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RESUMO

SILVA, Gabriel Felipe da. Da pdgina a tela: o lobisomem em Harry Potter e o prisioneiro de
Azkaban. 2024. 162 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras e Linguistica) — Faculdade de
Formacao de Professores, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Sdo Gongalo, 2024.

Esta dissertacdo examina a adaptagdo cinematografica de Alfonso Cuar6n e o livro
Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, terceiro volume da renomada saga literaria escrita
por J.LK Rowling. A investigacdo ¢ desenvolvida sob uma perspectiva comparatista, tendo
como objetivo analisar a representagdo do lobisomem nas midias filmica e literaria, com a
finalidade de compreender as diferentes camadas de sentido existentes em cada uma dessas
midias. Publicadas entre 1997 e 2007, as obras receberam ampla aclamagdo do publico,
conquistando uma enorme base de fas em todo o mundo, em um pequeno espago de tempo. A
énfase na critica intrinseca e comparatistas de ambas as midias e na leitura critica da narrativa
da autora pouco estudada na academia brasileira justificam o trabalho e sua relevancia para o
estudo da ficcdo hodierna. Para tanto, compdem o arcabougo tedrico-metodologico Robert
Stam (2003; 2008), que fornece importantes contribuicdes para a Teoria do Cinema, Irina
Rajewsky (2012ab), por elaborar categorias essenciais para os Estudos de Intermidialidade, e
Linda Hutcheon (2013), que discorre a despeito da ndo hierarquizacao de filmes e livros.

Palavras-chave: Remo Lupin; lobisomem; transposi¢ao midiatica; Harry Potter.



ABSTRACT

SILVA, Gabriel Felipe da. Page to screen: the werewolf in Harry Potter and the prisoner of
Azkaban. 2024. 162f. Dissertagdo (Mestrado em Letras e Linguistica) — Faculdade de
Formagao de Professores, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Sdo Gongalo, 2024.

This dissertation examines the film adaptation by Alfonso Cuarén and the book Harry
Potter and the prisoner of Azkaban, the third volume of the renowned literary saga written by
J.K Rowling. The research is developed from a comparative perspective, with the aim of
analysing the representation of the werewolf in film and literature, in order to understand the
different layers of meaning that exist in each of these media. Published between 1997 and
2007, the works received widespread public acclaim, gaining a huge fan base around the
world in a short space of time. The emphasis on the intrinsic and comparative criticism of
both media and the critical reading of the author's narrative, which has been little studied in
Brazilian academia, justify the work and its relevance to the study of modern fiction. To this
end, the theoretical-methodological framework includes Robert Stam (2003; 2008), who
makes important contributions to film theory, Irina Rajewsky (2012), who develops essential
categories for intermediality studies, and Linda Hutcheon (2013), who discusses the non-
hierarchical nature of films and books.

Keywords: Remo Lupin; werewolf; media transposition; Harry Potter.
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INTRODUCAO

Minha memoria preserva de forma vivida inimeras lembrancgas da infancia, embora
algumas ja comecem a se dissipar, o que me assusta, pois da a sensagdo de que o fim da vida
se aproxima. Contudo, h4a uma recordagdo que permanece intacta: as noites em que assistia a
Harry Potter, no SBT, com meu pai, Paulo Henrique, durante o entdo programa dominical § e
Meia no Cinema. Acredito que muitos potterheads iniciaram suas jornadas no universo
magico por meio dos filmes exibidos pela emissora. Vale destacar que Harry Potter foi o
primeiro filme apresentado pelo projeto, superando a audiéncia do Fantastico, que até entdo
dominava os indices do IBOPE. Eu assistia, reassistia, muitas vezes adormecia e despertava
no dia seguinte magicamente no meu quarto. Harry Potter foi parte integral da minha infancia
de varias maneiras: filmes, jogos, brinquedos, 4dlbum de figurinhas e até xadrez bruxo.

Joane Rowling (J. K. Rowling) ¢ uma escritora britanica que se tornou conhecida a
partir saga literaria Harry Potter, doravante HP. A autora cresceu em uma familia pobre, mas
estavel. Desde cedo ela teve contato com a literatura, antes dos 8 anos, ja tinha textos
literarios escritos e, aos 11 anos, terminou seu primeiro romance, o que denota sua intimidade
com a escrita literaria (Rowling, 200-). Seu entusiasmo pela literatura ndo parou com suas
historias de fantasia. Rowling entrou na universidade para cursar Letras Francés e Letras
Classicas. Sua formacao contribuiu para que seus romances possuissem diversas referéncias
ao mundo francofono e cléassico.

HP foi escrito entre Portugal, Londres, Pais de Gales e Escécia. Por se tratar de um
livro escrito por mulher, fantastico e, ao olhar de diversos leitores e livrarias, infantil, dezenas
de editoras recusaram-no, algumas sequer leram-no totalmente antes de indeferir o pedido de
publicagio. E importante observar que, nesse periodo, Rowling estava desempregada,
separada, com uma filha pequena e vivendo com auxilio do governo inglés, o que fez os naos
das editoras terem um peso ainda maior para a escritora, que se via desamparada.

Nesse contexto, para a alegria de J. K. Rowling e seus fas, a editora inglesa
Bloomsbury aceitou publicar o livro sob algumas condi¢des, que aquela altura eram
inegociadveis. A principal converge com a Intermidialidade: a mudanca de Harry Potter and
the sorcerer’s stone para Harry Potter and the philosopher’s stone. Em outras palavras, a
alteragdo de Harry Potter e a pedra enfeiticada para Harry Potter e a pedra filosofal. A

simples troca de “enfeitigada” por “filosofal” proporcionou um efeito alternativo. A palavra
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filosofal carrega uma potencialidade e simbolismo que remetem ao mistico e erudito, algo
situado em um plano superior e de dificil acesso (Guiley, 2006), além de transpor para o
mundo bruxo um elemento que, para muitos, existe fora da fic¢ao (Guiley, 2006).

A Pedra Filosofal ¢ conhecida por ser um elemento da alquimia mitica (Guiley, 2006).
Aqueles que creem nessa modalidade de conhecimento defendem que a pedra tem o poder de
transformar metais em ouro ou prata e acreditam que a pedra ¢ um elemento essencial para a
preparacdo de um elixir que garante a vida eterna aquele que o tome (Guiley, 2006). Ao longo
da leitura dos livros, descobre-se que a Pedra Filosofal ¢ um dos trés elementos que
constituem as Reliquias da Morte, sendo os outros dois: a Capa da invisibilidade e a Varinha
das varinhas, criados por J. K. Rowling. Assim sendo, o detentor dos trés elementos era,
portanto, o senhor da morte, o que era objetivo de Lord Voldemort (LV). Com efeito, a
escolha da palavra filosofal se mostrou adequada, uma vez que estabelece conexdes com
elementos ndo ficcionais e conversa com um elemento que aparece em romances posteriores
da saga.

A saga Harry Potter ¢ composta por sete livros. Todos os romances sequenciais tratam
sobre a jornada do jovem Harry Thiago Potter, desde o momento em que descobre ser um
bruxo, aos 11 anos de idade, até o periodo em que seu primeiro filho, aos 11 anos de idade,
vai para a Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts. Outrossim, cada livro corresponde a um
ano na Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts. O primeiro ano se passa entre 1991 e 1992
(o ano letivo comega em setembro), o segundo entre 1992 e 1993, o terceiro entre 1993 e
1994 e assim sucessivamente até o ultimo, que se passa entre os anos de 1997 e 1998.

No primeiro romance, o leitor/telespectador € apresentado a um menino de 10 anos,
orfdo, que mora com seus tios e primo. Por motivos até entdo desconhecidos, Harry ¢
maltratado pelos seus familiares, quais sejam: seu primo Duda, seu tio Valter e sua tia
Petania, que era irma de sua mae. Poucas paginas ap6s o inicio, diversas cartas enderecadas a
Harry chegam por corujas-correio; no entanto, ele ndo tem a oportunidade de 1é-las, visto que
seu tio as pega e joga no lixo. Até que, na noite de seu aniversario de 11 anos, Rubeo Hagrid,
Guardiao das Chaves e das Terras de Hogwarts, entrega-lhe a carta de admissdo a Escola de
Magia e Bruxaria de Hogwarts a fim de que o jovem tome conhecimento do contetido ali
contido.

Neste contexto, Harry Potter, crianca ainda, descobre a existéncia de um mundo
sobrenatural que ¢ repleto de coisas inimaginaveis para ele. A partir disso, Hagrid explica o
que € necessario para o menino naquele instante. O mundo rowlingniano ¢ constituido pelos

protagonistas Harry Thiago Potter, interpretado no filme por Daniel Radcliffe, e os amigos de
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escola e fi¢is companheiros de jornada, Ronald Bilius Weasley, um jovem bruxo de familia
puro-sangue que ¢ pobre, interpretado no filme por Rupert Grint, ¢ Hermione Jean Granger,

. . . , .1
uma jovem bruxa assustadoramente inteligente, que ¢ “sangue-ruim ”

, em outras palavras,
filha de trouxas®, interpretada no filme por Emma Watson, e o principal antagonista, Tom
Riddle, o temivel Lord Voldemort, que contribuiu diretamente para as guerras bruxas. Para
alguns, Riddle ¢ uma analogia a Adolf Hitler, tendo em vista que ambos defendiam uma raga
superior em detrimento daqueles que ndo eram puros.

E importante observar que Harry Potter inicialmente nio possuia conhecimento do
mundo bruxo. Sua entrada nesse universo magico se deu de duas maneiras distintas:
atravessando um portal e por intermédio de Hagrid. Embora se trate de uma narrativa
fantéstica, o fantasioso se manifesta em alguns momentos, tal como quando Harry transita do
mundo trouxa para o mundo bruxo atravessando uma parede de tijolos em um bar ou quando
atravessa uma parede entre duas plataformas de trens, que fornece acesso a estacdo de trem
bruxa.

Vejamos que as classificagdes convencionais de portal-quest — quando a personagem
adentra o novo mundo por meio de um portal —, e “intrusiva” — quando a historia acontece em
um mundo tal como conhecemos e em algum momento ocorre a manifestacdo do sobrenatural
— (Mendlesohn, 2008), ndo conseguem abranger completamente a complexidade do universo
Harry Potter. Isso ocorre porque o mundo bruxo e o mundo trouxa coexistem na narrativa de
forma interligada.

Por meio de poderosos encantamentos, os trouxas ndo sdo capazes de perceber o
mundo sobrenatural que os cerca. No entanto, esse disfarce nem sempre ¢ infalivel, e, em
algumas situagdes, o Ministério da Magia precisa intervir e apagar a memoria dos trouxas
para preservar o segredo da existéncia da magia. Inclusive, existe um acordo entre os
Ministérios da Magia e o Ministério do Reino Unido. A exemplo, quando Sirius Black foge
da prisdo, o ministro trouxa ¢ avisado pelo ministro bruxo e transmite na televisdo a fuga de

um assassino assustadoramente perigoso, evidentemente escondendo o fato de ser um bruxo.

' Chamar um bruxo nascido trouxa de sangue-ruim ¢ absurdamente preconceituoso, visto que ¢ reflexo de uma
segregacdo racial defendida por Lord Voldemort. Assim, bruxos nascidos em uma familia de bruxos ¢ sangue-
puro, ao passo que aquele que é mestico ou vem de familias ndo bruxas ¢ sangue-ruim. Em outras palavras,
pode-se dizer que a descri¢do hierarquica ¢ um procedimento analogo a eugenia em regimes totalitarios
inclusive o nazismo, que defendia uma raga superior que excluia todas as diversidades étnica e cultural. uma
analogia como o periodo nazista, que defendia uma raga superior: a ariana, a qual subjugaria ragas inferiores:
judeus, pessoas com deficiéncia, negros, gays. O racismo, nos termos comentados, aparece ao longo dos 7
livros e 8 filmes.

? Aqueles que ndo sdo bruxos.
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De maneira semelhante, ndo ha uma verdadeira intrusdo entre esses dois mundos, uma vez
que os bruxos sdo parte integrante do mesmo espaco compartilhado pelos trouxas, sendo que
estes na maioria do tempo ndo enxergam o que ocorre pelos motivos ja esclarecidos.

Dessa forma, a saga de Harry Potter desafia as convengdes e subverte as categorias
tradicionais, criando um universo em que os limites entre o mundo real e o fantastico sao
constantemente cruzados e entrelagados. A coexisténcia ¢ interacdo entre bruxos e trouxas
evidenciam a riqueza e complexidade desse mundo magico, proporcionando uma experiéncia
narrativa Unica que rompe as nog¢des convencionais de fantasia e intrusao.

Nesse sentido, a franquia de Harry Potter transcendeu os limites da literatura e do
cinema, expandindo-se para uma variedade de suportes ¢ midias. O seu imenso sucesso de
publico serviu como um critério de validagdo, impulsionando a narrativa a se estender além
dos livros e filmes. O lucro obtido através dessas extensdes da historia também justificou e
motivou esse crescimento para as multiplas midias. Dessa forma, o universo de Harry Potter
foi abragado por parques tematicos, jogos eletronicos, produtos licenciados, proporcionando
aos fas uma experiéncia imersiva e diversificada que vai além das paginas livrescas e das telas
cinematograficas.

A adaptacao do livro Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban para o cinema contou
com a habilidosa direcao de Alfonso Cuaron, nascido no México. O diretor, contudo, ndo era
a primeira opg¢do para essa empreitada. Desde o inicio, Cuardon planejou cuidadosamente o
que desejava para sua carreira profissional, estudando Filosofia e Cinema ao longo de sua
jornada académica. Conquanto tenha enfrentado desafios no inicio de sua vida profissional,
isso nao o intimidou. Com o tempo, ele se tornou um nome reconhecido na industria
cinematografica. Cumpre observar que foi com Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban
(2004) que Cuardén conquistou destaque, recebendo diversos prémios e sendo indicado varias
vezes ao Oscar. Sua contribui¢do para o mundo magico criado por Rowling elevou ainda mais
sua reputagao e solidificou sua posi¢ao como um talentoso diretor no cenario cinematografico.

A razdo deste trabalho se baseia no fato de que os estudos literarios demonstram
apenas um interesse limitado em pesquisas sobre obras classificadas como subliteratura.
Além disso, embora os trabalhos sobre Intermidialidade estejam em franco e constante
crescimento, ainda existe uma caréncia de pesquisas nessa darea, seja por falta de
conhecimento acerca da existéncia da area, seja por departamentos de letras ndo aceitarem,
ainda, outros produtos culturais que ndo a literatura. Especificamente no contexto das obras

4

como Harry Potter, a produgao académica relacionada a Intermidialidade ¢ ainda mais
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escassa. Nesse sentido, a presente dissertacdo visa expandir novos desdobramentos
investigativos acerca do tema tratado.

Além disso, a falta de pesquisas em Intermidialidade ¢ evidente quando consideramos
o fendmeno dos filmes baseados nos livros de J. K. Rowling. Embora esses filmes tenham
sido um grande sucesso comercial, ha uma escassez de estudos académicos que explorem as
relagdes entre os elementos literarios e cinematograficos presentes nessas obras.

Em busca no Catélogo de Teses e Dissertacdes da CAPES, utilizando “Harry Potter”
para obter uma amostragem mais ampla e filtrando pela area de Letras e Linguistica, a fim de
nos mantermos dentro do campo, ha o retorno de 47 trabalhos realizados entre 2003 e 2022,
dos quais 5 abordam direta ou indiretamente a Intermidialidade, a saber: Fanfiction de Harry
Potter no Brasil: o desenvolvimento da produgao do género por autores brasileiros, de Beatriz
Costa Reis; Relagcoes Dialogicas em fanfictions: carnavalizagdo na reescrita da saga Harry
Potter na era da Convergéncia, de Gabrielle Leite dos Santos; Harry Potter entre o espelho
literaria e o cinematogrdfico, de Julia Pacheco Rinaldi; 4 representacdo da escraviddo na
serie Harry Potter: uma analise intersemiotica, de Fernanda Ramos de Carvalho; A série
Harry Potter: uma analise comparativa entre as produgdes literdrias e cinematograficas sob as
perspectivas do fantdstico e da psicanalise, de Dayane Copati Domingos; Fanfictions de
Harry Potter: adaptacdes de fas e sua recepcdo, de Paula Renata Milani. H4, ainda, outros
dois trabalhos, mas ndo foram elencados por se valerem da Linguistica Aplicada e Ciéncias
Sociais, e ndo da Literatura Comparada e Intermidialidade, estando, portanto, fora do nosso
€scopo.

Ao expandir a busca em periddicos nacionais e internacionais, utilizando os
indexadores SciELO e Google Académico, com comandos tanto em portugués quanto em
inglés, os resultados obtidos ndo foram relevantes, pois desviavam do foco aqui estabelecido.
Todavia, devido a uma convergéncia tematica, encontramos 3 trabalhos que discorrem sobre o
lobisomem como metafora para doencas infectocontagiosas: Metaphors of monstrosity: the
werewolf as disability and illness in “Harry Potter” and “Jatta”, de Roslyn Weaver (2010)?,
Lessons on being multiple and heterogeneous: a study of Remus Lupin in Harry Potter, de
Catherine Shaw e The HIV metaphor: J. K Rowling's werewolf an its tranformative potential,

de Brendan G. A. Hughes".

3 O trabalho pertence a um periodico pago, cujo valor estd em ddlar, por essa razao ndo tive acesso ao texto
integral, mas tdo somente ao abstract.

* 86 obtive acesso a parte inicial do texto.
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H4, ainda, a obra Hiperleitura e escrileitura: convergéncia digital, Harry Potter,
cultura de fa, de Ana Claudia Munari Domingos. A pesquisadora propde os termos
Hiperleitura e escrileitura como maneiras de representacdo das interagdes entre os leitores de
Harry Potter. A autora se vale da Teoria e Estética da Recepgao, Teoria da Comunicagao,
Teoria da Cultura, Intermidialidade, entre outras areas, para criar o fio argumentativo da obra.
Ademais, nao foram encontrados trabalhos que tratassem mais especificamente sobre
transposi¢do mididtica de Harry Potter, especialmente no que diz respeito a figura aqui
analisada, o que demonstra o ineditismo de nosso trabalho.

Esses exemplos ilustram a lacuna cientifica sobre a obra em exame sob o viés do
comparatismo intermidiatico. Nesse sentido, a presente pesquisa ¢ justificada, também, pela
necessidade de preencher o espaco existente, com a finalidade de contribuir qualitativa e
quantitativamente para os estudos sobre Harry Potter.

A leitura aqui empreendida traz um problema de pesquisa e uma hipdtese como
alternativa para supera-la O problema seria: como Alfonso Cuarén utilizou técnicas
cinematograficas e processos de adaptacdo para representar a figura do lobisomem, que nao ¢
explicitamente descrito no romance Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban?

A hipodtese que levantamos diz respeito a estética do lobisomem criada por Alfonso
Cuardn no filme, que ¢ fundamentada na psicologia do personagem e em suas interacdes com
0s outros personagens, utilizando elementos visuais e simbdlicos para transmitir essas
caracteristicas de forma que sé € possivel na midia filmica.

Nessa abordagem, o objetivo geral ¢ investigar a transposicdo midiatica de Harry
Potter e o prisioneiro de Azkaban da midia livro para a midia filmica, focalizando o processo
pelo qual se deu, especificamente, a representagdo da figura do lobisomem na midia de
chegada, cuja finalidade ¢ identificar os diferentes sentidos que podem ser criados
exclusivamente pela midia filmica.

A partir disso, elencamos como objetivos especificos: a) investigar a construgdao do
lobisomem, compreendendo suas respectivas criacdes literaria e cinematografica; b) analisar e
distinguir as particularidades intrinsecas de cada midia, explorando suas caracteristicas
distintas € a maneira como impactam a representacdo do lobisomem na narrativa, trazendo a
baila a estética e o mito desse personagem; c) identificar € comparar os pontos de semelhanga
entre o livro e o filme, destacando os elementos que foram mantidos ou adaptados na
transposi¢do intermidiatica da figura do lobisomem e de que maneira isso alterou os sentidos

da obra.
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Dito isso, busca-se examinar criticamente as abordagens e representagoes do
lobisomem nessas duas midias distintas, identificando as técnicas tomadas para transpor a
imagem do lobisomem do livro para o filme. Serdo discutidas as escolhas e técnicas utilizadas
na adaptacdo do personagem, a fim de compreender as alteragdes e impactos que a
transposi¢do intermididtica teve em sua representacdo. Ademais, discutiremos as teorias dos
estudos de midia e aspectos da critica.

A escolha de Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban para constituir o corpus desta
analise deve-se ao fato de ser uma obra altamente qualificada, com uma grande base de fas,
bem construida e por ser a autora consagrada, bem como por oferecer elementos interessantes
para serem discutidos em um trabalho académico. Ademais, a narrativa literdria apresenta o
lobisomem sem grandes descri¢des, uma vez que o personagem lupino de Cuardon foi em
grande parte criado pelo diretor, o que em principio parece ndo ter tido grande realce junto ao
grande publico. Por outro lado, o cariz de transi¢do da figuracdo lupina agradou
demasiadamente aos fas. Enquanto os dois primeiros livros poderiam ser classificados como
literatura voltada para criangas, o terceiro romance da saga adota uma abordagem direcionada
ao publico juvenil, possuindo o “estilo visualmente deslumbrante de Alfonso” (Mccabe, 2011,
p. 19). A narrativa se desenrola em um ambiente sombrio, habitado por personagens obscuros,
como os dementadores, que “Onde devia haver olhos, havia apenas uma pele sarnenta e cinza,
esticada por cima das Orbitas vazias. Mas [tem] uma boca... um buraco escancarado e informe,
que sugava o ar como o ruido de uma matraca que anuncia a morte” (Rowling, 2015¢, p. 282).

Ademais, o livro aprofunda a tematica da morte, exemplificada pela condenagao
injusta de Sirius Black e Bicugo, ambos sentenciados a pena capital. Embora a morte seja uma
constante desde o primeiro livro da série, seu tratamento até entdo se restringia a uma
abordagem mais superficial e com matizes romanticos. No entanto, neste volume, ha uma
transi¢do significativa para uma perspectiva mais realista, que desmistifica a morte, afastando-
se da visdo idealizada (portanto, romantica) presente nas obras anteriores. Em muitas culturas,
a morte ¢ um assunto cercado de tabus, e o terceiro romance de Harry Potter desafia essa
percepcao ao tratar do tema de forma mais profunda e significativa, mesmo sendo uma obra
dirigida, a principio, a um publico juvenil.

Outros motivos que levaram a escolha de Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban sao
a presenca mais substancial da estética gotica, que nos chama a atencdo. Segundo Hogle
(2002), ndo so6 a literatura goética sofre grande recepgdo pelo publico de massa, em especial
aquele que estd gozando da juventude, aqui compreendida entre 14 e 28 anos, mas também

sdo bem recepcionadas pelo publico obras de suspense/mistério, terror/horror, policial,
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aventura € os mais recentes thrillers psicologicos, conquanto nem sempre aclamados pela
critica especializada (Buzio, 2016; Compagnon, 2010; Todorov, 1981; Todorov, 2013). Harry
Potter consegue ter em si caracteristicas de todos esses géneros literarios. Terror e horror
representados pela figura do dementador, o suspense e mistério quando o castelo ¢ invadido, a
figura do detetive representada pelo trio bruxo Harry, Hermione e Rony, que juntos
investigam o passado de Sirius Black e o motivo de sua fuga de Azkaban, para citar apenas
trés exemplos.

Partindo do pressuposto de que as investigagdes comparatistas, intermidiaticas e
literarias de Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban ainda sdo escassas, considerando que a
pesquisa pretende ampliar a abordagem do discurso comparatista entre romance e filme,
optamos por utilizar as considera¢des de Irina Rajewsky (2012a) acerca da transposi¢ao
midiatica (serd explicada no Capitulo 1).

Do que ficou estabelecido, a dissertacdo estrutura-se em torno de trés capitulos. O
primeiro aborda as questdes de ordem tedrica, em outras palavras, serdo discutidos os
conceitos fundamentais que cercam a Intermidialidade e a Literatura Comparada, que juntas
serdo o fio condutor da dissertacdo. Concomitantemente, aspectos tedricos-criticos em torno
da obra serdo trazidos a baila.

O segundo capitulo se dedicard a uma andlise do romance, com foco especifico na
caracterizagdo de Remo Lupin durante suas transformagdes em lobisomem. Serdo examinadas
as descri¢des e nuances textuais que contribuem para a construcdo de sua figura enquanto
criatura sobrenatural, explorando as implica¢des simbolicas e narrativas da licantropia. Além
disso, o capitulo abordara como a condi¢ao de Lupin como lobisomem reflete questdes mais
amplas dentro do universo de Harry Potter, como preconceito, exclusdo social e o dualismo
entre o0 humano e o monstruoso.

O terceiro capitulo, por seu turno, analisa a adaptagao de Harry Potter do livro para o
filme, examinando as adig¢des, supressdes e escolhas feitas pelo diretor ao longo desse
processo, focalizando em como o lobisomem foi representado, bem como as novas camadas
de efeitos proporcionadas (ou nao) pela midia adaptada, discutindo, ainda, a iluminagdo
mutua entre os textos de partida (livro) e o texto de chegada (filme).

Com efeito, esperamos que o trabalho contribua para a area de Intermidialidade e que
consigamos identificar os pontos relevantes da critica e da transposicdo pela qual a obra
passou a fim langarmos novos olhares sobre o tema. Em tultima andlise, esta dissertagdo visa
aprofundar nossa compreensao das relagdes intermidiaticas e sua influéncia na representacao

do lobisomem em diferentes meios artisticos. Ao abordar as conexdes entre literatura, cinema
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e critica literaria, esperamos enriquecer a apreciagao dessa figura iconica dentro do contexto

da saga Harry Potter.
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1 ENTRELACANDO PALAVRAS E IMAGENS: ABORDAGENS TEORICAS

Esta secdo examina aspectos relevantes da Intermidialidade e sua relagdio com os
Estudos Literarios. Embora sejam campos autdbnomos, a interconexao entre essas duas areas ¢
de consideravel importancia. E pertinente observar que, embora a Intermidialidade tenha se
tornado um objeto de estudo mais recente, ela possui uma longa trajetéria de existéncia. Pode-
se encontrar referéncias as diversas formas de midia ja na Poética de Aristoteles (2011),
quando este discute o drama e sua multimidialidade ligada a performance dos atores, uma vez
que o corpo também ¢ midia, iluminagdo, sons etc., o que ¢ endossado mais tarde por Claus
Cliiver: “Intermidialidade ¢ um termo relativamente recente para um fenomeno que pode ser
encontrado em todas as culturas e épocas [...]” (2008, p. 9).

Em que pese o longo tempo desde as consideracdes aristotélicas, ainda carecemos de
teorias mais especificas para nos auxiliar nas andlises de Intermidialidade. Nesse sentido, a
pesquisadora Ana Claudia Munari Domingos assinala: “Certamente, partindo do contexto de
que o fenomeno da convergéncia de midias ¢ um campo recém-aberto a analise e que ainda
demanda teorias especificas [...]” (2015, p. 147). Assim, aquele que se propde aos estudos de
midia inevitavelmente tera que se valer de teorias de outras areas do conhecimento, como a
Linguistica, a Comunicacdo, o Cinema e Audiovisual e mesmo os Estudos Culturais, a
depender do foco do trabalho. A respeito dos Cultural Studies, cumpre observar que, dentre
outras reivindicagdes, foi por meio deles que produtos artisticos e culturais, outrora
marginalizados, como a can¢do popular, a literatura oral e o cinema, foram inseridos na

agenda das discussdes estéticas, segundo Franziska Schossler (2006).

1.1 A intersecio de midias: Literatura Comparada e Intermidialidade

A perspectiva da intermidialidade ¢ ideal para se perceber os produtos culturais da
contemporaneidade, cuja génese se relaciona tanto a convergéncia de midias e a
utilizagdo plural de midias quanto ao aspecto intertextual. Todo objeto cultural
intermidiatico resulta da leitura de outro, seja pela remidiagdo do suporte, seja por
seu conteudo intertextual (Domingos, 2015, p. 141).
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Existe uma continua discussdo acerca da autonomia e independéncia da
Intermidialidade enquanto matéria académica. Na grande maioria das universidades, ela
figura como subédrea da Literatura Comparada (daqui em diante LC), enquanto, em um
nimero reduzido de casos, ¢ considerada uma disciplina com autonomia e departamentos
proprios, sendo, portanto, desvinculada institucionalmente dos Estudos Literarios, a exemplo
das Universidades Graz, Lund e Vixjo (Domingos, 2022).

No Brasil, os estudos de midia, do ponto de vista institucional, ndo possuem
autonomia departamental, estdo ou ligados aos departamentos de literatura ou aos
departamentos de Comunicagdo Social. Thais Flores Diniz (2022) procedeu a uma pesquisa
para estabelecer quem e onde se estuda Intermidialidade no Brasil. O resultado ratifica a
consideracdo que fizemos anteriormente: a Intermidialidade estd dentro dos departamentos de
literatura e comunicacdo. A autora verificou que no Brasil os estudos de midia estdo
majoritariamente na area de Letras, “seguida pelos pesquisadores da Comunicagdo e, logo
depois, pelos professores das areas de artes: Artes visuais, Musica, Cinema, Artes cénicas,
Danca e Design” (Diniz, 2022, p. 26). Ademais, 64% das pesquisas sobre Intermidialidade
sdo realizadas por pesquisadores da area de Letras, naturalmente, no bojo da Literatura
Comparada, o que denota a expansdo, o cruzamento das fronteiras tedricas, criticas e
institucionais dos Estudos Literarios. Ademais, dos 41 grupos sobre Intermidialidade
cadastrados no Diretério dos Grupos de Pesquisa do CNPq, 26 sdo da area de Letras (Diniz,
2022), em outras palavras, 63% dos grupos de pesquisa estdo no campo da Linguistica e
Literatura.

Nesse contexto, Thais Flores Diniz, em entrevista a Ana Claudia, defende a
desvincula¢do da Intermidialidade da Literatura Comparada: “Esperamos que muitos outros
grupos surjam, pressionando as universidades a reconhecerem a intermidialidade como um
campo independente, uma vez que o fendmeno ndo ¢ limitado a literatura e abrange muitas
outras areas de conhecimento” (Diniz apud Domingos, 2022, p. 143).

A partir dessa Optica, temos uma area interdisciplinar tal como a propria Literatura
Comparada, que, ao longo da segunda metade do século XX, tornou-se uma area, do ponto de
vista pratico, interdisciplinar por ndo comparar apenas literatura, mas outros tipos de artes e
culturas, levando a LC a uma disciplina intimamente ligada aos Estudos Culturais (Souza,
2018), o que proporcionou em larga escala a ampliagdo dos objetos de estudos. Ocorre,
porém, que, muito embora a Intermidialidade ndo se estude apenas com a literatura, pode-se

asseverar que a massa de trabalho estd conectada a ela, seja comparando-a com ela mesmo ou
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com outros tipos de arte. No ambito do que abrange ou ndo o campo aqui discutido, Claus

Cliiver observa que a:

Intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que nods designamos ainda amplamente
como ‘artes’ (Musica, Literatura, Danga, Pintura e demais Artes Plasticas,
Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas também
as ‘midias’ e seus textos, ja costumeiramente assim designadas na maioria das
linguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado das midias impressas, como a
Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e, além dele, a Televisdo, o Radio, o
Video, bem como as varias midias eletronicas e digitais surgidas mais recentemente
(Cliiver, 20064, p. 18-19).

Em consonancia ao afirmado por Cliiver (2006), José Luis Jobim nos alerta que o
comparatismo ndo reside somente nas orientagdes entre obras literarias, mas em “estruturas
que contém pelo menos dois objetos diferentes, e teorias ou ideias que os relacionam entre si”
(Jobim, 2020, p. 401). Embora aquele trate especificamente da Intermidialidade e esse da LC,
ao equacionar os dois teoricos, o resultado ¢ de que ambas as areas conjugam estudos de ao
menos dois produtos culturais.

Retrocedendo os postulados de Claus Cliiver e de José Luis Jobim, Tania Carvalhal
observou que “a literatura comparada ¢ uma forma especifica de interrogar os textos literarios
na sua interacio com outros textos, literarios outro nao, e outras formas de expressiao
cultural e artistica” (1986, p. 74, grifo meu). Dessa forma, diante da natureza inter e
transdisciplinar do comparatismo (ou comparativismo, caso pensemos no mundo francéfono),
a Intermidialidade também seguird por esse viés, de modo a nao restringir os objetos de
investigacdo a somente um produto cultural, o que nem mesmo a literatura comparada,
conforme asseveramos, faz ha muitos anos em razdo da amplitude da area.

Diante de todo o exposto, seguimos uma linha mais conservadora no sentido de a
Intermidialidade estar conectada a literatura comparada e nao ser independente dela,

especialmente quando os objetos relacionam literatura com algum outro produto artistico.

Ressaltamos, ainda, que as Intermidialidades sdo um derivativo da Literatura
Comparada apds sua virada terminoldgica, como bem esquematizado por Tania
Carvalhal (2006). A autora demonstra como que os estudos sobre a modalidade e o
funcionamento dos textos literarios fizeram avangar a concep¢ao tradicional de
comparativismo que hierarquizava de maneira inexpugnavel as obras em cotejo.
Dessa maneira, o0 mesmo tratamento que a Literatura Comparada confere aos textos
literarios ¢ também procedimento tedrico-metodologico dado as midias no dmbito
das Intermidialidades (Paula, 2019, p. 15).

O fato de a Intermidialidade estar conectada a variadas areas do conhecimento faz com

que o termo seja uma espécie de umbrella-term, podendo ser abordado a partir de diversas
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perspectivas tedricas e metodoldgicas. Neste contexto, a defini¢do do objeto, sua delimitagao
e atribuicdo muito naturalmente ha de variar conforme a area em que esteja sendo utilizada
(Rajewsky, 2012b; Ramazzina-Ghirardi, 2022). Frente a isso, cabe ao analista determinar qual
visdo ou teoria abordara em seu trabalho (Ellestrom, 2021; Rajewsky, 2012b; Ramazzina-
Ghirardi, 2022).

O objeto literario ainda permanece estatico nos processos de comparativismo, de modo
que esta perdendo a dominancia sobre outras artes. Logo, pode-se inferir que a comparagao
atua como um instrumento para observar os elementos artisticos e literarios por meio do
contraste, ndo sendo, pois, um fim em si mesma (Carvalhal, 1991). Evidentemente construir
uma pesquisa a partir do comparativismo e interdisciplinaridade requer mais estudos, pois
deve-se aprofundar em éareas que ndo sdo naturalmente de nossa formagdo (Carvalhal, 1991).
Ao pensar nas Letras, esse caminho ¢ menos tortuoso, tendo em vista que, desde os primeiros
periodos das graduagdes, existe contato com diversas areas do conhecimento: Historia,
Sociologia e Psicologia, s6 para citar algumas. Isso permite que o graduando desenvolva
diversas habilidades que o auxiliem no dominio do objeto, da teoria e do método utilizados na

analise que se propuser a fazer.

1.2 Compreendendo a Intermidialidade

Compreender o conceito de Intermidialidade € essencial para aprofundar a discussao.
No entanto, definir esse campo de estudos ndo ¢ uma tarefa simples, devido as diversas
abordagens e aplicagdes existentes. Uma abordagem inicial para definir Intermidialidade ¢
analisar a natureza morfologica da propria palavra, que ¢ formada através da combinagdo de
afixos, ou seja, morfemas derivacionais. No caso em questdo, temos a adi¢do de inter e dade.
O prefixo latino inter- pode admitir algumas acepg¢des, dentre as quais: posi¢do intermedidria,
reciprocidade, ao passo que dade ¢ um sufixo formador de substantivo e pode ter acepcdes
variadas (Pestana, 2021). Entao, pode-se compreender Intermidialidade como a midia estando
numa posicao intermediaria de uma relagdo, ou seja, existe um processo de relagdes entre as
midias presentes, um movimento orginico € homogéneo que, inclusive, pode enevoar as
fronteiras intermididticas (Rajewsky, 2012a). Bem entendido, focalizando a relagdo da

literatura e do cinema, Adalberto Miiller (2009, p. 49) assinala que a Intermidialidade
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interessa compreender os processos de mutacdo, transformacdo, transferéncia,
tradugdo, adaptagdo, citagdo, hibridacdo entre as duas midias, e ainda em relagdo a
outras midias. Entender de que modo ambas (literatura ¢ cinema) representam (ou
deixam de representar) a realidade, ou se auto-representam, a partir de suas relagdes,
tal € uma das facetas dos estudos de intermedialidade.

Nessa mesma linha, a pesquisadora alema Irina Rajewsky define de maneira
semelhante, levando em consideragdo a morfologia da palavra: “intermidialidade pode servir
antes de tudo como um termo genérico para todos aqueles fendmenos que (como indicado o
prefixo inter-) de alguma maneira acontecem entre as midias” (Rajewsky, 2012b, p. 18).
Semelhante contribuicdo ¢ exposta por Ramazzina-Ghirardi ao colocar no centro da questdo a
relagdo entre midias: “refletir sobre a intermidialidade ¢ pensar, simultaneamente, em midias
e na relacao entre midias” (2022, p. 14). Diante do exposto, parece haver um consenso quanto
ao conceito de Intermidialidade. A proposta de Ramazzina-Ghirardi potencializa a questao

por fortalecer a ideia do “cruzamento de fronteiras”, tal como proposto por Irina Rajewsky

(2012b) e outros teoricos:

Intermidialidade ¢é, assim, o campo de pesquisa que investiga qualidades,
caracteristicas, formas que se realizam na relagdo entre as midias em um vinculo que
se desenvolve de forma espacial e temporal. Essa caracteristica de ser um campo que
estuda relagdes entre as midias — que, como qualquer relagdo, representa uma
construgdo tedrica, ndo um objeto concreto — ¢ que faz com que os debates em torno
do sentido e do alcance de intermidialidade se tornem ainda mais intrincados e
relevantes (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 20).

