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Resumo

A sociedade contemporanea, através de avango tecnoldgicos, facili-
tou o acesso dos usudrios a um nimero cada vez maior de textos.
Por esta razdo, entre outras, a atividade artistica tende, hoje, a pau-
tar-se por estratégias de enunciagdo centradas na colagem, na cita-
¢do, na reelaboracio e na metamorfose de textos prévios em vez de
se guiar pelos conceitos de obra tnica e original da arte pretérita.
Esta intertextualidade transformadora, eixo de grande parte da cria-
¢ao contemporanea € cada vez mais exacerbada na midia, cinema, e
sobretudo TV, como se analisa neste artigo.
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Abstract

New technologies make the access to numerous texts easier for any
user in contemporary society than it used to be in the past. In such
context, art and communication works tend towards enounciation
strategies axed in various forms of collage, use of quotations, remakes
or metamorphosis of previous texts, rather than rely on concepts of
originality and uniqueness essential in traditional art. Creation is
nowadays based on intertextual relations, on quite bold forms of
experiment on this field in films and TV series as shown in the article.
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s meios de comunicacio de massas invadiram o quotidiano

do homem contemporaneo gerando uma auténtica pululacao

de textos verbais, visuais, audiovisuais e multimediaticos
na nossa cultura. Um dos resultados mais palpdveis deste universo
plural e fragmentdrio € um fazer artistico que ndo consiste mais ex-
clusivamente na elaboracdo de obras originais, como ocorria no pre-
térito, mas sim na citagio, na reelaboragdo, na metamorfose de obras
ja existentes.

O reprocessamento constante da textualidade prévia, carac-
teristico de boa parte da producgdo artistica atual, € facilitado por
avangos tecnoldgicos disponiveis sobretudo no dmbito da tecnologia
eletronica. Da TV (com VHS) ao computador e 4 multimidia, os
equipamentos vao-se tornando cada vez mais acopldveis, acessiveis
e manipuldveis para um nimero crescente de pessoas.

O pesquisador atento ndo pode permanecer alheio a este rico
universo intertextual em constante mutagdo. Trata-se de uma
intertextualidade transformadora muito ampla: abarca imagens es-
taticas, como a instigante série de experimentagdes feitas por Pablo
Picasso a partir de As Meninas, de Veldsquez, assim como imagens
dinamicas, sobretudo as presentes nas assim chamadas “semi6ticas
sincréticas” (Floch, 1983, pp. 3-4).

As semiéticas sincréticas, sobretudo o cinema, a TV, o video
e a publicidade sdo construidas através do entretecer de vdrias
materialidades e de linguagens diversas. E neste 4mbito que tentare-
mos esbocar um primeiro elenco de relagdes intertextuais
transformadoras e entrever a sua complexidade.
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Os conceitos de intertextualidade que temos em mente sdo
os de Julia Kristeva: “L’intertextualité désigne non pas une addition
confuse et mystérieuse d’influences, mais le travail de transformation
et d’assimilation de plusieurs textes opéré par un texte centreur qui
garde le leadership du sens.” (1976, pp. 27; 262) e de Michel Arrive:
“Texte absorbant une multiplicité de textes tout en restant centré
par un sens.” (1976, pp. 27, 267)"

O literario e o sincrético

A intertextualidade transformadora na passagem do verbal (li-
teratura) ao sincrético (cinema, TV). Trata-se de um tipo de transmutagao?
ja consagrado. Ha, em menor escala, o processo inverso, ou seja, do
sincrético ao literdrio.

No primeiro tipo de transposicao o leque de exemplos € muito
vasto: vai desde os cldssicos, como O Vento Levou dirigido por Victor
Fleming (EUA, 1939), adaptado do romance homdnimo de Margaret
Mitchell, até cult-movies como Blade Runner, de Ridley Scott (EUA,
1982), transposto do pequeno romance de ficcdo cientifica de Phillip K.
Dick, Why do androids dream with electric sheaps?

