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“Dialogo entre dois ratinhos roendo peliculas
em Hollywood:

- E ai, ja roeste aquele filme 147

- Sim.

- Estava Bom?

- Gostei mais do romance.”

(BRITO, 2006, p.7)
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FOCALIZACAO E ADAPTACAO EM O ILUMINADO DE STEPHEN KING
E STANLEY KUBRICK.

Tiago Ferreira De Sousa
RESUMO
Através do método bibliografico e baseado na teoria da adaptagdo e na narratologia, este
artigo analisa o livro O Illuminado, de Stephen King, e sua versao para o cinema, do diretor
Stanley Kubrick. O objetivo do trabalho ¢ estudar o processo de transicao da obra literaria
para o cinema e, especificamente, a mudanca de perspectiva, aplicando o conceito de
focalizagdo a constru¢ao do ponto de vista em ambas as obras. O trabalho também indaga
sobre as motivacdes das alteracdes ocorridas durante o processo de adaptagao e demonstra
como uma obra de cinema adaptada da literatura se configura como uma obra de arte genuina
e independente do texto original.
Palavras-Chave: Cinema. Adaptacao. Focalizagao.

1 INTRODUCAO

Neste estudo, foram analisados o livro e a adaptagao cinematografica do romance de horror O
Iluminado, escrito por Stephen King e adaptado ao cinema por Stanley Kubrick. Esta obra
ganhou bastante destaque, se tornando um best seller e ajudou a tornar o proprio escritor
famoso. Menos de trés anos apos sua publicacdo, foi adaptada para o cinema e o filme
homonimo também ganhou destaque, tornando-se um filme Cult, gerando bastante critica e
sendo apreciado por muitos. O filme também ajudou seu diretor a ganhar reconhecimento e a
ser considerado um génio do cinema.

A adaptagdo da literatura ao cinema nem sempre foi vista com bons olhos,
especialmente por aqueles que esperam ver, no filme, a imagem fidedigna dos elementos da
narrativa do livro. O proprio Stephen King fez duras criticas ao filme O lluminado e produziu
sua propria versao, como sériec de TV, em 1997. O leitor, também se sente frustrado, nos
momentos em que ndo V€, no cinema, o que havia encontrado na literatura, e cai na armadilha
do preconceito, nao se permitindo apreciar a obra no cinema com a mente aberta; muitas
vezes, por nao considerar a adaptagdo como obra genuina e independente do seu texto
original.

Este trabalho tem por objetivo analisar, a luz da teoria da adaptacdo, o processo de
transicdo da obra literdria para o cinema, a fim de compreender as transformagdes que
ocorrem nesta transi¢ao do verbal ao iconico. Estudaremos, ainda, como objetivo especifico, a
mudanca de perspectiva, utilizando o conceito de focalizagdo de Gérard Genette, para mostrar
como a constru¢do do ponto de vista pode mudar na transi¢do da pagina a tela. Finalmente,

iremos indagar sobre as motivagdes, quanto ao que foi alterado na narrativa filmica.



O método de estudo ¢ bibliografico e o referencial tedrico advém, principalmente, dos
estudos sobre a adaptacdo dos teoricos Stam, Xavier e Brito. Também se baseia nos estudos

sobre a focalizacao de Genette e Reis & Lopes.

2 Focalizacio

O termo focalizagdo foi proposto por Gérard Genette em 1972 (apud REIS; LOPES,
1988, p.246), baseado na expressao foco da narra¢do dos tedricos C. Brooks & R. P. Warren
(1959). A focalizagdo refere-se ao conceito também chamado por ponto de vista, restri¢dao de
campo, foco narrativo, dentre outros, e se estabelece de forma eficaz, no dominio da teoria e
analise do discurso narrativo. Alguns termos como perspectiva ou ponto de vista, também
utilizados no campo das artes plasticas, referem-se a uma concepcao bastante sensorial e
pouco especifica, dessa forma o uso da focalizacdo no campo da narratologia ¢ bastante
pertinente.

A focalizagao pode ser definida como a representagao da informagao veiculada, dentro
do universo da narrativa ou diegese, que estd ao alcance de um determinado campo de
consciéncia, quer seja de uma personagem ou do narrador (REIS; LOPES, 1988). Todorov
(apud GENETTE,1979) simbolizou a regulagdao de informagdes dispostas na narrativa pela
seguinte formula: narrador > personagem (em que o narrador sabe mais que a personagem,
narrador onisciente); narrador = personagem (o narrador apenas diz apenas o que a
personagem sabe); e narrador < personagem (o narrador diz menos que a personagem sabe).

Percebemos, assim que a articulacdo de informacdes na narrativa ¢ disposta com um
leque de opgdes relativamente limitado. Ao definir os procedimentos da focalizacdo, Genette
(1979) distinguiu trés modalidades de representagdo, focalizagdo zero ou nado-focalizada;

focalizacdo interna, quer seja fixa, variavel ou multipla; e focalizacdo externa.

2.1 Focalizacao zero

O primeiro tipo se refere geralmente a narrativa classica, a narrativa ndo focalizada ou
de focalizagdo zero, a qual ¢ descrita também por Reis e Lopes (1988) como focalizagdo
onisciente, todas as nomenclaturas estao corretas. Porém, Genette (1979) opta pela expressao
focalizacdo zero, pois nesses casos nao ocorreria a restrigdo informativa, como na focalizacao

interna ou externa, que veremos adiante.