Devido a natureza intrinsecamente interdisciplinar da Intermidialidade, tal como se
tornou a LC nas ultimas décadas, ¢ comum encontrarmos investigadores de diversas areas do
conhecimento envolvidos nesse campo. Portanto, ¢ natural que haja diferentes propositos e
abordagens na defini¢do do objeto e do método. Outrossim, fica claro que o condicionante
para manifestacdo da Intermidialidade ¢ que haja necessariamente alguma relagdo entre, pelo
menos, duas midias.

Para Irina Rajewsky, as discussdes acerca da Intermidialidade partem de dois
principios: a) Intermidialidade como categoria fundamental; e b) “uma categoria critica para a
analise concreta de produtos ou configuracdes de midias individuais e especificas”
(Rajewsky, 2012b, p. 19). O primeiro principio € teérico, ao passo que o segundo €
essencialmente pratico. O estudo sobre Intermidialidade, considerando o cruzamento de
fronteiras, pode partir de dois caminhos: sincronico e diacronico. Partindo desse pressuposto,

a Intermidialidade investiga as mudangas intermididticas ao longo do tempo (diacronico) ou
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pode abordar e analisar as midias em um mesmo contexto ¢ tempo histérico (sincronico).

Nessa mesma esteira, o francés Frangois Jost propde que:

A intermidialidade tem, portanto, trés sentidos e trés usos interessantes para o
pesquisador: a relagdo entre midias, a relagdo entre os meios de comunicagdo, € a
migracdo das artes para os meios de comunicacdo. Estes trés tipos de
intermidialidade obedecem, conforme mostrei, uma genealogia que leva do textual
ao contextual, do abstrato ao concreto e que, nisto, se calca sobre as evolugdes
historicas que conhecemos. Contudo, cada etapa ndo torna necessariamente
ultrapassada a precedente: ela a engloba. Também ndo me parece exagero pedir ao
pesquisador de hoje em dia para que se interrogue, em cada uma das analises de um
documento, sobre a pertinéncia daquilo que ele desenvolve submetendo-o ao crivo
desta tripla intermidialidade (Jost, 2006, p. 41).

Por outro lado, o americano Claus Cliiver (2006), que esteve por diversas vezes no
Brasil, problematiza a questdo de Intermidialidade e interartes, visto que essa pode ser
entendida como redutora, na medida em que a arte é/era vista como produto erudito, superior
e, portanto, pertencente a uma classe elitista, o que, de certa maneira, segundo Cliiver,
contribuiria para que objetos importantes fossem relegados a um status inferior. Por isso, para
o pesquisador americano, a interartes estd dentro da Intermidialidade, visto que esta abarca
todas as midias, e ndo s6 as mais consagradas, conforme ja mencionamos. Em segunda
instancia, as contribui¢cdes de Claus Cliiver nessa dtica também explica as razdes pelas quais,
nos estudos de midia, ndo se estabelece uma hierarquia entre os diferentes produtos
midiaticos.

Considerando essa perspectiva, ressalta-se que Cliiver estabeleceu categorias para os
estudos de midia, o que de certa forma delimita as dareas de atuacdo ou de analise
intermidiatica, uma vez que cada uma dessas categorias focarad em uma determinada relagdo
que ¢ estabelecida entre as midias. Nesse sentido, para o comparatista, a Intermidialidade
pode agrupar trés grandes grupos: “relacdo intermidiatica; transposig¢des intermididticas ou
intersemioticas; unido (fusdo) de midias” (Cliiver, 2006, p. 24).

Salvo a leve mudanca de nomenclatura, ¢ cristalina a existéncia de uma relagcdo entre
os estudos americanos e alemaes de midia, especialmente nas figuras mais expoentes da area:
Cliiver e Rajewsky. Corroborando a explanacdo e categorias asseveradas por Claus Cliiver
(2006), Irina Rajewsky (2012b), por seu turno, vai declarar a existéncia de trés subcategorias
para os estudos intermidiaticos: combinagdo de midias, referéncias intermididticas e
transposi¢do mididtica. A primeira ocorre, conforme o nome sugere, quando existe diversas
midias atuando concomitantemente para formar um todo completo. Por exemplo, em um

espetaculo teatral ha a presenca dos atores (midias), figurinos (midias), musicas (midias),
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entre outras coisas que formam o todo que € o teatro. A segunda ocorre quando ha uma midia

que emula ser uma outra midia. A terceira trata dos processos de adaptacao midiaticas:

no sentido mais restrito de transposicdo midiatica (por exemplo, adaptacdes
cinematograficas e romantizagdes): aqui a qualidade intermidiatica tem a ver com o
modo de criagdo de um produto, isto é, com a transforma¢@o de um determinado
produto de midia (um texto, um filme etc.) ou de seu substrato em outra midia
(Rajewsky, 2012b, p. 24).

Para Rajewsky, a transposi¢do mididtica ¢ um estudo genético. Os esforcos estardo

direcionados a compreensao das técnicas transformativas das midias em cena:

Essa categoria € uma concepgdo de intermidialidade ‘genética’, voltada para a
producio; o texto ou o filme ‘originais’ sdo a ‘fonte’ do novo produto de midia, cuja
formacdo ¢ baseada num processo de transformagdo especifico da midia e
obrigatoriamente intermidiatico (Rajewsky, 2012b, p. 24).

Remete-se, agora, a Lars Ellestrém (2021), cujo estudo comparatista € importante para
os estudos de Intermidialidade. Ellestrom assevera que a Intermidialidade compreende
“relagdes especificas de produtos de midias distintos e das relacdes gerais entre os diferentes
tipos de midia” (Ellestrom, 2017, p. 201). Observa-se que, diferentemente do que que se
imagina, existe certo consenso sobre a definicao da disciplina.

No contexto brasileiro, pode-se citar a pesquisadora Solange Oliveira, que também

contribui de forma significativa para os estudos sobre Intermidialidade, para quem o

conceito utilizado para tratar de varias maneiras pelas quais as midias podem se
relacionar, ou seja, para examinar: relagdes gerais entre as midias, as transformacgdes
de uma midia para outra, as combinagdes de midias e os fendmenos inerentes a
varias delas (Oliveira, 2020, p. 12).

A Intermidialidade nao se limita a livros, jornais, cinema, teatro, musica, televisao e
videogames; ela também inclui produtos socioculturais que foram marginalizados ou
apagados devido ao colonialismo: “praticas indigenas e ancestrais (como a combinacdo do
alfabeto, glifos e desenhos nos povos da América Central), até¢ formas de comunicagdo do dia
a dia (como campanhas de marketing), nas Américas, Europa, Africa e assim por diante”
(Aguiar; Agustoni; Carrizo, 2015, p. 1).

A partir dessas defini¢cdes, observa-se que as relagdes entre as midias s3o a chave
definidora do campo, mas o que sdo essas midias? No contexto desta pesquisa, o termo vai

além do significado comum de radio, televisao ou internet. Midia ¢ um objeto complexo e até
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mesmo indefinivel em sua totalidade, momento em que as tensdes e divergéncias teodricas se
tornam mais proeminentes. Portanto, ¢ importante entender que a cobertura abrange uma

ampla gama de formas, mudancas e configuracdes.

1.2.1 Entendendo a midia

Conquanto haja algumas divergéncias, o conceito de midia ¢ geralmente mais amplo
do que a compreensdo internalizada pelas pessoas de fora da area. No senso comum, quando
ouvimos a palavra midia, ¢ comum associd-la a fama, a televisdo, a novela ou a expressao
“estar na midia”. Essa defini¢do ndo ¢ incorreta; no entanto, ao discutir a questao, Ramazzina-
Ghirardi alerta que “esse ¢ um sentido possivel e importante, mas, para os estudos da
intermidialidade, insuficiente e, potencialmente, redutor” (2022, p. 31). A partir disso, a
midia, dentro dos estudos de Intermidialidade, engloba as defini¢des que ocorrem pelo senso
comum, mas transcende-as, de modo a ampliar o que pode ser considerado midia. E
improvavel que, com base no senso comum, alguém considere o corpo humano (ou o de
qualquer animal) como uma midia. No entanto, o corpo ¢, de fato, uma forma de midia, visto
que, por meio dele, os atores podem performar, para ficar apenas em um exemplo.

A midia, para além da ideia de suporte, pode ser compreendida, sobretudo, enquanto
meio, de modo que expande o significado do termo, conforme foi observado por Adalberto
Miiller (2008). Nessa esteira, Maria Cristina Cardoso Ribas nao se furtou de problematizar a
possivel reducao do termo midia quando se baseia apenas pelo senso comum. Nesse sentido,

pode-se pensar que

quando o termo ‘midia’ ¢ empregado no singular stricto sensu remonta aos meios de
comunica¢do de massa (televisdo, radio, fotografia, jornais); e, no singular e/ou
plural, lato sensu, ¢ utilizado como suporte fisico para gravacdo e transmissdo (no
caso de som, imagem e mais recentemente, de arquivos digitais). A citada distin¢ao
entre meio e suporte ja vem de longa data, ¢ um tema recorrente em teorias da midia
e relevante para os estudos literarios que transitam neste campo. Em tal perspectiva,
literatura e cinema sdo consideradas midias (no sentido de meios de comunicagdo)
que contém outras midias (meios) ¢ sdo veiculadas em midias (no sentido de
suportes, tais como imagem, som, palavras escritas e faladas, arquivos digitais)
(Ribas, 2018, p. 2879-2880).

Desse modo, compara-se e estuda-se uma (inter)midialidade entre o filme e o livro,

que estdo essencialmente inter-relacionados pelo enredo. No entanto, ndo compartilham do
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mesmo meio; ou seja, ndo estdo na mesma midia, visto que o cinema ¢ sensivelmente
diferente do livro, pois neste o meio predominante ¢ a escrita, enquanto naquele ha a
performance dos atores, luzes, sombras, musicas, efeitos especiais e visuais, praticos, entre
outras coisas. A midia filmica/cinematografica é composta por diversos elementos; nao se
trata somente de um suporte; afinal, a tela (LCD, IPS etc.) ndo ¢ a midia, mas apenas a
matéria fisica pela qual a midia se manifesta. As variacdes de terminologia, naturalmente,
variam conforme a lingua, assim como mudam de acordo com o campo de estudo pelo qual se
observa a Intermidialidade.

E fundamental esclarecer alguns pontos importantes relacionados as areas que
abordam esses termos. Assim como a Intermidialidade, a midia ¢ objeto de estudo em
diversas areas técnicas e cientificas, principalmente aquelas que se dedicam a linguagem e ao
entendimento do ser humano, ou seja, podemos dizer que a midia esta direta ou indiretamente
ligada a todas as areas de conhecimento, no entanto algumas sdo destaques, quais sejam:
Letras, Comunicagdo Social (e suas diversas habilitagcdes), Design, Artes Visuais (e suas
diversas habilitagdes), Artes Cénicas (e suas diversas habilitagdes), Musica (e suas diversas
habilita¢des), Ciéncias Sociais (e suas diversas habilitacdes), Historia, Filosofia, Psicologia,
Educagdo, Arquitetura.

Ao buscar no Catalogo de Teses e Dissertagdes da Capes’, considerando os ltimos
trés anos, identificamos que a maioria dos trabalhos sdo desenvolvidos nas areas
supramencionadas. Diante do fato da Intermidialidade ser interdisciplinar, torna-se, no
minimo, dificil de definirmos o objeto de estudo da area. Assim, se nos prendermos a uma so
definicdo, corremos o risco de reduzir e limitar o objeto, € mesmo o campo de estudo
(Ramazzina-Ghirardi, 2022). Por outro lado, s6 podemos fazer ciéncia tendo alguns elementos
presentes, dentre eles, a defini¢do e delimitagdao do objeto (Minayo, 2013).

A divergéncia quanto ao que ¢ este objeto também ¢ mencionada por Ramazzina-
Ghirardi ao discutir a complexidade do tema: “variagdes do termo midia constituem um
desafio permanente para os pesquisadores” (2022, p. 32). Contudo, o fato de esse desafio
existir ¢ enriquecedor, pois ndo limita a produgdo da area, permitindo que diversos trabalhos
sejam desenvolvidos sobre variados temas e sob diversas visdes teoricas. No entanto,
corremos o risco de perder, paulatinamente, o ritmo da producdo académico-cientifica na

medida em que fecharmos ou delimitarmos o objeto.

> Disponivel em: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/ Acesso em: 18 dez. 2022.
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Considerando as diferentes abordagens e considerando que “¢ importante que todo
pesquisador que se envereda por esse campo de pesquisa deixe claro o que entende por midia
ou, dito de outro modo, esclareca a carga semantica que atribui ao termo” (Ramazzia-Ghiardi,
2022, p. 32-33), vamos definir nosso entendimento de midia.

Diante do exposto, para esta dissertacdo, acreditamos que existem quatro (além do ja
mencionado por Ribas) conceitos que sdo complementares € que aqui se aplicam. Werner
Wolf, ao discutir Intermidialidade, trouxe-nos uma primeira defini¢cdo do que ¢ midia, sendo a

segunda mais relevante:

meios de comunicagdo convencionalmente e culturalmente distintos, especificados
ndo apenas por canais institucionais ou técnicos particulares (ou por apenas um
canal), mas prioritariamente, pelo uso de um ou mais sistemas semiodticos na
transmissdo publica de conteudos, que incluem, mas ndo se restringem, a
‘mensagens’ referenciais (Wolf, 2011, p. 2, tradu¢do de Ramazzina-Ghirardi).

A partir dessa definicdo, podemos observar que a midia ndo se restringe a canais
institucionais, ou seja, aqueles que sofrem normatizagdo e/ou sao administrados pelo poder
publico, tal como a regulacdo feita pela Agéncia Nacional de Telecomunicag¢des no Brasil,
sendo, entdo, possivel que a midia se estabeleca nos mais variados espagos.

Nessa toada, para Claus Cliiver, a midia ¢ “transmissao como um processo dinamico e
interativo [...] a producao e a recepcao de signos por seres humanos” (2012, p. 9). A definigao
de Cliiver coloca a interagdo como uma das caracteristicas dos produtos midiaticos. Em se
tratando de um produto que promove a transmissdo de informagdes para realizar alguma
forma de comunicagdo, naturalmente havera um processo dialdgico entre, ao menos, um
emissor € um receptor. Se vocé esta em uma sala de cinema, existe um processo de interagao
entre vocé ¢ o filme. Nos ultimos anos, a dindmica ¢ a interagdo tornaram-se mais intensas,
promovendo interagdes extrassensoriais por meio de poltronas que se mexem, aquecem,
esfriam, e com neve de mentira caindo sobre vocé em um filme ambientado no Artico, além
de cheiros ruins ou bons; tudo isso pode ser experienciado nos famosos cinemas 4D°.

Sob outra otica, Jan Baetens assinala que “a midia configura um suporte que se presta
a acolher, conservar, difundir, transformar a informacao” (Baetens, 2009, p. 79). Com essa
proposi¢ao, podemos entender claramente que qualquer elemento que difunda e transforme
informac¢do ¢ midia. Em outros termos, todos aqueles presentes na imaginacdo do senso

comum, bem como no senso critico, sao midias: televisdo, radio, dpera, cinema, teatro, livro,

S Cf: https://www.youtube.com/watch?v=YdZfZhK 1k14 e https://musicnonstop.uol.com.br/cinema-4d/. Acesso
em: 17 jun. 2023.
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internet, quadrinho, jornal, filme, nuvem, ebook, corpo, parede, tela, roupa. No entanto,
incluiria na defini¢ao de Baetens a ideia de meio junto ao suporte, uma vez que, ao se pensar
unicamente em suporte, pode-se incorrer numa redu¢cdo da midia. Isso ocorre porque, na
Intermidialidade, existe o suporte/midia (fisico) e a midia/meio, conforme nos alertam Ribas
(2018) e Miiller (2008). Na mesma esteira, Pascal Krajewski assinala que a midia “designa o
que serve de suporte a transmissao de alguma coisa, modulando assim inter-relagdes™ (2015,
p. 2, tradu¢do de Ramazzina-Ghirardi).

A midia estd intima e conceitualmente ligada ao imaginario do que ¢ género textual,
pois, assim como este, sofre modificagdes influenciadas por fatores sociais e temporais.
Cliiver nos esclarece que “todas as midias exibem, de formas diferentes, aspectos temporais €
espaciais” (2012, p. 20). As midias ndo sdo estanques nem estaticas; pelo contrario, sdo
dindmicas. A todo momento, com o avango tecnologico, se manifestam de formas diferentes.

Neste contexto, de acordo com os principais dicionarios de Lingua Portuguesa, como
Priberam’, Infopédia® Aulete’, a definicio de midia abrange o conjunto de meios de
comunica¢do de massa que transmitem mensagens direcionadas ao publico em geral. Isso
inclui a televisdo, radio, imprensa, cartazes, entre outros. Além disso, a definicdo também
engloba os meios de comunicagdo social e os veiculos de midia utilizados na publicidade e
propaganda. Essas definigdes reforgam a compreensdo de midia como um conjunto
diversificado de canais e plataformas que desempenham um papel fundamental na
disseminagdo de informagdes e conteudos diversos para o publico.

Para Claus Cliiver (2008, p. 15), as multimidias sdo “textos separaveis e
separadamente coerentes, compostos em midias diferentes”, ou combinagao de midias, se
adotarmos a perspectiva de Rajewsky (2012b).

Nessa esteira, o filme é, por si s6, uma midia formada pela combinacdo de midias: luz,
musica, atores, figurino etc. Cumpre observar, a exemplo do filme, que ele pode se enquadrar,
ao mesmo tempo, nas trés categorias: combina¢do de midias, pelos motivos ja mencionados;
transposi¢do mididtica, caso seja uma adaptacdo de outra midia; referéncia intermididtica,
caso evoque ou emule outras midias.

Sobre essa discussdo assinalada por diversos pesquisadores, Irina Rajewsky (2012b,

p. 24) argumenta que a combinagdo de midias

’ Disponivel em: https://dicionario.priberam.org/m%C3%ADdia Acesso em: 18 dez. 2022.

¥ Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/m%C3%ADdia Acesso em: 18 dez.
2022.

? Disponivel em: https://www.aulete.com.br/m%C3%ADdia Acesso em: 18 dez. 2022.


https://dicionario.priberam.org/m%C3%ADdia
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/m%C3%ADdia
https://www.aulete.com.br/m%C3%ADdia

34

abrange fenomenos como Opera, filme, teatro, performance, manuscritos com
iluminuras, instalagdes em computador ou de arte sonora, quadrinhos etc. [...] A
qualidade intermidiatica dessa categoria ¢ determinada pela constelagdo midiatica
que constitui um determinado produto de midia, isto é, o resultado ou o proprio
processo de combinar, pelo menos, duas midias convencionalmente distintas ou,
mais extensamente, duas formas midiaticas de articulacdo.

Entre a complexidade da leitura de textos ndo verbais e a compreensdo das
multimidias como “textos separaveis e separadamente coerentes”, emerge a necessidade de
uma analise que reconhega a natureza hibrida desses produtos culturais. A combinacao de
diferentes midias, como ocorre em filmes, capas de livros e DVDs, exige do leitor ou
espectador uma habilidade interpretativa que vai além da simples identificacdo de elementos
visuais ou auditivos. Essa combinagdo ndo s6 intensifica a leitura em multiplos niveis, mas
também sugere uma interdependéncia entre as diversas linguagens envolvidas, onde cada uma
contribui para a construgdo de significados mais amplos e complexos. Assim, a
Intermidialidade presente nesses produtos nao € apenas um recurso estético, mas também uma
estratégia narrativa que enriquece a experiéncia do receptor, ampliando as possibilidades de
interpretagdo € compreensao.

A leitura de textos ndo verbais pode se revelar mais desafiadora do que a de textos
verbais, uma vez que requer maior atencao e acuidade do leitor. Nesse sentido, as capas dos
livios e dos DVDs, ao combinar diferentes linguagens, intensificam ainda mais essa
complexidade. Ao considerar o texto ndo verbal como objeto de analise, sua interpretacao
pode ser conduzida em dois niveis: denotativo e conotativo. O primeiro refere-se a
identificagdo e descri¢do dos elementos presentes na imagem, enquanto o segundo abrange
aspectos subjetivos, como a interpretacdo, a intencao e as referéncias implicitas.

Nesse contexto, ao ler uma imagem, o leitor assume uma posicdo ativa, engajando
tanto elementos sensoriais quanto interpretativos, ao identificar, perceber e atribuir
significado ao que o signo representa. A percepcdo nos leva aos objetos mais evidentes:
ambiente, forma, personagem, motivo, tema, aparéncia, suporte (filme, livro, carvao, tela,
desenho). A identificacdo tem muito a ver com a morfologia do objeto, j& a interpretagdo €
essencialmente polissémica, visto que ira variar de sujeito para sujeito, mas pode-se elencar as
questdes culturais, valores, morais, sociais das personagens, por exemplo.

Cada sujeito que se relacionar com a imagem terda uma percepcao diferente, seja ela
em um cartaz, livro, jornal, seja estdtica ou dindmica. Por outro lado, a midia cinematogréfica,
embora seja complexa e com diversas nuances, ndo substitui em nenhuma medida o texto

fonte, que, nesse caso, ¢ a midia livro, embora seja passivel de interpretagdes, parece-nos que
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em alguns casos os pontos ja estdo dados, diminuindo a margem para uma percepcao
diferente. Ao discutir o tema, Cluver (2006) comenta a respeito de uma pintura feita a partir
de um poema chinés e diz que “E dificil imaginar uma representagio pictorica que substitua
totalmente uma narrativa verbal mais complexa ou lirica” (Clitver, 2006, p. 103).

Com o sucesso da saga Harry Potter, J.K. Rowling decidiu escrever outros livros,
explorando temas e elementos especificos que aparecem nos romances: Animais fantdsticos e
onde habitam, Quadribol através dos séculos ¢ Os contos de Beedle, o Bardo. A escrita
desses novos livros poderia entrar no campo da narrativa transmidia, mais especificamente,
naquilo que Ryan (2013) chama de efeito bola de neve, tal como a criagdo dos novos filmes
da franquia Animais Fantasticos. Aqui entra-se também em uma discussdo de canone
editorial, ou seja, aqueles livros que sdo feitos visando alcangar a massa, visando o lucro. No
entanto, ndo se enxerga a franquia Harry Potter enquanto canone editorial, porquanto a autora
0s escreveu sem nenhuma pretensdao de sucesso ou dinheiro. Por esse motivo, a principio,
Harry Potter ndo prospera como um exemplo do efeito bola de neve, que, segundo

Ramazzina, é

elaborado com a intencdo de produzir o ‘efeito bola de neve’, isto ¢, de desdobrar-se
em diferentes produtos. Nesse caso, ha uma intenc¢io deliberada de criacio de um
produto para ser o principal e realizar sua expansio, seu desdobramento em
diferentes midias. Nessa estratégia, desde o inicio, os produtores estio
interessados em criar universos narrativos (storywords) que vao se tornar, por
exemplo, franquias comerciais. O receptor tem lugar fundamental nesse polo. Ele
se torna alvo central para consumir o maior nimero de midias possivel a partir de
um texto medular. A narrativa ¢ chamada de nave mae (Ramazzina-Ghirardi, 2022,
p. 102, grifo meu).

Por fim, nas capas, ha a presenca de elementos paratextuais. O paratexto € “um texto
que raramente se apresenta em estado nu” (Genette, 2009, p. 9), isso significa que o texto
sempre estard coberto por outros textos, de modo a desenvolver uma transtextualidade, ou
seja, “uma relacdo de copresenga entre dois ou vdrios textos [...] presenga efetiva de um texto
em outro” (Genette, 2009, p. 9). Diante das mudangas ocorridas, Gerard Genette propds uma

alteracdo no conceito:

aqui por meio do qual um texto se torna livro e se propde como tal para seus leitores,
e, de maneira geral, ao publicol[...] se modificam sem cessar conforme as €pocas, as
culturas, os géneros, os autores, as obras, as edicdes de uma mesma obra [...] uma
evidéncia reconhecida que nossa época ‘midiatica’ multiplica em torno dos textos
um tipo de discurso desconhecido no mundo classico (Genette, 2009, p. 9-11).
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Em consonancia, Ramazzina-Ghirardi: “A analise de novos produtos multimodais
permite a expansao ¢ o adensamento de conceitos que ja consolidados, em outras areas, se
renovam como ferramentas de andlises de novos produtos midiaticos” (2020, p. 111). O
paratexto sdo todos os elementos presentes no objeto que contém o texto, ou seja, titulo,
subtitulo, prologo, epilogo, prefacio, posfacio, notas, indices onomasticos, remissivo etc.
Alguns leitores tendem a ignorar esses elementos por ndo os considerar importantes, mas iSso
¢ um erro, visto que esses elementos sdo importantes para a constru¢do de sentido da
narrativa. Ramazzina-Ghirardi lembra que “Essa composi¢cdo cria um ambiente semidtico
externo que contrasta com o texto principal, mas que se relaciona em sua zona fronteirica,
compondo uma estrutura paratextual multimodal” (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 120).

Observemos a capa da edicdo Hogwarts House de 2019.
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Figura 1 - Capa Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban

Fonte: Bloomsbury.

Com uma composi¢do em tons de preto, azul e laranja, a capa revela uma riqueza de
informagdes essenciais para a narrativa. Um observador desatento corre o risco de perder todo
o efeito causado pelos multiplos detalhes da ilustragdo e pelo que ela evoca. No centro
inferior da imagem, uma xicara ¢ retratada, da qual emana um liquido ou névoa intrigante.
Esse cenario evoca as aulas de adivinhagdo, quando a professora mostra a Harry o Sinistro —
uma imagem que, quando revelada, prenuncia um pressadgio sombrio: a morte. Ao lado, uma
figura feminina ergue as maos, como se estivesse prestes a revelar um segredo. Essa imagem
ecoa o momento em que Harry ¢ contemplado com uma profecia pela professora,
estabelecendo uma ligagdo simbdlica. No centro da ilustragdo, a representacdo de um canideo
surge, aludindo a Sirius Black, ao Sinistro ou possivelmente ao lobisomem Remo Lupin,
inserindo elementos misteriosos no cenario. Poder-se-ia comentar, ainda, sobre a presenca dos
dementadores em diversas partes da capa. Em suma, a capa do livro abriga uma profusao de
informagdes cruciais cuidadosamente entrelacadas.

Realizando uma anélise sucinta da contracapa da edi¢dao de 2015 de Harry Potter e o
prisioneiro de Azkaban (Figura 2), pode-se observar a presenga de um grupo de alunos com as

costas voltadas para o espectador, enquanto diante deles (e do olhar do espectador) encontra-
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se um homem empunhando uma varinha. No centro da imagem, destaca-se a seguinte frase:

“O que vocé mais teme ¢ 0 medo — Remo Lupin”, conforme ¢ visto na Figura 2.

Figura 2 - Contracapa Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban

Fonte: Rocco.

Ao fundo, um elemento intrigante: um armario que sugere um mistério oculto. Ao
longo da narrativa, descobre-se que esse armario guarda aquilo que provoca medo na pessoa
que o abre, isto €, um bicho-papao. Essas informagdes paratextuais sao de suma importancia,
pois conferem significados relevantes a historia. Os leitores que ndo estdo familiarizados com
esses detalhes podem perder elementos-chave da trama e compreensdes essenciais, por
exemplo, o temor do Lupin ¢ o bicho-papao, que se transfigura em lua. Portanto, ¢
fundamental considerar tanto o texto quanto os elementos visuais presentes nos paratextos
para uma experiéncia de leitura enriquecedora. As capas de DVDs também apresentam artes

que carregam certos significados:



Figura 3 - DVD Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban
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“HARRY POTTER AND THE PRISONER OF AZXABAN

Fonte: Warner Bros.

Figura 4 - DVD Harry Potter and the prisoner of Azkaban
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Capas sombrias, escuras € com tons frios, evocando o medo e o suspense. Ao fundo de
ambas aparece o dementador, e, se prestarmos atencdo, veremos uma iluminagdo branco
azulada que vem da lua encoberta remetendo ao lobisomem. As capas, assim como as
aberturas de filmes e séries, servem para preparar o leitor e o telespectador, coloca-lo em
sintonia com a esséncia da obra. Desta forma, ao observarmos a capa acima, esperamos um
filme cheio de mistérios, duvidas, medos e descobertas. Utilizando a propria saga, hd uma
ruptura em relacdo aos dois primeiros filmes, as capas de Harry Potter e a pedra filosofal e

Harry Potter e camara secreta:

Figura 5 - DVD Harry Potter e a pedra filosofal

Fonte: Warner Bros.
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Figura 6 - DVD Harry Potter e a cimara secreta

Fonte: Warner Bros.

Naturalmente, existem variacdes de acordo com a marca de DVD comprada, no
entanto, ¢ possivel verificarmos nas capas dos dois primeiros filmes as personagens sorrindo e
sem temores a vista, exceto pelo Fofo, o cdo de trés cabegas, que se tornard um grande aliado
(ndo sabiam disso no momento representado na capa), ao passo que, no terceiro filme, a

expressao das personagens muda.

1.3 Desvendando a Transmidialidade

O processo de transmidia € para Henry Jenkins (2009) o uso de diferentes meios
midiaticos que convergem para apresentar uma historia, “sendo que cada novo texto contribui
para tal” (Figuereido, 2016, p. 46). A partir do proposto, podemos pensar no processo da
transmidiagdo quando temos uma midia fonte e a partir dela expandimos para uma nova
midia, uma nova historia de modo a “por meio da constru¢do de uma constelagdo de
diferentes produtos de midia, cria uma nova estrutura narrativa” (Ramazzina-Ghiardi, 2022, p.

95). Esta nova constelacdo de produtos mididticos reforca o sucesso da obra, dada a expansdo
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da narrativa para além de sua historia original, criando e recriando diversas significagdes para
além de sua midia fonte, qual seja o livro.

Diante das classificacdes de Lubomir Dolezel (apud Rammazina-Ghiardi, 2022), a
transmidia pode ser agrupada em trés categorias: expansdo, modificacdo ou transposicdo e
ainda temos uma outra categoria que ¢ a citagdo (Ryan, 2013). A franquia Animais
Fantasticos pode ser considerada uma transmidia por expansdo, uma vez que, a partir dos

filmes (e romances) de Rowling, foram criados filmes no mesmo universo, todavia com uma

narrativa diferente:

O universo de Harry Poter, por exemplo, ¢ expandido quando J.K Rowling escreve o
roteiro de Animais Fantasticos: os crimes de Grindelwald. [...] O filme retoma o
universo de Harry Potter ao apresentar a escola e o entdo jovem diretor. O publico
que conhece a narrativa de Harry Potter imediatamente entende que os fatos que
acontecem em Animais fantasticos antecederam a historia de Harry Potter
(Ramazzina-Ghiardi, 2022, p. 99).

No primeiro filme da nova saga bruxa, somos apresentados a elementos que também
estdo presentes na série original. A escola ¢ introduzida desde o inicio, juntamente com outros
aspectos significativos da trama do jovem bruxo, facilitando o reconhecimento imediato por
parte de leitores e espectadores da franquia Harry Potter. Outro ponto importante ¢ que
“Animais fantasticos antecederam a histéria de Harry Potter” (Ramazzina-Ghiardi, 2022, p.
98), logo as referéncias e citagdes visuais estdo presentes na obra a todo momento.

Todo esse processo de transmidia acontece de variadas formas. Comentamos
brevemente sobre o método expansivo; da mesma forma que se entende Animais Fantasticos
como uma narrativa expandida, pode-se inferir que também ¢ uma transficcionalidade, uma
modificacdo, uma vez que ha “uma relacdo de sobreposi¢do com o universo original” (Ryan,
2013, p. 102). Ao discutir o tema, Ana Claudia Munari Domingos apresenta a aplicabilidade

do conceito:

a sériec Harry Potter ¢, definitivamente, uma narrativa transmidia. Para eles, as
narrativas transmidias ndo mantém uma relagdo hierarquica entre si: ndo ha um texto
original em que se revertem suas versdes para cinema, teatro ou plataformas de
games, mas um enredo — e por isso o termo narrativa — que atravessa varias midias,
tornando-se auténomo em cada uma delas. Evitando falar em ‘adaptagdo’, eles
preferem pensar sempre em ‘criacdo’, idealizando formas de acrescentar e ampliar o
conceito de seus produtos de maneira a que diferentes consumidores, usuarios de
diferentes midias, possam acessa-los (2015, p. 148).

Desta feita, verifica-se que a conceituacdo de midia em voga na Intermidialidade e

aquela compreendida pelo senso comum ora divergem de maneira significativa, ora nem
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tanto, entretanto para a definicdo do objeto ha de se ter cuidado para nao adotar um conceito

inadequado para o estudo proposto.

1.4 Arte sem hierarquia: perspectivas criticas

Diante das diferentes perspectivas sobre a natureza e o papel da literatura, ¢ importante
apresentar nossa concepcao. Roberto Acizelo ¢ um teoérico que, de forma paradoxal, adota
uma postura fechada em relagao as teorias e métodos dos Estudos Literarios; no entanto, em
seu livro, ele oferece uma definicdo menos formalista (por isso, o paradoxo), pois abrange
tanto a literatura oral quanto a escrita, algo que foi requerido pelos pos-estruturalistas.

Ao pensarmos sobre essa questdo, ¢ crucial reconhecermos que a leitura e a literatura
sdo praticas ndo naturais € mecanicas, enquanto a lingua oral ¢ intrinsecamente natural.
Portanto, ndo podemos ignorar o papel da literatura oral. Muitas obras da literatura oriental e
ocidental antiga sdo conhecidas hoje devido a sua transmissdo oral ao longo dos séculos.
Diante disso, convém adotarmos uma postura inclusiva, integrando tanto a Literatura quanto a
literatura, bem como — para utilizar a expressao de Antonio Candido (2004, p. 174) — as
manifestagdes literarias com “toques poéticos”. Isso evidencia a importancia e a relevancia
dessa tradicdo na preservagdo e difusdo de narrativas e conhecimentos literarios. Para o

teorico Roberto Acizelo, a literatura é:

parte do conjunto da produgdo escrita e, eventualmente, certas modalidades de
composi¢des verbais de natureza oral (ndo-escrita), dotadas de propriedades
especificas, que basicamente se resumem numa elaborag@o especial da linguagem e
na constitui¢@o de universos ficcionais ou imaginarios (Souza, 2007, p. 46).

Em consonancia, pensando em um conceito mais simples e direto, Afranio Coutinho
argumenta que

A literatura é um fendmeno estético. O literario ou o estético inclui precisamente o

social, o histdrico, o religioso etc. O que a Literatura proporciona ao leitor, so ela o

faz, e esse prazer ndo pode ser confundido com nenhum outro, informagao,
documentacao, critica (Coutinho, 2015, p. 23).

Postas em evidéncia as defini¢des, este trabalho adota uma compreensdo da Literatura
como a manifestacao artistica que ocorre por meio da linguagem verbal, abrangendo tanto a

forma escrita quanto a falada, e inclusive a lingua brasileira de sinais. Além disso, ao
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mencionar a linguagem escrita e falada, ¢ essencial diferencid-las de formas de expressao
como musica e/ou cangdo, as quais possuem caracteristicas distintas.

Antes do Formalismo Russo, por exemplo, a maioria dos trabalhos literarios estava
situada em uma posicdo extrinseca, e até 1949, no Brasil, imperava o impressionismo
(Coutinho, 1969). No entanto, com o advento das correntes literarias do século XX, os
pesquisadores passaram, em parte, a defender e desenvolver abordagens essencialmente

intrinsecas do objeto literario.

A literatura, ou o estudo literario, estd sempre imprensada entre duas abordagens
irredutiveis: uma abordagem histdrica, no sentido amplo (o texto como documento),
e uma abordagem linguistica (o texto como o fato da lingua, a literatura como arte
da linguagem) (Compagnon, 2010, p. 30).

Ao pensar o intrinseco, os formalistas tiveram que responder uma pergunta: o que faz
com que determinado objeto seja literatura? Influenciado pela poesia romantica, Jakobson
propds o conceito de literariedade, cuja caracteristica estaria na fun¢do poética, isto ¢, um
desvio da norma que causaria a quem lesse um estranhamento (Eagleton, 2019). Em outras
palavras, a arte seria capaz de desautomatizar a percep¢ao do leitor por meio do

estranhamento (Chklovski, 2013), que pode ser desenvolvido de diferentes maneiras.

1.4.1 Harry Potter: uma experiéncia (ndo) literaria

O livro em exame passa por uma importante resisténcia por parte da academia, assim
como a literatura infantil e juvenil, fantastica, policial e de fic¢do cientifica. Para Harold
Bloomlo, por exemplo, sdo textos “menores”’, sem importancia e valor estético, portanto, nao
merecedores de serem lidos ou analisados.

A posicao do teodrico, segundo ele proprio, € justificada pela falta de tempo para ler
tudo o que gostaria. Assim, argumenta que o estudioso de literatura ndo deve entulhar sua
casa com “subliteratura”. Nas palavras do critico, em edi¢do mais recente, houve uma

modalizagdo e sua escrita se tornou menos agressiva: “Mas temos apenas um intervalo antes

' Leyla Perrone-Moisés (2016), ao comentar a queda do prestigio da literatura e o ensino literario nos anos 1980
e 1990, cita Harold Bloom como um dos académicos que tentou manter o prestigio ndo so da literatura, mas de
um estudo intrinseco dela. No entanto, a intransigéncia e elitismo do tedrico americano em defender
“raivosamente” (2016, p. 32) um canone, mais atrapalhou do que ajudou, dado que “s6 refor¢ou os argumentos
dos culturalistas atacados” (Perrone-Moisés, 2016, p. 32).
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de nosso lugar deixar de nos conhecer. Encher intervalo com escrita ruim, em nome de
qualquer justica social, ndo parece ser responsabilidade do critico literario” (Bloom, 2013, p.
44).