Em obra dedicada ao estudo de filmes e minisséries brasileiras
adaptadas (Balogh, 1996) pudemos constatar que a grande maioria dos
exemplos analisados mantinha fielmente o nivel narrativo na passagem
do texto de partida para o texto de chegada. As unicas diferencas mini-
mas se verificavam na mudanga da ordem seqiiencial das funcdes (Vi-
das Secas, Nelson Pereira dos Santos), no retardamento de uma fungao
para manter o “‘suspense” (a revelagdo do ando sobre a fuga de Inocén-
cia, no filme homdnimo de Walter Lima Jdnior) entre outros.

As grandes mudancas de ordem criativa na transmutagdo do
literario para o sincrético (cinema e TV) ocorrem sobretudo no nivel
discursivo com énfase maior nas categorias da atorializagdo, da
espacializacdo, da temporalizacdo e da figurativizagdo.

1. apud Jenny, 1976.

2. Muito embora o termo consagrado seja adaptagéo, os termos “traducéo
intersemidtica” e transmutagéo nos parecem os mais adequados sobretudo se
pensarmos na passagem da palavra para som e imagem. (Jakobson, s/d.)
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Em Grande Sertdo: Veredas (Globo) ha uma cronologizacao
da temporalidade, totalmente assincronica no romance. Ha também uma
des-sincretizagdo do Narrador e do Sujeito Operador, sincretizados em
Riobaldo no romance, perdendo-se o cardter nostdlgico de memoria
pessoal presente no literario.

Em Chapaddo do Bugre (Bandeirantes) ocorre o inverso, 0 ro-
mance de Mdrio Palmério € bastante tradicional no tocante a
temporalizac@o e a minissérie transmuta a temporalidade de forma to-
talmente assincronica, usando negativizagao das imagens, preto e bran-
co, tanto para os flash-backs, quanto para os flash-forwards na agéo.

Em Vidas Secas ha uma magnifica retomada das limitacoes
dos atores do Sujeito do Desejo, sobretudo de Fabiano e do menino
mais velho, cuja falta de competéncia para atingir o objeto desejado se
manifesta na figura do semi-circulo formado mormente por sua situa-
¢80 e sua movimentagio no espaco.

Em Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade ha uma belissima
recriacdo intertextual do cardter plural da suife musical que orientou a
elaboragdo do romance de Mério de Andrade, na anélise de Gilda de
Mello e Souza. Esta pluralidade € retomada por Joaquim Pedro aoreciclar
a musica (desde Roberto Carlos até Villa-Lobos), o préprio cinema (tra-
zendo atores e situacdes da chanchada, com Grande Otelo e Wilza Carla),
o teatro, na elaboracdo dos cendrios, as referéncias politicas, a retomada
do olhar antropofdgico oswaldiano na transposi¢ao filmica.

Nota-se que, tanto na televiso que freqiientemente contou com
altos orcamentos na producdo das minisséries, quanto no cinema, cujos
recursos eram em geral mais parcos, a variedade nos processos criati-
vos intertextuais se manifesta de forma contundente no nivel discursivo.

Do sincrético ao literario

Devido a ampla penetrag@o da TV junto a populacdo brasi-
leira em geral, comecam a se multiplicar obras transpostas do
televisual ao literario. Antes este tipo de transposi¢do se resumia
as publicagdes dos roteiros de filmes consagrados em livro. Neste
caso, as obras publicadas tém muito mais valor de um registro es-
crito da volatil memédria televisual do que uma atividade artistica
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transformadora em termos estéticos como ocorre com a transposi-
¢do no sentido inverso.?

Do sincrético ao sincrético

As diversas formas de intertextualidade transformadora na
passagem de uma semioética sincrética a outra semiética sincrética.

