente do publico, o processo criativo dita a permanéncia da complexidade
da obra adaptada e, também, aprofunda essa caracteristica ao possibilitar ainda mais

significacOes ao texto.
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APENDICE F — Versao em portugués das Consideragdes Finais

Ao discutirmos o teatro de Nelson Rodrigues sempre surge, em algum momento do
dialogo, o epiteto “génio”. Um génio, qui¢a, incompreendido em seu momento por conta de seu
“teatro desagradavel”; por sua retratagdo tdo crua da realidade que chega a nos incomodar, pois
poderiamos ser 0s protagonistas dessas situagdes. Um simples preenchimento das anacronias
com elementos de nosso tempo bastaria para “atualizar” seus textos. As aspas propositais
marcam a desnecessidade de atualizar o que ja € atual. Assim como a realidade incomodava o
dramaturgo, ela segue nos incomodando e causando essas sensacoes de repudio. E quando nos
deparamos com uma leitura ja fora do lugar-comum, com uma preocupacdo sociohistorica e
cultural, vemos a representacdo do nosso meio em suas tragédias. Desta forma, ndo ha como

ndo vermos Rodrigues como um génio, e Vestido de Noiva ndo é diferente de seu autor.

O texto teatral de Vestido de Noiva é tdo complexo em seus planos cénicos que, em uma
leitura desprovida de qualquer conhecimento prévio, desistir dele pode ser agdo comum.
Enquanto texto teatral, parece um texto feito para ser lido, relido, abandonado e exorcizado.
Qualquer tentativa de sistematizacdo do texto nos leva a um labirinto com inimeros caminhos
sem saidas e um Minotauro ao centro gritando “ndo ha solugdo” — s6 o fio de Ariadne
conseguiria nos livrar desses percalgos. No comeco desta investigacao, essas tentativas eram
realizadas, mas somente quando as abandonamos e entendemos que o texto rodrigueano nao
esta escrito para ser sistematizado € que logramos sobrevoar esse labirinto e enxergar 0s seus
caminhos possiveis. Assim, as tentativas de sistematizacdo dos planos cénicos transformaram-

se em degustacdes de memorias alucinadas de uma mente decomposta.

Se o texto teatral de Vestido de Noiva tem tamanho potencial, ndo poderia ser diferente
uma adaptacdo sua. Desta forma, nesta investigacdo buscamos compreender a complexidade
por trds da adaptacdo feita a graphic novel e até que ponto uma mente interpretante poderia
definir sua existéncia. Para isso nos pautamos na semioética peirceana e em critérios dos campos
da Tradugdo Intersemidtica e da Teoria da Adaptagdo. Combatemos o critério da fidelidade
somando-nos a uma longa tradi¢cdo, mas ndo podemos deixar de apontar que a adaptagéo

apresenta escolhas que causam estranhamentos aos publicos.

Buscamos, ainda, mostrar com essa analise que ndo ha problema em se pensar a
adaptacdo como traducdo (ao contrario do que afirma Naremore, 2000), pois ainda que nesse
processo sempre se tenha em mente os textos adaptados, € possivel ir além das “perdas” do

processo criativo. E, mais, ver essas “perdas” como condensagdes necessarias para adaptar a
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obra a sua nova forma midiatica que funciona como um novo divulgador dos textos ali

amalgamados.

Esta analise foi conduzida levando em consideracdo 0s processos de interpretacéo,
criacdo e recepcdo, que vém sendo postulados desde os primeiros estudos da tradugdo como
processo, mas tivemos como intencdo misturd-los conforme se fazia necessario, pois
entendemos que 0s trés processos ndo ocorrem isoladamente. Ainda que parega que 0 processo
de recepcdo ocorra isoladamente, basta lembrarmos que ha criacdo durante a recepc¢éo, ainda

mais nessa obra que exige tanto de seu publico.

Mas ndo € por exigir de seu publico que a complexidade dos planos cénicos presentes
na adaptacao pode ser definida por ele. Por mais importante que seja o0 processo de recepgéo, a
criatividade dos adaptadores é que determina a complexidade que permeia a obra. E utilizando-
se de outros textos, Arnaldo Branco e Gabriel Gbées conseguem criar uma obra onde a
intertextualidade ecoa em suas paginas. Ademais, a autonomia dos adaptadores ao texto fonte

fez com que eles fossem além deste e promovessem uma integracdo entre criador e criagéo.

Em nossa investigacdo, ndo encontramos analises que considerassem Vestido de Noiva
para além de trés planos cénicos; esta adaptacdo, por sua vez, entrega o plano irreal como um
novo plano e apresenta, ainda, as memdrias de Mme. Clessi como alucinagdes de Alaide, dando
a elas um plano proprio. N&o contentes, somando a tudo isso, os adaptadores ainda empregam
um novo plano que integra a historia do autor e sua obra, até a estreia desta. Por isso, pode-se
afirmar que a graphic novel aprofunda a complexidade dessa obra e a leva a um novo patamar

de significacoes.

Manuel Bandeira ndo errara tanto ao afirmar que Vestido de Noiva consagraria Nelson
Rodrigues em outro meio (MAGALDI, 2010); errou porque a consagracdo veio em seu tempo,
mas acertou porque na midia da graphic novel ndo apenas logra consagrar 0 dramaturgo, mas

também seus adaptadores.