A ideologia de Harold Bloom nao ¢ flexivel, ndo hd em sua obra nenhum indicio de
mudanga, mantém-se o que € visto em O cdanone ocidental. Aqueles que dispendem seu tempo
lendo textos menores, para Bloom (2013), sdo pessoas culturalmente atrasadas. Observa,
ainda, que “O atraso cultural, hoje uma doen¢a mundial quase universal, tem uma pungéncia
particular nos Estados Unidos a América” (Bloom, sem data, p. 39). Sua fala em muito se
assemelha a dos colonizadores que invadiram diversas terras ao redor do mundo para salvar
povos “atrasados culturalmente”. Contudo, considerando a cultura como elemento dinamico,
ndo hd embasamento cientifico que sustente as defesas sustentados por Bloom por ser
impossivel existir atraso cultural, segundo Roque de Barros Laraia (2001).

Algumas pequenas mudangas estdo ocorrendo em diversas universidades nesse
contexto. Exemplos incluem o Nucleo de Estudos em Literatura Infantojuvenil (EnLI1J) da
UERIJ, o Programa de Pds-Graduagdo em Linguagem e Ensino da UFCG e o Programa de
Pos-Graduacdo em Literatura e Critica Literdria da PUC-SP. Esses programas tém
demonstrado uma notéavel abertura para pesquisas em literatura juvenil, formacao de leitores e
ensino de literatura. Eles destacam-se como os mais prolificos na producao de dissertagdes e
teses sobre literatura infantil e juvenil, ensino de literatura e intersec¢cdes com outras artes.
Além disso, o grupo de pesquisa Literatura e Educagao Literaria, coordenado pela Professora
Ana Crelia na UFRJ, e o Programa de Pos-Graduacdo em Letras e Linguistica da UERJ
também tém contribuido significativamente para o avango destas areas de estudos, que em sua

ficha de recomendacao da CAPES foi observado:

O carater inovador da producido intelectual liga-se a problematizacio dos
modelos epistemologicos dominantes na area, com vistas a incorporar a
diversidade em sentido amplo (étnica, social, sexual, cultural etc.) na pesquisa, na
construgdo de novos saberes ¢ de uma sociedade mais justa ¢ inclusiva. Ha, nesse
sentido, pesquisas voltadas para a problematizacdo e inclusdo de sujeitos,
praticas e espagos subalternizados, como os sujeitos surdos ¢ LBGT, alunos da
escola publica, jovens com passagens pelo sistema de justica, minorias étnicas e
culturais, escritoras e escrita feminina, assim como géneros textuais e estilos
desfavorecidos pela historiografia candnica, como o Gético, a literatura de
jornal, a literatura popular e pornografica (Brasil, 2023 [2022], p. 5, grifos
meus).

A critica desfavoravel a certas obras ou géneros transcende o ambiente académico. E
comum encontrar afirmagdes de que a literatura é evitada por ser associada a individuos

intelectuais, privilegiados e eruditos, uma percep¢do que, em diversos momentos historicos e
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possivelmente ainda hoje, pode ter sido verossimil. Neste contexto, o presente estudo também
visa estimular outros pesquisadores a explorar e integrar ao debate académico textos
frequentemente desvalorizados, promovendo, assim, uma abordagem mais diversificada e
inclusiva nas pesquisas.

O preconceito de Bloom (2000, n.p.) também ¢ diretamente ligado a Harry Potter, 1sso
pode ser notado em seu famoso artigo Can 35 Million Book Buyers Be Wrong? Yes, em que o
autor assinala “—seu estilo de prosa [de Rowling], carregado de clichés, ndo exige nenhuma
demanda de seus leitores”. Nao demanda mesmo? E, se ndo, por que deveria? Por isso deveria
ser relegada a um status inferior?

Nesse contexto, ¢ curioso observar que parte desses criticos sequer leu as obras em
questdo. Em um comentario feito em 2007 para a revista Veja, Isabela Boscov (2007, p. 134)
afirma que “A prosa de Rowling ¢ banal, seus personagens sdo unidimensionais e seu grande
dom, como escritora, ¢ o de argumentista”. Boscov ainda argumenta que os romances nao sao
considerados boa literatura simplesmente por terem vendido muito. Essa posi¢cdo fortalece o
indicio de que a pessoa ndo leu a obra ou entdo o fez de maneira superficial e sem o devido
rigor critico e ndo possui um conhecimento aprofundado de critica literaria. Ao abordar as
criticas feitas a respeito de Harry Potter, Patricia Nakagome e Beatriz Masson Francisco

(2015) ressaltam um ponto importante sobre a critica feita pela jornalista da Veja, que ¢

a falta de uma exemplificacdo baseada no enredo do livro que sirva de causa para
defesa desse ponto de vista, de forma a dar aos elementos da narrativa apontados o
carater que ela julga ter. Nao seria justamente no enredo ¢ na tematica que deveriam
estar alojados os ‘valores inerentes a literatura’, valores estes, que, de acordo com o
ponto de vista da autora, sdo considerados imutaveis e estaticos? (p. 429).

Seria desejavel que a jornalista abordasse e analisasse criticamente as razdes para a
suposta falta de qualidade da obra inglesa. Outrossim, ela ndo apresenta argumentos que
conectem e expliquem como o sucesso comercial de Harry Potter poderia estar relacionado a
uma auséncia de qualidade. E comum que um livro, filme ou peca de teatro seja considerado
bom quando alcanca uma grande bilheteria. No entanto, ¢ importante questionar se apenas o
sucesso comercial € suficiente para determinar a qualidade de uma obra. Ainda que o livro ou
filme seja considerado “menor” em termos artisticos, ndo nos parece razoavel desconsiderar
uma recepgao relevante.

O impacto que uma obra tem na vida das pessoas, a forma como ela ressoa aos
leitores, espectadores ou aos ouvintes, € como ela provoca reflexdes e emogdes sdo aspectos

essenciais a serem considerados em sua apreciacdo. Portanto, o objeto de recepcao nao deve
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ser negligenciado ao avaliar a qualidade de uma obra. Para Nakagome e Francisco, em se

tratando especificamente de Harry Potter, a recepgao € de grande importancia, pois

Apesar de ser catalogada como livro para criancas ¢ adolescentes, a série tem um
alcance global de leitura que ndo se restringe somente aos pequenos ou aos que estdo
crescendo, mas também aos leitores ja crescidos. Este ¢ um fator que indica a
variedade cultural trazida por tantos leitores diferentes, com especificidades em
relacdo a interpretac@o e imaginacdo (Nakagome; Francisco, 2015, p. 429).

E importante ressaltar que comentarios como os feitos por Boscov, que ndo possui
formagdo académica em Literatura, ndo sao exclusivos dela, mas também sdo encontrados na
critica especializada. Nakagome e Francisco (2015, p. 429) observam que “essas frageis
hipoteses em relagao ao aspecto formativo de Harry Potter sdo recorrentes na critica, que em
geral parte de suposi¢des negativas sobre o potencial da obra”. Mesmo criticos renomados,
como Bloom, fizeram comentarios sobre Harry Potter sem uma analise intrinseca da obra.

E essencial reconhecer que uma avaliagdo justa e embasada de uma obra literaria
requer uma analise aprofundada de seus elementos internos e ndo deve ser baseada apenas em
suposi¢des superficiais ou preconceitos. Em tempo, a dialética de Candido que postulou as
analises ndo do social, mas de como ele se torna interno na obra pode ser um caminho
interessante para a discussdao em torno de HP.

O lapso temporal se mostra importante para a analise de produtos culturais como o
livro e o cinema. Nao seria problema para Bloom ou qualquer outro critico fazer analises
negativas de Harry Potter, desde que lessem a obra e levassem em consideragdo o fator
tempo. Pois, como afirmam Nakagome e Francisco (2015, p. 431), “realizar uma analise
detida da série Harry Potter e sem considera-la a luz de nosso atual momento historico perde
a possibilidade de entender por que tantos leitores a valorizam”. Nesse sentido, a diacronia se
torna crucial para considerarmos o momento historico de escrita, publicacdo e recepcdo. Para
Ian Watt (1957), o romance leva em conta a experiéncia individual de cada leitor; diante

disso, a literatura permite ser lida conforme seu tempo.

1.4.2 Escolhas criticas: hierarquias nas midias

Nao sdo raros os artigos, dissertacdes e teses que discutem as correspondéncias e

cartas de Machado de Assis, Monteiro Lobato, Mario de Andrade ou Pedro Nava. Nesta
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ordem de pensamento, como podemos fazer uma hierarquizagao da literatura com base na
linguagem se, a0 mesmo tempo, nos detemos nas cartas pessoais dos escritores, que
naturalmente fogem do literario? Esse questionamento nao passou despercebido aos olhos do

critico belga:

Alguns romances, dramas ou poemas pertencem a literatura porque foram escritos
por grandes escritores, segundo este corolario irdnico: tudo o que foi escrito por
grandes escritores pertence a literatura, inclusive a correspondéncia e as
anotacdes irrisérias pelas quais os professores se interessam. Nova tautologia: a
literatura ¢ tudo o que escritores escrevem (Compagnon, 2010, p. 33, grifo meu).

Excetuando o grande escritor Emile Zola, na Franca, ¢ Aluisio de Azevedo, no Brasil,
com suas obras O mulato e o Cortigo, a literatura novecentista ¢ pouco discutida quando em
comparac¢do a outras estéticas literarias que nao estdo historicamente distantes dela. Ainda que
ndao muito bem reconhecido pela critica, Aluisio foi um dos poucos escritores que conseguiu
viver exclusivamente do seu trabalho, porque sua obra tinha grande recep¢ao da populagdo,
“trata-se de um caso raro e precoce de profissionaliza¢ao [...] ¢ no Brasil talvez o unico
escritor que ganhe o pao exclusivamente a custa da pena” (Bosi, 2017, p. 199), tal como
acontece com Harry Potter, Rowling depois de muito esfor¢o conseguiu viver apenas da
pena, situacao rarissima para os escritores.

Ao pensar a critica, ha basicamente dois caminhos possiveis: pelo primeiro definimos
a literatura por conta de sua forma, pelo outro, o seu valor serd definido por critérios nao
estéticos. Observa Compagnon (2010, p. 224): “Em suma, indagaremos primeiro de um texto
se ele ¢ pura e simplesmente literatura (um romance, um poema, uma peca de teatro etc.),
fundamentando-nos apenas na sua forma, em seguida, se constitui “boa” ou “ma” literatura,
observando de perto sua significacdo”. As palavras de Antoine ndo confortam, afinal o que
constituird essa boa ou ma forma?

O cinema pode ser empregado como uma ferramenta de dominacdo cultural para
exercer influéncia sobre a sociedade (Adorno; Horkheimer, 1985). Seria a alegada crise da
literatura um fendmeno deliberadamente fomentado pela inddstria para perpetuar a
hegemonia, especialmente a dos Estados Unidos? Por outro lado, o cinema também pode ser
visto como um meio que facilita o acesso a outras formas artisticas, visto que muitas pessoas
se interessam pela leitura de um livro apos assistirem a sua adaptag@o cinematografica.

Em um comparatismo tradicionalista, observa-se um processo de hierarquizacdo das
midias, onde uma ¢é considerada superior a outra. O filme, por exemplo, é frequentemente

subordinado ao romance; o spin-off ¢ visto como inferior a série da qual se origina, ¢ a
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minissérie € posicionada abaixo do conto, assim como o quadrinho em relagcdo a obra da qual
se origina. Classificar midias com base em sua origem ndo parece ser uma abordagem

produtiva em qualquer contexto. Nessa toada, Robert Stam assinala que

Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original ndo vai contra a copia,
mas ¢ criado pelas copias, sem as quais a propria ideia de originalidade perde o
sentido. O filme enquanto ‘cdépia’, ademais, pode ser o ‘original’ para ‘copias’
subsequentes. Uma adaptagdo cinematografica como ‘copia’, por analogia, ndo ¢
necessariamente inferior & novela como ‘original’ (Stam, 2006, p. 22).

H4 que se comentar também que existe a chamada Teoria de Reducdo da
Complexidade. Tal visdo acredita que cada vez que uma midia sofre transposicao ela perde
qualidade. Exemplificando: os romances sdo menos complexos que os folhetins, os livros
digitais menos complexos que os livros fisicos e ainda menos que os audiolivros, o cinema
menos complexo que sua obra de origem, que normalmente sdo textos literarios. Tudo isso
contribui para a hierarquizagdo das midias, o que vem sendo dirimido com pesquisas mais
recentes e abertas a pluralidade.

Convém lembrar que, no fim do decénio de 1940, André Bazin (1948) contrariou e
confrontou a hegemonia corrente naquele contexto em que havia uma grande hierarquizagao
que considerava todas as adaptagdes/tradugdes/transposi¢cdes como elementos artisticamente
inferiores. Logo, ndo faremos esta distingdo por acreditarmos que cada midia possui suas
proprias particularidades, nenhuma sendo superior a outra, apenas diferentes, o que estad em
consonancia ao novo comparatismo e aos estudos intermidiaticos. Assim sendo, ndo convém
valorar uma midia em detrimento de outra ou ainda priorizar um produto a outro.

A discussdo acerca da superioridade do livro em relagdo ao filme ¢ algo que ocorre
com frequéncia. Muitas pessoas sdo apaixonadas pela experiéncia de mergulhar nas paginas
de um livro, onde podem imaginar os cendrios € os personagens a partir de sua propria
interpretagdo. A narrativa escrita tem o poder de estimular a imaginagdo do leitor de maneira
unica, permitindo uma conexao intima com a histéria. Quando ocorre a adaptacdo de uma
obra para o cinema, nem sempre as escolhas feitas pela equipe de produg¢do agradam aos fas.
E comum ouvir criticas de que um filme ndo conseguiu capturar a esséncia do livro, alterou
personagens importantes (como tem ocorrido, principalmente, com filmes da Disney, que
apresentaram atores negros no lugar de brancos, a fim de promover uma reparagdo historica
acerca do racismo) ou omitiu cenas relevantes. A fidelidade ao livro ¢ uma questdo cara para
muitos leitores, especialmente quando estdo profundamente conectados com a histéria e com

0S personagens.
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Nesse contexto, ¢ importante reconhecer que um livro e um filme s3o midias
diferentes, cada qual com suas proprias caracteristicas, particularidades, potencialidades e
objetivos. Ambos tém a capacidade de transmitir emocdes, contar historias envolventes e
provocar reflexdes. E possivel apreciar tanto a riqueza literaria de um livro, imaginar mundos
possiveis quanto a interpretacdo proporcionada por um filme que nos leva a experienciar a
obra com outros sentidos que ndo apenas a visao, devemos reconhecer que sao manifestagdes
artisticas diferentes, cada qual com seu proprio valor.

Nessa esteira, deve-se lembrar que o filme é, para todos os efeitos, um trabalho
plurimidiatico (Rajewsky, 2012a), ou seja, tem em sua materialidade a presenca de ao menos
duas midias diferentes. Esse mesmo tipo de midia, que se constitui por ao menos duas outras
midias, ¢ denominado intermidia pelo professor de Literatura Comparada Claus Cliiver: 'o
texto intermidia recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que
0s aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se
tornam inseparaveis e indissociaveis' (Cliiver, 2006, p. 20). A midia filmica aglutina outras
midias para se materializar: atores (seus corpos sdo midias), trilha sonora, cendrio, entre
outras coisas. Ora, se fosse o caso de pensar em complexidade, por compor diversas midias
em uma so, seria o filme uma midia mais complexa.

A discussao sobre a superioridade do livro em relagdo ao filme ou sobre a fidelidade
da adaptacdo ¢ um debate amplo que permeia o senso comum e critico. Ha de se ter em mente
que isso depende das preferéncias individuais e das expectativas de cada sujeito, mas também
ha de se observar um carater técnico desenvolvido pelo autor da obra. Afinal, existem obras
superiores a outras por serem tecnicamente mais elaboradas. Talvez a expectativa demasiada
possa ser uma vild no momento de assistir uma adaptagdo. Para evitar frustragdes e
hierarquizagdes, seria conveniente ir sem ela, aberto a novas possibilidades de contagdo da
histéria que ja conhece, naturalmente isso ndo € facil, a expectativa se manifesta quase que
instintiva e automaticamente, no entanto parece interesse exercer um esfor¢o para controla-la.

E fundamental compreender que todas as formas de midia, tanto a de partida quanto a
de chegada, sdo intrinsecamente originais € ndo tém a obrigacdo de serem adaptagdes fiéis,
simplesmente por ndo deverem isso a midia fonte. Referéncia nos estudos de
Intermidialidade, Maria Cristina Ribas oferece uma perspectiva esclarecedora ao abordar o

processo de hierarquizagdo entre a literatura e o cinema.

A solugdo tedrico-metodologica para o impasse seria o0 método comparativista entre
as narrativas literaria e filmica. O enfoque é muito bem-vindo, desde que praticado
em sua vertente mais moderna. Estamos falando do comparativismo que ndo
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alimenta dependéncia entre as partes em didlogo, que nio pretende hierarquizar uma
narrativa sobre a outra, ¢ ndo trabalha com a eleigdo de um texto matricial (modelo)
a ser ‘fielmente’ seguido pela sua dita reproducdo. A validagdo desta ndo mais seria
por conta do estatuto de fidelidade ao texto celebrado como ‘original’. A eficacia do
enfoque comparativista, no entanto, pede uma revisdo do que os especialistas tém
pensado a respeito da releitura de literatura pelo cinema (Ribas, 2014, p. 119).

Nessa toada, a solugdo tedrico-metodologica proposta para superar esse impasse € o
uso do método comparativista entre as narrativas literaria e filmica. No entanto, convém
utilizar uma abordagem moderna desse comparativismo, evitando a dependéncia mutua entre
as partes em didlogo, uma vez que sdo naturalmente independentes. Um exemplo disso é que
nao ¢ necessario ter lido o livro para entender o filme, além de rejeitar a hierarquizagdo de
uma narrativa sobre a outra. O caminho assinalado por Maria Cristina Ribas estd em
consonancia com o que Eduardo Coutinho propds. Desta feita, o comparatismo agregaria aos

estudos ndo so diversas obras literarias, mas também outras expressdes artisticas:

uma Literatura Comparada ndo mais restrita aos estudos geralmente de carater
bindmico entre obras, autores ou movimentos literarios, e ndo mais presa ao canone
da tradig¢@o ocidental, mas ao contrario, receptiva a todo tipo de expressdo literaria e
cultural, de modo geral, ¢ aberta a contribuigdes oriundas de outras areas do
conhecimento (Coutinho, 2016, p. 182).

Nesse sentido, ndo se busca eleger um texto fonte a ser reproduzido fielmente nem
validar a adaptacdo cinematografica com base em sua fidelidade ao texto literario original,

mesmo porque isso ndo € possivel de ser realizado:

Na perspectiva da transposi¢do midiatica, a adaptagdo pode ser entendida como
pratica discursiva em que os lagos com a suposta matriz podem ser refeitos, num
processo constante de transformacgédo e reciclagem. Ao estabelecermos, entdo, uma
relacdo ndo complementar entre as midias em exame, dizemos que uma ndo sera
irma siamesa da outra, ndo dara o que supostamente lhe falta de forma indissociavel,
nem tampouco se prestara a legendar o que parecer out of order nesta interrelagio.
Propde-se, no jogo comparativo, portanto, a no¢ao de suplementaridade (DERRIDA,
1995) para articular, em diferenca, os textos em exame (Ribas, 2018, p. 2881).

Outrossim, Domingos (2016) observa que todos os produtos culturais, diante do
grande sucesso, tornam-se produtos intermididticos e ndo querem ser fiéis as obras de partida,
pelo contrario: “a originalidade, como intengdo, cedeu lugar ao desejo de inscricdo da obra
numa teia de significados: criar e recriar tornaram-se sinénimos. E, assim, ler, reler, escrever,
reescrever” (p. 170-171). Dessa forma, poderemos explorar as multiplas possibilidades de
didlogo entre essas formas artisticas e apreciar as distintas contribui¢des que cada uma pode

oferecer.
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1.4.3 Para analisar adaptacdo filmica: consideracoes essenciais

A derivagdo que ndo ¢ derivada — um Segundo trabalho sem ser secundario.

(Hutcheon, 2006, p. 9, tradugio minha)''

Robert Stam, na contramdo da retoérica de fidelidade, assinala que “a ideia de
adaptacdo como traducdo sugere um empenho baseado em principios de transposi¢dao
semiotica, com as inevitaveis perdas e ganhos, tipicos de qualquer traducao” (2000, p. 62
apud Zatlin, 2005, p. 154). E perceptivel que o autor aborda de forma natural algo que
algumas pessoas veem como um problema: a adi¢do ou subtra¢do de elementos na adaptagao
de uma obra para outra midia. E compreensivel que ocorram supressdes ou adi¢des nesse
processo devido a necessidade honesta de construir narrativas distintas em midias diferentes.

Desse modo, o processo de adaptagdo envolve um planejamento pratico que deve levar
em conta os custos de producdo, os prazos de filmagem e os recursos técnicos necessarios
para recriar certas cenas, os locais que serdo utilizados para cenas externas, a autorizagdo para
ingressar em outros paises entre outras coisas. Nem sempre € possivel traduzir, isto €, transpor
com fidelidade todos os aspectos de um conto ou livro para o ecran, especialmente quando se
trata de cenas complexas, ambientagdes extravagantes, eventos grandiosos descritos na obra
original ou mesmo por impossibilidade de tempo historico.

Na primeira aula da disciplina Trato de Criaturas Magicas, os alunos tém, pela

primeira vez, contato com um ser hibrido:

Trotavam em diregdo aos garotos mais ou menos uma dezena dos bichos mais
bizarros que Harry ja vira na vida. Tinham os corpos, as pernas traseiras e as caudas
de cavalo, mas as pernas dianteiras, as asas ¢ a cabeg¢a de uma coisa que lembrava
aguias gigantescas, com bicos cruéis cinza-metalico e enormes laranja vivo. As
garras das pernas dianteiras tinham uns quinze centimetros de comprimento ¢ um
aspecto letal (Rowling, 2015c, p. 87).

O narrador apresenta os hipogrifos de maneira bem detalhada e frisa que havia cerca
de 10 exemplares a disposi¢do dos alunos para a aula. Alfonso Cuardén, conforme
observaremos mais tarde, preza por efeitos praticos € o uso minimo de efeitos especiais e
computacdo grafica. Nesse sentido, ao transpor a cena supramencionada para a midia filmica,

em vez de utilizar computagdo, criou animal de madeira, ago e penas reais, com o objetivo de

!« derivation that is not derivative — a work that is second without being secondary" (Hutcheon, 2006, p. 9).
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garantir maior realismo para o filme. Com isso, a cena no filme ¢ retratada com apenas um

exemplar da espécie e ndo “mais ou menos uma dezena” (Rowling, 2015c, p. 87).
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Figura 7 - Harry se aproxima de Bicugo

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (2004, 00:35:13).

Com a tecnologia atual, seria possivel a criacdo desse unico exemplar de maneira real
e a sua multiplicagdo seria feita de maneira virtual sem que, com isso, houvesse perda de
realismo, no entanto nao era uma tecnologia disponivel na época. Com efeito, ndo é possivel
afirmar que a decisdo de Cuaron se deu em razdo de tempo ou falta de orcamento para a
criagcdo de outros animatrénicos, mas, considerando o todo, acreditamos que essa tenha sido a
razao.

Dessa forma, diretores e produtores precisam tomar decisdes cuidadosas sobre quais
elementos serdo mantidos, adaptados ou até mesmo descartados durante o processo de
adaptacao, isso € feito até a pos-produgdao, momento em que os ultimos detalhes sdo revistos e
decisdes tomadas, antes de liberar os filmes para os cinemas ou streamings. Tais escolhas sao
influenciadas tanto por fatores financeiros quanto por consideracdes estético-artisticas. Por
exemplo, certas cenas podem exigir um investimento significativo em efeitos especiais,
cenarios elaborados ou elenco adicional, o que pode impactar diretamente no orcamento de
modo a prejudicar a utilizacdo do capital para outras realizagdes. Apos a primeira aula de
Defesa Contra as Artes das trevas, Harry encontra com um professor e inicia uma discussao

sobre a ultima aula:

Ele entrou na sala de Lupin com o professor [...] — O senhor se lembra daquela dia
em que lutamos contra o bicho-papdo? — Claro. — Por que o senhor ndo me deixou
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enfrentar o bicho? — perguntou Harry abruptamente. Lupin ergueu as sobrancelhas. —
Eu teria pensado que isso era ébvio, Harry —disse ele parecendo surpreso [...] Bem —
falou Lupin, franzindo de leve a testa—, presumi que se o bicho-papdo o enfrentasse
ele assumiria a forma de Lorde Voldemort (Rowling, 2015c, p. 117).

Tal momento nao foi retratado, no filme, no escritdrio do professor, mas em um local
diferente, como se pode ver na figura abaixo. Com isso, pode-se imaginar que a escolha nao
foi or¢gamentéria, dado que a constru¢do da estrutura demandou um maior empenho financeiro
(visto que a ponte foi realmente construida para a gravagdo da cena). Assim, a razao deve ser
considerada estética e artistica. Ao enquadrar Lupin e Harry em uma ponte de madeira, em

um dia chuvoso, com as terras de Hogwarts ao fundo, cria-se uma atmosfera mais intimista.

Figura 8 - Harry conversa com Prof. R.J Lupin sobre questdes que o incomoda

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (2004, 00:45:54).

Conforme comentado acima, essa pode ter sido uma das razdes para se ter apenas um
hipogrifo no lugar de vérios, o que aumentaria os custos. A exclusdao de um elenco adicional
ou de um cendrio qualquer pode reduzir os custos de produgcdo sem impactar
significativamente a midia final. No entanto, a contratacdo de um estiidio de efeitos especiais
menos reconhecido pode gerar grandes problemas no resultado final, o que ndo ocorreu em
Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban. Os principais cenarios foram plenamente
reproduzidos no filme, como a vila Hogsmeade: “Hogsmeade parecia um cartdo de Natal; as
casas e lojas de telhado de colmo estavam cobertas por uma camada de neve fresca; havia

coroas de azevinho nas portas e fileiras de luzes encantadas penduradas nas arvores”
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(Rowling, 2015c, p. 150). Esse ¢ apenas um exemplo que aparece na midia filmica com

densidade, isto ¢, com lojas que sdo exploradas pelas personagens e figurantes, entre outros.

Figura 9 - Harry sob a capa da invisibilidade vai a loja de doces

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (2004, 01:01:28).

Figura 10 - Harry sob a capa da invisibilidade vai a Hogsmeade

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (2004, 01:03:27).
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Convém ressaltar que as restrigdes orgamentarias nao significam necessariamente uma
falta de qualidade na adaptacdo. Pelo contrario, muitas vezes € possivel encontrar solugdes
criativas e eficazes para transmitir o enredo da obra fonte dentro das limitagdes financeiras
impostas pelo estidio. O processo de adaptacdo requer a habilidade de equilibrar as demandas
da producao com a “fidelidade” a narrativa e aos personagens, mantendo a esséncia da obra
enquanto se ajusta a linguagem cinematografica e as possibilidades da midia em que esta
sendo adaptada.

A adequagdo a midia adaptada requer muito trabalho e criatividade dos participantes,
pois ndo ¢ facil transpor 20 horas de leitura para uma tela em que o enredo devera ser contado
em 1 hora e 45 minutos. Em sagas, geralmente isso ocorre com o ultimo titulo por comumente
serem os mais longos, tendo em vista que a trama e subtramas devem ser finalizadas. Harry
Potter e as reliquias da morte, Gltimo livro da série, foi transposto para o cinema em dois
filmes que juntos totalizam aproximadamente seis horas de tela.

Em Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, diversas cenas estavam presentes no
roteiro; outras foram criadas e filmadas, mas na edi¢do foram deletadas, uma vez que, se
permanecessem, o filme extrapolaria o tempo médio de exibi¢do. Quando Sirius Black invade
o castelo, ele consegue acessar o dormitorio da Grifindria. Tempo depois, a diretora da casa,
Minerva McGonagall, vai até o local colher depoimentos dos alunos. Embora essa cena tenha
sido transposta para o filme, acabou sendo retirada no processo de edi¢do por se mostrar,
considerando o todo, irrelevante para o desenvolvimento da narrativa cinematografica. Em
outras palavras, ocorre um processo de condensamento. Assim sendo, esse ¢ um dos desafios
do diretor: decidir o que manter na produgao final. Linda Hutcheon (2013), porém, observa
que a condensagdo potencializa a obra.

Partindo de uma novela, conto, romance ou o proprio roteiro, os cortes sao
necessarios. Roberto Stam nao se furtou de comentar a questdo: “Virtualmente, todos os
cineastas condensam acontecimentos de um romance numa adaptacdo, nem que seja para se
adequar as normas da exibicdo convencional nos cinemas” (2000, p. 57). Essas redugoes,
cortes e apagamentos nao significam a falta de algo. A midia estd conforme o que ela mesmo
demanda, sendo uma obra totalmente nova e independente. Marcio Serelle (2023, p. 22)
lembra que Bazin foi defensor da “adaptagdo condensada, que, segundo ele, facilita o acesso
do publico mais amplo a arte literaria”.

Ademais, ¢ importante considerar as restricdes estruturais e ideoldgicas que podem

influenciar a exclusdao de determinadas cenas nas adaptagdes cinematograficas. Um exemplo
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disso ¢ a auséncia das cenas em que Hermione Granger, uma personagem marcante da saga

Harry Potter, combate a escravidao.

— Tem elfos domésticos aqui? — perguntou , encarando Nick Quase Sem Cabeca com
uma expressdo de horror. — Aqui em Hogwarts? — Claro que sim — disse o fantasma,
parecendo surpreso com a reagdo da garota. — O maior nimero que existe em uma
habitacdo da Gra-Bretanha, acho. Mais de cem. — Eu nunca vi nenhum! — exclamou
Hermione. — Bom, eles raramente deixam a cozinha durante o dia, ndo é? Saem a
noite para fazer limpeza... abastecer as lareiras e coisas assim... quero dizer, ndo ¢
esperado que fiquem a vista. Essa ¢ a marca de um bom elfo doméstico, ndo ¢, que
ndo se saiba que ele existe. [...] — Mas eles recebem salario? — perguntou ela. — Tém
férias, ndo tém? Licenca médica, aposentadoria e todo o resto? [...] Elfos domésticos
ndo querem licengas nem aposentadorias. Hermione olhou para o prato de comida
em que mal tocara, untou os talhes e afastou-o [...] — Trabalho escravo — disse a
garota, respirando com forca pelo nariz. — Foi isso que preparou este jantar.
Trabalho escravo (Rowling, 2015b, p. 136-137, grifo da autora).

A luta de Granger para que os elfos sejam respeitados e tenham direitos trabalhistas
tem origem no quarto volume da obra e se estende até o Gltimo romance, lancado em 2007.
Essa omissdo pode ser atribuida a diversos fatores, como a durag¢do do filme e a necessidade
de priorizar elementos centrais da trama principal. No entanto, foi esse realmente o caso?
Especificamente em relacdo as cenas de combate a escraviddo de Hermione Granger, os
roteiristas e diretores optaram por focar em aspectos centrais da historia, como a batalha
contra Lord Voldemort e a jornada de Harry Potter (Mccabe, 2011). Essa decisdo pode ter
sido tomada também para evitar uma sobrecarga narrativa ou uma diluicdo desnecessaria do
enredo.

E importante destacar que a adaptagdo de Harry Potter, tal como quaisquer adaptagdes
cinematograficas, nem sempre conseguem abranger todas as nuances e subtramas presentes
nos livros originais. Ainda assim, ¢ importante apreciar tanto os livros quanto os filmes como
expressoes artisticas distintas, reconhecendo as escolhas e interpretagdes feitas em cada midia.
Nesse sentido, Cuaron prioriza em seu filme a jornada de Harry para conhecer o Unico
familiar vivo que teve contato afetivo com seus pais. Para tanto, subtramas, como impasses
com o Ministério da Magia, sdo deixadas de lado ou apresentadas brevemente.

Por outro lado, Fernanda Carvalho observa a situagdo de modo diferente: “isso
demonstra ndo apenas o poder da cultura dominante, mas como as questoes raciais ainda sao
vistas como um tema menor” (2017, p. 8). Essa reflexdo evidencia a necessidade de uma
maior inclusdo e representatividade nas adaptagdes para que as vozes e as historias de grupos
marginalizados sejam devidamente valorizadas e compartilhadas nas obras artisticas.

Ao discutir as transposicoes, Linda Hutcheon observa que a
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A adaptagdo ¢ uma forma de transcodificacdo de um sistema de comunicagdo para
outro. Com as linguas, ndés movemos, por exemplo, do inglé€s para o portugués, e
conforme varios tedricos nos ensinaram, a traducdo inevitavelmente altera ndo
apenas o sentido literal, mas também certas nuances, associagdes € 0 proprio
significado cultural do material traduzido. Com as adaptagdes, as complicagdes
aumentam ainda mais, por as mudangas geralmente ocorre entre midias, géneros e,
muitas vezes, idiomas e, portanto, culturas (Hutcheon, 2013, p. 9).

A visdo de Hutcheon reforca a complexidade desse processo de adaptacdo, destacando
a necessidade de compreendermos as implicacdes culturais e comunicativas envolvidas. Ao
transferir uma obra de uma midia para outra, ¢ inevitavel que ocorram alteragdes e rearranjos,
pois cada meio possui suas proprias convengdes, capacidades expressivas € objetivos.

Destarte, torna-se necessario reconhecer que as adaptagdes ndo podem ser vistas como
meras reproducdes literais e fiéis, conforme comentamos anteriormente, mas sim como
interpretagdes criativas que reconfiguram e ressignificam a obra original para atender as
particularidades da nova midia (Ribas, 2014). E nesse contexto que a compreensio das
mudangas ocorridas e suas implicagdes culturais se mostra essencial para uma analise critica
das adaptagdes.

Portanto, ¢ importante entendermos que uma obra ndao pode ser automaticamente
rotulada como infiel ou sem qualidade apenas porque sua versdo audiovisual ndo preservou
integralmente o contetido presente no texto literario. Cada adaptagdo representa uma nova
obra, uma interpretacdo criativa que se baseia na fonte, mas também se adapta as
especificidades da nova midia.

Essas transformacdes trazem a oportunidade de explorar novas perspectivas
enriquecendo a experiéncia do publico. Ao se tornar uma obra nova, independentemente do
material fonte, a adaptacao adquire um status proprio. Ela se destaca como uma criagao unica,
com sua propria identidade e contribuigao artistica.

Dessa forma, ¢ essencial reconhecer que uma adaptacdo nao pode ser considerada
apenas uma cdpia ou uma reproducdo fiel ou ndo do texto fonte, mas sim uma obra
independente, que pode oferecer uma perspectiva diferente, trazer elementos adicionais e
explorar possibilidades tinicas oferecidas pela midia em que ¢ apresentada, de modo que nao
seria possivel pensarmos numa ruptura de paradigma com a representacdo de Lupin enquanto
um lobisomem doente caso nao fosse a midia filmica a fazé-la.

Uma abordagem hierarquica, mesmo que instintiva e inadvertidamente, pode ser
inadequada, pois cada forma de expressdo artistica possui suas proprias qualidades e
potenciais, independentemente de sua relacdo com a fonte original. Ao limitarmos nossa visao

exclusivamente a essa comparagdo, podemos negligenciar a singularidade e o mérito
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intrinseco da adaptacdo, o que limita nossa apreciacao e compreensdo de suas contribui¢des
artisticas. Portanto, ¢ fundamental adotar uma perspectiva mais aberta, talvez neutra, que
valorize tanto as obras de partida quanto as de chegada, reconhecendo-as como manifestagdes
artisticas distintas e igualmente dignas de reconhecimento. E compreensivel que tenhamos
nossos livros favoritos, alguns dos quais desejamos ver adaptados para o cinema. Quando essa
adaptacdo acontece, ¢ natural experimentarmos sentimentos de frustracdo ou satisfagdo,
dependendo da forma como a obra ¢ transposta para a tela.

Nesse diapasao, Julio Plaza assevera que “a tradu¢do como signo enraizado no iconico
tem o principio de similaridade a tunica responsabilidade de confec¢do com seu original”
(2003, p. 32). Neste contexto, o principio € que as obras adaptadas mantenham algum grau de
similaridade e ndo de igualdade, ele afirma que “¢ mais uma questdo de ideologia, porque o
signo ndo pode ser ‘fiel’ ou ‘infiel” ao objeto, pois como substituto s6 pode apontar para ele”
(Plaza, 2003, p. 32).

A esta altura, sequer enxergamos o filme de Cuarén como substituto — afinal, isso nao
¢ objetivo de nenhuma obra filmica —, mas como um texto novo, repleto de significacdes que
podem ou ndo manter maior grau de fidelidade a obra inspiradora. No processo de adaptacao,
seguramente, nao ha obrigacdo de que o texto resultante seja fiel ao texto original, mesmo
porque o original ndo € de todo original como assevera Robert Stam (2006, p. 22): “O original
sempre se revela parcialmente copiado de algo anterior”.

O objetivo ndo ¢ apenas substituir, mas sim ressignificar o texto fonte por meio de
outros suportes (midias/meios). A adaptagdo busca explorar novas possibilidades e
linguagens, agregando camadas adicionais de significado a obra original. No lugar de replicar
o texto, o processo de adaptagdo permite uma releitura criativa, incorporando outros
elementos tais como visuais, sonoros narrativos, que sao especificos do teatro e cinema. Logo,
a adaptacdo ndo busca substituir o texto fonte, mas sim oferecer uma nova perspectiva e
experiéncia artistica para o publico.