O cinema no cinema

A citagdo, o reaproveitamento do cinema pelo proprio cine-
ma sdo recursos freqiientemente utilizados. Neste ambito, o niimero
de exemplo possiveis € praticamente inesgotavel. O trabalho sobre
os textos prévios pode-se dar em gradagdes muito diversas. Existem
algumas formas de citacio bastante 6bvias e superficiais como a
que ocorre em Os Intocdveis, de Brian de Palma (EUA, 1987). No
embate derradeiro entre os intocdveis e 0s gangsters sobreviventes
de lutas anteriores na imponente Union Station, de Chicago, temos
uma citacdo a uma das cenas mais dramadticas do episédio “A Es-
cadaria de Odessa” do filme O Encouracado de Potemkine, de
Serguei Eisenstein. Tal como no filme citado, um carrinho, com um
nené dentro, desce escadaria abaixo, desgovernado, ante os olhos
atdnitos da mae, impotente para agir, e dos demais. No filme de
Brian de Palma a dramaticidade da cena tem um leve toque de iro-
nia, e oferece um contraponto a luta sangrenta entre policiais e
gangsters, que ocorre simultaneamente a descida do carrinho
desgovernado.

3. Anos Rebeldes, minissérie da Globo, de autoria de Gilberto Braga, foi roman-
ceada por Flavio de Campos para a Editora Globo (Sao Paulo: 1992). Novelas
famosas da mesma emissora foram traduzidas para a literatura em séries popu-
lares tais como As Grandes Telenovelas da Rio Gréfica, que conta com titulos
como Irméos Coragem (1985), novela da célebre Janette Clair. Outra série -
Campedes de Audiéncia - da Editora Globo, traz titulos como Roque Santeiro,
de Dias Gomes, romanceada por Eduardo Borsato (1987) e Roda de Fogo, de
Lauro César Muniz e Marcilio Moraes, transposta a literatura por Helena Muniz
de Carvalho (1987).
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Ha formas de retrabalhamento intertextual bem mais sutis,
como a que ocorre com Bom dia Babilonia (Itdlia, 1986), filme que
faz referéncia constante a Intolerancia de Griffith de uma forma
mais obliqua. Acaba sendo uma mescla de making of a posteriori
com uma espécie de biografia romanceada. Enfoca a estéria de dois
irmaos italianos, arquitetos imigrantes,que colaboram na realizacao
dos cendrios durante as filmagens de Intolerdncia do pioneiro cine-
asta americano ( um ator encarnando o préprio Griffith participa de
algumas cenas). O resultado € uma belissima estéria ficcional de
amor e 6dio entre seres humanos e outra, metalingiiistica, de amor
ilimitado pelo cinema tal como era feito em seus primérdios.

Blade Runner- O Cagador de andrdides, parece ser um dos
mais contundentes exemplos de uma intertextualidade
transformadora em que o cinema retrabalha todo um conjunto de
textos, escolas, estilos e géneros filmicos que vao desde o “noir”
revisto e acelerado em termos de edi¢do com influéncia da publici-
dade, até a ficcdo cientifica, a atual e a pioneira, como o filme
Metropolis, de Fritz Lang (1926). Falaremos deste filme de forma
detalhada mais adiante.

A viagem por diferentes veiculos

As transposi¢des de uma mesma estdria, ou de um persona-
gem, para os mais diversos veiculos adquirindo matizes diversos em
cada transposi¢do de acordo com as serviddes impostas pela media
para a qual o produto audiovisual € adaptado. Um caso bem tipico €
o de Batman. A estéria se popularizou primeiro na midia impressa
na Revista Detective Comics (EUA, 1939). Depois alcangou bastan-
te sucesso numa versao serializada paraa TV americana (1966-1968,
ABC, EUA, didrio as 19h30min). Posteriormente foi transposto para
o cinema (Tim Burton, EUA, 1992), mas j4 agora sem o Robin, con-
siderado dispensdvel pelo ptblico em pesquisa de audiéncia, na pri-
meira versdo filmica. Ja Batman, o retorno, aposta na possibilidade
de sucesso da sensual “mulher-gato”, vivida por Michelle Pfeiffer
que, de fato, rouba todas as cenas. Outro sinal dos tempos: os vildes
sdo um grande sucesso. As cores e efeitos visuais, um tanto
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“psicodélicos” da série televisual recebem nos filmes um tratamen-
to bem mais gético, atual e esmerado, mas a base narrativa e o uni-
verso de valores maniqueista permanecem.