A adaptagdo filmica também tem o papel de democratizar certas obras, uma vez que
ainda vivemos em um pais com pessoas analfabetas e — cada vez mais — livros custando acima
dos $50,00, de modo que as camadas mais populares s6 conhecerdo determinados autores por
meio das traducdes intersemioticas de sua obra. Além de, é claro, modificar o nivel de
complexidade da obra'?, consoante ao ensinado por André Bazin, “pelo proprio modo de

expressdo, como se as gorduras estéticas diferentemente emulsificadas fossem mais bem

12 Modificar. N3o reduzir.
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toleradas pelo consumidor” (1948, p. 40). O filésofo e critico literario alemdo Walter
Benjamin, em sua época, ja via o cinema como midia democratizante, tal como Bazin, dado
que era alcancada pela massa populacional, “com as inovac¢des nos aparelhos de gravacao,
que permitem ao orador durante a sua fala ser ouvido por um niimero ilimitado de pessoas e,
pouco depois, ser visto por um nimero ilimitado de pessoas, a exposi¢do do politico diante
dos aparelhos passa ao primeiro plano” (2012, p. 198).

Nesse contexto, lidamos com duas midias distintas: o livro e o filme. Como
mencionado anteriormente, essas midias sdo naturalmente diferentes, embora estejam
interligadas. Diante disso, ndo ha l6gica em colocar a fidelidade como ponto estrito entre elas,
uma vez que cada uma possui sua propria organizagao interna e externa. O livro e o filme se
expressam de maneiras distintas, explorando recursos narrativos e visuais unicos. Reconhecer
e apreciar essas diferengas nos permite valorizar as qualidades intrinsecas de cada midia, sem
a necessidade de comparé-las em termos de fidelidade.

Ao discutir adaptacao, Hutcheon (2013, p. 28) ensina que “adaptagdo € repeticao,
porém repetigdo sem replicacdo”. Por esse motivo, o filme ¢ uma nova obra, um novo
organismo que, uma vez finalizado, torna-se independente do texto do qual se originou, assim
como ocorre com nossas células: elas se originam uma da outra, mas sdo independentes e
possuem suas proprias caracteristicas.

A saga Harry Potter ¢ amplamente conhecida pelos filmes que foram langados, mas
também existem as versdes estendidas. Essas versdes contém o conteudo completo, incluindo
cenas que foram cortadas por diferentes motivos antes dos filmes serem exibidos nos cinemas.
As versoes estendidas proporcionam aos fas a oportunidade de vivenciar a narrativa de forma
mais completa e detalhada, oferecendo uma visdo mais abrangente do mundo magico de HP.
Essas versdes complementares enriquecem a experiéncia dos espectadores, permitindo que
eles se aprofundem ainda mais na historia e nos personagens que amam. Infelizmente, nao

temos a disposi¢ao todas as edigdes estendidas.
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2 ENTRE MASCARAS E REVELACOES: O LOBISOMEM DE J. K. ROWLING

Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban ¢ uma narrativa ficcional, inserida no género
fantastico com pequenas doses de fantasia, que se concentra na saga-tragédia do terceiro ano
escolar de Harry Potter. Trata-se de um romance que apresenta novas personagens € tramas na
série literaria inglesa, de J.K. Rowling. O ponto de partida de Rowling, neste terceiro livro, é
a histéria familiar de Harry, de maneira mais precisa, o descobrimento de um parente ainda
vivo € a trajetéria de seus antepassados, notadamente seus pais, Lilian e Thiago Potter, que
foram mortos em 1981, ocasido em que Potter tinha aproximadamente 1 ano.

O desenrolar do enredo, pode-se dizer, inicia-se com Potter em seu quarto a noite,
estudando. Um ponto fulcral para o desenvolvimento da narrativa ocorre pouco apds essa
apresentacado, momento em que nos deparamos com a involucao ou complicacdo da trama.
Dentro desse cenario, merecem destaque as contribuigdes de Afranio Coutinho: “A
complicacdo ¢ a fase em que se processa o enredamento dos fatos, provocado pelo choque
entre o protagonista e o antagonista. E o conflito, desencadeador de perturbacdes na vida dos
personagens” (Coutinho, 2015, p. 59).

Dé-se destaque a ocasido em que os pensamentos de Potter sdo estremecidos e a
relagdo com seus tios € colocada, mais uma vez, em xeque: quando a irma de Valter calunia
seus pais. Guida refere-se ao pai de Harry como “um parasita preguicoso, imprestavel, sem
eira nem beira que [...]” (Rowling, 2015c, p. 26). Como se nao fosse suficiente ja ter dito que
a mae do jovem bruxo era uma cachorra: “— Isso ¢ uma das regras basicas da criacdo — disse
ela. — A gente vé€ isso o tempo todo com os cachorros. Se tem alguma coisa errada com uma
cadela, vai ter alguma coisa errada com o filhote [...]” (Rowling, 2015c, p. 26). Como se sabe,
o mundo bruxo ¢ camuflado aos olhares dos trouxas. Guida, que desconhece o sangue magico
que corre na familia de sua cunhada, naturalmente nao sabia dos trabalhos exercidos por
Lilian e Thiago. Como ndo era conveniente que ela soubesse da existéncia de um mundo
sobrenatural, Valter e Petinia criaram uma histoéria para a familia de Harry, apresentando o
pai como um bébado imprestavel e a mae como uma mulher da vida sem escrupulos.

Diante do mencionado, € de se notar a supressao do discurso por meio da utilizagdo de
reticéncias, uma técnica que fomenta percepgdes diferentes: sugere uma ideia ou deixa nas
entrelinhas aquilo que j& estd claro para os interlocutores. Trata-se de um recurso estilistico
que potencializa o carater subjetivo, deixando a cargo do leitor (e da personagem) o exercicio

reflexivo, de modo que cabe a ela atribuir qual foi a intencdo enunciativa (Moisés, 2007).
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Dessa forma, caso ndao houvesse as reticéncias, mas um ponto final, exclamativo ou
interrogativo, o prisma vago (mas significativo) se perderia ou, nesses casos, como aduzido
por Massaud Moisés, “se abrandaria, enfraquecendo a significagdo [...]” (2007, p. 27)".
Naturalmente, Potter entendeu o que Guida quis dizer e sua reagdo, involuntaria, foi
lancar um feiti¢o: “Naquele momento, a taca de vinho que tia Guida segurava explodiu em
sua mao. Cacos de vidro voaram para todo lado e ela engrolou e piscou a caraga vermelha
pingando” (Rowling, 2015c, p. 24). Aquele incumbido de fornecer as informagdes, qual seja o
narrador, fornece os elementos necessarios para ratificar que Harry entendera os insultos

diretos e aqueles suprimidos pelas reticéncias:

Mas tia Petunia e tio Valter olharam desconfiados para Harry, por isso o menino
resolveu que era melhor ndo comer a sobremesa e se retirar da mesa o mais depressa
que pudesse. No corredor, apoiou-se na parede e respirou profundamente. Fazia
muito tempo desde a ultima vez que se descontrolara e fizera uma coisa explodir.
Nao podia deixar que isso acontecesse de novo (Rowling, 2015c, p. 24).

Nao muito tempo depois, diante de outras grosserias, Harry perde o controle e
transforma Guida em um baldo humano, que sai voando pelos céus de Londres. Seus tios
enfurecidos fazem com que Harry ndo veja outra opgao sendo sair de casa e, nesse momento,

estamos efetivamente diante da involugdo do romance:

Harry se precipitou para fora da sala de jantar antes que alguém pudesse impedi-lo, e
correu para o armario sob a escada. A porta do armario se abriu magicamente
quando ele se aproximou. Em segundos, o garoto tinha arrastado o seu maldo para a
porta da rua. [...] - VOLTE AQUI! — urrou. — VOLTE AQUI E FACA-A VOLTAR
AO NORMAL! Mas uma raiva que ndo media consequéncias se apoderara de Harry.
Ele deu um chute no maldo para abri-lo, puxou a varinha e apontou-a para o tio
Valter. — Ela mereceu — disse, ofegante. — Ela mereceu o que aconteceu. E o senhor
fique longe de mim. Depois tateou as costas a procura do trinco da porta. — Vou-me
embora. Para mim ja chega. E no momento seguinte Harry estava na rua escura e
silenciosa, puxando o maldo pesado, a gaiola de Edwiges debaixo do brago
(Rowling, 2015c, p. 27).

Nao a toa o titulo do capitulo ¢ “O grande erro da tia Guida”. Rowling constréi a partir
do titulo uma imagem que € expandida ao longo do capitulo e remete sem rodeios ao que esta
por vir: a involugdo. Grande pode exprimir uma circunstancia de intensidade ou tamanho.
Assim sendo, Guida ¢ grande, porque ¢ obesa. Ela cometeu um grande erro ao atacar os pais
de Harry, que, por sua vez, teve uma atitude de grande erro (utilizar magia fora da escola).

Um grande erro sucedendo o outro nos leva a involugdo. A complicacdo vai se caracterizar,

'3 Embora Massaud Moisés esteja falando a respeito de poemas, sua contribuicio ¢ perfeitamente aplicavel a
outros géneros literarios, no caso em tela o romance.
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no caso de Harry, por uma sucessao de eventos que, dentre outras coisas, coloca a sua vida em
risco. Sair de casa a noite, sem ter para onde ir, sozinho e apds ter quebrado a lei que proibe o
uso de magia fora da escola por menores de idade ¢ apenas o comeco.

Assim, a enunciacdo narrativa se desenvolve em uma linha de tempo cronoldgica, em
outras palavras, o enredo, os obstaculos e percursos experenciados pelo jovem herdi
acontecem dia apo6s dia, eventos que se sucedem, tal como as horas do relogio e a rotagcdo da
terra, ocorrem, porém, em breves momentos em que se ha um tempo com recuos (flashbacks),
ocasido em que o narrador lanca mao para mostrar a Harry (evidentemente ao leitor também)
como seus pais eram, um jogo em que entremeia passado e presente. O enredo acompanhara
novas descobertas que Harry fara sobre a sua familia, sendo a mais importante saber que
possui um padrinho vivo que 0 ama, assim como amava a seus pais.

Nossos esforcos serdo voltados para um personagem especifico, R. J. Lupin, professor
de Defesa contra as Artes das trevas, que € um lobisomem. Vamos analisar a forma com que
ele aparece na obra literaria como lobisomem. Sendo o lobisomem uma figura que causa certo
receio a personagem. Antes de discorrermos sobre ele, ¢ necessario que distingamos horror e
terror.

Nesse ponto, sobressaem-se as contribui¢cdes de Noél Carroll. Para ele, o terror ¢ o
momento em que hé suspense, medo, angustia pelo que estd por vir (Carroll, 1999). Seguindo
essa linha de raciocinio, faz-se referéncia a Shirley Carreira, que, ao discutir o tema, observou
que “sua constru¢do tende a, retoricamente, levar o leitor a ideia de que ha forcas
inexplicaveis que governam o universo” (2023, p. 225), em outros termos, existe uma
sugestdo, mas ndo uma concretizacao.

Logo apo6s fugir, Potter anda sem destino pelas ruas londrinas, até chegar a uma praca,

onde uma aurea de terror se instala:

Um formigamento estranho na nuca o fizera sentir que estava sendo observado, mas
a rua parecia deserta e ndo havia luz nos grandes prédios quadrados. [...] Nao ouvira,
sentira uma coisa: alguém ou alguma coisa estava parado no estreito vao entre a
garagem e a grade atras dele (Rowling, 2015c, p. 29).

Harry, em razao do desconforto, saca sua varinha e lanca um feitico de iluminagao
para tentar identificar se ali havia algo. A luz que emana da ponta de sua varinha age como
uma for¢a que poderia afastar o que ali tivesse de ruim: “[...] Harry viu, com muita clareza, os
contornos macigos de alguma coisa muito grande com olhos enormes e brilhantes” (Rowling,

2015c¢, p. 29). Se antes o protagonista, conforme informa o narrador, apenas sentia a presenca
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de alguém ou alguma coisa, agora a personagem tem a ratificagdo. A descri¢ao realizada pelo
narrador representa um canideo imponente e forte, o que certamente contribui para o medo da
personagem.

Nesse aspecto, importa sublinhar que Ann Radcliffe prestou contribui¢cdes com o texto
On the supernatural in poetry, trabalho este que estabelece as bases para a critica de terror e
horror. As personagens W. e Sr. S., ao realizarem critica a respeito da obra shakespeariana,
diferenciam os momentos de terror e horror, classificagdo que nao difere em grande medida

da proposta feita por Carroll quando a equacionamos:

— Como pode ser, entdo — disse o Sr. S- — que objetos de terror as vezes nos atinjam
com tanta for¢a ao ser introduzidos em cenas de alegria e esplendor, como, por
exemplo, na cena do banquete de Macbeth? — Eles nos atingem, entdo,
principalmente pela for¢a do contraste — disse W- — mas o efeito, ainda que
repentino e forte, também ¢ transiente, ¢ a emog¢do do horror e da surpresa que eles
comunicam, mais do que os sentimentos solenes que ha em circunstancias que estdo
mais1 4de acordo e que permanecem por mais tempo na mente (Radcliffe, 1826, p.
262)".

Nesse sentido, pode-se compreender o horror como o momento em que os eventos
imaginados e experienciados pela personagem se concretizam imediatamente apds 0 momento
de terror. Diante disso, o horror ndo se estabelece no momento em que Harry comega a ver o

contorno do animal que se escondia na escuriddo, pois:

Ouviu-se um estampido ensurdecedor e Harry ergue as maos para proteger os olhos
a luz repentina e ofuscante... Com um grito, ele rolou para cima a calca bem em
tempo. Um segundo depois, dois fardis altos e dois gigantescos pneus pararam
cantando exatamente no lugar em que Harry estivera caido. As duas coisas
pertenciam, Harry viu quando ergueu a cabega, a um 6nibus de trés andares, roxo
berrante, que se materializa do nada. Letras douradas no para-brisa informavam:
Noitebus Andante (Rowling, 2015¢, p. 279-278).

Conforme as observagodes fornecidas pelo narrador, Harry, ao ver o contorno do cao,
recuou e caiu. Embora tenha experimentado alguma emocao, ndo se pode asseverar que era o
medo. O medo pode ser vivenciado de diversas formas, mas o horror ¢ uma experiéncia
aguda, em outras palavras, inesperada, que causa um choque na personagem, todavia ¢ algo
momentaneo. Diante disso, hé, portanto, o terror, que possui a capacidade de criar uma
atmosfera que “nunca se revela por completo e cujos contornos devem ser preenchidos pelo

leitor ou espectador” (Cardoso, 2020, p. 6).

' Tradugio de Marcos Balieiro (2019).
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A terceira narrativa de Rowling mescla momentos de terror e horror, aquele estando
mais presente que este, o que potencializa em larga medida a complexidade da obra, ao gerar
concomitantemente nas personagens ¢ leitores diferentes emogdes. A criagdo de toda essa
atmosfera sera mais bem discutida no Capitulo 3 ao colocarmos o filme como corpus de

analise. Atentemo-nos agora ao livro.

2.1 A Luz da Lua: os segredos (des)enterrados na Casa dos Gritos

Ao longo do enredo, a narrativa fornece algumas pistas para a licantropia> de Remo
Lupin, como o fato de ele ndo aparecer para lecionar certo dia em razdo de estar se sentindo
“mal demais para dar aula” (Rowling, 2015c, p. 128), ou por estar com “aparéncia de quem
estivera doente” (Rowling, 2015¢, p. 138) ao voltar de sua licenga e trajar “vestes velhas [que]
estavam mais frouxas” (Rowling, 2015¢, p. 138).

As roupas de Lupin podem indicar duas diferentes situacdes que sdo plenamente
coerentes, portanto, aceitdveis: a) por ter estado doente, emagreceu e suas roupas ficaram
largas em seu corpo; b) a sua transformacdo em lobisomem esticou-as definitivamente.
Considerando que o enredo leva o leitor a compreender a licantropia como uma patologia, a
primeira op¢do, no caso especifico, parece mais relevante. Nao a toa, ainda que tenha passado
diversos dias, Rony questiona: “ — Ele continua com cara de doente, ndo acha?” (Rowling,
2015c, p. 176).

Ademais, pode-se observar que a situagdo fisica de Lupin ndo estd de toda ruim, uma
vez que, com certa frequéncia, tem tomado a pog¢do Mata-c3o, cujo efeito terapéutico €, como
sugere 0 nome, matar o cdo, nesse caso o lobo. Como isso nado € possivel de ser realizado sem
que se mate o bruxo, a pogao torna o processo de transformagao e o periodo em que se esta na

13

forma lupina menos sofrido: “ — Tenho me sentido meio indisposto. Esta po¢do ¢ a Unica
coisa que me ajuda. Tenho a sorte de estar trabalhando ao lado do Prof. Snape; ndo ha muitos
bruxos que saibam prepara-la” (Rowling, 2015c, p. 118).

O professor assevera que poucas pessoas sabem preparar a pogdo. De fato, ela exige
uma grande expertise por parte do preparador; no entanto, pode-se inferir uma questdo de

fundo que encontra lugar no preconceito existente na sociedade bruxa em relacdo aos

1> O termo também ¢ utilizado para designar pessoas com problemas mentais que imaginam serem lobas.
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lobisomens. Diante do perigo que esses seres representam, €, talvez, natural que a maioria dos
bruxos procure manter distdncia de qualquer coisa ligada a licantropia, ainda que essa seja
benéfica para a sociedade, visto que um lobisomem medicado, tal como uma pessoa vivendo
com HIV, via de regra, ndo oferece grandes perigos para aqueles ao seu redor.

Conforme a narrativa avancga ¢ os jovens adentram a Casa dos Gritos em busca de

Pedro, o segredo guardado por Lupin ¢ finalmente revelado:

— EU NAO ACREDITO! — berrou Hermione. Lupin soltou Black e se virou para a
garota. Ela se erguera do chéo e estava apontando para Lupin, de olhos arregalados.
— Os senhores... 0 senhor...

— Hermione...

— ... o senhor e ele!

— Hermione se acalme...

— Eu ndo contei a ninguém! — Esganicou-se a garota. — Tenho encoberto o senhor...

— Hermione, me escute, por favor! — gritou Lupin. — Posso explicar... [...]

— NAO! — berrou Hermione. — Harry niio confie nele, ele tem ajudado Black a entrar
no castelo, ele quer ver vocé morto também... ele ¢ um lobisomem! [...]

— Vocé verificou a tabela lunar e percebeu que eu sempre ficava doente na lua cheia?
Ou vocé percebeu que o bicho-papao se transformava em lua quando me via?

— Os dois — respondeu Hermione em voz baixa. Lupin for¢ou uma risada.

— Vocé ¢ a bruxa de treze anos mais inteligente que ja conheci, Hermione (Rowling,
2015c¢, p. 254-255).

Conforme discutiremos mais adiante, ha uma razao simbolica profunda para essa cena
se desdobrar exatamente nesse local. A casa representa um ponto crucial na vida de Thiago,
Pedro, Lupin e Sirius, sendo o lugar onde enfrentaram momentos extremamente desafiadores
a cada lua cheia. A unido e lealdade entre esses amigos, assim como 0s riscos que assumiam
para garantir que Lupin ndo enfrentasse a transformag¢@o sozinho, sdo aspectos de relevancia
impar. O retorno de trés dos quatro amigos ao local e a subsequente descoberta de que um
deles foi o responsavel pelo assassinato de Thiago ¢ altamente simbolico, conforme observa
Dariakhansa Hill (2011, ndo paginado, tradu¢io minha)'®: “Toda a cena foi particularmente
significante também para Harry, finalmente ele conheceu que eram importante para seu pai”.

A cena marca o momento em que o trio de amigos, acompanhados pelo gato Bichento,
o rato Perebas, Sirius, Lupin e Snape, revela informacgdes cruciais. Em particular, a revelagao
de que o rato de Ron Weasley ¢, na verdade, Pedro Pettigrew, ¢ desvendada por Lupin
enquanto ele vigiava Harry, Rony e Hermione através do mapa: “Observei vocés atravessarem
os jardins e entrar na cabana de Hagrid. Vinte minutos depois, vocés sairam e voltaram em
dire¢do ao castelo. Mas, entdo, iam acompanhados por mais alguém” (Rowling, 2015¢, p.

256). O referido mapa ¢ enfeiticado e funciona como uma espécie de GPS que mostra onde

' “The whole scene was particularly significant to Harry as well as he finally met the people who meant a lot to
his Father” (HILL, 2011, ndo paginado).
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todos os bruxos estdo. O design permite fornece ndo so6 a exata localizagdo, mas também o

nome da pessoa, assim sendo:

— Eu ndo podia acreditar no que estava vendo — continuou o professor, prosseguindo
a caminhada e fingindo néo ter ouvido a interrup¢do de Harry. — Achei que o mapa
ndo estava registrando direito. Como ¢ que ele podia estar com vocés? — Nao tinha
ninguém com a gente! — Entdo vi outro pontinho, andando depressa em sua diregdo,
rotulado Sirius Black... (Rowling, 2015¢, p. 256).

A incredulidade de Lupin em relagdo a presenga de Pedro pode ser notada pela sua
indagacdo sobre o funcionamento do mapa, o qual ele proprio ajudou a criar com 0s amigos.
O mapa registra apenas pessoas vivas, ¢ Pedro supostamente havia morrido ha muitos anos.
Quando as buscas comecaram a ser feitas, a Unica coisa encontrada foi um dedo, o que para

todos naquela ocasido significara a morte de Pedro:

— Vocé acha que eu poderia dar uma olhada no rato? — perguntou com a voz
equilibrada. — Qué?! — exclamou Rony. — Que é que o Perebas tem a ver com isso? —
Tudo. Posso vé-lo, por favor? Rony hesitou, depois enfiou a mao nas vestes. Perebas
apareceu, debatendo-se desesperadamente; o garoto teve que segura-lo pelo longo
rabo pelado para impedi-lo de fugir. Bichento ficou em pé na perna de Black e
sibilou baixinho. Lupin se aproximou de Rony. Parecia estar prendendo a respiragao
enquanto examinava Perebas atentamente. — Qué? — repetiu Rony, segurando
Perebas mais perto com um ar apavorado. — Que é que meu rato tem a ver com
qualquer coisa? (Rowling, 2015c, p. 256).

A irresignacdo de Rony em relag@o ao seu rato € justificavel, visto que o animal esta
na familia ha mais de uma década, aproximadamente 12 anos para maior exatiddo, tendo sido
um bicho que ndo havia gerado qualquer problema. Sirius observa todos os detalhes e
rapidamente chega a mesma conclusao de Lupin: “~ Isto ndo € um rato — disse Sirius Black,
de repente, com a voz rouca. — Que ¢ que vocé esta dizendo... € claro que ¢ um rato... — Nao,
nao ¢ — confirmou Lupin calmamente. — E um bruxo. — Um animago — disse Black — que
atende pelo nome de Pedro Pettigrew” (Rowling, 2015c, p. 257).

O que ocorre apds essa conversa ¢ de grande interesse. O rato, que na verdade € um
animago e tem estado em forma animal pelos tltimos 12 anos, escapa e todos o cagam: Rony,
Harry, Hermione, Sirius e Lupin. Dos personagens mencionados, Sirius, Pedro e Lupin eram
membros do grupo conhecido como os Marotos. O capitulo do livro recebe o titulo de
“Aluado”, fazendo referéncia ao lobo; “Rabicho”, em alusdo ao rato; “Almofadinhas”, em

referéncia ao cdo; e “Pontas”, como uma referéncia ao cervo, que ¢ Thiago Potter, pai de
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Harry Potter. Neste contexto, o livro nos presta alguns esclarecimentos'’ sobre a infeccdo de

Lupin.

[...] — Foi onde tudo comegou, com a minha transformagdo em lobisomem. Nada
poderia ter acontecido se eu ndo tivesse sido mordido... e ndo tivesse sido
imprudente... Ele parecia sobrio e cansado. Rony ia interrompé-lo, mas Hermione
fez “psiu”! Ela observava Lupin com muita atengao.

— Eu ainda era garotinho quando levei a mordida. Meus pais tentaram tudo, mas
naquela época ndo havia cura. A pogdo que o Prof. Snape tem preparado para mim ¢
uma descoberta muito recente. Me deixa seguro, entende. Desde que eu a tome uma
semana antes da lua cheia, posso conservar as faculdades mentais quando me
transformo... € posso me enroscar na minha sala, um lobo inofensivo, a espera da
mudanca de lua. “Porém, antes da pog¢do Matacdo ser descoberta, eu me
transformava em um perfeito monstro uma vez por més. [..] — As minhas
transformagdes naquele tempo eram... eram terriveis. E muito doloroso alguém virar
lobisomem. Eu era separado das pessoas para morder a vontade, entdo eu me
arranhava ¢ me mordia (Rowling, 2015c, p. 260-261).

2.2 A licantropia como metafora de doencas estigmatizadas: representacdoes de Remo

Lupin e implicacgdes sociais

O relato de Lupin a respeito de sua condi¢ao ¢ repleto de dor e profunda tristeza.
Durante o periodo em que foi estudante, o sofrimento foi menor por conta dos amigos que
fizeram o inimaginavel para estar ao seu lado nos momentos de sofrimento. Sofreu quando
adolescente e mais ainda quando adulto, afinal, todos tinham medo de contratar, morar,
conviver com ou proximo a uma fera que poderia destrocar facilmente qualquer um. No
entanto, a verdadeira fera, isto ¢, a maldicdo que carrega em seu DNA, parece atormentar a
alma de seu possuidor, deixando-o fraco fisica e psicologicamente.

Apds os embaragos com Pedro e a chegada de Snape, o grupo caminha pelos
corredores da Casa dos Gritos em direcdo ao castelo de Hogwarts com as luzes iluminando
seus caminhos. As personagens percebem que uma nuvem se mexe “Inesperadamente
surgiram sombras escuras no chdo. O grupo foi banhado pelo luar” (Rowling, 2015¢, p. 279),

o medo, naturalmente, tomou conta de todos:

' Nao analisamos esta cena no campo cinematografico, mas a titulo de curiosidade, a técnica de montagem
utilizada por Cuar6n para voltar ao passado ou entdo ir ao futuro em alguns momentos sdo chamadas de
flashback e flash-forward. Trata-se da dimensdo que busca as relagdes temporais entre os planos. No caso
acima, trata-se de um flashback, o passado toma lugar na narrativa, imagens de Lupin quando crianga, junto
com seus colegas, sdo mostradas, no entanto, por razdes obvias, o flashback no romance ¢ retratada a partir do
discurso direto com verbos no pretérito perfeito e imperfeito.
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Black congelou. Ele esticou um brago para fazer Harry e Hermione pararem.

O garoto viu a silhueta de Lupin. O professor enrijecera. Entdo as pernas de Harry
comegaram a tremer.

— Ah, ndo! — Exclamou Hermione. — Ele ndo tomou a pogdo hoje a noite. Ele esta
perigoso!

— Corram — sussurrou Black. — Corram. Agora. [...]

Ouviu-se um rosnado medonho. A cabeca de Lupin comegou a se alongar. O seu
corpo também. Os ombros encurvaram. Pelos brotavam visivelmente de seu rosto e
maos, que se fechavam transformando-se em patas com garras. [...] Quando o
lobisomem se empinou, batendo as longas mandibulas, Sirius desapareceu do lado
de Harry (Rowling, 2015c, p. 279-280).

Com isso, as personagens, ao testemunharem o lobisomem assumir o lugar do
humano, percebem o iminente perigo, conforme assinalado no discurso direto de Hermione ao
relatar o risco maior, dado que Lupin ndo tomou a pog¢do Mata-cdo. Harry ¢ um bruxo
extremamente inteligente e habilidoso que enfrentou diferentes perigos; o narrador relata que
ele estd tremendo, denotando a gravidade da situagdo. Esse ultimo ponto ¢ ainda mais
impactante considerando que Sirius Black, o bruxo mais experiente presente na cena, ordena
que todos corram, sublinhando ainda mais o perigo.

Em vista disso, ganham relevancia as considera¢des de Liliane Louvel (2006) e Ribas
(2021), que tratam de questodes pictoricas em livros. No caso analisado, a descri¢ao ¢ ralentada
e ndo encontra referéncias mais densas, tanto dentro quanto fora do romance. Diante disso,
parece haver um efeito quadro, pois ndo ha marcadores picturais em numero substancial; logo,
trata-se do menor grau de saturacdo, ou seja, o de menor equivaléncia a um quadro ou
imagem externa ao texto.

Para as autoras mencionadas, o pictural (no sentido mais amplo do termo) pode se
apresentar em diferentes graus: se a saturacdo for alta, estaremos diante da écfrase; se for
menor, do efeito quadro. Cumpre advertir que o grau de saturagao de uma imagem pode variar
de leitor para leitor: “[...] ndo ha garantia da equivaléncia estabelecida pelo leitor, ja que esta
pode estar vindo da sua percep¢do subjetiva e ser, digamos, intuida ou imaginada” (Ribas,
2021, p. 246).

Para além do momento citado acima, o lobisomem ndo é descrito em outra ocasido.
Diante disso, a imagem da fera fica a cargo do leitor, tendo em vista que o narrador ndo o
caracteriza completamente. Partindo de uma leitura estética (Rosenblatt, 2002), verifica-se a
existéncia de um significado indeterminado, ou seja, ha uma lacuna (a descri¢ado do
lobisomem) que precisa necessariamente ser preenchida pelo leitor.

A falta de descricdo em nenhuma escala significa perda de qualidade do livro ou
incompletude. Cumpre salientar que o autor de fic¢do €, como assinala em tom de brincadeira

Umberto Eco (1994), preguigoso. Desse modo, cabe ao leitor preencher as lacunas deixadas,
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pois “qualquer narrativa de ficcdo € necessaria e fatalmente rapida porque, ao construir um
mundo que inclui uma multiplicidade de acontecimentos e de personagens, ndo pode dizer
tudo sobre esse mundo” (Eco, 1994, p. 9).

Outrossim, para Umberto Eco (2013), o leitor pode perceber a qualidade de um
personagem, sendo Lupin um personagem redondo, uma vez que faz com que emane no leitor
diferentes emogoes: “depende de nossa identificagdo com os herdis do drama tragico, de
modo a que sintamos compaixdo e terror quando testemunhamos o que lhes sucede” (Eco,
2013, p. 67). Desta forma, se o autor, por meio do narrador, se propusesse a descrever todos
os elementos presentes em sua narrativa, o livro ndo teria fim. Umberto Eco (1994) nos
apresenta alguns tipos de leitores, a saber: Leitor-Modelo e Leitor Empirico. O Leitor-Modelo

de Eco seria equivalente ao Leitor Implicito de Wolfgang Iser:

o leitor efetivamente faz o texto revelar sua multiplicidade potencial de associacdes.
Tais associacdes s@o produto do trabalho da mente do leitor sobre o material bruto
do texto, embora ndo sejam o texto em si — pois este consiste justamente em frases,
afirmagoes, informagoes etc. (Iser apud Eco, 1994, p. 22).

Sob essa oOtica, verifica-se que, na ocasido da leitura do texto literario, que consiste
exclusivamente em um monte de pontos, tragos e simbolos (Eagleton, 2021), compete ao
leitor, por meio de suas experiéncias prévias, imaginagcdo e associa¢des, construir suas
multiplicidades, portanto, sua significagdo. Por outro lado, no filme, caberia ao espectador
apenas absorver as informagdes, sem precisar empreender grandes esforgos de imaginagado e
interpretagdo. No entanto, devemos relativizar, uma vez que a pessoa que assiste a um filme
pode deixar de ser um mero espectador para se tornar um perceptor, ou seja, sair de uma
posicdo passiva de receptor e assumir um papel ativo. Ao assumir tal posicdo, o perceptor
torna-se responsavel pela criagdo de uma rede cognitiva de significados, criando e percebendo
associacoes, imaginando e contribuindo para uma rede plural de significagdes a partir da

narrativa audiovisual (Ellestrém, 2021). Nesses termos,

o fruidor (na literatura) é provocado por um signo linguistico recebido sob a forma
sensivel, mas que s6 pode ser usufruido a partir de uma operagao bastante complexa,
embora imediata, de exploragdo do ‘campo semantico’ conectado a tal signo, até o
momento em que, sob a escolta dos dados conceituais, o signo também tiver
evocado, com acepc¢do apropriada, uma soma de imagens capazes de estimular
emocionalmente o receptor. Por outro lado, no caso da estimulagdo por meio de uma
imagem (e ¢ o caso do filme), o percurso ¢ exatamente o inverso: o primeiro
estimulo ¢ dado pelo dado sensivel ainda ndo racionalizado e conceitualizado,
recebido com toda a vivacidade emocional que comporta (Eco, 2016, p. 188-189).
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Alguns consideram o filme uma midia em que a passividade do espectador
frequentemente se faz presente e, por esse motivo, o cinema (e a televisdo, por sua vez, em
relacdo ao cinema) foi criticado em seus primordios “por deixar as pessoas preguicosas’.
Afinal, ndo seria necessario exercitar o intelecto para imaginar as personagens, o ambiente,
entre outras coisas, uma vez que tudo isso ja estd dado na materialidade dessa midia. Embora
Bazin (1948) assevere que ha uma reducdo do tempo e da complexidade, isso ocorre para que
novas camadas de complexidade sejam criadas. Com efeito: “apenas a obra de arte que
demanda esforgo intelectual e concentragdo espiritual ¢ culturalmente valida emana de uma
perspectiva burguesa e elitista” (Serelle, 2023, p. 24).

Ressaltamos que, nos filmes e nos livros seguintes, hd uma relagdo profunda entre
Remo e Harry, que se aprofunda significativamente, especialmente na ocasido da morte de
Sirius, o que abala tremendamente as estruturas emocionais e psicoldgicas de Harry. Em um
romance posterior, quando Remo tem um filho, ele enfrenta um medo angustiante: transmitir
a licantropia hereditariamente. Harry estad constantemente ao lado de Remo Lupin, oferecendo
apoio, mesmo quando o reprova por considerar a ideia de fugir, rotulando-o de covarde.
Contudo, a gravidez de Ninfadora Tonks e seu relacionamento com Lupin ndo sdo abordados
com profundidade nos filmes, pois ndo constituem temas centrais para a narrativa
cinematografica.

E evidente que, na adaptagio para o meio audiovisual, certas omissdes sdo inevitaveis
devido a necessidade de condensar e focar a trama. No entanto, no romance, Potter sempre
esteve presente e tornou-se padrinho do garoto quando ele nasceu, ajudando em sua criagao,
tendo em vista que Lupin e Tonks morrem durante a batalha de Hogwarts.

A suposta covardia de Lupin ndo ¢ casual. A licantropia no mundo magico de J.K.
Rowling ¢ uma clara metafora das Infec¢cdes Sexualmente Transmissiveis (IST), que carregam
consigo todo um estigma social. Susan Sontag lembra que “os sentimentos relacionados com
o mal sdo projetados na doenca” (1984, p. 38). Os lobisomens sdo reprimidos, odiados e

sofrem todo tipo de preconceito, assim como pessoas com IST (Alves, 2019).

Vocé nao entende o que fiz & minha mulher e ao meu filho que vai nascer? Eu
jamais devia ter casado com Tonks, eu a transformei em uma paria! — Lupin chutou
para o lado a cadeira que derrubara. Até a familia dela se desgostou com o nosso
casamento, que pais querem ver a Unica filha casada com um lobisomem? E o
filho... — A minha espécie normalmente ndo procria! Ele serd como eu, estou
convencido. Como poderei me perdoar, quando conscientemente corri o risco de
transmitir a minha deficiéncia a uma crianca inocente? (Rowling, 2007, p. 125,
grifo meu).
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A personagem refere-se a si mesma como uma pessoa deficiente. O uso dessa palavra
tem uma carga semantica forte e até pejorativa, levando o seu “portador” a um status inferior.
Remo, mesmo seguindo sempre o codigo de conduta, ndo se viu livre do preconceito dos
sogros, da sociedade e de sua propria espécie, pois ha nele “sinais inconfundiveis de ter
tentado viver entre bruxos” (Rowling, 2005, p. 313), o que ndo ¢ bem-visto por outros
lobisomens. Tornar-se professor de Defesa Contra as Artes das Trevas foi possivel apenas
gracas a intervencao de Alvo Dumbledore; sem a ajuda do diretor da escola, jamais lecionaria.
Lupin foi alvo de severas criticas por parte dos pais de alunos que ndo concordavam com a
ideia de um lobisomem dar aula para seus filhos, mesmo contando com o apoio da importante
e imponente figura de Dumbledore. Entre varias outras situagdes, quando Black ¢ preso na
torre da escola prestes a morrer, excetuando-se os jovens bruxos, a Unica testemunha de sua

inocéncia ¢ Remo Lupin e, como bem observado por Alvo:

- O Prof. Lupin no momento esta embrenhado na floresta, incapaz de contar o que
quer que seja a alguém. Quando voltar a forma humana, serd tarde demais, Sirius
estara mais do que morto. E eu poderia acrescentar que a maioria do nosso povo
desconfia tanto de lobisomens que o apoio dele contara muito pouco [...]
(Rowling, 2015c, p. 288, grifo nosso).

Lupin sofre preconceito desde quando ficou doente, ainda na infancia. A primeira
barreira a ser transposta pode ter sido a matricula na Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts.
As reticéncias podem indicar uma certa tristeza por tudo o que passou e continua passando
devido a sua condi¢do; assim como uma pessoa soropositiva necessita diariamente de seus
medicamentos, sem os quais sua doenca se torna incontrolavel, Lupin precisava do Mata-cao,

conforme podemos observar:

‘Porém, antes da Pocdo de Mata-cdo ser descoberta, eu me transformava em um
perfeito monstro uma vez por més. Parecia impossivel que eu pudesse frequentar
Hogwarts. Outros pais ndo iriam querer expor os filhos a mim. “Mas, entdo,
Dumbledore se tornou diretor e ele se condoeu. Disse que se tomassemos certas
precaugdes, ndo havia razdo para eu ndo frequentar a escola...’, Lupin suspirou e
olhou diretamente para Harry (Rowling, 2015¢c, p. 260).

Por todo o exposto, Lupin cresceu isolado da sociedade, tendo um contato mais efetivo
com outras pessoas apenas quando foi para a escola, especificamente ao se tornar amigo de
Tiago, Sirius e Pedro, o que lhe proporcionou um pouco de felicidade: “eu nunca tinha sido
tdo feliz na vida. Pela primeira vez, eu tinha amigos, trés grandes amigos. Sirius Black...
Pedro Pettigrew... e, naturalmente, seu pai, Harry... Tiago Potter” (Rowling, 2015¢, p. 261). O

isolamento do professor ndo difere em nada do vivido por pessoas soropositivas, leprosas ou
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com outras doencas e infecgdes que mantém os doentes socialmente isolados, seja pelo medo
de contaminar alguém, seja pelo estigma e estereotipos da sociedade. Quando conseguem se
integrar socialmente, o0 medo surge por outra razao. Assim como essas pessoas, Lupin “ficava
aterrorizado em pensar que eles me abandonariam se descobrissem o que eu era” (Rowling,
2015c, p. 261). Nao € raro ouvir relatos de pessoas que tiveram relacionamentos amorosos,
trabalhos ou amizades encerradas porque seus pares descobriram sua condigao.

Em razdo de ser um lobisomem, Lupin teve, mesmo sendo altamente qualificado, de se
contentar com subempregos ou viver da ajuda de colegas, mas gracas a Dumbledore
conseguiu uma oportunidade: “Ele me admitira em Hogwarts quando garoto, ¢ me dera um
emprego quando eu fora desprezado toda a minha vida adulta, incapaz de encontrar um
trabalho remunerado porque sou o que sou” (Rowling, 2015c, p. 263, grifo nosso). Note-se
a amargura e peso no uso da forma nominal participial do verbo desprezar, palavra carregada
de uma emoc¢ao melancolica, assim como a utiliza¢do do adjetivo incapaz, de forma a passar
ao leitor o sentimento de inutilidade da personagem pelo simples fato de ser o que é.

Remo Lupin nasceu em 1960 e ingressou na Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts
em 1971, na ocasido de seu décimo primeiro aniversario, sendo designado para a Grifinéria.
Ele cresceu em um contexto altamente patriarcal, preconceituoso e conservador do mundo
inglés. Os lobisomens, naquela época, “evitavam a sociedade normal e viviam na
marginalidade” (Rowling, 2005, p. 262).

Se Lupin ndo podia conviver efetivamente em sociedade, a alternativa seria criar sua
propria comunidade. Essa dindmica ¢ evidente ndo apenas em narrativas ficticias, mas
também na vida real, onde pessoas afetadas pela dependéncia quimica, soropositivas e outros
grupos marginalizados enfrentam a negagdo de seus direitos pela sociedade. Como resultado,
esses individuos buscam abrigo na periferia social, seja em baladas, festas ou em locais
conhecidos como Cracolandia, onde se encontram com seus pares que compreendem pelo que
estdo passando. Felizmente, esse cendrio tem sido gradualmente transformado pelo avango
das ciéncias bioldgicas e pelas politicas publicas de saude, trazendo mudangas significativas a
realidade dessas comunidades a margem.

Deve-se observar, diante do exposto, que Lupin sempre odiou sua condi¢do, nunca a
aceitou, reprimiu ao maximo e de todas as formas possiveis, o que foi transposto para o
cinema da forma como demonstramos: desgostoso, fraco e doente. Por outro lado, Fenrir

1 . . .
Greyback'®, o bruxo que o mordeu Remo Lupin, assume sua animalidade, ama ser um

18 Uma clara referéncia ao mito nordico dos lobos.



75

lobisomem, ¢ um assassino impiedoso. Lupin tem uma forma cadavérica, doente, ao passo
que Fenrir ¢ forte, monstruoso, uma verdadeira fera. Nos filmes, Fenrir so6 ¢ apresentado na 6*
obra da saga, no entanto apenas em sua forma humana e sua descri¢do fisica mais completa ¢
feita no romance de nimero 6: “Tinha uma voz que Harry jamais ouvira igual: um latido
rouco. O garoto sentiu nele um forte cheiro de terra, suor e, sem duvida, sangue. Suas maos

imundas tinham longas unhas amarelas” (Rowling, 2005, p. 322).
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Figura 11 - Fenrir Greyback em foto no estudio

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban.

Na imagem, ¢ possivel ver que Fenrir assumiu sua animalidade: pelos no peito, dentes
amarelados como de cdo, orelhas grandes, pelos na testa e um olho animalesco. Ao fim do
romance, o que era um segredo tornou-se de conhecimento publico. Diante da exposi¢dao da
licantropia de Remo Lupin, antes mesmo que o demitissem, ele o fez. Mesmo valendo-se da
pocao Mata-cdo, que o torna inofensivo, isso nao foi suficiente.

Nesse sentido, diante de tudo o que foi mencionado, a “covardia” de Lupin, que Harry
comenta em um romance posterior, torna-se justificivel. Nenhum pai gostaria de transmitir a
sua prole uma doenca que carrega um alto nivel de preconceito na sociedade bruxa. Tanto
Rowling quanto Cuarén, cada um em sua respectiva midia, buscam romper com a ideia de um
lobisomem monstruoso € aterrorizante, apresentando-o como alguém que necessita de ajuda.
Assim, “a partir de lendas e folclores, a série Harry Potter (1998-2007) atualiza as discussoes

e os significados relacionados a licantropia” (S4; Markendorf, 2019, p. 11).

Era alguém que foi infectado jovem, que sofreu infimia, que teve medo de infectar
outras pessoas, aterrorizado em passar sua condi¢do ao seu filho. E era uma forma
de examinar o prejuizo, o preconceito injustificado contra um grupo de pessoas. E,
também, examinar por que as pessoas podem se tornar amarguradas quando sdo
tratadas injustamente (United States District Court, 2008, p. 73 apud Junior, 2012, p.
46).

A propria autora foi indagada algumas vezes sobre a personagem por ela criada, até

que em 2016, em sua rede social, revelou que:
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Figura 12 - Figura 12 - Print do Twitter de J.K. Rowling comentando sobre Lupin
{-)~ J.K. Rowling & - 9 de set de 2016 X
w @jk_rowling - Seguir
There is no retcon re: Remus Lupin. The so-called ‘revelation’
now circulating is recycled from interviews given 17 years ago
in which 1/4

@’. J.K. Rowling &
W @jk_rowling - Seguir

| was asked whether Lupin’s treatment by others
could be seen as a metaphor for (then) stigmatised
conditions. | agreed that it could. 2/4

7:13 PM - 9 de set de 2016 ®

¥ 2.5 mil @ Responder T, Compartilhar
lar 27 racnnactac

Fonte: Twitter'.

Nesse sentido, parece que Rowling fez o que ¢ proposto por Wolfgang Iser, ao afirmar
que “hé no texto ficcional muita realidade que ndo s6 deve ser identificavel como realidade
social, mas também pode ser de ordem sentimental e afetiva” (2002, p. 958). Logo, a
licantropia torna-se um elemento interno mimetizando a realidade (sifilis, hepatite, AIDS).
Diante disso, cabe ao leitor “entrar no jogo” (Eagleton, 2021) e fazer as conexdes com a
realidade.

O importante ¢ que, para transmitir a ideia de que os lobisomens sdo seres doentes e
nao apenas amaldigoados, o diretor se valeu das técnicas supramencionadas, rompendo com o
padrao de lobisomens que sdo criados nos cinemas. Renée Michelle Ward observa que os
lobisomens de Rowling sdo “personagens diferentes; eles perturbam as expectativas dos
leitores e os forcam a questionar suas suposi¢des e crengas, especialmente aquelas sobre
identidade e diferenga” (2009, p. 3). Para o diretor do terceiro filme: “Cineastas sempre criam
lobisomens acrescentando pelos em um ser humano. Mas perder pelos passa a ideia de
doenca” (Mccabe, 2015, p. 110).

Desta forma, a auséncia de pelos em Lupin auxilia a cria¢do de uma personagem
debilitada por conta de uma doenga ingrata, que nao tem cura nem pode ser efetivamente

controlada, a ndo ser pela pogdo “Mata-cao”, medicamento a que pouquissimos tém acesso,

' Disponivel em:
https://twitter.com/jk_rowling/status/774370155757535232?ref src=twsrc%SEtfw%7Ctwcamp%5Etweetembe
d%7Ctwterm%5E774370269402107905%7Ctwgr%5E94462b35396bf7f4766e3e91d6f7¢605384a9¢7%7Ctwc
on%5Es2 &ref url=https%3A%2F%2Fobservador.pt%2F2016%2F09%2F17%2Fj-k-rowling-revela-que-
personagem-e-uma-metafora-para-doentes-estigmatizados%?2F. Acesso em: 10 set. 2023.


https://twitter.com/jk_rowling/status/774370155757535232?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E774370269402107905%7Ctwgr%5E94462b35f396bf7f4766e3e91d6f7e605384a9c7%7Ctwcon%5Es2_&ref_url=https%3A%2F%2Fobservador.pt%2F2016%2F09%2F17%2Fj-k-rowling-revela-que-personagem-e-uma-metafora-para-doentes-estigmatizados%2F
https://twitter.com/jk_rowling/status/774370155757535232?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E774370269402107905%7Ctwgr%5E94462b35f396bf7f4766e3e91d6f7e605384a9c7%7Ctwcon%5Es2_&ref_url=https%3A%2F%2Fobservador.pt%2F2016%2F09%2F17%2Fj-k-rowling-revela-que-personagem-e-uma-metafora-para-doentes-estigmatizados%2F
https://twitter.com/jk_rowling/status/774370155757535232?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E774370269402107905%7Ctwgr%5E94462b35f396bf7f4766e3e91d6f7e605384a9c7%7Ctwcon%5Es2_&ref_url=https%3A%2F%2Fobservador.pt%2F2016%2F09%2F17%2Fj-k-rowling-revela-que-personagem-e-uma-metafora-para-doentes-estigmatizados%2F
https://twitter.com/jk_rowling/status/774370155757535232?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E774370269402107905%7Ctwgr%5E94462b35f396bf7f4766e3e91d6f7e605384a9c7%7Ctwcon%5Es2_&ref_url=https%3A%2F%2Fobservador.pt%2F2016%2F09%2F17%2Fj-k-rowling-revela-que-personagem-e-uma-metafora-para-doentes-estigmatizados%2F
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uma vez que, embora exista um 6rgdo de saude no Ministério da Magia, nao ¢ desejo do
governo ajudar essa parte da sociedade.

Cumpre observar que a licantropia se revela uma tragédia profunda para Lupin. O peso
da doenca manifesta-se ndo em sua forma lupina, mas em sua condi¢do humana, onde reside a
verdadeira dor. No cotidiano, ele enfrenta ndo apenas o fardo psicoldgico, mas também o
preconceito constante: o olhar estranho das pessoas, a exclusdo social, a dificuldade em
conseguir trabalho — todos elementos que agravam ainda mais sua condi¢do. Diante disso,
Remo Lupin experimenta a verdadeira angustia: a consciéncia das consequéncias de sua
maldi¢do, o peso insuportavel da culpa, a tristeza que o consome e a melancolia que permeia
sua existéncia. A interpretacao visual concebida por Cuardn — que serd mais bem discutida no
proximo capitulo —, ao apresentar um lobisomem com uma aparéncia fragil e distinta, reforga
a complexidade emocional do personagem. Quando transformado, Lupin estd desprovido de
controle, inconsciente das atrocidades que pode cometer, mas, em sua forma humana, a
percepgao dessas acdes o atormenta profundamente, intensificando o sofrimento decorrente de
sua condicao.

Do que ficou estabelecido, vislumbra-se que a constru¢do narrativa desenvolvida por
Rowling e apresentada ao leitor por meio de um narrador em terceira pessoa cumpre bem o
papel de uma narrativa insoélita, direcionada a um publico menos maduro do ponto de vista
intelectual e literdrio. Isso encontra respaldo, entre outras coisas, em uma histéria fluida,
personagens bem delimitados, trama bem estabelecida e conduzida, descri¢des, especialmente
a do lobisomem, que ¢ foco deste trabalho, reduzidas ao minimo necessario, o que contribui,
tendo em vista o publico-alvo, para uma leitura mais dinamica.

Com efeitos, pode-se asseverar que o lobisomem desenvolvido por J.K. Rowling ndo ¢
o mesmo retratado por Cuarén. Embora os dois autores, aquela no romance, € este no cinema,
tenham desenvolvido a ideia de doenca e isso esteja presente em ambas as narrativas, em
razdo, talvez, do condensamento do romance, ou pelas razdes que ja apontamos apoiados nas
consideracdes de Umberto Eco, a constru¢do da imagem de um lobisomem doente fica
plenamente a cargo do leitor, porquanto o narrador da midia livro se restringe a pouquissima

caracterizacdo da personagem.
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3 DESVENDANDO O LOBISOMEM DE ALFONSO CUARON

Harry Potter transcendeu os limites do livro e cinema e para outros espagos culturais e
de entretenimento: fantasias, brinquedos, musicas, pecas de teatro sdo alguns exemplos. E
inegavel que se consolidou na cultura popular. Este capitulo tem como objetivo analisar a

transposi¢ao midiatica, com foco na representacdo do lobisomem no cinema.

3.1 O processo de adaptacio: do livro para o cinema

Harry Potter transcendeu o sucesso nos livros para diversos outros produtos. Além das
obras literarias, pode-se encontrar sua influéncia em parques dedicados, roupas tematicas
inspiradas nos personagens, trilhas sonoras marcantes, uma infinidade de produtos
relacionados ao mundo bruxo, como brinquedos, jogos e, especialmente, no meio
cinematografico. A saga se tornou um verdadeiro fendmeno cultural, cativando fas ao redor
do globo e permeando varias formas de entretenimento e expressdo artistica. Essa expansao
multidimensional amplifica o impacto e a imersdo na histdria do bruxo mais famoso do
mundo, tornando-o um fendomeno duradouro e significativo na cultura popular mundial.

Desta feita, HP pode ser compreendido ndo apenas como uma cultura popular, mas
como uma metacultura popular. A diferenca entre uma e outra se da na forma de circulagdo
dos produtos. A cultura popular ocorre quando uma pessoa tem acesso ao filme, mas ndo a
obra literaria, ao passo que a metacultura popular acontece quando alguém ouve uma musica
ou v€ um brinquedo e associa diretamente ao livro e filme, mesmo sem ter tido contato com
essas as midias (Neimeyer, 2004)°. Isso indica que HP se tornou um produto relevante com
status de significante cultural. Mesmo que alguém nao tenha lido os livros ou assistido aos
filmes, ainda assim tem algum conhecimento sobre eles. Podemos observar um exemplo
semelhante com um dos livros mais antigos da historia: a Biblia. Muitas pessoas podem ndo a
terem lido, mas ainda assim possuem familiaridade com seus conteudos. Se alguém

mencionar um versiculo como “O Senhor ¢ meu pastor, nada me faltard”, ¢ provavel que o

20 0 autor discute o tema baseado em Edgar A. Poe, no entanto pode ser aplicado a outras obras uma vez que o
conceito se mostra plenamente aplicavel a diversos produtos culturais.
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interlocutor reconheca instantaneamente que se trata de um texto cristdo, ainda que ndo tenha
lido a obra ou com ela tido contato direto.

Nao ¢ incomum pessoas expressarem sua insatisfacdo com um filme, série ou jogo de
videogame por ndo se manterem fiéis aos textos ou midias das quais se derivaram, ou ainda
dizendo que o livro ¢ melhor do que sua adaptagdo. Tudo isso parece incorrer no que Umberto
Eco (2015) chama de conceito-fetiche, isto ¢, toda energia debrucada sobre um unico objeto
cultural sem olhar critico, isso ¢ causado especialmente por conta da industria cultural que, ao
que parece, leva o leitor/telespectador a ter um comportamento pouco reflexivo diante da obra
de arte, de modo que ele ndo consegue identificar e experimentar as teias de complexidade
existentes em determinado produto cultural, em outras palavras, ele assiste ao filme ou 1€ o
livro sem o devido exercicio critico-reflexivo, fazendo-o de maneira mecanica e automatica.

A industria segue um padrao, uma linha de montagem, um passo a passo mecanizado,
mas a cultura ndo funciona dessa forma. No entanto, ¢ importante compreender que a
transposi¢ao midiatica permite a criacao de obras que possuem suas proprias caracteristicas e
abordagens, adaptadas para diferentes formatos e publicos. Portanto, ¢ natural e mesmo
necessario que ocorram diferencas entre as obras fontes e suas derivagdes, ¢ cabe aos
consumidores de tais produtos apreciarem as novas interpretacdes e abordagens oferecidas
pelas transposi¢cdes midiaticas, estando abertos ao diferente. Desse modo, um olhar critico
sobre o objeto deve ser exercitado a fim de que a andlise seja realizada levando em
consideracao os aspectos da obra de chegada e ndo com base na obra de partida.

Ao discutir a tematica, Linda Hutcheon ensina que “pode envolver uma mudanca de
midia [...] ou mudanca de foco e, portanto, de contexto” (2013, p. 29), ou seja, € natural que —
por diversos motivos — o texto cinematografico tenha se desenvolvido com um determinado
foco, excluido algum personagem ou simplesmente tenha sido adaptado com o maior grau de
fidelidade possivel. A mudanga existente entre as diferentes midias, em primeira analise, nao
importa. Para Robert Stam (2006), os esfor¢os do analista devem estar voltados para as razdes
que levaram a tais alteragdes. Isto &, as razdes por determinadas mudancas que devem ser
analisadas e nao elas propriamente ditas. Nesse ponto, tendo a ter uma visao propria, diferente
da de Stam. Vejo como essencial e natural realizar uma andlise das mudangas presentes nas
transposi¢oes midiaticas, porém, considero igualmente importante verificar os motivos que
levaram a estas alteracdes. Cada adaptagdo ¢ influenciada por uma série de fatores, como
restricdes orcamentarias, diferencas entre as linguagens ¢ formatos das midias, e a

necessidade de alcangar novos publicos.
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Com base nas breves, porém fundamentais exposigdes, investigaremos os elementos
que foram acrescentados, removidos e adaptados durante o processo de adaptagdo do livro
para o cinema. Para essa analise, faremos uso das teorias cinematograficas de Robert Stam
(2003, 2006) e Linda Hutcheon (2013), bem como dos estudos intermidiaticos de autores
previamente mencionados, como Irina Rajewsky (2012). Essas abordagens teodricas nos
fornecerdo ferramentas e perspectivas relevantes para compreender as transformagodes e
desafios enfrentados na transposi¢do de uma midia para outra, enriquecendo assim nossa

analise critica.

3.2 A interconexao das midias: explorando a transposicao

A criacdo dos irmdos Lumiére?' tem firmemente perdurado ao longo do tempo, mesmo
que as pessoas atualmente utilizem bastante os streamings, a ida ao cinema faz parte da
cultura de centenas de cidades. E claro que em termos historicos, o cinema é extremamente
novo tendo pouco menos de 130 anos de idade. A linguagem cinematografica € composta por
audio, imagem, ambientacdo, atores, luzes, trilhas sonoras, entre outras elementos que
proporcionam experiéncias que ndo sao possiveis se nao por meio dela, tendo se tornado uma
midia amplamente utilizada para e pela massa populacional. Se anteriormente o teatro e dpera
eram, em certa medida, espagos reservados para a elite, o cinema vem para, de algum modo,
democratizar o acesso®* da populacio das camadas populares a produtos culturais.

Note-se que, no cinema, as escolhas de figurino, posicdo de camera, angulos,
iluminagdo e tempo de tela de uma cena ndo sdo aleatorios, existe todo um trabalho técnico e
estético entre diretor, diretor de fotografia, entre outros profissionais, ¢ feito para levar a
melhor experiéncia ao publico. Muito por conta da Industria Cultural e do Capitalismo, as
obras artisticas (filmes, quadros, musicas) sdo feitas as pressas, o que leva a uma qualidade
estética duvidosa, pode-se citar os lancados recentemente Besouro azul, de Angelo Soto, que
contou com a participacdo da brasileira Bruna Marquezine; ou mesmo o filme The Flash, de

Andy Muschietti, entre diversos outros que sofreram duras criticas por conta da qualidade.

2! Auguste Marie Louis Nicholas Lumiére (1862—1954) e Louis Jean Lumiére (1864—1948), chamados de irmaos
Lumiére, sdo considerados os pais do cinema por terem criado o cinematdgrafo, um dispositivo de filmagem e
projegao.

22 F verdade que, diante do capitalismo, o acesso ao cinema em muitos locais é algo extremamente dificil (e
mesmo inexistente) para pessoas da periferia.
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Nesse sentido, sao produtos que entregam pouca qualidade, exploram os trabalhadores
e buscam apenas o lucro (Hohlfeldt; Martino; Franca, 2001). Todas as escolhas levam tempo
e custam dinheiro, mas a induUstria cinematografica tem diminuido or¢amento, salarios® e
solicitado que as obras sejam feitas mais rapidamente do que outrora, o que leva a queda de
qualidade que comentamos. Peter Pelbart observou que “Mesmo um certo desejo de
autenticidade foi transformado em mercadoria. A critica a massificagdo, o desejo de
singularidade, de diferenciacdo, foi endogenizado, mercantilizado e seguiu-se a criagdo de

299

produtos auténticos, ‘diferentes’” (2003, p. 104). Nesse sentido, o material final ¢ uma
mercadoria.

Os diretores trabalham com angulos, cores, formas, sons, planos e diversas outras
técnicas e objetos proprios dessa midia para, principalmente quando se trata de transposi¢ao
midiatica, (re)significa-la. O tempo que uma cena fica na tela, o corte, a alternancia de angulo,
a mudanga para outro local, tudo ¢ feita de maneira gradativa e com um proposito especifico.

Todo esse trabalho ¢ o que diferenciard a midia cinematografica do teatro, livro e artes

plasticas, vejamos o que Marcel Martin diz sobre o tema:

Mas o que distingue o cinema de todos os outros meios de expressdo culturais € o
poder excepcional que lhe advém do facto de a sua linguagem funcionar a partir da
reprodugdo fotografica da realidade. Com efeito, com ele, sdo os proprios seres ¢ as
proprias coisas que aparecem e falam, dirigem-se aos sentidos e falam a imaginagao:
a uma primeira abordagem parece que qualquer representacdo (o significante)
coincide de forma exacta ¢ univoca com a informagao conceptual que veicula (o
significado) (Martin, 1990, p. 24).

A representagdo de que Martin fala ndo pode ser tomada como objeto que sempre
corresponderd de maneira exata ao representante, pois ainda que exista certa semelhanca,
sempre haverd diferengas entre os elementos analisados. Por exemplo, ao olhar em um
espelho vé-se sua propria imagem de maneira “exacta e univoca”? Nao. O que ali aparece ¢ o
reflexo de uma representacdo que ndo corresponde exatamente ao refletido. Todos esses
detalhes, mudangas, escolhas sdo decisdo do diretor, o que faz dele o autor da obra. Na
primeira metade do século XX, existia grande conflito entre roteiristas, produtores e diretores
pela responsabilidade artistica do filme, isto é, a autoria da obra. Considerando o que
comentamos acima, o autor do filme ¢é, portanto, o diretor, uma vez que cabe a ele a

decupagem, escolhas estéticas, estilisticas, muito embora existam outros diretores (fotografia,

z Atores, diretores, roteiristas ¢ outros profissionais do cinema e teatro ao redor do mundo, mas sobretudo nos
Estados Unidos da América estdo em greve por conta dos baixos salarios e pouco tempo para produgdo das
obras.
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som, figurino, elenco etc.), o diretor geral do filme ¢ o verdadeiro autor (Aumont; Marie,
2012), uma vez que as decisdes finais caberao a ele.

E natural que o leitor fique frustrado apds ler um livro e buscar sua adaptagdo
cinematografica, seja pela aparéncia do personagem, o foco narrativo, o desenvolvimento do
enredo, a inclusao ou exclusdo de algum acontecimento, conforme observado por Maria
Cristina Ribas (Azevedo; Oliveira; Ledo, 2023). A cada romance, a saga se torno mais
complexa e longa. Diante disso, Cuardén tomou a decisdo de condensar a historia nos pontos

mais importantes e que tivessem relacdo com Harry. Vejamos:

David Heyman apoiou a abordagem de Cuar6on. ‘Tivemos de fazer algumas
alteracdes a fim de condensar esses livros enormes em um filme de duragdo
razoavel. Os livros estavam cada vez mais complexos e precisavamos decidir o que
manter ¢ o que deixar de fora. Alfonso tomou a decisdo fundamental de focar a
historia de Azkaban nos elementos que definem a jornada de Harry e determinou a
estrutura cinematografica da histéria. A escola de Alfonso provou ser crucial ndo
apenas para esse filme, mas também para os que viriam depois (McCabe, 2011, p.
97).

Ademais, o cinema também busca atingir um publico que ndo teve acesso as outras
midias em que determinada obra se originou, permitindo, assim, a constru¢do de uma
linguagem global. Ou seja, o publico-alvo do cinema ndo se limita (nem deve se limitar)
aqueles que leram o livro ou jogaram o game. Ismail Xavier observa que o cinema “se dirige a
uma plateia que pode ser mais numerosa e diversificada do que um publico de leitores, pois
nao exclui nem os semiletrados nem os analfabetos” (2003, p. 296). Embora ndo seja o foco
deste estudo, vale ressaltar que o cinema, com todos os problemas politico-economicos,
especialmente em paises como o Brasil, onde a desigualdade social impede o acesso a espagos
culturais, pode servir como uma porta de entrada para a cultura. Muitas pessoas, por serem
analfabetas, ndo terem condi¢des de comprar um bilhete de cinema ou se deslocar até os
grandes centros, encontram no cinema uma oportunidade unica de conhecer e vivenciar
universos narrativos que, de outra forma, seriam inacessiveis.

Essa perspectiva ganha solidez ao considerarmos Harry Potter e o Prisioneiro de
Azkaban, que traz a tela o terceiro ano de Harry Potter na Escola de Magia e Bruxaria de
Hogwarts. A narrativa se desenrola em torno da fuga de um prisioneiro da temida prisdo de
seguranca maxima, Azkaban. Inicialmente, os personagens acreditam que o fugitivo, Sirius
Black, esta a procura de Harry para assassina-lo, o que, supostamente, abriria caminho para o
retorno de Lord Voldemort. Voldemort, o bruxo eugenista da saga, tem como objetivo ndo

apenas a eliminagdo, mas também a subjugacdo de trouxas, nascidos trouxas e todos aqueles
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que se opdem ao seu regime autoritario. Ao longo do ano, Harry ¢ atacado por
dementadores®*, descobre que Sirius ¢ seu padrinho e que, supostamente, contribuiu para que
seus pais fossem assassinados.

Ao longo da jornada em busca da verdade, Potter descobre que Sirius, seu padrinho, ¢
inocente. Para sair de um personagem “culpado” para um inocente, o diretor buscou um ator
de altissimo nivel. “‘Durante toda a primeira parte do filme, o grande vilao ¢ Sirius Black’,
diz o diretor. ‘Depois, hd uma virada quando vocé percebe que Sirius sempre foi um bom
sujeito. Nao s6 um bom sujeito, mas que ele vai se tornar a figura paterna de Harry”
(McCcabe, 2011, p. 108).

O verdadeiro culpado ¢ Pedro Pettigrew, que, na época, era um dos melhores amigos
do casal Thiago e Lilian Potter, assim como de Sirius Black e Remo Lupin. Frente a ameaga
de Voldemort, “o segredo” foi confiado a Pettigrew por ser, dentre os presentes, 0 menos
inteligente e corajoso, o que levaria qualquer um a ndo o considerar enquanto guardador do
segredo mais importante naquele contexto, a escolha mais 6bvia seria Sirius ou Remo e, por

1sso, mesmo Voldemort os procuraria primeiro.

- Lilian e Tiago s6 fizeram de vocé o fiel do segredo porque eu sugeri — sibilou
Black, tdo venenosamente que Pettigew deu um passo atras. — Achei que era o plano
perfeito... um blefe... Voldemort com certeza viria atras de mim, jamais sonharia que
os dois usariam um sujeito fraco ¢ sem talento como vocé... (Rowling, 2015c, p.
272).

No entanto, Pedro traiu o casal e entregou o segredo ao bruxo das trevas, o que
culminaria na morte de Thiago e Lilian. Como o segredo estava com Pedro e somente ele e o
casal disso sabiam, todos pensavam que o traidor seria Black. Ao longo da narrativa, somos
apresentados ao Mapa do Maroto que mostra onde as pessoas estdo em tempo real. O nome de
Pettigrew ¢ visto pelo professor R.J Lupin, e logo ele descobre que Pedro esta escondido na
escola. Posteriormente, descobre-se que ele passou os ultimos 12 anos em sua forma de

. 25 . .
animago~, convivendo com todos e passando despercebido.

24 ~ ~ . . . . .
“sa0 ndo-seres das trevas, considerados uns dos mais sujos a habitar o mundo. Dementadores se alimentam de

felicidade humana e, assim, causam depressdo e desespero para qualquer um perto deles. Eles também podem
consumir a alma de uma pessoa, deixando suas vitimas em um permanente estado vegetativo; em razao disso,
sdo muitas vezes referidos como "demonios sugadores de alma". Eles sdo conhecidos por deixarem uma pessoa
como um ‘vazio’”. Disponivel em: https://harrypotter.fandom.com/pt-br/wiki/Dementador. Acesso em: 29 abr.
2023.

% Chama-se de animago o bruxo que € capaz de se transformar voluntariamente em um animal sem o uso da
varinha. Apenas uma pequena parte da populagdo bruxa € animaga, pois conseguir a transformacdo perfeita em
um animal requer muito estudo e pratica. Disponivel em: https://harrypotter.fandom.com/pt-br/wiki/Animago
Acesso em: 29 abr. 2023.


https://harrypotter.fandom.com/pt-br/wiki/Dementador
https://harrypotter.fandom.com/pt-br/wiki/Animago
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Frente ao panorama, convém que sigamos agora uma certa cronologia. O romance ¢
iniciado com o narrador apontando algumas caracteristicas de Harry: “[...] era um menino
bastante fora do comum em muitas coisas. Para comecar, ele detestava as férias de verao mais
do que qualquer outra época do ano” (Rowling, 2015¢, p. 7). Observemos que ¢ utilizado o
verbo detestar no lugar de gostar, a razao para isso reside no proprio contexto da obra, no qual
a chegado do verdo, portanto das férias significaria que Harry voltaria para a casa de seus tios,
lugar em que era oprimido, humilhado e isolado de todos, conforme relatado nos dois
primeiros romances da saga.

Potter estava fazendo uma leitura em seu livro em seu quarto sobre Historia da Magia
de Batilda Bagshot. H4 uma tristeza e preocupagdao em Harry porque seus tios confiscaram
seus livros de magia, logo ele ndo podia estudar, tampouco realizar os deveres de casa que
deveria entregar ao fim do verdo. Isso ndo sendo o bastante, Harry recebe uma ligagdo de seu
amigo, no entanto seu tio com todo seu preconceito, soberba e autoridade o proibe de ter

contato com qualquer coisa ligada ao mundo bruxo.

A briga que se seguiu foi uma das piores da vida de Harry. - COMO E QUE VOCE
SE ATREVE A DAR ESTE NUMERO PARA GENTE COMO — GENTE COMO
VOCE! — berrava tio Valter, salpicando Harry de cuspe. [...] Com isso, Harry ndo
ouvira uma Unica palavra de nenhum dos seus amigos de bruxaria durante cinco
longas semanas, ¢ este verdo saindo tdo ruim quanto o anterior (Rowling, 2015c, p.
9).

No processo de traducdo intersemiodtica, isto ¢, na adaptacdo do livro para o filme,
ocorre uma supressdo de cena. O filme se inicia de maneira muito diferente do romance. Ha
um fundo preto que vai se aproximando e, intermitentemente, vemos um ponto de luz. Surge
posteriormente o nome da produtora Warner Bros. Picture (Figura 13) em prateado e, em
seguida, vemos uma casa em que um quarto esta iluminado (Figura 14). Cuarén usa e abusa
dos movimentos de camera, quase nao ha nenhum plano estatico em todo o filme, e quando
ha, existe um significado por trés.

Como se sabe, movimento ¢ equivalente a emocao (¢ emog¢ao a magia). A emogao
gerada pelo push-in é de desconfianca ou mesmo de “fofoca”, uma vez que, normalmente, as
pessoas entram em casa pela porta, e ndo pela janela, que costuma ser usada para espiar algo
que estd acontecendo. A realizacdo de magia por menores fora da escola ¢ proibida, ¢ a
camera, espiando pela janela, nos mostra Harry cometendo tal delito, ainda que de forma
inocente, enquanto a cdmera se movimenta. Quando seu tio abre a porta do quarto, estabelece-

se um plano estatico (Figura 15); ao sair, a camera volta a se movimentar, revelando uma
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dicotomia em que o movimento estd associado & magia, enquanto o estatico representa a

auséncia dela. Isso segue uma premissa basica do cinema: emotion = motion (Vaz, 2019).

Figura 13 - Logo da Warner Bros. Pictures™

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:00:28).

Figura 14 - Casa da familia Dursley

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:00:36).

26 Todas as figuras relacionadas a HP 3 foram retiradas do filme Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (2004),
de Alfonso Cuaron.
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Figura 15 - Harry conjurando um feitico
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Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:00:40).

Figura 16 - Vélter entrando no quarto de Harry

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:00:51).

Na Figura 14, Harry tenta ler um livro de feitigos, diferentemente do romance, em que

ele 1€ uma obra sobre a Historia da Magia:

Era quase meia-noite e Harry estava deitado de brugos na cama, as cobertas puxadas
por cima da cabeca como uma barraca, uma lanterna em uma das maos e um grande
livro encadernado em couro (Historia da Magia de Batilda Bagshot), aberto e
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apoiado no travesseiro. Harry correu a ponta da caneta de pena de aguia pela pagina,
franzindo a testa, a procura de alguma coisa que o ajudasse a escrever sua redagao,
‘A queima de bruxas no século XIV foi totalmente despropositada — discuta’. A
caneta posou no alto de um paragrafo que pareceu a Harry promissor (Rowling,
2015¢, p. 7).

Dessa forma, embora algumas cenas tenham sido suprimidas, o desenrolar desta
primeira parte permanece semelhante ao livro, sem causar nenhuma perda substancial de
conteudo que poderia prejudicar o entendimento da obra. Harry, como se pode observar na
Figura 16 (também observavel na Figura 15, onde a camera estd em outro angulo), estd
sentado com uma coberta sobre ele. A diferenga notavel € que, no filme, ele ndo estd com um
livro de historia, mas sim de feiti¢os, como ja mencionado, e, em vez de segurar uma lanterna,

estd com sua varinha, sendo que a luz que vemos provém da ponta desta.

Figura 17 - Harry conjurando um feitigo de iluminagio

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:01:03).

Harry, nesta cena, estd realizando o feitico que ele vé no livro lumos maxima. No
livro, ele comeca a realizar sua redacdo, mas com temor dos tios ouvirem o barulho da pena
arranhando o pergaminho, pois “ele provavelmente ia acabar trancafiado no armario embaixo
da escada pelo resto do verdao” (Rowling, 2015c, p. 8). Neste momento, o narrador assinala a
historia de vida do jovem bruxo, explicando bem as razdes pelas quais Harry detesta as férias

de verdo.
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A familia Dursley, que morava na rua dos Alfeneiros, 4, era o motivo pelo qual
Harry jamais aproveitava as férias de verdo. Tio Valter, tia Petnia e o filho deles,
Duda, eram os Unicos parentes vivos de Harry. Eram trouxas e tinham uma atitude
muito medieval com relagdo a magia. Os pais de Harry, ja falecidos, que tinham sido
bruxos, nunca eram mencionados sob o teto dos Dursley. Durante anos, tia Pettinia e
o tio Valter tinham alimentado esperancas de que, se oprimissem Harry o maximo
possivel, seriam capazes de acabar com a magia que houvesse nele. Agora viviam
aterrorizados que alguém pudesse descobrir que Harry passara a maior parte dos
ultimos dois anos na Escola de Magia e Bruxaria de Hogwarts. O maximo que
podiam fazer, porém, era trancar os livros de feiticos, a varinha, o caldeirdo e a
vassoura de Harry no inicio das férias de verdo e proibir que o menino falasse com
os vizinhos (Rowling, 2015c, p. 8).

Esta parte do livro ndo foi transposta para o cinema, deixando os telespectadores sem
um contexto, assim como ndo adaptaram o momento em que Harry completa 13 anos de idade
e ndo recebe as felicitagdes comuns a essa época do ano. Embora estivesse acostumado que
seu aniversario fosse sempre ignorado pelos tios e primo, aquele ano foi diferente, pois nem
sua fiel companheira estava presente: “Fazia duas noites que Edwiges andava fora. Mas Harry
ndo estava preocupado — a coruja ja ficara fora tanto tempo assim antes. Mas o garoto desejou
que ela voltasse logo —, era a Unica criatura na casa que ndo esquivava quando o via”
(Rowling, 2015c, p. 10).

Nas telas do cinema, a parte conduzida por um narrador heterodiegético que nos
apresenta os sentimentos de Harry, suas preocupacdes, medos e vontade de logo voltar a
escola ndo sao mostradas, nem mesmo quando Harry recebe a visita de 3 corujas, incluindo a
sua. Na ocasido, Harry recebe das corujas alguns pacotes: “O menino sentou-se na cama €
apanhou o pacote de Errol, rasgou o papel pardo e encontrou um presente embrulhado em
ouro, € o primeiro cartdo de aniversario de sua vida. Com os dedos trémulos, ele abriu o
envelope (Rowling, 2015c, p. 10). O recebimento desse presente niao foi transposto para a
midia filmica. Logo apds a cena em que ele 1€ o livro de feiticos, ha um corte seco para ele
recepcionando a irma, Guida, de tio Valter.