A ruptura de tipologias discursivas

Em algumas das transmutacdes feitas de uma semidtica
sincrética para outra, ocorrem rupturas em tipologias discursivas ja
consagradas. Em sua obra Viagem a Irrealidade Quotidiana,
Humberto Eco diferencia os discursos informativos dos discursos
ficticios ao falar da televisdo. Aponta vdrias diferengas entre ambos,
sendo as mais notdveis o compromisso com a verdade no primeiro e
com a verossimilhanca no segundo. Além disso, ao veicular a infor-
magao, o locutor olha firmemente para o espectador, quando na fic-
¢do, via de regra, os atores sO dirigem seu olhar para os co-
participantes do universo ficticio, que nao inclui o espectador. O
tempo e o espaco da ficgdo podem ser extremamente varidveis, en-
quanto que o espago e o tempo da informagao s6 podem ser aqueles
dos fatos. A um determinado ponto do artigo, no entanto, Eco cons-
tata a tendéncia (1984, p. 191) de um entrelagcamento cada vez mai-
or entre a informacao e a fic¢ao.

Esses limites entre os dois discursos foram cada vez mais
subvertidos em textos filmicos e televisivos contemporaneos. Na
novela Roda de Fogo, da rede Globo, o corrupto advogado Mdrio
Liberato (Cecil Thiré) encontra a morte de forma intencionalmente
similar a de Lee Oswald, assassino do presidente Kennedy, morto a
tiros diante das cameras da TV americana. A fic¢do incorpora e
reinterpreta a realidade documentada e parece encerrar a cena com
uma forte moral implicita: todos os crdpulas merecem uma morte
similar.

No filme JFK (EUA, Oliver Stone), o diretor reinterpreta
também o documental ao incorporar num magnifico trabalho de mon-
tagem, o filme da morte do Presidente Kennedy feito pelo cineasta
amador Abrdo Zapruder- veiculado & exaustio por todos os noticia-
rios da época- para comprovar sua tese de que o estadista assassina-
do teria sido vitima de uma grande conspira¢do. Em ambos os exem-
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plos, os realizadores incorporam o documentdrio a fic¢ao e subver-
tem os limites existentes entre essas tipologias disgursivas para re-
criar o sentido através da transformag@o intertextual.

A voracidade televisual

A citacdo, a transposi¢do de textos literdrios, musicais,
filmicos e quadrinhos na TV € freqiiente. Talvez o exemplo mais
contundente deste tipo de mutacdo intertextual seja a s€rie Armagdo
llimitada: parodiava os video clipes, o jornalismo, citava obras de
Glauber Rocha, utilizava onomatopéias e elementos visuais dos qua-
drinhos. Curiosamente Armagdo llimitada fazia parte de uma estra-
tégia de uma criagdo de “Novos Formatos” na Globo e trazia, nos
anos 80, alguns procedimentos intertextuais (sobretudo a remissdo
aos quadrinhos) que caracterizaram o cinema de “Nouvelle Vague”
francesa, nos anos 60, sobretudo a cinematografia de Jean Luc
Godard. Os espectadores veteranos captaram a similaridade entre
ambas as estratégias de enunciagdo, os jovens adoraram as ‘novas
armacoes’.

Mais recente na diacronia, a novela das sete de Carlos
Lombardi, Uga, Uga, também fez um instigante didlogo com os qua-
drinhos: sempre que a imagem televisiva de uma cena da novela
congelava, antes dos intervalos, ela se transformava numa imagem
de estéria de quadrinhos.