Logo ap6s Guida entrar, Harry pede ao tio que assine um formulério da escola, mas
nao sabemos o que é. Retornando a midia impressa, dentre outras coisas que as corujas
levaram a Harry a noite, ha uma carta da Vice-Diretora da escola, informando: “Os alunos de
terceiro ano tém permissdo para visitar a aldeia de Hogsmeade em determinados fins de
semana. Assim, queira entregar a autorizacdo anexa ao seu pai ou guardido para que a assine”
(Rowling, 2015c, p. 16). Harry ndo fica muito contente, pois sabe que serd dificil convencer
os tios a assinarem o formulério para que ele possa fazer as visitagdes ao longo do ano: “[...]

como ¢ que ia convencer tio Valter ou a tia Pettnia a assinar o formulario?” (Rowling, 2015c,
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p. 16). A partir desse momento, Harry serve comida aos tios, primo e Guida e posteriormente
recolhe a louga.

Antes dessa cena aparecer no livro, hd algo interessante, que ¢ um noticidrio na
televisdo a respeito de um assassino: “[...] alertamos os nossos telespectadores de que Black
esta armado e ¢ extremamente perigoso. Se alguém o avistar devera ligar para o namero do
plantdo de emergéncia imediatamente” (Rowling, 2015c, p. 17). Este noticiario s6 ocorre
porque o Ministério trouxa sabe da existéncia do mundo bruxo e h4d uma parceria com o
Ministério da Magia para intercAmbio de informagdes que possam colocar as populagdes
trouxas e bruxas em perigo.

Valter, que, obviamente, tem conhecimento do mundo bruxo, sabe que o homem do

3

noticiario ¢ um bruxo. “— Nem precisa dizer quem ele ¢ — riu-se tio Valter, espiando o
Prisioneiro por cima do jornal. — Olhem s6 o estado dele, a imundice do desleixado’ Olhem o
cabelo dele’ E lancou um olhar de esguelha, maldoso, para Harry [...]” (Rowling, 2015c, p.
17). Ou seja, a descricdo mostra ojeriza, preconceito e repulsa aos bruxos. Para Vilter, eles
sdo seres inferiores que devem ser cagados e extintos da face da terra. O motivo pelo qual o
mundo bruxo se esconde do mundo humano ¢ justamente esse. Da mesma forma que Valter
quer extirpar os bruxos, existem bruxos que querem fazer o mesmo com os trouxas.

Harry demonstra descontentamento com o fato de ter que servir Guida, mas nao ha
nada que possa fazer. Guida nunca o tratou bem. Isso ¢ observavel quando, em um de seus
aniversarios, presenteou-o com “uma caixa de biscoitos para cachorro” (Rowling, 2015c, p.
18). Antes de Valter sair de casa, deixa algumas ordens para Harry, dentre elas, “como Guida
ndo sabe nada da sua anormalidade, ndo quero nenhuma... nenhuma gracinha enquanto ela
estiver aqui” (Rowling, 2015¢, p. 19). A anormalidade a que Valter se refere diz respeito ao
sangue bruxo de Harry. Curiosamente, Valter casou-se com Petlnia, que é um aborto”’, mas
trata a mae de seu filho como se fosse “normal”. Nenhuma dessas cenas iniciais do capitulo 2
do romance sofreu tradugdo para o cinema porque ndo acrescentariam nada ao todo proposto
pelo filme.

Na narrativa livresca, passaram-se alguns dias até que o convivio com Guida se tornou
insuportavel para Harry, dado que ela tocara em algo extremamente caro a Harry: seus pais.
Tal fato deixou Potter irritado ao ponto de, conscientemente ou nao, fazer uma tacga de vidro

na mao de Guida estourar.

27 Os abortos sio pessoas que possuem sangue magico, enxergam o mundo mégico, mas nio conseguem realizar
magia. S0 bruxos abortados.
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repentinamente ela se calou. Por um instante pareceu que tinham-lhe faltado
palavras. Parecia estar inchando, engasgada de tanta raiva..., mas ndo parou de
inchar. Sua cara enorme e vermelha comecou a crescer, os olhos mitdos saltaram
das orbitas ¢ a boca se esticou tanto que a impedia de falar — no segundo seguinte
varios botdes simplesmente saltaram do seus paleté de tweed e ricochetearam nas
paredes —, ela inflou como um baldo monstruoso, a barriga transbordou o cos da
saia, os dedos engrossaram como salames... (Rowling, 2015c, p. 26).

No filme, ndo hd um lapso de tempo entre o dia de chegada de Guida e o dia em que
Harry a transforma em um baldo humano, acontece tudo no mesmo dia, pouco tempo depois
dela chegar. Guida chama o pai de Harry de bébado, Harry se vira e a taga que estd na mao de
Guida se estilhaga. Guida insolentemente manda que Harry limpe a bagunga e continua a
ofendé-lo, fazendo uma analogia com os cachorros (Harry), dizendo que se ha algo errado
com os filhotes, ¢ porque ha algo errado com as cadelas (Lilian). Nesse momento, Harry
manda que ela cale a boca. As luzes comecam a piscar, vento entra pelas portas e janela
abertas, loucas comecam a tremer ¢ Guida comeca a inchar, comecando pelos dedos gordos.
Incha até se tornar um verdadeiro baldo e sair flutuando pelos céus da Inglaterra.

Na midia traduzida e dublada, ndo ha mencao de Guida fazendo analogia aos caes, o
que deixara Harry enfurecido no romance. Por outro lado, ao assistir no original, temos: “Se
ha algo errado com a cadela, entdo vai haver coisa errada com o filhote” (Harry Potter e o
Prisioneiro de Azkaban, 2004, 4:09min)*®. Existe o mesmo didlogo que ha no livro, ou seja, a
supressao realizada foi feita pela equipe brasileira de dublagem. O diretor incluiu esta parte a
fim de mostrar a importancia que Harry da aos seus pais, mesmo que nao tenha crescido com
eles.

Apos se irritar com Guida, como era esperado, o tio interpelou Harry, que ja4 havia
juntado suas coisas para sair de casa. Um aspecto relevante que reforca a dicotomia discutida
anteriormente ¢ que todas essas cenas sao realizadas com um plano estatico, sem movimento
da camera. Esse mesmo padrdo ¢ observado quando o copo ¢ quebrado e quando Harry usa
magia para transformar Guida em um balao humano.

Harry, ap6s a confusdo, andou sem rumo pelas ruas escuras e vazias do bairro que
habitava. O bruxo sentia medo, mas nao podia retornar para casa (Rowling, 2015c). Apos
pensar nas consequéncias do que tinha feito e no que estava por vir, sentiu que algo parecia o
observar, da mesma forma que ocorre no romance. Nesse momento, Harry sentiu medo e
rapidamente se virou, prontamente agarrando sua varinha enquanto langava um olhar para

onde imaginava existir alguém, porém, ndo conseguia distinguir nada claramente. Poderia ser

8 «“You see it all the time with dogs. If there's something wrong with the bitch, the there's something wrong with
the pup” (Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, 2004, p. 4:09min).
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um gato, um cao ou qualquer outra coisa. Decidiu entdo conjurar um feitico de iluminagao,
mas o fez com tanta intensidade que o clardo momentaneo o cegou por alguns segundos.
Apesar disso, conseguiu vislumbrar a figura a sua frente “com muita clareza, os contornos
macicos de alguma coisa muito grande com os olhos enormes e brilhantes” (Rowling, 2015¢,

p- 29).

Figura 18 - Harry sozinho na escuriddo

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:07:49).

No filme, a cena acontece de maneira semelhante, Harry estd sentado no chao e, em
dado momento, comeca a sentir um vento diferente, os brinquedos atras dele comegam a se
mexer, instaura-se um ambiente sombrio, frio e que mostra que algo ruim estd prestes a
acontecer. Quando vira sua cabega para frente, sem realizar nenhum feitico, consegue

claramente ver a imagem de um cao feroz, rosnando e latindo para ele.
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Figura 19 - Primeira apari¢do do animago

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:08:08).

Na Figura 19, observamos a imagem de um cdo, que, posteriormente, sera revelado
que se trata de Sirius Black. O animago aparece em outra ocasido para Potter, quando Harry
coloca em sua grade curricular a disciplina de Adivinhacdo e Runas Antigas que sdo
ministradas por Sibila Trelawney. A docente solicita que os alunos peguem as xicaras dos
colegas para lerem seus futuros. Rony I¢€ incorretamente a xicara de Harry, entdo a professora

a pega para ver o que ali esta (Figura 20).

— Deixe-me ver isso, querido — disse ela em tom de censura a Rony, aproximando-se
num impeto e tirando a xicara de Harry da mao do colega. Todos se calaram para
observar. A professora pega a xicara, ¢ girou-a no sentido contrario. — O falcao...
meu querido, vocé tem um inimigo mortal. [...] Todos observaram, hipnotizados, a
professora, que deu um ultimo giro na xicara, ofegou e soltou um berro. [...] meu
pobre garoto... meu pobre garoto querido... ndo... ¢ mais caridoso nao dizer... ndo...
ndo me pergunte... [...] — Meu querido — os olhos da professora se abriram
teatralmente —, vocé tem o Sinistro (Rowling, 2015c, p. 82).
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Figura 20 - Xicara com a figura do sinistro

de morte."

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:31:15).

O Sinistro ¢ a imagem de um cao feroz que significa agouro, morte. Té-lo visto por
meio de uma xicara de adivinha¢do ou mesmo presencialmente significa que provavelmente
os dias de vida da personagem estdo proximos do fim. No entanto, resta-nos esclarecer que o
unico cao do filme ¢ Sirius, padrinho de Harry, portanto, risco nenhum oferece ao jovem
bruxo. Nesse sentido, poderia se pensar que na verdade se trata de um lobisomem, contudo
R.J. Lupin também nao oferece risco ao menino.

Rapidamente se levanta, empunha a varinha, mas surge um Onibus “de trés andares,
roxo berrante, que se materializara do nada” (Rowling, 2015c, p. 29), correndo e faz com que
ele caia no chdo. Trata-se do Noitebus Andante, o “transporte de emergéncia para bruxos e

bruxas perdidos” (Rowling, 2015¢, p. 29).
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Figura 21 - Néitebus

"Bem-vindo ao Noitibus Andante...

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:08:30).

Esta cena trouxe um ar de comédia ao filme, quebrando um pouco da tensdo. Outras
caracteristicas descritas no romance sao: "Nao havia lugares para a pessoa se sentar, em vez
disso havia meia dizia de estrados de latdo ao longo das janelas protegidas por cortinas”

(Rowling, 2015c, p. 31). Na imagem, podemos ver como a cena foi traduzida:

Figura 22 - Interior Noitebus

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:09:19).
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Além de Lalau, duas figuras sdo extremamente importantes para o ar comico da cena.
O motorista Ernesto, que ¢ “um bruxo idoso que usava oculos de grossas lentes” (Rowling,

2015¢, p. 31).

Figura 23 - Ernesto dirigindo

trace logo antes que ela trace vocé!

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:10:15).

Houve, nesse momento, a adicdo de uma nova personagem na historia, que ndo existe
no romance, uma cabe¢a medonha e falante que faz algumas piadas, ela foi adicionada

justamente para auxiliar na ambientag¢do comica da cena (Mccabe, 2011).
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Figura 24 - Cabeca falante
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Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:10:12)

As analises realizadas confirmam a flexibilidade midiatica do diretor, que, em varios
casos, modificou cenas, moldou a interpretacdo conforme suas preferéncias e introduziu
novos personagens e elementos, reafirmando assim sua propria reescrita. A inclusdo da
cabeca falante, por exemplo, contribui significativamente para o tom comico da cena, sem
desconsiderar o carater sombrio do filme, dado que sua aparéncia ¢ intrinsecamente
assustadora. Embora possa inicialmente causar receio ao espectador, esse sentimento ¢
rapidamente dissipado pelo sorriso desdentado da personagem.

Dentro do 6nibus, Harry, sentado a cama vé que Lalau estd lendo um jornal bruxo em
que existe “Um homem de rosto encovado e cabelos longos e embaragados piscou
devagarinho para Harry em uma grande foto na primeira pagina. Pareceu-lhe estranhamente
familiar” (Rowling, 2015c, p. 32), e o indaga sobre quem ¢ o homem na foto, a saber: Sirius
Black. As fotografias no mundo bruxo sdo “vivas”, elas se mexem como se fossem videos. No
filme, a imagem foi traduzida de uma forma diferente. Ha um homem, Sirius Black, gritando
desesperadamente como se fosse louco, segurando uma placa com sua identificagdo de

Prisioneiro, no entanto Harry ndo o acha familiar.
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Figura 25 - Sirius no Profeta Diario

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:10:57).

Figura 26 - Sirius no Profeta Diario

Esse é Sirius Black. O proprio.

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:11:06).

Harry pega o jornal e comega a ler a noticia sobre a fuga de Black. O narrador

descreve Sirius com olhos sombrios, a tnica parte do rosto encovado que parecia ter vida.
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Parecia um vampiro, mesmo que Harry nunca tivesse visto um, foi o que sua memoria
resgatou de referéncia. Apds mais de uma década preso em Azkaban, uma prisdo de
seguranga maxima para bruxos cujos segurancas sao criaturas demoniacas que se alimentam
da felicidade, ¢ de se esperar que o estado de Sirius fosse esse. O bruxo diz que ndo
enlouqueceu totalmente, pois se transformava em cao, o que confundia os guardas, de modo a
nao sugarem sua felicidade (Rowling, 2015c).

Durante o didlogo, Harry pronuncia “[...] Voldemort?” (Rowling, 2015c, p. 33). Lalau
pergunta se Harry estava maluco: “até as espinhas de Lalau ficaram brancas; Ernesto deu tal
golpe de direcdo que uma casa de fazenda inteira teve que saltar para o lado para fugir do
onibus. [...] Desculpe — apressou-se a dizer Harry” (Rowling, 2015¢, p. 33).

No filme, Harry, nesta cena em especifico, nio menciona o nome de Voldemort,
apenas diz que ja ouviu falar dele. E interessante observar que a imagem ¢ feita em
primeirissimo *’plano, um modo mais fechado de captura de imagem cujo objetivo principal é
gerar um efeito dramatico e colocar em evidéncia os sentimentos dos atores e leva-los ao
publico.

Além disso, os planos fechados objetivam também fazer publico focar no que estd na
tela e ndo desviarem sua atengao (Mascelli, 2010). O close-up cuja importancia dramatica se
apoia em oferecer “uma proximidade fisica normalmente reservada aqueles que sao aceitos na
esfera intima do personagem. Quanto mais tempo permanecemos nessa proximidade estreita,
mais empatia sentimos” (Sijll, 2017, p. 186). Deve-se observar que o personagem desvia o
olhar, isso junto com as técnicas de fotografia utilizadas fazem, nesse caso, o telespectador
desenvolve algum sentimento em relacdo ao que vé, tendo em vista que o personagem
conhece Voldemort por ter perdido os pais e quase que a propria vida por conta do bruxo das

trevas.

% Pelo fato de conseguirmos enxergar parte dos ombros e o fundo, alguns podem considerar que se trata de um
primeiro plano.
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Figura 27 - Potter no 6nibus

dele eu ouvi falar.

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:11:35).

O silenciamento do nome de Lord Voldemort ¢ observado ao longo dos sete romances
e oito filmes da saga. Foucault, ao discutir o tema, classifica o poder como um ponto que
“coloca em jogo relagdes entre individuos (ou entre grupos)” (1995, p. 240). No contexto da
saga, o uso ou a evitacdo do nome de Lord Voldemort indica uma relacdo de poder. O poder,
nesse sentido, em alguns momentos permite o discurso, enquanto em outros promove a
censura. Isso depende do papel e da posicdo que o enunciador ocupa no contexto, ja que
sempre ha um espacgo vazio que serd preenchido por “um discurso, na descontinuidade dos
planos de onde fala” (Foucault, 2010, p. 61). Harry Potter ¢ Alvo Dumbledore, ao longo da
narrativa, ocupam uma posi¢ao de poder, pois sempre se referem a “Vocé-Sabe-Quem” pelo

seu nome, conforme observado no didlogo entre Dumbledore e McGonagall.

— Ia ser uma graga se, no proprio dia em que Vocé-Sabe-Quem parece ter finalmente
ido embora, os trouxas descobrissem a nossa existéncia. Suponho que ele realmente
tenha ido embora, ndo ¢, Dumbledore? —Parece que ndo ha davida. Temos muito o
que agradecer. Aceita um sorvete de limdo? —Um o qué? —Um sorvete de limdo. E
uma espécie de doce do trouxa de que sempre gostei muito. —Nao, obrigada —disse a
Profa. Minerva com frieza como se ndo achasse que o momento pedia sorvetes de
limao. —Mesmo que Vocé-Sabe-Quem tenha ido embora. —Minha cara professora,
com certeza uma pessoa sensata como a senhora pode chama-lo pelo nome. Toda
essa bobagem de Vocé-Sabe-Quem, hd onze anos venho tentando convencer as
pessoas a chama-lo pelo nome que recebeu: Voldemort. — A professora franziu o
rosto, mas Dumbledore, que estava separando dois sorvetes de limdo, pareceu nao
reparar. —Tudo fica tdo confuso quando todos ndao param de dizer ‘Vocé-Sabe-
Quem’. Nunca vi nenhuma razdo para ter medo de dizer o nome de Voldemort. — Sei
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que ndo v€ — disse a professora parecendo meio exasperada, meio admirada. — Mas
vocé ¢ diferente. Todo o mundo sabe que é o unico de quem Vocé-Sabe... ah, esta
bem, de quem Voldemort tem medo (Rowling, 2015a, p. 13-14).

Pode-se observar que, mesmo sendo uma bruxa poderosa, a professora demonstra
certo receio ao pronunciar o nome de Voldemort. Este ato de evitar determinadas palavras ¢
chamado por Rafailov (2003) de onomatofobia. Situagdes semelhantes ocorrem no cotidiano,
como quando um médico diz: “olha, senhora, tem um caroco aqui e pode ser aquela coisa que
ninguém quer”’, em vez de mencionar explicitamente que se trata de um tumor e existe a
possibilidade de ser cancer.

Ao fim da viagem no 6nibus magico, Harry se instala no Caldeirdo Furado, um bar e
espécie de hostel dos bruxos. Um dia apds sua chegada no Caldeirdo Furado, Harry encontra
seus amigos Rony e Hermione. Arthur Weasley, pai de Rony, o chama para conversar. Nesta
cena, Harry se encontra constantemente entre o Sr. Weasley e Sirius Black, cujas imagens
estdo estampadas nos cartazes presos em todo o Caldeirdo Furado (Figura 27). Ele ¢
paulatinamente conduzido para longe de todos, pelo pai de Rony, o que sugere que Harry

pode enfrentar a iminente guerra sozinho.

Figura 28 - Sr. Weasley chama Harry para conversar
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que esta impedindo

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:18:25).

Até o momento que Arthur se coloca nas sombras, demonstrando que também nao

estara 14 para Harry, pede para que Potter prometa que ndo ird procurar Sirius, visto que ele ¢
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extremamente perigoso e poderd mata-lo, assim como o fez com seus pais ao entregar o

segredo. Harry pergunta por que ele procuraria Sirius.

Figura 29 - Sr. Weasley nas sombras

Por que eu iria procurar

alguém que quer me matar?

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:18:44).

Apds um segundo de close-up no rosto de Harry, a cena ¢ cortada e somos
transportados para a estacdo de King’s Cross com um movimento lateral em dolly , ou seja, a
camera se move lateralmente em cima de um trilho mantendo o zoom da cdmera no plano
close-up. Terminado o corte, a nova cena revela a imagem de ninguém menos que Perebas, o
rato de Rony, que posteriormente descobrimos se tratar do animago Pedro Pettigrew, quem de

fato era o “fiel do segredo”.
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Figura 30 - Perebas na estag@o de trem

Ripido. Répido

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:18:54).

Esta fotografia foi realizada de maneira muito inteligente; apenas quem leu os livros
poderia fazer a conexdo entre esta cena e a anterior, €, mesmo assim, seria necessaria uma
reflexdo extremamente rapida para estabelecer essas relagdes. Harry ndo deveria temer Sirius,
mas sim Pedro. Contudo, ndo haveria como saber disso naquele momento, ja que ele sequer
conhecia a existéncia desses personagens ou a relagdo deles com seus pais. E admiravel o
trabalho da direcdo geral e de fotografia no filme, que, por meio de pequenos detalhes,

apresenta diversas camadas de significacao.

3.2.1 Um projeto estético: a representacdo cinematografica de licantropia

Em um universo de sete romances e oito filmes, a principal diferenca entre os dois
primeiros e o terceiro se da, em primeiro lugar, na troca dos diretores. Chris Columbus,
diretor de diversos filmes infantojuvenis, foi responsavel por dirigir Harry Potter e a pedra
filosofal e Harry Potter e a cdmara secreta. Frente ao crescimento ¢ amadurecimento dos
personagens € seus atores, era natural que o ambiente cinematografico se apresentasse de

modo mais adequado a fase em que se encontravam as personagens.



104

Por esse motivo — dentre outros —, a Warner Bros apostou na contratagao de Alfonso
Cuaron para fazer essa transicdo de dois filmes infantis para um filme jovem-adulto, uma vez
que a Columbus possui uma vastissima experiéncia com filmes alegres, leves e notadamente
menos sombrios. Outra razdo para o afastamento de Columbus foi sua indisponibilidade
devido a outros projetos. No entanto, o diretor, em outro cargo, continuou o trabalho com
Harry Potter (McCabe, 2011).

A principal mudanga realizada (aquela que ¢ percebida por ocasido do inicio do filme)
pelo novo diretor foi a paleta de cores utilizadas na obra. O cinema a cores surgiu no inicio
dos anos 1900, mesmo quando a maioria das producdes eram em preto e branco. No entanto,
foi a tecnologia Technicolor a responsavel pelo desenvolvimento de filmes a cores no cinema
internacional. Com o passar do tempo, as técnicas foram aprimoradas tornando a coloragao
menos complexa, trabalhosa e cara.

De acordo com as teorias e psicologia das cores, tons de preto, marrom, frios dentre
outras possibilidades, indicam sentimentos de introspeccao, tristeza, soliddo, passividade,
calma, poder, formalidade, medo, mistério, profundidade entre outras coisas. E, na atmosfera
de Azkaban, ¢ isso que ocorre. As mudangas de ambientagdo e coloragdo feitas por Cuaron
influenciaram os outros cinco filmes da saga, que mantiveram a estética assombrosa, uma

atmosfera de mistério e melancoélica. Vejamos:

Em resposta ao tom mais sombrio do livro de Rowling, ele fez um ajuste [...] na
paleta de cores do filme. As cores vivas dos primeiros dois filmes de Columbus
desapareceram. Cuaroén pintou seu filme em tons de azul escuro e cinza, escurecendo
as imagens para realgar a abordagem mais sombria (Mccabe, 2015, p. 97).

Observemos as trés imagens seguintes:
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Figura 31 - Expresso de Hogwarts

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:19:42).

Figura 32 - Janela congelada

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:21:01)
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Figura 33 - Dementador no corredor

Fonte: Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (00:21:25)

Harry, Rony e Hermione estdo no Expresso de Hogwarts, trem que leva os alunos para
escola de magia. Diante da fuga de Sirius Black, o Ministério da Magia determina que os
dementadores facam buscas e revistas nos trens a fim de garantir a seguranca dos alunos.
Seres malignos que sdo, sua primeira aparicdo ocorre em um dia chuvoso, cinzento e frio,
conforme pode ser observado na Figura 31. Acertadamente, o diretor utilizou um grande
plano geral e aéreo, permitindo visualizar um extenso lago, arvores e o trem surgindo através
da névoa. Concomitantemente, entra em agdo a técnica de push-in em que a camera avanga
pelo ar em direcdo ao objeto (Sijll, 2017) até o momento da Figura 33 na qual, apds o trio de
amigos comentarem sobre a fuga de Sirius Black, o trem parar repentinamente e os alunos se
assustam. Rony se desespera e percebe que o ambiente estd ficando frio a ponto de congelar
as janelas.

Nesse contexto, quanto mais perto ficam os dementadores do trem, mais o frio avanga
sobre o ambiente, congelando copos, dguas e janelas dos carros puxados pela locomotiva. O
ambiente, ou seja, a atmosfera tem um papel crucial para a construcdo do gotico em Harry
Potter e o prisioneiro de Azkaban. Nesse sentido, H. P. Lovecraft revela que “o mais
importante de tudo ¢ a atmosfera, pois o critério final de autenticidade ndo ¢ o recorte de uma

trama e sim a criagdo de uma determinada sensagao” (Lovecraft, 1978, p. 5).
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Conforme pode-se observar nas Figuras 31, 32 e 33, as cores utilizadas nessa fotografa
aumentam a tensdo daqueles que ao filme assistem, equiparando-se, em dada medida, ao
proprio medo experienciado pelos personagens. Em um movimento push-in, quando a cdmera
avanga, ¢ em uma espécie de tilt-down, quando a camera se abaixa, diagonal a cdmera chega
em um plano detalhe que foca em uma garrafa d’agua que congela quando da presenca dos
segurancas de Azkaban, conforme pode ser observado na Figura 34. Nesse sentido, fica claro
que os dementadores sdo seres que, conquanto se alimentem de felicidade, ndo possuem

qualquer empatia e calor humano. Petrificam e destroem tudo que esta ao seu redor.

Figura 34 - Garrafa d’4gua congelando

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:21:08).

Nessa ocasido, a presenga dos dementadores fez Rony sentir-se “[...] esquisito — disse,
sacudindo os ombros, desconfortavel. — Como se eu nunca mais fosse sentir alegria na vida...”
(Rowling, 2015c, p. 68).

A ambientacao no romance, embora presente e semelhante, ndo gera o mesmo nivel de
suspense que o diretor Cuarén conseguiu criar em sua adaptagdo cinematografica,
evidenciando a capacidade sensorial inica do cinema quando se estd plenamente imerso no

longa-metragem. Nessa esteira, o filme, como linguagem, convoca diversas modalidades
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midiaticas, conforme descrito por Ellestrom (2021): material, sensorial, semidtica e
espagotemporal. Cada uma dessas modalidades contribui para a intensidade da experiéncia
cinematografica, especialmente quando o filme ¢ exibido em um cinema, um ambiente
projetado para maximizar o impacto sensorial da obra. Observemos como, no romance, a

percepcao difere consideravelmente:

O Prof. Lupin parecia ter finalmente acordado. Harry ouviu movimentos no canto
em que ele estava. Ninguém disse nada. Seguiu-se um estalinho e uma luz trémula
inundou a cabine. Pelo que viam, o professor estava empunhando um feixe de
chamas. Elas iluminavam um rosto cansado e cinzento, mas seus olhos tinham
expressdo alerta e cautelo. — Fique onde estdo — disse — com a mesma voz rouca, €
comecgou a se levantar lentamente segurando as chamas a sua frente. Mas a porta se
abriu antes que Lupin pudesse alcanca-14. Parado a porta [...] havia um vulto de capa
que alcancava o teto. Seu rosto estava completamente oculto por um capaz
(Rowling, 2015c, p. 66).

A sensacdo de medo e suspense, bem com a percepcao de uma atmosfera sombria e
fria ndo ocorre com toda sua potencialidade, uma vez que a midia livro, neste caso especifico,
ndo foi capaz de, por meio da palavra escrita, levar essa experiéncia sensorial ao leitor.

Este ¢ o primeiro contato que o trio de amigos bruxos e leitores estabelecem com o
Prof. Lupin e os dementadores. Embora o trem estivesse cheio de criangas e adolescentes
brincando, gritando e correndo, o professor dormia em sua cabine e s6 acordou com a chegada
dos segurancas da prisdo bruxa Azkaban, que foram revistar o trem em busca de Black.
Contudo, como seria possivel dormir com tanto barulho? Por que estava cansado a tal ponto?
Devemos lembrar que o trem parte para Hogwarts sempre no primeiro dia do més de
setembro. A histéria se passa entre os anos de 1993 e 1994. Em rapida consulta a um
calendério online, verificamos que entre os dias 31 de agosto e 1° de setembro de 1993
ocorreu uma Lua Cheia, logo Remo Lupin estava em sua forma lupina, o que consome toda
sua energia vital. Nao se trata de uma coincidéncia, evidentemente, a autora pensou nos

minimos detalhes para enriquecer a obra.
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Figura 35 - Dementadores aproximando-se de Hogwarts

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:28:44).

Neste grande plano geral, existe uma visao completa do Castelo de Hogwarts — que
fica localizado em algum lugar da Escécia — e dos dementadores dele se aproximando. Uma
cena escura, chuvosa, em que a claridade vem, em maior parte, por meio de uma
luminosidade branca e azulada da lua, que ndo ¢é possivel ver na imagem. Em um contexto
imagético sombrio, a lua parece o unico ponto de fuga em meio a escuriddo, ndo a toa ¢
associada a felicidade, fecundidade, amor, tranquilidade e paz (veremos que a lua possui um
papel significativo na obra sob exame, mas nem sempre sera sinonimo de felicidade ou paz).
Essa fotografia, dentre outras, mostra o motivo pelo qual Cuarén € descrito como possuidor
de “uma maravilhosa compreensdo da mistura de fantasia e realidade, além de uma
sensibilidade visual marcante” (Mccabe, 2011, p. 93), caracteristicas que o levaram a direcao
de HP ap6s ter conduzido 4 princesinha (1995) e E sua mde também (2001). Continuando
imersos entre o imagindrio, a realidade e o0 modo como Alfonso Cuarén construiu Lupin, o
enredo nos direciona para a discussdo em torno do lobisomem. Harry Potter e o prisioneiro
de Azkaban introduz uma nova figura sobrenatural: o lobisomem, que rompeu um paradigma
estético seguido até entdo.

O termo licantropia pode causar algum estranhamento, no entanto quando o trocamos
por lobisomem®, ¢ plausivel afirmar que uma parcela significativa da populagio global ja

tenha, em algum instante, tido contato auditivo com ele. Entre a fantasia ¢ o maravilhoso,

3% Nio faremos distinc¢do neste trabalho de metamorfos e lobisomens. Os dois termos serdo usados
indiscriminadamente.
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entre o mito e a lenda, as histérias de lobisomens sdao apresentadas para todos ainda quando
criancas seja pelos avos, pais ou professores (Lima, 1983). Seja na perspectiva de um filme de
terror no qual a populagdo da aldeia corre perigo por ataques mortiferos de um lobisomem,
como ocorre em A garota da capa vermelha (2011), ou de uma dupla de amigos que viaja a
Londres e um deles se torna um lobisomem, como ocorre em Um lobisomem americano em
Londres (1981).

Por se tratar de uma lenda surgida ha diversos séculos, ¢ natural que seu aparecimento
tenha se dado pela tradi¢do oral, uma vez que a escrita ndo era comum nessa ocasido. Neste
trabalho, fica claro, desde seu inicio, que temos desenvolvido uma pesquisa nado
hierarquizante, assim como temos tomado uma definicdo de literatura extremamente ampla.
Neste sentido, Paul Zumthor nos lembra que “admitir que um texto, num momento qualquer
de sua existéncia, tenha sido oral, ¢ tomar consciéncia de um fato historico” (1993, p. 35).
Destarte, hd importancia na oralidade ndo s6 para a elabora¢do de diversas historias, mas
também para manté-las vivas. Deve-se a tradicao oral diversos dos cldssicos que hoje sao
conhecidos.

O surgimento do mito do lobisomem® n3o é certo e ndo nos cabe levantar e
aprofundar esta discussdo. Por outro lado, acredito que se faca necessario tecer alguns
comentarios sobre a historia do lobisomem. Os primeiros relatos parecem ter surgido na
Arcadia, local onde se encontraram textos de homens sendo transformados em lobos. Em obra

do poeta romano Virgilio, temos:

Trazei-me Dafnis da cidade a minha casa, 6 encantos!
Estes venenos e ervas apanhados ja no Ponto

deu-nos Méris: no Ponto nascem eles, numerosos.

Vi amiude Méris transformar-se em lobo e se esconder,
na selva, amiude, suscitar as almas dos sepulcros

e transportar de um campo a outro o ceral plantado
(Virgilio, 1982, p. 135).

Uma interpretacdo possivel desse texto ¢ uma alucinagdo sofrida pela ingestdo das
ervas colhidas. Outro texto famoso ¢ Licdon, do também poeta ¢ romano Ovidio. O poeta
também fabulou sobre lobisomens. Licaon ¢ da Arcadia e ¢ punido com uma maldigdo

proferida por Zeus depois de Licdon dar carne de seu filho para o deus.

Ja nas mesas se impde, mas de repente
Co’a destra vingadora o raio agito,
Sobre o cruel senhor derrubo os tetos,

3! Robert E. Howard, escritor do século XX, inovou ao propor que lobos viravam homens, néio o contrério.
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Os tetos, e os Penates, dignos dele.
[...] Foge rapidamente, espavorido,
E querendo falar, uiva o perverso:

Colhem do corag@o braveza os dentes, C’0 matador costume os volve aos gados:
Inda sangue lhe apraz, com sangue folga.

A veste em pelo, as mados em pés se mudam.

E lobo, e do que foi sinais conserva:

As mesmas cés, as mesmas catadura,

E os mesmos olhos, a luzir de raiva. (Ovidio, 2016, ndo paginado).

A partir do lobisomem ovidiano, podemos observar algumas caracteristicas primarias
que irdo perdurar em licantropos de outros autores € no cinema séculos mais tarde, quais
sejam: perversidade, braveza, homicida, sedento por sangue, pelagem grande, raiva e falta de
controle.

Ademais, as lendas de lobisomem contam a historia de diferentes maneiras: a
licantropia pode ser uma maldicdo proferida por um deus; pode ser um acometimento
decorrente de um pecado que cometeste; pode ser passada hereditariamente, uso de uma pedra

magica ou por infec¢ao através da mordida de outro lobo.

3.3 Aluado e sua evoluc¢ao na tela

Esta secdo tem como principal objetivo investigar o processo de transposi¢do desse
personagem da midia livro para a midia filmica, que rompeu um paradigma estético seguido

até entdo.

3.3.1 Ressignificando Aluado: mudancas na representacao

Lupin ¢ um professor que cativa os jovens. Ter a atencdo dos alunos ndo foi dificil,
porque parte consideravel dos docentes ndo se preocupavam em ter uma relagdo amistosa com
seus discipulos. Logo, destacou-se entre os demais professores, especialmente porque o cargo
de Professor de Defesa Contra as Artes das Trevas era considerado amaldi¢oado, ou os
professores eram loucos, homicidas, e perigosos, ou ndo teria alguém para ensinar a

disciplina.
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Lupin — querido, amavel, prestativo e sempre de bom humor — parece ndo ser como 0s

que, no entanto, existe uma ambiguidade nesta personagem.

Podemos desconfiar dele porque é sinistro, como acontece com Sirius Black. Mas
logo descobrimos que esta sendo sincero, tirando o fato de esconder que ¢ um
lobisomem. Mas ¢é algo que nao pode controlar, ¢ quando volta a forma humana, é o
Lupin de sempre (Mccabe, 2011, p. 109).

O lobisomem criado por J. K. Rowling e trazido para as telas pelo diretor Alfonso
Cuar6n representa uma quebra de paradigma estético. Na narrativa do mundo bruxo, a
licantropia também ¢ retratada como uma forma de maldigao. Em Hogwarts, os alunos terdo
pela primeira vez uma aula sobre lobisomens a ser ministrada pelo professor Snape, que
estava naquela ocasido substituindo o professor da disciplina que estava indisposto. O docente
comega a aula realizando uma pergunta bésica: “Qual de vocés sabe me dizer como € que se
distingue um lobisomem de um lobo verdadeiro? — perguntou Snape” (Rowling, 2015c, p.
129). Apds algumas broncas e ameacas pelo fato dos alunos o interromperem e ndo saberem o
que responder, Hermione Granger levanta a mao e comeca a dar algumas caracteristicas sobre
o animal: “o lobisomem se diferencia do lobo verdadeiro por pequenos detalhes. O focinho do
lobisomem...” (Rowling, 2015c, p. 129). Nesse trecho o professor interrompe-a por ser uma
“intragavel sabe-tudo” (Rowling, 2015c, p. 129). Hermione por ser extremamente inteligente,
ndo raramente, ¢ diminuida pelo professor Snape ou por colegas que a consideram uma
sangue-ruim por ser filha de pais trouxas, isto €, ndo bruxos, logo seu sangue nao ¢ puro,
portanto, para alguns bruxos ela ndo seria digna de estar na escola e, ja que estd, como poderia
saber mais sobre bruxaria do que um bruxo sangue puro?

No filme, a cena acontece de maneira semelhante, exceto pela explicacdo sobre os
lobisomens por parte da jovem bruxa. A pergunta feita pelo professor é a diferenca entre um
animago ¢ um lobisomem. Granger responde: “O animago ¢ um bruxo que decide se tornar
um animal. E o lobisomem nao tem escolha. Em toda lua cheia, quando se transforma, ele nao
se lembra mais de quem €. Mataria seu melhor amigo se cruzasse com ele. E o lobisomem s6
responde ao uivo da sua espécie” (2004, 53 min).

Apos essa explicacao, que ocorre tanto no livro quanto no filme, o professor repreende
a menina e atribui a ela a tarefa de entregar um trabalho sobre lobisomens na proxima aula.
Nesse momento, o professor se afasta para o fundo da sala e inicia uma exposi¢ao sobre a
etimologia da palavra. A medida que ele se distancia, sua voz diminui, porém ainda

conseguimos ouvi-lo e acompanhar suas palavras por meio das legendas. Ele menciona que
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existem varias formas de se tornar um licantropo, sendo uma delas a infec¢do através de uma
mordida.

Alguns capitulos mais tarde, o tema ¢ retomado. Harry, Rony e Hermione decidem ir
até a Casa dos Gritos para perseguir Sirius Black. Ao entrarem, conseguem desarma-lo, mas
logo em seguida o professor Lupin aparece e desarma Harry. O grupo fica perplexo e
Hermione exclama que ele ¢ um lobisomem, explicando assim o motivo de suas auséncias nas

aulas.

Figura 36 - Casa dos gritos

Ele é um lobisomem!
Por isso ele nao tem dado aulas.

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:31:58).

E natural que para adaptar um texto literario para um texto audiovisual serd necessaria
a concep¢do de um lobisomem. Esta tarefa coube a autora do livro, J. K. Rowling, e ao
diretor, Alfonso Cuar6on. Conforme verifica-se a seguir, a imagem do lobisomem em Harry
Potter pouco se assemelha aos licantropos presentes na maioria dos filmes do género em
questao.

Ap6s deixarem a Casa dos Gritos, Lupin conseguiu capturar Pedro durante o embate
fisico e verbal das personagens, o hordrio avangava e na mesma medida a lua cheia surgia

(Figura 37) e Lupin comega a se transformar em lobisomem (Figura 38).
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Figura 37 - Lupin olha para a Lua Cheia

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:39:19).

Figura 38 - Lupin em transformagéo

Corram!

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:10).
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Figura 39 - Lupin encarando a lua

Remo, meu velho amigo.
Vocé tomou sua pogao esta noite?

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:39:33).

Figura 40 - Sirius tentando ajudar

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:13).
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Figura 41 - O lobisomem uiva

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:42).

Figura 42 — O lobisomem encara as outras personagens

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:35).

Diante das imagens retiradas do filme, deparamo-nos com um lobisomem cuja
estrutura 6ssea ¢ grande, no entanto ndo aparenta ser musculoso, pelo contrario, ¢ magro
(Figura 41 e 42), possui uma pele acinzentada e pouquissimos pelos ao longo do corpo e um

topete no topo da cabeca (Figura 42), quase imperceptivel.
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Pode-se observar nas figuras acima que Lupin foge ao padrdao dos lobisomens
representados em filmes. Trata-se, todavia, de um lobisomem cuja esséncia triste reflete e
transfigura-se em uma aparéncia pouco convencional para esse tipo de ser, sua aparéncia ¢
desfigurada, entretanto ndo lembra uma fera monstruosa. As costas curvadas com a espinha
dorsal saltando, a magreza visivel denotam um estado de grande debilidade, muito parecido
com uma pessoa soropositiva sem tratamento.

Na Figura 39, o diretor emprega a técnica conhecida como Plongée, que consiste na
focaliza¢do da camera de cima para baixo, entre outros objetivos, com o intuito de vilanizar
ou intensificar a percep¢ao de perigo associada ao personagem (Bordwell; Thompson, 2013).
Na mesma imagem, foi utilizado um angulo de nuca, em outros termos, a camera esta
posicionada em over the shoulder (OTS), permitindo que o lobisomem, Remo Lupin, e o
animago, Sirius Black, estejam simultaneamente presentes no quadro em um plano estatico.
Esse enquadramento visa destacar o personagem voltado para a cdmera, com o proposito de
transmitir “tensdo [...] 6dio, confinamento”, conforme assinala Jennifer Van Sijll (2017, p.
192 ), além de “fazer com que o ator pare¢a maior do que realmente ¢ e pareca dominar o
espectador” (Sijll, 2017, p. 202).

No caso em tela, o diretor conjugou duas técnicas de fotografia cujos objetivos sao
semelhantes, isto €, potencializar ainda mais a tensdo existente nesta cena cinematografica.
Nao s6 Sirius Black fica tenso com o que estd ocorrendo, mas também os telespectadores
experimentam a dominagao, medo e tensdo presentes no filme, o que ndo seria possivel caso a

fotografia fosse realizada de outra maneira.
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Figura 43 - Lupin tomando forma animalesca

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:15).

Neste caso, ¢ observavel que Black esta notadamente preocupado com a transformagao
de seu amigo, a partir de suas expressdes faciais, e o franzir da testa demonstra que o
personagem estd com medo, o plongé “faz com que o objeto parega menor e vulneravel”
(Syyll, 2017, p. 198). Ademais, outro objetivo dessa técnica € mostrar o grau de intimidade
entre os personagens nela enquadrados (Sijll, 2017) e talvez seja essa a mais importante nesse
contexto. Sirius conhece Lupin desde o inicio da adolescéncia, ama o amigo, a ponto de se
tornar um animago, algo extremamente dificil e perigoso mesmo para bruxos experientes.
Porém, encarou o desafio e se transformou em um animago ainda adolescente nos primeiros
anos da escola de magia, assumiu esse risco para nas noites de lua cheia se transformar em um
cdo e ficar junto do amigo no momento doloroso, solitdrio e a angustiante de licantropia,
sendo este um ato de amor.

A técnica mencionada ¢ amplamente utilizada no mundo cinematografico, desde os
filmes mais classicos aos mais contemporaneos. No entanto, a que se deve tal técnica? Para
Jennifer Van Sijll “Quanto mais nos aproximamos do personagem, maior ¢ a probabilidade de
sentirmos empatia por ele” (2017, p. 186). Deve-se, porém, ter um olhar critico. O cinema,
por sua natureza dindmica e ndo estanque, permite que posicionamentos ¢ angulacdes sejam
deliberadamente empregados para subverter padrdoes convencionais e criar efeitos estéticos
inovadores: “Quando o publico ¢ forcado a uma proximidade estreita com um personagem ja
caracterizado como um antagonista detestavel, o close-up também pode ser usado para

provocar medo ou repulsa. Nesse caso, o publico vai querer se desvencilhar dessa
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proximidade forgada” (Sijll, 2017, p. 186). Por outro lado, na Figura 43, ocorre rapidamente
um plano estatico, a camera nao se move, fica fixa. Esse tipo de plano ¢ comumente utilizado
em momentos em que “algo terrivel aconteceu" (Sijll, 2017, p. 208), como o0 momento em que

o lobisomem ataca severamente Sirius Black.

Figura 44 - Lupin ataca Sirius

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:20).

Durante o dia e em um contexto diferente, ndo seria um lobisomem a causar tanto
medo. Desse modo, ¢ perceptivel uma quebra de paradigma em relacdo aos atributos dos
lobisomens, que sdo comumente representados nas historias que sobrevivem ainda hoje como
feras indomaveis e com aparéncia bem caracteristica. Por outro lado, Lupin ndo representa em
nenhuma medida a figura licantropa do imaginario social: musculoso, peludo, mas caquético e
careca, diferentemente dos lobos de Crepusculo, Didrios de um vampiro ou aqueles descritos
por Ovidio e Virgilio ou mesmo como aquele representado no filme Um lobisomem
americano em Londres (1981), de John Landis®”. Sua velocidade e forca sdo de um lobo nio
muito forte, mas estdo longe de ser igual a de um lobisomem plenamente saudavel, o que

demonstra que algo, talvez, esteja errado com Lupin.

32 0 sucesso Thriller, de Michael Jackson foi langado no fim de 1982. O Rei do Pop contratou John para dirigir
sua obra musical, pois no ano anterior Michael assistiu ao filme ¢ gostou muitissimo do que viu nas telas do
cinema. O diretor também foi cotado para auxiliar na constru¢do do lobisomem de Cuaron.
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Considerando que a licantropia € para todos os efeitos uma doenca, o diretor do filme
nao deixou que isso se perdesse na construgdo da narrativa, transpds para a midia filmica um
lobisomem que denotasse que sua condi¢do ¢ a de um ser patoldgico, o que fica perceptivel
ndo sé na representagdo fisica de Lupin. Mas também em seus momentos de desabafo com
Harry, quando conta para o jovem bruxo as dificuldades que sofre por ser um lobisomem.

E fundamental recordar que o filme foi langado em 2004, um periodo em que diversas
tecnologias, hoje amplamente disponiveis, ainda ndo existiam ou eram pouco utilizadas.
Apesar disso, os efeitos foram meticulosamente elaborados, evitando a artificialidade que
compromete muitos filmes contemporaneos. O diretor priorizou, sempre que possivel, o uso
de efeitos praticos em detrimento dos digitais; e, quando o uso destes ultimos se fez
necessario, integrou-os de forma organica e coesa. Isso se deve ao fato de que qualquer falha
na montagem ou no emprego de efeitos, sejam praticos ou digitais, ao invés de enriquecer a
imersdo do espectador, produz o efeito oposto: distrai, rompe o pacto de suspensdo da
descrenca e compromete a experiéncia cinematografica (Bordwell; Thompson, 2013). Todos
esses cuidados, ndo s6 em Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, mas também em outras
obras, fizeram com que Alfonso Cuardn se tornasse conhecido por realizar seu trabalho com
um uso minimo de computacao grafica, a fim de fornecer a melhor e mais realista experiéncia
ao seu publico.

A transformac¢do de Guida, por exemplo, em um baldo ndo foi efeito de computacao
grafica, do mesmo modo que Noitebus ndo utilizou efeitos especiais para a sua construcao, ele
foi realmente construido para as filmagens, pegaram um classico 6nibus vermelho inglés,
pintaram-no de roxo e soldaram-no junto a outra, a ponte em que Harry conversa com Lupin
sobre seus pais também foi criada por uma equipe de engenharia (Mccabe, 2011). Bicugo, o
hipogrifo, ¢ real, fizeram toda uma estrutura hidraulica e cobriram com penas de aves reais
(Mccabe, 2011), com o lobisomem, quase que protagonista, nao seria diferente.

Nick Dudman relata que pernas-de-pau, fantasiais e todos os estilos de roupas foram
utilizadas pelo intérprete de Lupin, produtores, auxiliares, coreografos, todos eles fizeram
varias tentativas para manter o maior nivel de realismo possivel. Mesmo com todo
equipamento e pessoal disponivel, alguns impasses foram experimentados: “Quando levamos
ao set, embora fossem artistas incriveis, aqui nao estava no nivel que Alfonso queria. Andar
com pernas-de-pau e mais as restri¢des da maquiagem tornavam muito dificil realizar as cenas
de forma natural” (Mccabe, 2011, p. 108). Como se pode observar, o diretor ndo queria

transmitir ao publico algo que parecesse nao natural, o que provavelmente atrapalharia a
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imersdo na histoéria. Para tanto precisou recorrer a outros meios para garantir a naturalidade
que buscava.

Mesmo com os obstaculos, Cuarén ndo se rendeu totalmente ao digital. Tudo o que foi
possivel ser feito de maneira real, em outras palavras, pratica, ele o fez. O ator David Thewlis
precisou ficar por diversas horas sentado enquanto era maquiado por uma equipe de
profissionais especialistas em maquiagem artistica para o cinema. Realizou aulas de danca,
coreografia, expressdo corporal, estudou o possivel comportamento de um lobisomem com a
finalidade de entregar a mais natural e melhor performance possiveis naquela ocasido,
trazendo o maximo de realidade para sua interpretacdo, sobretudo no momento de sua

transformagdo que

em si ndo foi por computador. Usamos tomadas rapidas dos pés crescendo para fora
dos sapatos e tomadas de usando trajes que se expandiam ¢ mudavam, com muitos
baldes e bexigas. [...] Foi a nossa pequena homenagem a Um Lobisomem
Americano por assim dizer (Mccabe, 2011, p. 109-110).

Tudo isso reduziu o wuso de computacio grafica a um nivel baixo e,
consequentemente, promoveu maior realismo para a atuacdo. O diretor ndo queria um
lobisomem qualquer, que ndo marcasse os espectadores ou entdo que levasse ao que ¢
chamado de Vale da Estranheza, mas queria algo que fosse totalmente crivel, assim como
tudo na obra o era. Além do mais, na literatura do medo, os lobisomens sdo criaturas que
representam o mal, o desespero, o sangue, o confinamento e a morte (Cabral, 2020). Alfonso
Cuardén queria, de alguma maneira, transcender esse padrdo e levar as telas do cinema um
licantropo diferente do que as pessoas até entdo tinham visto, realizando, portanto, uma
quebra de paradigma na representacdo cinematografica do lobisomem, levando os

espectadores a terem uma experiéncia diferente. Vejamos:

O professor Lupin é como o tio favorito que esconde uma doenca horrivel.
Queriamos que o lobisomem parecesse doente. Nao queriamos alguém saudavel e
poderoso, queriamos ver niao s6 o perigo ébvio que a fera é para todos, mas
também a tragédia que é para o homem (Mccabe, 2011, p. 110, grifo meu).

Ademais, as personagens frente a um monstro tendem a

fugirem dos monstros, fazem-no porque os entendem como ameacgadores, fisica e
cognitivamente. Os personagens humanos das narrativas do medo também reagem
com horror a presen¢a do monstro porque percebem-no como um perigo a vida. Por
esses motivos, ameaga, repulsa e letalidade sdo aspectos determinantes para os seres
monstruosos, especialmente os sobrenaturais (Cabral, 2020, p. 200).
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A partir dos elementos da narrativa, bem como ao exposto pelo diretor, em HP nao se
trata, a principio, de um monstro furioso e sedento por sangue, pois o lobisomem que habita
em Lupin esta para além do tradicional, ¢ um ser doente. Nesse contexto, destacam-se as
valiosas contribuigdes de Noé&l Carroll na obra A4 filosofia do horror ou paradoxos do
coragdo, na qual o teorico delineia os principios fundamentais do género horror, que servem
como base para analises tanto literarias quanto cinematograficas. Para Carroll (1999), o
monstro dever ser: a) desprezivel; b) perigoso, que ndo ¢ necessariamente letal; ¢) repugnante.
Além disso,

No contexto da narrativa de horror, os monstros sdo identificados como impuros e
imundos. S3o0 coisas putridas ou em desintegracdo, ou vém de lugares lamacentos,
ou sao feitos de carne morta Ou podre, ou de residuo quimico, ou estdo associados
com animais nocivos, doengas ou coisas rastejantes. Nao s6 sdo muito perigosos

como também provocam arrepios. Os personagens os véem ndo sé com medo, mas
também com nojo, com um misto de terror e repulsa (Carroll, 1999, p. 39).

Diante disso, a reacdo das personagens frente ao iminente perigo ndo ¢ o esperado,
pois, na ocasido da transforma¢do de Lupin em sua forma de lobisomem, o trio Hermione,
Rony e Harry, a principio, ndo foge, fica parado, sem reagdo, a priori (Figura 43), o que

sustenta a tese da ndo monstruosidade® de Remo Lupin.

Figura 45 - Hermione, Rony e Harry olham para Lupin transformado

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:22).

33 Diferente do que ocorre com a presenca dos dementadores, que sdo monstruosos: “Um terror paralisante
invadiu Harry de modo que ele ndo conseguia se mexer nem falar. Seu Patrono piscou e desapareceu [...] um
par de maos pegajosas e fortes, de repente, se fechou em torno do pescoco de Harry. Forgcavam-no a erguer o
rosto... Ele sentiu seu halito... Ia se livrar dele primeiro... Harry sentiu seu halito podre... Sua méae gritava em
seus ouvidos... la ser a tltima coisa que ele ouviria...” (Rowling, 2015cccc, p. 282).
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Nesse grande plano geral, a camera esta estatica, assim como o trio bruxo, até o
momento em que a jovem Hermione Granger tem uma atitude inesperada e caminha até o
lobisomem, olhando em seus olhos e chamando-o de “professor”, como se buscasse no fundo
da alma da fera o homem doente que nela reside. A partir disso, concluimos que Lupin nao €
efetivamente um monstro.

No processo de transposi¢cdo mididtica, a cena abaixo foi adicionada de maneira
diversa do livro. Ela foi totalmente criada a fim de estabelecer essa conexdo que poderia
existir entre o lobisomem e os jovens bruxos. Afinal, para Hermione e Rony, o que se
apresenta diante deles ndo ¢ apenas um lobisomem, mas, sim, o proprio professor. Por outro
lado, para Harry, além desse aspecto, o ser a sua frente ¢ também o amigo mais proximo de

seus pais, que esta debilitado e necessita de ajuda.

Figura 46 - Hermione aproxima-se de Lupin

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:27).

Ademais, o sentimento criado entre o Professor Lupin e os alunos desempenha um
papel crucial, especialmente para Harry enquanto personagem; suas emocdes sdo trabalhadas
de diversas formas. Sem qualquer ligacdo efetiva com seus pais, Sirius e Lupin s3o seus
unicos meios de conexdo com aqueles que lhe deram a vida. Dessa forma, Remo Lupin ndo ¢

apenas o novo professor de Defesa Contra as Artes das Trevas, mas alguém especial que o
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conecta ao seu passado: “Assim, a dinamica que estabelecemos entre Harry e Lupin nunca ¢ a
de um garoto andando com um lobisomem. E o garoto andando com seu tio favorito, que tem
uma doenca” (Mccabe, 2011, p. 110). Sendo assim, de um modo ou de outro, junto com
Sirius, Lupin se torna a tnica referéncia paterna que o jovem 6rfao bruxo possui.

Atendendo as figuras 36 a 46, ¢ possivel observar que o filme se desenvolve em uma
mesma cena com um tempo cronoldgico continuo. Cada um dos planos entre essas nove
figuras denota algo que buscaremos explorar apds comentarmos sobre nog¢des fundamentais.
A narrativa filmica ¢ um conjunto de centenas de imagens organizadas em uma determinada
ordem, que passam de uma para a outra em grande velocidade, criando um efeito de
movimento.”*. Dessa forma, a historia ¢ contada por meio de variados pontos de vistas
(posicionamento e angulo da camera).

Diante do exposto, ¢ natural que a jungdo dessas imagens siga determinados padrdes
ou que subverta outros paradigmas para criar uma determinada atmosfera. Se nas narrativas
escritas o narrador se vale de variados métodos para seduzir o leitor, no filme, o diretor fara
isso ao criar diferentes conexdes entre os planos, as cenas e as sequéncias cinematograficas.
Conexdes mais rapidas, lentas, secas, suaves, equilibradas, inesperadas, cada uma delas sera
responsavel por gerar um efeito no leitor/telespectador do filme.

O primeiro elemento trabalhado pelo diretor’ é o local em que o dpdua (drama) ira
acontecer. Esse cendrio pode ser um espago fisico em que os atores estdo dispostos. No caso
que analisamos, os personagens estdo em uma espécie de campo com uma grande arvore que
fornece acesso a Casa dos Gritos (Figura 47), conforme veremos adiante. Eles podem, ainda,
estar em um espago imaginado. Cumpre observar que a palavra grega Jdpdua, além de
significar drama e ag¢do, tem uma terceira acep¢ao que ¢ ato. Nessa esteira, Joseph Mascelli
assinala que “ [...] um ato pode ser dividido em varias cenas, cada uma delas situada num

local diferente” (Mascelli, 2010, p. 19).

4 . , . . . , g . .
3 Pode-se dizer que tudo comegou com a técnica stop-motion, que ainda é utilizada hoje em dia, no entanto,
diante da evolugdo tecnologica, a filmagem se tornou um processo muito fluido e dindmico.

%> Embora ja tenhamos alertado para isso, parece-me necessério fazé-lo novamente. Observe que sempre nos
referimos ao diretor, ele ¢ o autor do filme, ele ¢ o responsédvel, os outros profissionais trabalham sob sua
tutela, a montagem, decupagem, escolha de figurino, sons, musicas, efeitos, elenco, nada disso ¢é feito
exclusivamente, a0 menos na maioria dos casos, pelo diretor. Existe um trabalho conjunto entre os sujeitos
responsaveis pelo filme. Imagine que um filme qualquer foi montado por pessoa Y, no final do dia os créditos
gerais sero para o diretor e ndo para Y. Devida a complexidade, geralmente existe um profissional exclusivo
para a montagem, o montador, que pode ou ndo ser o diretor, ndo sendo, o montador faz o trabalho e no fim o
diretor da o aval ou realiza mudangas. Atualmente, muitos filmes sdo gravados com a montagem ja pré-
planejada (Bordwell; Thompson, 2013).
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Com isso, o embate do lobisomem com Harry, Rony e Hermione, cujo inicio se da
onde comentamos anteriormente, serd deslocado para dentro da floresta, o que estreita e
potencializa os efeitos de medo gerado nas personagens, a floresta fechada metaforiza a
diminui¢ao das chances de fuga.

Nessa otica, o segundo conceito a ser ¢ esclarecido ¢ o de plano cinematografico.
Embora seu conceito seja cristalino, deve-se tomar cuidado para nao confundir com o
conceito de cena. A davida, com razdo, surge pelo fato de alguns roteiristas seguirem uma
nomenclatura propria em que utilizam plano para falar de cena. Dito isso, o plano ¢ uma parte
filmada de uma cena (dentro de uma cena pode haver varios planos, mais um motivo para as
davidas) sem que haja interrupgao, isto €, 0 momento ininterrupto que se filma um ato. Cada
vez que hd mudanga de cena, posicionamento, angulo de camera, em outras palavras: “Se de
alguma forma, a configuracgdo ¢ alterada [...] trata-se de um novo plano [...]” (Mascelli, 2010,
p- 19).

No ambito dessa discussao, cumpre também esclarecer o que ¢ sequéncia, que nao
raramente ¢ um conceito mal compreendido e obscurecido, ainda que o nome seja sugestivo
de sua significacdo, tal como os outros dois. Outrossim, a sequéncia pode ser entendida como
o conjunto de cenas e/ou planos que estd completo em si mesmo. Ainda que haja cortes™,
secos ou ndo, se a cena tratar de uma mesma acdo continuara sendo a mesma sequéncia.

Joseph V. Mascelli esclarece a questdo:

Uma sequéncia pode comecar como uma cena no exterior e continuar dentro de um
prédio, quando os atores entram e se acomodam para falar ou atuar. Pode comecar
ou terminar com uma fusdo; ou pode ser inserida entre outros sequéncias por meio ¢
cortes secos (Mascelli, 2010, p. 19).

Diante disso, o elemento condutor da sequéncia ¢ a continuidade de uma acdo
narrativa. Pode-se inserir elementos entre eles, mudar o plano e o ambiente, mas se a agdo ¢ a
mesma, ndo had mudanca de sequéncia. A partir do exemplo de Mascelli, imagine que, apds os
atores entrarem no prédio, haja mudanga para uma cena em que existem outras pessoas, em
outro lugar, realizando uma outra agao, nesse caso, estariamos diante de uma nova sequéncia.

V.I. Pudovkin, cineasta russo, destacou-se como um dos mais proeminentes tedricos e
praticantes da montagem cinematografica durante o periodo soviético. Suas consideragdes

tiveram exponencial relevancia, o que o levou a receber o titulo de Artista do Povo da URSS.

3 Em resumo, o corte ocorre quando ha a passagem de um plano para outro, ou seja, quando ha a interrupgao de
uma filmagem. O corte, entdo, articula um plano com outro plano. E esse processo é o que chamaremos de
montagem cinematografica, comentaremos melhor adiante.
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Dentro desse cenario, merece destaque o conceito de montagem por ele asseverado: “A
montagem ¢ a forga criativa basica. Por meio de seu poder, as fotografias sem espirito (os
planos isolados) passam por uma engenharia que lhes d4 uma forma cinematografica viva”
(Pudovkin apud Bordwell; Thompson, 2013, p. 349).

A supramencionada citagdo ¢ apresentada por David Bordwell e Kristin Thompson
(2013) em seu livio 4 arte do cinema: uma introdugdo, um classico dos estudos
cinematograficos. As consideragdes de Pudovkin acerca da montagem sdo bem cristalinas e
fornecem uma boa conceituagdo, ou seja, ndo hd nenhum hermetismo, no entanto, ¢
necessario explicar como se d4 o processo para dar “vida” as fotografias.

Nesse sentido, a engenharia citada por Pudovkin ¢ magistralmente esclarecida no
nome do Capitulo 6 dos autores americanos: “A relacdo de um plano com o outro” (Bordwell;
Thompson, 2013, p. 349).

A montagem, entdo, ¢ um trabalho minucioso, como o de uma bordadeira que
habilidosamente junta diversas partes de um tecido com diferentes cores para, no fim, terem
uma obra de arte. A linha, a I3, a tesoura, o tecido, todo material solto ndo representa nada,
passam despercebidos; as fotografias cinematograficas soltas também ndo possuem um
significado relevante, mas quando o diretor realiza a montagem, uma verdadeira tecitura, isso
resulta em um todo, que ¢ o filme. As costuras entre uma cena € outra sao como suturas
realizadas por um cirurgido pléstico, precisam ser cuidadosas, precisas e limpas para, no fim
do dia, o belo desautomatizar o vaivém da vida.

Nesse sentido, estando o periodo de filmagem finalizado, ¢ necessario que o diretor
junte cada um dos planos filmados (fotografia) a fim de ter um todo pronto. A esse processo
engenhoso, artistico e de muito trabalho se d4 o nome de montagem. Qual plano deve suceder
o plano X e qual deve anteceder o plano Z? Como essa transicdo serd realizada? Esse
processo de relacionar diferentes planos ¢ o que distingue o cinema de todos os outros tipos
de arte, no teatro®’, por exemplo, ndo é possivel relacionar diferentes planos. Diante disso ela,
a montagem, ¢ uma técnica essencialmente cinematogrélﬁca38 (Bordwell; Thompson, 2013).

Deve-se ter em mente, porém, que ¢ uma técnica surgida e desenvolvida a partir da
segunda década do século passado, o que ndo significa que as produgdes anteriores fossem
ruins ou nao fossem cinematograficas. Inclusive filmes mais contemporaneos por diversas

razdes ndo utilizam da montagem ou o fazem muito pouco e por isso “ndo sdo

37 No sentido tradicional. Atualmente ja existe o teatro filmado.

3% Na acepgdo mais ampla possivel, ou seja, inclui séries, novelas, programas jornalisticos, documentarios e nio
apenas filmes.
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necessariamente menos ‘cinematograficos’ do que outros que se valem pesadamente da
montagem” (Bordwell; Thompson, 2013, p. 349).

Convém salientar que a montagem ¢ um recurso estilistico, ou seja, ela da o tom, o
estilo do texto e a perspectiva (em certos momentos), ¢ ela quem cria e conduz a narrativa
para um caminho em busca de um determinado sentido. Do que ficou estabelecido, ela
“molda vigorosamente as experiéncias dos espectadores, mesmo sem que eles tenham
consciéncia disso” (Bordwell; Thompson, 2013, p. 350), dessa forma, ela proporcionara um
certo efeito nos espectadores.

Existem variadas técnicas de montagem. Quando um plano comega a escurecer até dar
lugar a outro, ha o fade-out. Por outro lado, se acontece um clareamento gradual da imagem,
esta-se diante do fade-in; se um determinado plano ha momentaneamente a apari¢do de outro
plano sobre ele, ou seja, uma sobreposi¢do de planos, ¢ a fusdo; o wipe, por sua vez, ocorre
quando o plano A e o plano B aparecem divididos ao mesmo tempo na tela, essa técnica
também ¢ chamada de transi¢ao. Nao obstante, o termo me parece problematico, porque toda
técnica de montagem ¢ uma técnica de transigdo, diante disso o termo em lingua inglesa ¢ um
bom estrangeirismo a ser adotado em portugués. Em suma, a montagem ¢ realizada por meio
de cortes graduais, isto ¢, “a eliminacdao gradual de um plano e a sua substitui¢do por outro”
(Bordwell; Thompson, 2013, p. 351).

A Figura 34, na verdade, antecede a Figura 33. A montagem desses planos foi
realizada com Lupin, ainda humano, olhando para a lua (fora de campo), logo em seguida ele
fica em foco, a cAmera avanca sobre ele, deixando o plano mais fechado até¢ desembocar em
primeirissimo plano que foca em seus olhos, momento em que se consegue ver pupila
mudando de forma, o que leva a pensar que serd realizado uma espécie de fade-out, mas isso
ndo ocorre, a camera comega a retroceder, abrindo o plano para que se veja a transformacao.

Durante toda a transformacao de Lupin, que ocorre entre as figuras 33 e 37 e na figura
39, os planos sao montados por meio de cortes rapidos e secos, sem uma transi¢ao suave entre
eles. Isso ndo apenas indica a dindmica da cena (rdpida), mas também imprime ao
telespectador a sensacdo de rapidez, pressa e dinamicidade do evento — a transformacao do
homem em lobisomem, que ocorre em apenas alguns segundos.

Trata-se da dimensao ritmica, bem como da dimensao temporal, visto que Cuardn se
vale, ainda que talvez timidamente, de uma montagem eliptica, que consiste na representacao
de “uma agdo de tal maneira que ela consome menos tempo na tela do que na histéria”
(Bordwell; Thompson, 2013, p. 363), denotando a dinamicidade e a pressa da cena. Planos

mais demorados sugerem que o diretor pretende que o telespectador assimile com mais calma
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0 que acabou de ver. Montagens mais rapidas, por outro lado, intensificam um potencial de
tensao (Bordwell; Thompson, 2013), que ¢ exatamente o que ocorre na cena analisada. O trio
de amigos bruxos se depara com um perigo iminente; a cada segundo que passa, a tensdo € o
medo aumentam exponencialmente. Essa sensacdo ¢ transportada e transborda das
cinematograficas, atingindo o telespectador em razao do processo de montagem do filme, sem
o qual os efeitos de sentido seriam outros.

Diante desse contexto, a aplicagdo de técnicas de transi¢do suave se revela inadequada
para a cena em questdo, ou seja, para a agdo representada nas figuras supracitadas. No
presente caso, “o leitor percebe a alternancia de planos como 'mudancas instantaneas [...]”
(Bordwell; Thompson, 2013, p. 351), anadlogas a transformacao abrupta de Lupin, que ocorreu
de forma repentina e quase imediata. Assim, € possivel afirmar que a montagem desempenha
um papel fundamental na determinacao do tom da narrativa cinematografica.

Ademais, das figuras 37 a 43, o tempo ¢ continuo, ndo ocorre mudanca, trata-se de
uma mesma agdo, o espaco se mantém o mesmo, além disso ndo ha mudancga pictorica, ou
seja, grafica: as cores sdo as mesmas. Uma das dimensdes da montagem cinematografica ¢ a
relacdo grafica entre os planos. Nesse ponto, Bordwell ¢ Thompson ressaltam que “os
elementos graficos podem ser editados para a obtengdo de uma continuidade suave ou para o
contraste abrupto” (Bordwell; Thompson, 2013, p. 353), o que ¢ constatado no caso concreto
aqui analisado.

Nesse sentido, nas figuras comentadas, € possivel perceber uma continuidade, ndo ha
contraste de cores, figurinos, cenario ou iluminagdo: o cenario ¢ o mesmo, figurino também e
a iluminagdo continua equilibrada, com um pequeno contraste entre os tons escuros, azuis,
cinzas e a iluminacdo mais clara proveniente da lua. Com isso, Alfonso Cuar6n cria uma
correspondéncia grafica dindmica entre os diferentes planos que compde a cena da
transformagao de Remo Lupin em lobisomem.

Para finalizar, deixamos propositalmente para o final o inicio da cena.
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Figura 47 - Panorama do terreno

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:37:21).

Antes do imbroglio comecar, a cAmera assume uma posi¢cao alta, estitica com um
plano aberto, o qual mostra as personagens saindo de um buraco da arvore. Trata-se do
establishing. Isso ¢ de especial importancia porque, conforme o nome sugere, estabelece o
espaco em que a narrativa ira ocorrer: delineia-se parte do terreno de Hogwarts, proxima a
Hogsmeade como cendrio a ser utilizado para a transformacdo do lobisomem. A escolha ndo ¢
arbitraria. A arvore que vemos se chama Salgueiro Lutador, ela é enfeiticada para impedir que
as pessoas tenham acesso a Casa dos Gritos, local em que Lupin, quando aluno de Hogwarts,
se refugiava para ter uma transformacdo segura. Com efeito, caso assim nao fosse feito, o
telespectador ndo conseguiria identificar o cenario, tampouco estabelecer as conexdes
necessarias e os significados que por conta da montagem sdo possiveis de serem
experimentados. Os pardgrafos que se seguem sdo a guisa de conclusdo do comparatismo
entre livro e filme.

Sobre o que ficou estabelecido, vé-se que Alfonso Cuardn criou uma atmosfera gotica
que converge com os personagens sombrios presentes na historia, em especial o licantropo.
Contudo, existe um contraste, posto que o lobisomem, embora naturalmente feroz, criado por
Cuarén nao responde aos preceitos do sombrio, destoando para um sentido diferente: o
sombrio nao reside na coisa, o lobisomem, mas em seu estado emocional, que

invariavelmente reflete em sua aparéncia fisica, conforme ja exposto neste trabalho.
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Com efeito, percebe-se que se por um lado os lobisomens do romance e do filme
convergem no que diz respeito ao sentimento de patologia, divergem na construcao imagética
e em seu comportamento. Segundo comentamos alhures, na ocasido da transformacdo de
Lupin, no romance, as personagens sentem medo, tremem e tém como conselho de Sirius
Black “corram”. Por outro lado, conforme observado nas figuras 45 e 46, a quase imediata
reacdo das personagens ¢ de se aproximar nao so fisicamente, mas também emocionalmente,
0 que ¢ percebido no tom com que Hermione pronuncia “professor”, o que — por razoes
obvias — ndo € possivel aqui demonstrar.

Ademais, conforme nas figuras ja mencionadas anteriormente, em especial a Figura 46
que promove o establishing, diverge em grande medida do romance, que na cena em que
ocorre a transformacdo do ambiente, o embate com Pedro, Lupin (ja transformado) e Sirius
(também ja transformado), em que niao ha delimitacdo concreta e descricdo do espaco onde
tudo isso ocorre. No filme, ocorre proximo ao Salgueiro Lutador, que guarda a entrada da
Casa dos Gritos.

Ora, com isso, tem-se que a midia filmica, ainda que em menor espago temporal,
desenvolvida por Cuardn, expande significativamente toda a narrativa ao apresentar um
espago vivo em que as personagens se localizam, ndo em um ambiente qualquer, mas um que
encontra conexdes com toda a histéria. Nesse sentido, a midia cinematografica ndo reduz a
complexidade, pelo contrario: a expande ao adicionar novos elementos para o telespectador.

O que foi apresentado sustenta a hipotese de que o filme contribui de maneira
significativa para criar uma camada de significacdo mais complexa e duradoura do que a
obtida no romance, que oferece uma exploracdo limitada tanto do ambiente quanto do
personagem transformado. Nesse contexto, elementos proprios da midia cinematogréfica,
como iluminagdo, figurino, trilha sonora e atuagdo, desempenham um papel crucial na criagdo
de uma atmosfera que cativa o espectador—algo que, nos mesmos termos, nao pode ser
plenamente alcangado no formato literdrio. Para atingir um efeito semelhante no romance,
seria necessario expandir a extensdo narrativa, incorporando descri¢cdes mais detalhadas e um
desenvolvimento mais profundo do personagem. No entanto, tal ampliagdo ndo implicaria,
necessariamente, um maior potencial da obra, devido a duas consideragdes: a) o publico-alvo;
b) Lupin ndo ocupa a posicao de protagonista.

Ex positis, todos esses elementos que compdem o cinema sio, por si s0s, midias, nos
termos de Lars Ellestrom, que define os produtos de midia “ndo incluindo apenas objetos
solidos, mas também todos os tipos de fendmenos fisicos que podem ser captados pelos

sentidos humanos” (2021, p. 28). Dessa forma, a danga dos atores, a musica da cena, os
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efeitos visuais e especiais, entre outros elementos, sdo suturados, passando por um processo
de tranga para se conectarem, mas, a0 mesmo tempo, extrapolam suas proprias categorias.
Analisando essa conjuntura, percebe-se um cruzamento entre formas de arte, onde uma
ilumina a outra, potencializando e criando novas e diferentes camadas de sentido. Assim, o
leitor-espectador experimenta uma obra plenamente nova. Nesse sentido, ha um cruzamento
de fronteiras. Dentro desse quadro, tornam-se proeminentes as consideracdoes de Irina

Rajewsky:

Na minha opinido, o conceito de fronteira constitui um pré-requisito para as técnicas
de cruzamento ou de desafio, de dissolugdo ou de énfase das fronteiras midiaticas,
fronteiras estas que podem se realizar, consequentemente, como construtos e
convengdes. Afinal, é o proprio tracar fronteiras que nos faz cientes de como
transcender ou subverter essas mesmas fronteiras, ou de como ressaltar sua
presencga, coloca-las a prova, ou mesmo dissolvé-las por inteiro (Rajewsky, 2012a,

p. 71).

Assim sendo, ao escolher uma musica instrumental que denota algo a ser revelado, um
momento de medo, ao mostrar a lua cheia que resultard na transforma¢ao de Lupin, percebe-
se “um cruzamento das fronteiras entre midias" (Rajewsky, 2012b, p. 22). Dessa forma, a
jun¢do da musica com todo o resto que ¢ observado na cena resulta em que “cada uma dessa
formas midiaticas de articulagdo estd em sua propria materialidade e contribui para a
constituicdo do significado do produto” (Rajewsky, 2012b, p. 24).

Ademais, conectando a musica com o medo de Lupin em toda lua cheia se transformar
em lobisomem, o diretor mexicano promove a criagdo de “camadas adicionais de sentidos”
(Rajewsky, 2012b, p. 26), contribuindo para que a midia filmica tenha maior potencialidade,
um cruzamento de fronteiras que ¢ significativo, fazendo com que, invariavelmente, o leitor-
telespectador acesse profundamente o drama vivenciado pelo professor ao convergir os
elementos visuais com elementos auditivos.

Pelo exposto, conclui-se que Lupin ndo possui grande destaque na forma livresca,
quando estd em sua forma lupina, o que foi observado, de diferente modo, na forma
cinematografica. De igual modo, o cariz goético da obra, a atmosfera sombria e inebriante
possui mais desenvolvimento do que aquela descrita no romance, dessa forma, o filme tem
maior contribuicdo para os efeitos de sentido experimentados pelo telespectador, isto €, a
midia filmica faz maior investimento na representacao do ambiente e da personagem.