As técnicas de computacao gréfica vao sendo cada vez mais
incorporadas ao quotidiano do fazer televisual, €, no entanto, nas
vinhetas de abertura que elas ocupam um espago privilegiado. Neste
campo ja podemos pingar alguns exemplos de intertextualidade
transformadora controversa como o da novela Tieta (Globo, 1989,
pp- 20;30). Causou polémica o aproveitamento que o video-maker
Hans Donner fez nesta abertura das técnicas de Zhig Rybyncki, em
seu video experimental The Fourth Dimension (1986), no qual se
obtém o efeito do corpo humano se enroscando em torno de um
eixo, qual uma serpente, imitado bem de perto na abertura da novela
brasileira. Em alguns casos parece dificil estabelecer o limite entre a
recria¢do e o simples plagio.
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A criacdo intertextual: 0 apogeu de um processo
naTV

No processo de radicalizagido cada vez maior das transfor-
magoes na criagdo intertextual, as simples citacdes de trechos de
obras, como vimos em Os Intocdveis, vao cedendo lugar a processos
mais complexos em termos de subversdes e mesclas, como Bom dia,
Babilonia e JFK. Dentro desta tendéncia geral de acirramento das
experimentagdes intertextuais no sentido de quebrar casa vez mais
os limites das diferentes tipologias discursivas, bem como no senti-
do de abarcar textualidades cada vez mais abrangentes (responden-
do por género, estilos, escolas e etc.) gostariamos de analisar, ainda
que brevemente, dois exemplos emblematicos, e, portanto, ampla-
mente ilustrativos deste tema que nos ocupa: na televisio, a novela
das sete, da Globo, na TV e no cinema, Blade Runner, o cacador de
andrdides.

A novela das sete € a que tem feito as experimentacoes mais
subversivas com géneros literdrios, teatrais e filmicos, bem como
com clipes musicais, entre outros. Isto vem ocorrendo desde Guerra
dos Sexos, Sassaricando e outros que analisaremos um pouco mas
detidamente a seguir.

Que rei sou seu? (Globo) centrou a trama num grupo de
espadachins liderados por Jean Pierre (Edson Celulari) cujas tramas
narrativas nos remetem aos velhos mosqueteiros de Alexandre Du-
mas na literatura, bem como a outros romances como Scaramouche
ou Capitdo Blood de Rafael Sabatini. O cinema retomou bem esse
género de capa e espada, sobretudo nos herdis vividos por atores
como Stewart Granger e Errol Elynn. O visual de Jean Pierre na
novela, bigodinhos finos, cabelo pajem ou rabo de cavalo, relembram
os personagens vividos por aqueles atores no cinema. A novela, no
entanto, como € praxe em sua estrutura, mescla a fic¢fo intertextual
e a realidade e a corrupg@o dos conselheiros da rainha remete a mui-
tas situacoes da realidade politica brasileira.

A obra trouxe também algumas deliciosas blagues televisivas
de ordem intertextual para refrescar a memoria dos espectadores
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veteranos. Numa cena, Bidet (John Hebert) conselheiro da rainha
Valentina (Teresa Raquel), depara com uma bela dama (Eva Wilma)
recém chegada ao palécio e a saida: “Ald, dogura!” Trata-se, como
€ sabido, do titulo de uma das séries roméanticas mais populares da
antiga TV Tupi, protagonizada justamente por esses dois atores que
eram na época casados inclusive na vida real.

A novela Vamp (Globo, 1991) também se estruturou com
base na mescla de géneros prévios, vampiro ou horror, existentes
tanto na literatura (Bram Stocker), quanto no cinema (Nosferatu, do
expressionismo alemao, por exemplo). Tanto em termos das fun-
¢Oes narrativas quanto em termos dos elementos técnico-expressi-
vos, foram respeitadas as convengoes do género. Até mesmo o nome
dado ao lider dos vampiros, o conde Vladimir Polansky (Ney
Latorraca) € uma homenagem a um dos cineastas mais destacados
do género.

A aproximagcao ao clipe musical de horror, como Thriller de
Michael Jackson, inspirou a abertura da novela e de alguns dos am-
bientes visuais nela criados. O retrabalhamento intertextual mais evi-
dente, no entanto, se fez com outro clipe do mesmo mega-star: Black
or White. Na morte de alguns dos representantes do mal, os vampi-
108, se utilizou a mesma metamorfose seqiienciada de rostos, obtida
por computador, que causou tanto frisson na apresentacao do clip de
Michael Jackson.

Como, no entanto, na televisao a cria¢do parece ser presidi-
da pela lei de Lavoisier, o mundo dos vampiros e dos clips dark se
mesclou com uma pitada de comédia romantica de Hollywood: O
capitdo Jonas, vivido por Reginaldo Farias, apaixonou-se por uma
intelectual pesquisadora da histdria dos vampiros, vivida por Joana
Fomm, que corresponde a sua paixdo e o resultado € que cada um
levard os respectivos seis filhos para viverem numa pousada num
quotidiano cheio de peripécias hildrias.

A televisdo se caracteriza pela sua extraordindria capacida-
de de absorcdo de outras linguagens, géneros e textos, bem como
por sua enorme voracidade ao fazé-lo, posto que permanece pratica-
mente o dia todo e todos os dias do ano no ar. Por este motivo, al-
guns formatos televisivos, como o que analisdvamos, ilustram de
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forma contundente a intertextualidade mutante que enfocamos
neste artigo.

A recriacao intertextual transformadora no cinema

O processo, no entanto, nao € exclusivo da TV, € apenas leva-
do ao paroxismo neste veiculo, ele existe também no cinema. Muitos
filmes recentes recorreram das formas mais diversas a recriacio
intertextual. Houve uma verdadeira febre de retrabalhamentos do noir
que apareceu, reinventado, a cores, em Hammet e Chinatown bem
como em preto e branco, com instigantes exercicios de montagem, em
Cliente morto ndo paga, entre varios outros.

O exemplo mais cabal, no entanto, nos parece ser, sem duvi-
da alguma, Blade Runner de Ridley Scott. Nesta obra, o exercicio
de recriagdo intertextual foi feito com muito esmero narrativo e vi-
sual e muita coeréncia em termos de conhecimento da diacronia dos
estilos e dos géneros filmicos retrabalhados. Neste cult-movie, o
diretor remete também ao noir, dos anos 40 e 50 de Hollywood,
assim como a ficcdo cientifica.

Em meio as maquetes de Corporagao Tyrell magnificadas
pelas tomadas de camera, as naves se deslocando no espaco aéreo,
proprias das fic¢oes cientificas, em meio as quinquilharias eletronicas
e a urbe super-populosa, proprias da Los Angeles futurista de 2.019,
espaco representado do filme, encontramos objetos, vestudrios, in-
teriores, atitudes de personagens inteiramente calcadas nos filmes
noir. At€ mesmo as fun¢des narrativas executadas por Deckard sdo
préprias dos detetives do noir: investigagdo, perseguicao dos
transgressores (andréides), puni¢do dos transgressores (com excegao
de Rachel).

Deckard (Harrison Ford), o blade runner, vestindo uma ga-
bardina meio surrada, com jeito desleixado e durdo, nada mais € do
que um Phillip Marlowe que aterrizou numa fic¢ao cientifica. Rachel
(Sean Young), a replicante, € longilinea, usa roupas justas com bri-
lhos estratégicos ou com peles, tem cabelos presos, € misteriosa,
super atraente e ambigua, no mais puro estilo das femmes fatales do
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noir. A relagdo entre ambos retoma a explosiva mescla de atracdo e
repulsdo préprios daquele género (quem nado lembra dos persona-
gens vividos por Lauren Bacall e Humphrey Bogart?) determinando
muitas das modulagdes passionais e ritmicas do filme.