Bem entendido, o trabalho de Cuardn estabelece uma mudanca na representacao de
como o lobisomem ¢ retratado, em vez de um monstro assustador, em Harry Potter e o

prisioneiro de Azkaban ha um ser doente. Essa quebra de paradigma, com efeito, desloca o
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estigma normalmente associado aos lobisomens como apenas monstros que foram
amaldicoados.

Do que ficou estabelecido, ¢ importante observar que, ao entender a licantropia
potteriana como uma doenga, existe o risco de se impor um novo estigma ao redor da doenga
e ao proprio lobisomem. Por um lado, a situacdo poderia indicar uma necessidade de ajuda,
fraqueza, incapacidade, o que, certamente, reforgaria esteredtipos prejudiciais sobre pessoas
com condigdes médicas importantes. Por outro lado, o deslocamento de uma figura
monstruosa para uma doente pode levar o publico a enxergar esta personagem sob uma nova
luz: a empatia. Lupin em nenhuma medida ¢ vilao, mas sua condi¢do poderia levar as pessoas
a enxergarem como tal, no entanto isso nao ocorre, porquanto ¢ visto como um ser que
enfrenta variados desafios ligados a sua licantropia. Além do mais, ¢ importante esclarecer
que a visdo da licantropia enquanto doenga aparece apenas para Lupin. O personagem
apresenta magreza e necessita de ajuda, o que ndo ocorre, a0 menos nao da mesma forma,
com outros personagens licantropos, como Fenrir Greyback.

Ademais, convém observar que a forma que Lupin € retratado pode ser a chance para
potencializar discussdes sobre aceitacdo, empatia e ruptura de esteredtipos. Ao relatar as
dificuldades que sofreu quando crianca, adolescente e adulto, conforme comentamos no
capitulo 2. Primeiro na escola e depois no mercado de trabalho, a narrativa explora o
preconceito arraigado na sociedade, em que pessoas com deficiéncia ou doengas
infectocontagiosas sdo tratadas com desdém ou invisibilizadas.

A midia filmica, nesse sentido, amplia e potencializa o personagem licantropo, dando
diferentes nuances de sentido, evocando diferentes percepcdes. Muito embora o tema seja
tratado no romance, a ideia de doenga s6 aparece no filme, o que eleva exponencialmente o
nivel de complexidade da historia. Além do que, ao relacionar a licantropia também como
deficiéncia, seria um caminho a ser explorado. Conquanto os licantropos ndo sejam
deficientes, a sua condi¢ao em muito se assemelha a experiéncia de pessoas com deficiéncia,
visto que suas vidas (familiar, académica, profissional) sdo significativamente afetadas,
especialmente em uma sociedade (no sentido mais eldstico do termo) ndo acessivel e
receptivel para com aqueles que precisam de ajuda.

Dessa forma, a transformacdo de Lupin em um personagem magro, fraco e doente
pode suscitar questdes e estigmas associados a doencas como hepatite e tuberculose, entre
outras. No entanto, ndo acredito que essa representacdo contribua para estigmatizar, mas sim
para promover a empatia tanto dos personagens quanto dos telespectadores. A visdo de Remo

Lupin enquanto lobisomem e doente desloca a concepcao tradicional de monstro e, a0 mesmo
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tempo, abre espago para discussdes mais complexas. Embora esse paradigma possa gerar
empatia, ele também inadvertidamente pode criar ou, ao menos, potencializar estereotipos
relacionados a fragilidade das pessoas com doencas infectocontagiosas, especialmente aquelas
que nao tém cura.

Diante disso, ao equacionar a questao, no fim do dia, o resultado mantém-se o mesmo.
Sendo lobisomem, ¢ necessario lidar com todos os pesos advindos dessa condig¢do, sendo
portador de uma doenga, a situacdo ndo se altera, precisara enfrentar os estigmas e o
preconceito da sociedade bruxa, em outras palavras, a maldi¢do (licantropia) continua sendo
uma maldi¢do (doenca).

Conquanto, a producao de Cuaroén seja irretocavel, na ocasido do lancamento, para os
fas de filmes de terror, horror, fantasia, o lobisomem do diretor mexicano foi objeto de
criticas negativas. A insatisfacdo se deu pois Lupin, segundo os decepcionados, “virou uma
mistura estranha de um cachorro doente com um roedor gigante que ndo funcionou em nada”
(Santiago, 2021, ndo paginado). Ocorre que era exatamente este o objetivo. Contudo, os
telespectadores ndao conseguiram apreender os efeitos de sentido provenientes das técnicas
utilizadas por Alfonso Cuar6on. Por outro lado, os fas da obra bruxa e diversos criticos
julgaram positivamente a adaptagdo feita e consideram o melhor filme da saga, sendo
inclusive o mais bem avaliado™, ndo s6 pelos efeitos praticos utilizados nas filmagens, bem
como pela construgdo do enredo filmico, que colocou Harry em uma posi¢ao de destaque na

cinematografia mundial (Mccabe, 2011).

3.3.2 A Representacio visual do lobisomem: citacdes e imagens de Aluado

O lobisomem ou aquilo que o representa aparece ao longo do filme em diversos
momentos por meio de conexdes que demandam do leitor/telespectador extrema atengdo e
conhecimento prévio, sem 0s quais ndo sera possivel apreender o que vé ou mesmo nao
percebera a manifestagdo ocorrendo. Nesse sentido, a citagao visual ocorre da mesma maneira
que uma citagdo verbal, aquela que usamos, por exemplo, para sustentar e dar maior solidez a

um argumento.

3 Disponivel em: https://www.metacritic.com/movie/harry-potter-and-the-prisoner-of-azkaban Acesso em: 04
jun. 2023.


https://www.metacritic.com/movie/harry-potter-and-the-prisoner-of-azkaban
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Vejamos algumas referéncias ao lobisomem ou a licantropia que ocorrem dentro do
proprio filme (leitmotiv). Em uma cena que Lupin estd em sua sala de aula, sozinho, de noite
e pensativo a camera realiza um movimento de pull-out, isto é, se afasta dele. Sijll (2017, p.
222) ensina que o pull-out “[...] também pode ser utilizado como objetivos dramaticos - um
dos quais ¢ a comparagdo. O publico vé o mesmo objeto em dois ambientes e imediatamente

0s compara”.

Figura 48 - Lupin sozinho na sala de aula a noite

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:19:09).

Figura 49 - Bola de cristal

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:19:15).
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Nao se trata de objetos, mas de uma pessoa € um objeto que podem ser vistos em uma
perspectiva comparatista por intermédio da citagdao visual, uma vez que o plano € cortado e a
cena ¢ alterada para uma em que hd um globo de cristal muito parecido com uma lua, em clara
referéncia a licantropia de Remo John Lupin que aparece no corte anterior. Mesmo nao sendo
dois atores ou dois globos, o personagem ¢ o globo residem um no outro, visto que Lupin e o
lobisomem habitam o mesmo corpo.

Na Figura 50, existe a manifestacdo de outra referéncia. No desenrolar da trama, a
personagem Hermione Granger diz ter descoberto a licantropia do professor a partir de alguns
pontos que ela observou, dentre eles a transfiguragao de um bicho-papao em lua quando em
frente ao professor. Na saga Harry Potter, o bicho-papdo é “um transformista. — E capaz de
assumir a forma do que achar que pode nos assustar mais” (Rowling, 2015c, p. 101). Desse
modo, ¢ impossivel saber como ¢ um bicho-papao até o momento em que ele se depara com o

bruxo. Assim que Lupin se coloca a frente dele, o transformista assume a forma de uma lua.

Figura 50 - Lupin combate o bicho-papao

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:44:19).

Nesse momento, caberia a Harry Potter enfrentar o seu maior medo, representado pelo
bicho-papao. No entanto, o transformista assumiu a forma de um dementador, o que causou

preocupacao devido as experiéncias traumaticas de Harry com essas criaturas. O professor
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entdo interveio, posicionando-se a frente de Harry, o bicho-papao rapidamente transformou-se
em uma lua oculta por nuvens cinzentas. Com efeito, em um plano over-the-shoulder a
camera captura Lupin e seu maior medo: a lua que faz o seu monstro interno se manifestar, tal
plano leva o leitor a focar sua visao no que a personagem esta vendo € ndo nela mesma (Sijll,
2017). No romance, o bicho-papao nem mesmo chega a assumir a forma de um dementador,
pois o professor age rapidamente, protegendo Harry antes que isso aconteca “Por um segundo
todos olharam assustados para os lados a ver o que aparecera. Entdo viram um globo branco-
prateado pendurado no ar diante de Lupin, e ele disse “Riddikulus” quase descansadamente”
(Rowling, 2015c, p. 105).

Na midia de partida, ndo hd mengdo de que seja uma lua, mesmo porque ninguém
desconfiaria que um professor de Defesa Contra as Artes das Trevas tivesse medo de um

3

elemento do sistema planetario. Uma das alunas pergunta, mas ndo obtém resposta: “— Por
que sera que o Prof. Lupin tem medo de bolas de cristal? — indagou Lila, pensativa”.
(Rowling, 2015¢, p. 106). Na transposi¢do midiatica realizada por Cuardn, as nuvens deixam
claro que se trata de uma lua, ndo de uma bola de cristal. Novamente, o diretor se vale de uma
referéncia, a fim de ndo perder de vistas algo extremamente caro a personagem: sua fera
interior.

Como mencionado, foi apresentada uma série de referéncias visuais a lua em paginas
anteriores. Além disso, observamos que o Professor Snape assumiu a responsabilidade de
ministrar a aula sobre licantropia devido a alegada “indisposi¢cdo” do Professor Lupin. No
processo de transposi¢do mididtica, o cuidado e os detalhes colocados nos filmes fizeram toda
diferenca para uma experiéncia significativamente profunda, demandando do leitor extrema
atencdo e olhar critico a fim de captar todos os elementos espalhados na obra, sem os quais
tera uma experiéncia menos proveitosa.

Diante da invasio do castelo, o Diretor Dumbledore® ordenou que os alunos
dormissem juntos no Saldo Principal, conforme ¢ observado no plano geral da Figura 51. No
saldo escuro, deitados em colchonetes tendo apenas a luz da lua (novamente ela a baila)
adentrando entre as colunas ao lado direto e duas pequenas lamparinas, uma ao fundo e outra

na mao de um dos personagens.

40 Aos 28 dias de setembro de 2023, infelizmente o intérprete de Dumbledore, Michael Gambon, morre aos 83
anos. Em homenagem, levantemos nossas varinhas: o_/. Always!
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Figura 51 - Grades do portao abaixando

-

Revistei as masmorras.

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:50:14).

Antes dos professores chegarem a essa parte da escola, € mostrado o grande portao do

castelo sendo fechado.

Figura 52 - Alunos dormindo no Saléo Principal

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (00:49:39).
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Novamente, ha uma referéncia a licantropia do Professor Lupin. Na cena, podemos
ouvir o uivo distante de um lobo*', a0 mesmo tempo em que uma lua cheia, parcialmente
encoberta por nuvens, aparece no topo da imagem (figura 52). Nessa toada, Ana Luiza
Rammazina-Ghirardi (2022, p. 95, grifo nosso) assinala que nas citagdes visuais diferentes
meios podem ser acionados: “[...] verbal, sonoro, imagético, iconico etc. A producdo e
interpretagdo de uma midia com diferentes mecanismos se estabelece de modo gradual em
que matizes de significado compdem seu sentido final". Frente a invasdo ao castelo, todos os
professores assumiram posi¢ao de guarda e realizaram revistas, com exce¢do de Remo Lupin,
devido a sua forma ndo humana naquele momento. Esta cena em especifico ndo s6 referéncia
visualmente, mas também auditivamente, a licantropia. A apari¢ao da lua por diversas vezes e
sua associacao a licantropia nao ¢ aleatoria.

A lua pode ser uma espécie de varinha pela qual o poder ou magia ¢ transmitido. Ao
dissertar sobre essa questdo, Brad Steiger (2011) assevera que a lua possui uma conexao com
o submundo, local em que a magia negra, morte e horrores ocorrem. Logo, “Bruxas,
lobisomens e outros metamorfos receberiam o poder da lua e, assim como a lua muda sua
forma em todo o més, os servos do submundo também poderiam transformar-se em diferentes
tipos de criatura” (Alves, 2019, p. 107).

Seria, para finalizar, o proprio nome uma referéncia de citagdo. O nome Remus faz
cristalina alusdo ao mito de Romulus e Remus (Rémulo e Remo), gémeos que foram criados
por uma loba e posteriormente fundaram a cidade de Roma (Silva, 2017). Ja Lupin tem sua
origem também no Latim e vem de Canis lupus, significando, em traducao livre, lobo.

Para além das referéncias comentadas, existem as citagdes visuais cujo objetivo difere
da citagcdo verbal, uma vez que ndo se destina a comprovar algo, mas a gerar diferentes
camadas de sentidos nas obras citantes. Dessa forma, ela tem uma importancia enquanto
elemento de comogao, retomada e ressignificagdo. Para Ramazzina-Ghirardi, “O conceito de
citagdo visual busca explicar de modo consistente, estratégias narrativas que ndo se
relacionam com a linguagem textual escrita” (2022, p. 108).

Chambat-Houillon** (apud Ramazzina-Ghirardi, 2022) ¢ considerada pioneira no
conceito de citagdo visual, sobretudo por nos indicar duas categorias para estudos: “[...]

citagdo visual: a citacdo réplica (aparece tal e qual foi concebida, a integralidade da imagem ¢

*1'0 que eu chamo de citagdo sonora/auditiva.

2 Marie-France Chambat-Houillon, professora da Universidade Sorbonne Nouvelle - Paris IIL, é conhecida por
seus trabalhos com televisdo ¢ midias no geral. Sua atividade docente se concentra no Instituto de
Comunicac¢do e Midias da Paris III, sendo responsavel pelas cadeiras de semiologia, estudos da imagem.
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repetida) e a citacdo performance (a imagem ndo ¢ repetida, mas ‘imitada’)” (Ramazzina-
Ghirardi, 2022, p. 109). Essas duas categorias permitem agrupar os tipos de citacdes de modo
mais organico, o que facilita ndo s6 a identificacdo, mas também as andlises que poderdo ser
feitas.

Essas formas de Intermidialidade sdo fundamentais (e extremamente comuns) para
estabelecer conexdes entre as diferentes obras dentro do universo de Harry Potter e criar uma
continuidade narrativa entre elas, além de recuperar outros cldssicos do cinema e mesmo da
musica. As referéncias® feitas dentro da propria midia permitem que os espectadores fagam
conexdes com os elementos familiares da saga original, enriquecendo sua experiéncia
cinematografica. Convém dizer que “a citagdo ndo ¢ uma pratica que estabiliza um sentido
anterior e sim uma atualizagdo que acrescente sentido” (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 112).

A imagem pode ser citada por dois meios principais: com recurso de um ambiente
interno ou com recurso de um ambiente externo. Desse modo, a midia promove a citagcao por
dois caminhos distintos, sendo que um deles nos interessa: a) “Quando a midia citante simula
outro produto de midia e o inclui em seu ambiente a partir de seus proprios recursos
semidticos” (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 110), trata-se, portanto, da citacdo visual
performance ou entreglosa. A outra forma ¢ a citagcdo réplica ou decalque, em que hd uma
copia exata do que foi feito anteriormente. Este primeiro caminho demanda do leitor
conhecimento prévio do elemento citado para reconhecer que aquilo que ele vé ¢ uma citagao,
caso contrario sera uma imagem como qualquer outra, sem significado: “E como se as duas
midias, citante e citada, se comentassem de maneira reciproca, criando uma dependéncia
exclusiva do repertorio de modelos midias do receptor para ter sucesso em seu
reconhecimento e funcionamento” (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 110-111). Ou seja, o leitor
tem um papel ativo e importante para que as citagcdes visuais sejam reconhecidas e produzam

efeito:

o papel do receptor é crucial para que a citagio surta efeito. E ele quem vai associar
a imagem a outra midia, quem vai buscar compreender a ligagdo entre as duas
midias e @ mensagem primeira, quem vai construir o novo significado a partir de seu
repertorio imagético. Como a citagdo visual funciona a partir de um mecanismo de
repeticao, isto €, de deslocamento da imagem citada para uma nova midia, o receptor
tem que assumir o papel de investigador para decifrar memorias e sequéncias e a
intencdo ‘camuflada’ neste ato (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 95).

# Aqui utilizo como sinénimo de citagio visual, que ndo se deve confundir com referéncia midiatica, dado que
sdo categorias diferentes.
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Nao basta realizar a citacdo por entreglosa ou decalque, ¢ necessario que ela seja
realizada dentro de um contexto significativo, a fim de se atualizar e gerar algum impacto no
leitor ou telespectador, acrescentando um sentido novo. Assim, como as citacdes realizadas
em trabalhos académicos ndo podem ser colocadas indiscriminadamente, sem um proposito
ou discussdo, a citacao visual segue o mesmo caminho; cabe, porém, ao leitor/espectador
exercitar a interpretacao (Iser, 1996).

Desse modo, a citacdo visual so serd apreendida pelo leitor caso ele conhega o texto
original que estd sendo citado em outra midia (ou na propria midia). Evidentemente, caso ele
ndo conheca, isso ndo trara grande diferenca para sua experiéncia leitora®, todavia ele
conhecendo a imagem citada o €xtase e nostalgia estardo presentes, assim como esteve com o0s
fas da saga bruxa quando viram as diversas referéncias e citagdes presentes na nova franquia
Animais fantasticos e onde habitam.

Como comentamos alhures da dissertagdo, o diretor Alfonso Cuarén teve grande
inspiragdo com o clipe musical Thriller (1982), de Michael Jackson e o cléssico
cinematografico Um lobisomem americano Em Londres (1981), de John Landis. No filme de
John Landis®, pode-se observar nos primeiros minutos do filme a apari¢do de uma lua cheia,

encoberta por algumas nuvens.

Figura 53 - Imagem da lua cheia

Fonte: Um lobisomem americano em Londres.

# Usaremos de maneira indiscriminada o substantivo leitura (e seus derivados) para me referir tanto aos textos (e
linguagem) verbal quanto aos textos (e linguagem) nao verbais.

* John Landis foi diretor, produtor e roteirista do clipe de Michael Jackson, embora saibamos que ele tenha
influenciado e servido de referéncia para Cuarén (algo que o proprio Cuardn fala em entrevista), ndo achamos
fonte que confirme se Landis atuou de alguma forma em HP. Além do diretor, o maquiador Rick Backer
trabalhou nas duas produgdes de Landis.



141

Trata-se de uma citacao visual do tipo performance, ou seja, Alfonso Cuarén nao
copiou a imagem do filme de Landis e colocou em seu préprio, mas fez uma reproducao
performatica, conforme podemos ver nas figuras 53 e 54. Além disso, existe o uivo do lobo
que em HP ocorre na Figura 52. Conquanto em HP o uivo aconte¢a no exato momento da
imagem, em Um lobisomem americano em Londres o uivo acontece em seguida. Trata-se de
uma técnica de montagem cinematografica. Tal conexdo existente entre os dois filmes s6 pode
ser percebida pelo leitor caso ele tenha extrema aten¢@o e conheca a midia citada. Embora ndo
seja necessario, uma vez que a interpretacdo cabe exclusivamente ao leitor baseado no que o
texto entrega, para além disso sustentamos que se trata de uma citacdo visual de Um
lobisomem americano em Londres, porque o diretor de HP contou com profissionais que
trabalharam no filme da década de 1980 (Mccabe, 2011).

Por fim, temos uma exata performance, do ponto de vista audiovisual, aos 1hO1min do
filme de Landis, momento em que nao s6 temos a presenga da lua cheia, como também do
uivo ao mesmo tempo, assim como acontece na Figura 52. A diferencga existente ¢ que em

uma a lua estd parcialmente coberta pelas nuvens e na outra nao.

Figura 54 - Imagem de uma lua cheia e um uivo ao fundo

Fonte: Um lobisomem americano em Londres (01:01:25).

A transformacao de Lupin ocorre na ocasido da lua cheia.
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Figura 55 - Lua cheia

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:39:34).

A transformagdo ¢ dolorosa, logo em seu inicio a cAmera muda para um plano detalhe
a fim de focar as mudangas ocorridas em sua mao e a transformacdo das unhas em garras

afiadas.

Figura 56 - Mao de R.J Lupin transformando-se em pata

Fonte: Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (01:40:04).
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Uma situagao analoga se manifesta no classico de 1981. Observemos:

Figura 57 - Foco na lua cheia

Fonte: Um lobisomem americano em Londres (00:58:49).

Em um plano detalhe por meio de um Dolly, a camera vai cada vez mais se
aproximando até o momento em que existe um corte para a transformagao do protagonista em

um lobisomem, processo igualmente doloroso e angustiante.

Figura 58 - A transformag@o de Lupin ocorre na ocasido da lua cheia

Fonte: Um lobisomem americano em Londres (00:58:34).
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Diferentemente do ocorre em HP, Landis preferiu um plano mais aberto com objetivo
de mostrar as expressoes de dor que o personagem sente, o que de alguma forma pode
compadecer o telespectador. Outrossim, o olhar da personagem esta direcionado para sua mae
que se transforma em pata.

No clipe musical em que Michael Jackson interpreta um lobisomem, as coisas ocorrem
de modo parecido ao filme de Landis, que também ocorre de modo semelhante ao que
acontece em HP. Desse modo, pode-se verificar que AP ao mesmo tempo que cita Thriller
também cita Um lobisomem americano em Londres, que por sua vez ¢ citado por Thriller que,
naturalmente, cita o filme em que David Naughton ¢ David Kesller. Vejamos as semelhancas

das figuras 59 e 60 com as figuras 56, 58, 59:

Figura 59 - Lua cheia

Fonte: Michael Jackson — Thriller (00:02:11).

A forma que a lua aparece, parcialmente encoberta por nuvens que vao se movendo
até que esteja complemente visivel, ocorre exatamente da mesma forma nas trés obras
mencionadas. E utilizado um contra-plongée, a camera sempre esta, a principio, estatica.
Logo apds, ¢ realizado um corte para a transformagdo da personagem, que nas trés obras
ocorre de forma dolorosa.

Novamente, ocorre uma cita¢ao visual em que ha um foco na mao da personagem:
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Figura 60 - Mio se transformando em pata

Fonte: Michael Jackson — Thriller (00:02:43).

As citagdes visuais proporcionam uma experiéncia a mais para o telespectador,
criando camadas de significacdo que podem ser interpretadas das mais variadas formas,
tornando o filme uma obra mais complexa na medida em que ele evoca outras midias para si,
0 que demanda do leitor além de conhecimento prévio, extrema atencdo. Nesse sentido,

Ramazzina-Ghirardi alerta que:

O principio que o rege o sucesso de qualquer citagdo, verbal ou visual, é o de que
esse excerto, emprestado de um produto anterior, ao atingir seu destinatario, produza
uma compreensdo, um reconhecimento do que foi citado e acrescente camadas de
significado ao produto novo que o esta citando, o texto citante (Ramazzina-Ghirardi,
2022, p. 108).

Com isso, o leitor do filme, aqueles mais velhos ou que gostem de filmes classicos,
pode despertar memdrias, afetivas ou nao, a partir de Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban
que cita visualmente Thriller e Um lobisomem americano em Londres. Nesse sentido, o filme
de Alfonso ¢ a midia principal que recorre as imagens outrora criadas e as insere em seu
proprio filme, dessa forma, “cria-se um didlogo entre o objeto citado (a imagem da outra
midia), o texto citante (a midia principal) e o receptor da midia” (Ramazzina-Ghirardi, 2022,
p. 110).

No caso de HP, Cuar6n utiliza uma citagdo visual do tipo 1 (performance/citagdo
visual entreglosa), em que a midia filmica por ele criada imita do seu proprio jeito, com suas
proprias técnicas e objetivos o que foi realizado nas produgdes de John Landis, o que torna a

citacdo menos objetiva, de modo que “ndo mostra marcas (o equivalente as aspas, por
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exemplo, como ocorre na citacdo verbal), s6 pode ser percebida se o receptor tiver um
repertério que permita seu reconhecimento” (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 110).

No outro tipo de citacdo (réplica/decalque) existe uma cdpia real, tal como ocorre
com uma citacdo verbal marcada por aspas ou com recuo, ou seja, existe literalmente uma
copia da imagem. Isso pode ser exemplificado em filmes e novelas, quando aparecem marcas
de refrigerante ou roupas, em alguma parte da cena, naturalmente com fins publicitarios, mas
sem deixar de ser uma citacao decalque.

Ademais, a citagdo visual ndo ¢ um produto de midia que copia ou repete algo, mas
uma midia qualificada, que, por meio de uma outra midia, desestabiliza o sistema no qual se
insere para produzir novos sentidos, ampliando as possibilidades midiaticas, criando uma
“copresenca entre imagens, textos, contetido e temas retomados” (Ramazzina-Ghirardi, 2022,
p. 112). Nesse sentido, a citagdo visual so fara sentido se o leitor for capaz de entendé-la e
coloca-la no contexto da midia citante (Ramazzina-Ghirardi, 2019).

Thierry Groensteen comenta que a técnica auxilia para colocar o leitor enquanto
detetive, pois € necessaria uma investiga¢do para apreender os sentidos que podem estar
mascarados na situa¢do. Muito embora o tedrico fale especificamente de HQs, midia diferente

da que trabalhamos, o conceito pode ser aplicado aos filmes também.

[e]ssas referéncias funcionam como uma rede [...], as mais implicitas dentre elas s
sd0 detectadas porque o contexto despertou nossa vigildncia [...] ¢ a orientou em
determinada dire¢do [...]. Convidado a se transformar em um verdadeiro detetive, o
leitor ndo sabe onde terminara sua investigacao

(Groensteen, 2015, p. 144-145, tradug¢ao de Ramazzina-Ghirardi, 2019).

As citagdes visuais tornam a midia filmica uma obra mais complexa e completa ao
estabelecer conexdes que demandam do leitor um trabalho ativo de investigacdo. Nesse
sentido, se o telespectador fica em uma posi¢do passiva, certamente ndo conseguird — ainda

que tenha o conhecimento prévio — identificar as pistas deixadas ao longo do filme.
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CONSIDERACOES FINAIS

Langado em 2004, a terceira adaptacdo da saga Harry Potter foi um grande sucesso
assim como os filmes anteriores. A presente pesquisa propds investigar a transposi¢ao
midiatica de Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban de sua midia livro para a midia filmica.
No decorrer de nossos estudos, verificamos que parte da critica tende a hierarquizar as midias,
sendo o livro mais valorizado que outras formas de manifestagdo artistica, assim como
observamos que Harry Potter tende a ser tratado como “subliteratura”. Felizmente, a critica
contemporanea tem se mostrado mais aberta a recepgao das variadas formas de arte.

Alfonso Cuardn, diretor da obra, realizou uma ruptura em relacdo aos dois filmes
anteriores, ao ambienta-lo, que foi representado nas telas dos cinemas por meio de uma paleta
de cores em tons de cinza, o que gerou uma atmosfera de frio e medo. De igual forma, houve
uma quebra de paradigma na representagao do lobisomem, tendo sido ele representado sem
pelos e debilitado, o que ndo segue a tradicdo cinematografica lobisomens peludos e

assustadoramente fortes. Vejamos:

‘Depois de consultar o material de referéncia sobre todos os grandes lobisomens do
cinema, especificamente Um Lobisomem Americano em Londres, que retrata as
transformagdes iconica de um homem em fera, precisdvamos desafiar o conceito.
Uma maneira de fazer isso foi criar um lobisomem sem pelos. Cineastas sempre
criam lobisomens acrescentando pelos a um ser humano. Mas perder os elos passa a
ideia de doenga’ (Mccabe, 2011, p. 110).

Além das questdes abordadas, ¢ importante ressaltar que a transposi¢ao intermididtica
de Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban ndo se limitou apenas a estética visual e as
representacdes dos personagens. O filme também trouxe inovacdes narrativas, explorando
recursos cinematograficos para transmitir a atmosfera magica e emocional da obra original.
Embora a trilha sonora ndo tenha sido nosso objeto de anélise, desempenhou um papel
fundamental na construgdo das cenas e na intensificagdo das emocgdes dos espectadores.

Nesse contexto, ¢ valido destacar a importancia da colaboracdo entre os diversos
profissionais envolvidos na adaptagcdo cinematografica. O trabalho conjunto de diretores,
roteiristas, designers de produgdo e atores foi essencial para capturar a esséncia da historia e
proporcionar uma experiéncia unica ao publico. A fidelidade ao universo criado por J.K.
Rowling foi preservada, ao mesmo tempo em que foram exploradas novas possibilidades de

expressao artistica.
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Portanto, podemos concluir que a transposicdo midiatica de Harry Potter e o
Prisioneiro de Azkaban se revelou um exemplo bem-sucedido de como a arte pode se
reinventar e se adaptar a diferentes midias, mantendo-se relevante e cativante para o publico.
A obra literdria e sua versdo cinematografica dialogam de forma criativa e complementar,
ampliando o alcance da histéria e permitindo que novas geragdes de fas se encantem com o
mundo magico de Harry Potter.

J. K. Rowling criou um universo extraordinario que transcendeu os limites dos livros.
Sua obra se expandiu para além das paginas, conquistando o cinema, parques tematicos e até
mesmo o mundo dos jogos. Em 2023, fomos presenteados com o lancamento de Hogwarts
Legacy, um jogo de mundo aberto que tem recebido uma recepgao calorosa nao apenas dos
fas da saga, mas também dos jogadores em geral. Essa experiéncia imersiva nos permite
explorar os segredos e encantamentos de Hogwarts de uma maneira tnica.

Pelo exposto, constatamos que o diretor mexicano conseguiu elevar a complexidade da
obra filmica para outro patamar ao realizar certa ruptura com o paradigma até entdo utilizado
para representar lobisomens no cinema. A monstruosidade do licantropo criado por Alfonso
Cuardén ndo reside na aparéncia fisica da personagem, mas em seu interior. Para que essa
representacao expusesse a destruicdo que a licantropia causa ao homem, o cineasta construiu
uma figura doente, sem pelos, de modo a reforcar que a licantropia ¢ uma doenga devastadora
para seu portador, seja pelo perigo que pode oferecer, seja pelos estigmas e preconceitos que o
bruxo sofrera por ter tal doenca.

Dessa forma, ha uma mudanca de leitura do lobisomem, nao se trata, stricto sensu, do
mesmo lobisomem presente na obra literaria. No romance, a narrativa, naturalmente, tem mais
tempo para ser desenvolvida, o leitor consegue “acessar” mais facilmente e por mais tempo o
intimo da personagem. No filme, por razdo do tempo e outras questdes, a vida pessoal de
Lupin ndo € plenamente abordada, seu intimo ¢ acessado através da sua representacdo, que
evoca o imaginario de uma doenga infectocontagiosa.

Ademais, a montagem, uma técnica que define distintivamente a linguagem
cinematografica — em contraste com o teatro — do tipo Leitmotiv, foi amplamente
empregada pelo diretor para reiterar elementos com o mesmo significado em multiplas cenas,
especificamente aqueles associados a licantropia (figuras 48, 49, 50 e 52). Nesse contexto,
essas repeticdes evidenciam o nucleo do roteiro.

Outrossim, o diretor de cinema que também ¢ diretor de fotografia, produtor, roteirista,
editor e ganhador dos mais variados prémios da industria artistica, como Oscar, Globo de

Ouro, entre outros, Cuarén revelou sua genialidade e arduo trabalho ao revitalizar,
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ressignificar e recuperar outras obras classicas do mundo artistico, quais sejam: Um
lobisomem americano em Londres ¢ Thriller. Cuardn se inspirou nos lobisomens de Landis
para subverter a sua propria maneira. Além do que, para tornar a producdo ainda mais
complexa realizou diversas citagdes visuais as duas obras mencionadas, apropriando-se de
técnicas, planos, cortes e fotografias semelhantes as utilizadas por Landis.

Podemos concluir que o lobisomem de Alfonso Cuardn contribuiu para romper com os
paradigmas adotados naquela época. Sua obra teve maior investimento em uma ambientagao
sombria, 0 que casou bem com a personagem e seu lobisomem, ndo por ela em si ser sombria,
mas pelos efeitos sombrios que a licantropia causa em seu hospedeiro. Ademais, constatou-se
que o diretor empreendeu grandes esfor¢os em representar a licantropia como uma doenga que
ndo foi aceita em nenhuma medida por Remo Lupin, isso ¢ ratificado quando a construgao
imagética da personagem foi realizada de maneira a transparecer isso, para tanto Cuarén criou
um lobisomem cadavérico e sem pelos.

No mais, perto da finalizagao dessa dissertagdo, houve a confirmagdo de uma série
baseada no universo de Harry Potter. Embora exista um certo receio, meu mesmo, quanto ao
seu potencial de afetar negativamente a narrativa que tanto admiramos, acredito que J. K.
Rowling, como a mente brilhante por tras de todo o universo magico, nao permitiria que isso
ocorresse. Sua dedicagdo e compromisso com a qualidade da historia e seus personagens sao
evidentes, e confiamos que ela ird supervisionar e orientar o desenvolvimento da série de
maneira cuidadosa, assim como fez em todos os filmes. Assim, podemos aguardar com
expectativa o desdobramento desses novos projetos e torcer para que eles nos transportem
novamente para o mundo magico de Harry Potter, enchendo nossos coragdes de emogado e nos
envolvendo em aventuras inesqueciveis. A saga continua a nos encantar e inspirar, e temos a
certeza de que, nas maos habilidosas de J. K. Rowling, novas formas de contar historias nesse
universo nos aguardam, preservando a magia e o encantamento que tanto amamos.

Esperamos que este estudo tenha contribuido, em alguma medida, para o campo dos
Estudos Literarios, € que possa inspirar novas investigacdes e reflexdes acerca da

Intermidialidade e seu impacto na literatura e no cinema enquanto produtos culturais.
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Autor Titulo Ano Midia Regido
J.K Rowling Harry Potter e a | 1997 Livro Reino Unido da
Pedra Filosofal Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e a | 1998 Livro Reino Unido da
Camara Secreta Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter € o | 1999 Livro Reino Unido da
Prisioneiro de Gra-Bretanha e
Azkaban Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e o | 2000 Livro Reino Unido da
Caélice de Fogo Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e a | 2003 Livro Reino Unido da
Ordem da Fénix Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e o | 2005 Livro Reino Unido da
Enigma do Gra-Bretanha e
Principe Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e | 2007 Livro Reino Unido da

as Reliquias da

Morte

Gra-Bretanha e

Irlanda do Norte
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Autor Titulo Ano Midia Regiao
J.K Rowling Harry Potter e a | 2001 Filme Reino Unido da
Pedra Filosofal Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e a | 2002 Filme Reino Unido da
Camara Secreta Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e o | 2004 Filme Reino Unido da
Prisioneiro  de Gra-Bretanha e
Azkaban Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e o | 2005 Filme Reino Unido da
Célice de Fogo Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e a | 2007 Filme Reino Unido da
Ordem da Fénix Gra-Bretanha e
Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e o | 2009 Filme Reino Unido da
Enigma do Gra-Bretanha e
Principe Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e | 2010 Filme Reino Unido da
as Reliquias da Gra-Bretanha e
Morte parte 1 Irlanda do Norte
J.K Rowling Harry Potter e | 2011 Filme Reino Unido da

as Reliquias da

Morte parte 2

Gra-Bretanha e

Irlanda do Norte




APENDICE C - Quadro 3: Lobisomem — diferencas livro e tela
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Aparéncia

Midia livro

Midia filme

Fisico

Nao hd uma descri¢ao efetiva. O narrador informa
que pés e maos dao lugar a patas, cabeca e corpo se
alongam e hé o crescimento de pelos, garras e a

mandibula torna-se maior.

O Lobisomem de Cuarén rompe um paradigma.
Representa um lobisomem fora dos estereotipos
convencionais: sem pelos, esquelético, pouco
ameagador, aparenta estar com a saide debilitada,
além de ser um lobisomem nos moldes do goético, ou

seja, nao se parece com um lobo.

Olhar sobre a licantropia

E retratada como uma maldicdo que afeta Lupin em
varios aspectos de sua vida: emocional, académico,

profissional, fisico, social.

A licantropia ¢ interpretada, para Lupin, como uma
doenga, isso pode ser observado pela magreza e falta

de pelos.

Tratamento Pocao Mata-cao. Ela torna a transformagdo menos | Pocdo Mata-cdo. Ela torna a transformacdo menos
dolorosa, “amansa” o lobo e permite que Lupin | dolorosa, “amansa” o lobo e permite que Lupin
mantenha algum grau de racionalidade humana. mantenha algum grau de racionalidade humana.

Estigma O estigma associado a licantropia ¢ abordado | Discute-se superficialmente o preconceito da

principalmente como parte do passado de Lupin e
como influencia sua percepcdo de si mesmo.
Discute-se mais profundamente o preconceito da

sociedade bruxa para com os lobisomens e outros

sociedade bruxa para com os lobisomens e outros seres
€ animais magicos.
“Amanha a esta hora, corujas vao comecar a chegar e

pros pais ndao vao querer... bom, alguém como eu
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seres € animais magicos.

dando aula para seus filhos. [...] Bom, digamos apenas

que ja estou acostumado com isso” (2004, 2:07:10).

Percepc¢ao sobre o Lupin e

sua condicao

Lupin ¢ retratado como um individuo atormentado
por sua condicdo, mas seu estado ndo ¢ tratado

como doenca.

O filme pouco destaca a fragilidade de Lupin em
relagdo a licantropia. Isso ndo ¢ ponto central da trama.
E destacado como um bruxo poderoso e excelente
professor. Paralelamente, sua condi¢do ¢ uma doenga
que ndo o atormenta tanto quanto no livro.
Externamente, diante dos outros, ¢ algo que ja esta

acostumado, mas no seu intimo sofre.