, A seqiiéncia em que o chefe de policia, Briant, praticamente
intima Deckard a ser um blade runner, retoma a relag@o de rispidez
competitiva, e colaboracdo forcada existente entre policiais e
detetives nos policiais da década de 40. O préprio escritério de Briant,
com a velha escrivaninha, a luz filtrada pela persiana, a indefectivel
garrafa de bebida, o abat-jour, bem que poderia ser o de Sam Spade.

Blade Runner retrabalha no filme a cores o alto contraste de
luz dos policiais antigos, estes em preto e branco. Em muitas cenas
vemos a luz esculpindo literalmente os rostos de Rachel e Deckard.
O de Deckard sobretudo na cena em que visualiza os replicantes na
tela do computador com Briant e o de Rachel durante o interrogatd-
rio a que a submete Deckard na corporacio Tyrell.

Os enquadramentos se fecham nas tomadas de interiores (0
apartamento de Leon) como nos noir tradicionais, mas a montagem
se acelera bastante provavelmente como resultado da experiéncia
do cineasta na publicidade.

Voltando mais longe na diacronia, descobrimos nas toma-
das aéreas iniciais do filme um edificio antigo que nos remete a
Metropolis, de Fritz Lang, filme que Blade Runner retrabalha em
muitos aspectos. A propria Rachel, andréide que parece humana,
remete ao personagem similar Maria, do filme de Lang, operdria
que se transforma em robd. Em ambos os filmes, os poderosos vi-
vem no alto e a plebe numerosa nas partes baixas da cidade. Esta
dicotomia foi depois revisada pelo noir: upperworld, a sociedade
legal; underworld, o mundo dos criminosos.

Muitos dos diretores dos policiais antigos dos Estados Uni-
dos se formaram na cultura européia. Alguns chegaram a América
fugindo do nazismo. De forma coerente, hd no filme védrias mengdes
aquela cultura, das quais destacamos uma. A replicante Priss, no seu
encontro com J.F. Sebastian em meio a metrépole suja, aparece con-
tra a luz, loura, de preto, com cinta liga, qual uma versdo pop do
“anjo azul” fascinando o indefeso rapaz.
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Nem mesmo as mengdes literdrias escapam ao intrincado
tecido de relagdes do filme. Um dos edificios visitados por Deckard
na sua perseguic¢do aos androides tem escrito na entrada do portal
“Bradbury” numa remissdo a Ray Bradbury, consagrado autor de
romances de fic¢do cientifica.

Poderiamos seguir citando indefinidamente tal a riqueza e a
coeréncia do filme na utilizagao da intertextualidade transformadora
que estivemos analisando. Blade Runner traz a passagem do roman-
ce de Phillip K. Dick para o cinema (do literdrio ao sincrético), a
reutilizagdo de dois géneros filmicos amalgamados (noir e “ficgdo
cientifica”), a citacdo de outros tantos filmes mencionados. Como
se ndo bastasse, ha uma nova versao do filme que leva este processo
ao paroxismo. Na nova versao, o diretor corta a voz off de Deckard,
cuja utilizagdo desagradou tanto o cineasta quanto o ator Harrison
Ford na versdo anterior e que, no entanto, estava em perfeita conso-
nancia com a estética do noir, importante fonte de criagdo do filme,
onde tal recurso era freqiiente.

O papel dos géneros

Cabe lembrar ainda que a criacdo sedimentada nesta
intertextualidade transformadora exige uma competéncia ampla e plural
dos realizadores, por vezes o dominio de vérias séries culturais, e com-
peténcia similar dos receptores na outra ponta do processo.

Os géneros constituem elementos normativos muito impor-
tantes na cultura popular, principalmente na TV, orientando a
descodificacdo dos espectadores, dado nada desprezivel num uni-
verso caracterizado pela velocidade, pela voracidade de consumo
dos programas e sua conseqiiente obsolescéncia programada.

A recriacdo intertextual € caracteristica marcante na TV con-
temporanea, como aponta Mauro Wolf:

Los géneros televisivos de actualidad tienen un rasgo comiin:
su cardcter mixto, compuesto. Tanto los programas con
estructura mosaical como aquellos de estructura
monogrdfica se configuran como ensamblaje de partes, de
formulas, géneros, y subgéneros. (Analisi, 1984, pp.194-195)
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Os géneros se revelam também dados importantes na apre-
ensdo das transformagdes, das metamorfoses, das apropriacdes que
manifesta esta textualidade pés-moderna tipica de um veio criativo
dos processos mediaticos. Neste sentido a visdo de Fiske sobre o
tema na TV nos parece a mais adequada para a sua compreensao:

Um género visto como um texto, deveria ser definido como
um conjunto mutante de caracteristicas que sdo modifica-
das a cada novo exemplo que é produzido. Cada programa
vai ser constituido pelas caracteristicas principais de seu
género, mas tem a propriedade de incluir algumas outras.
Considerar um programa como pertencente a um género ou
outro pressupoe decidir qual o conjunto de categorias mais
importantes. (Television Culture, 1987, p. 11)

Reflexdes finais

A televisdo, devido a sua presenga didria no quotidiano dos
espectadores, bem como a voracidade de consumo dos programas,
assim como a longa extensao de alguns dos formatos ficticios, como
a novela, tende a um aproveitamento hiperbdlico das textualidades.
Vimos, ao analisar brevemente as novelas das sete, que além das
habituais citacdes esparsas e pontuais, a TV tende tomar como refe-
réncia conjuntos de textos cada vez mais amplos: géneros inteiros,
por vezes dois ou mais géneros entre mesclados dentro da trama
narrativa. Em alguns casos, os géneros citados e recriados abarcam
tanto os primérdios literdrios, quanto as realizagdes filmicas, e em
alguns casos até as criagdes musicais e televisivas j4 existentes.

O cinema, bem mais compacto em termos de extensdo e
menos voraz em termos de elaboracdo e consumo tende a aprofundar
e radicalizar as rupturas e subversdes desta recriacio intertextual
rompendo os limites das diferentes tipologias discursivas (making
of x ficcdo; informac@o x ficgdo) das estratégias discursivas (video
amador x TV e cinema profissional), entre outras.

No caso de Blade Runner ha uma recriagao primorosa dos
elementos discursivos, sobretudo da temporalidade. O filme volta
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cerca de quatro décadas e retoma assim a estética do noir e salta
mais ou menos 0 mesmo tempo na representacdo da Los Angeles
“futurista” e retrabalha a “fic¢ao cientifica”. Na retomada do noir
mantém-se os enquadramentos fechados e claustrofébicos do géne-
ro (visita ao apartamento de Leon), mas as seqiiéncias se agilizam
emrelagdo ao “noir” tradicional, influéncia provavel da lide de Ridley
Scott com a publicidade, o alto contraste de luz, caracteristico do
noir e retrabalhado nas cores com filtros.

A ficgao cientifica recupera cults do género, como Metrdpolis
ndo apenas nas cenas citadas, mas em todo cariter ambiguo e tinico
de Rachel tal como o de Maria no filme de Lang, até mesmo na cena
da primeira entrada de Rachel em que hd um escurecimento das gran-
des janelas, similar ao que ocorre no escritério do dono da empresa
em Metroplis. O resgate do passado filmico vai ainda mais longe
recuperando o cinema alemao, ndo apenas no “anjo azul pop”, Priss,
mas no gosto pela expressionista teatralidade e pelos simbolos, prin-
cipalmente na casa de J. F. Sebastian e de Tyrell.

Acreditamos que os exemplos citados e os analisados te-
nham constituido uma boa amostragem desse rico processo de cria-
¢do de uma intertextualidade cada vez mais radical e mais
transformadora. Novas formas surgem a cada dia. Cabe ao leitor
permanecer atento e fazer o seu proprio “tecido de relagdes”.
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