Por focalizagdo zero ou narrativa ndo focalizada, portanto, entende-se toda
representacdo narrativa em que o narrador faz uso de um conhecimento ilimitado,
transcendendo as fronteiras de conhecimento no universo da narrativa, assumindo assim a
posicdo de um narrador onisciente, como vemos no exemplo a seguir, extraido de O

Iluminado de Stephen King, em que o narrador fala sobre a personagem Wendy:

Sentada & mesa, com grande xicara de ceramica a sua frente, ela o olhava pela
janela [...]. As lagrimas que ameagaram sair o dia todo agora vieram num aguaceiro,
Wendy se inclinou sobre a fumaga perfumada sinuosa do cha e chorou: de tristeza e
saudade do passado e de terror pelo futuro. (KING, 2004, p.18)

Como se percebe, o autor adentra a psique da personagem, transcendendo qualquer restrigao
informativa, ndo se limitando a descrever o campo do observavel. Percebendo que o narrador
dispde de informacdes ilimitadas, compreendemos a nocao do narrador onisciente, entdo o
termo focalizagdo onisciente, proposto por Reis & Lopes (1988) ¢ acertado. No entanto,
devemos considerar que a focalizagdo costuma variar ao longo da narrativa e, embora o
narrador onisciente disponha de informacao diegética abundante, o que sera revelado serdo
apenas as informacdes que o narrador julgar pertinentes, respeitando a economia da historia.
Sobre esse ponto, W.C. Booth (apud REIS & LOPES, 1988, p.176) diz que “Sao poucos os
narradores 'oniscientes' a quem ¢ permitido saber ou mostrar tanto quanto os seus autores

sabem”.

2.2 Focalizacio interna

Constituindo uma modalidade especifica do signo da focalizacdo, a focalizacao interna
ocorre quando na narrativa o ponto de vista apresentado se limita ao campo de consciéncia de
determinada personagem, portanto a informag¢do veiculada se reduz ao que a personagem V¢,
sabe ou sente (Reis; Lopes, 1988). De acordo com o conceito formulado por Genette (1979) a
focalizagdo interna pode ser fixa, multipla ou varidvel. A focalizacdo interna fixa se dd, como
sugere 0 nome, em apenas uma personagem (geralmente o protagonista), que centraliza a
focalizacdo. Um exemplo deste caso ¢ a obra What Maisie Knew de Henry James (1975) em
que raramente se abandona o ponto de vista da crianca, cuja representacao ocorre em um
universo de adultos, sobre o qual lhe falta compreensao. Ja a focalizacdo interna multipla,
como nos romances epistolares, nos quais o autor aproveita o ponto de vista de multiplos
personagens sobre 0 mesmo acontecimento, construindo a narrativa sobre varias perspectivas,
sendo que a verdade, neste caso aparece na interse¢do de todas as historias relatadas nas

diversas cartas. Um exemplo seria o romance As Ligacdes Perigosas, de Laclos. A
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focalizagdo interna variavel permite que o personagem focalizado mude durante o decorrer do
relato, porém nao necessariamente tratando o mesmo acontecimento ou tema.

O recurso da focalizacdo interna, segundo Reis & Lopes (1988), cresceu junto ao
desenvolvimento do romance, a partir da segunda metade do século XIX, com romancistas
como Flaubert, Eca de Queiroz e Machado de Assis, e principalmente no século XX com
ficcionistas como Joyce, Proust e Faulkner, a luz de estudos da psicandlise, teoria da
relatividade, e do cinema dentre outras influencias, as quais exaltaram o individuo e a
consciéncia, de modo que a subjetividade dos personagens foi valorizada. Consideramos que
a focalizagdo interna ¢ raramente aplicada de maneira rigorosa, o principio deste modo
narrativo implica que a personagem focal "Nao seja nunca descrita, nem tao pouco designada
do exterior, € que 0s seus pensamentos ou suas percep¢des nao sejam nunca analisados
objetivamente pelo narrador" (GENETTE, 1979, p.190), o autor sugere que a focalizagao
interna so esta plenamente realizada na narrativa em monologo interior, mas como geralmente
ocorre, uma apreciacao stricto sensu da obra pode revelar diversos modos de focalizagdo em

uma mesma narrativa.

2.3 Focalizacao externa

A focalizagdo externa ¢ uma forma de perspectivacdo da narrativa em que a
representacao dos elementos diegéticos se limita ao campo do que pode ser observado por um

possivel expectador, segundo Reis & Lopes:
Focalizagdo externa ¢é constituida pela estrita representacdo das caracteristicas
superficiais e materialmente observaveis de uma personagem, de um espago ou de

certas agdes, sem outro intuito que ndo seja esse de limitar a informagao facultada ao

exterior dos elementos representados. (REIS & LOPES, 1988, p.249).

Podemos perceber que esta forma de representacao ¢ bastante objetiva e impessoal, o
narrador neste caso ndo ¢ privilegiado com informagdes extras. Percebemos a focalizacao
externa geralmente pelo teor descritivo desta etapa da narrativa. O uso de focalizacdo externa
¢ comum no inicio dos romances, pois uma descricdo mais minuciosa dos elementos
narrativos vem posteriormente. Em romances de aventura, por exemplo, existe um uso mais
extensivo dessa modalidade, pois aumenta o grau de mistério e os leitores tendem a inferir as

informagdes ndo dispostas no texto.
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3 Teoria da Adaptacao

A adaptacdo de romances para o cinema ¢ geralmente acompanhada por comentarios
negativos sobre o livro ser melhor que o filme. Além disso, quanto as perdas de passagens,
personagens suprimidos e alteragdes em geral, comuns no processo de adaptagdo, estas
criticas vem carregadas de rancor por aqueles que esperam encontrar no cinema uma
representacao 'fiel' da obra literaria. Embora seja facil encontrar argumentos positivos quanto
ao ganho que a adaptagdo traz a obra, a retdérica padrao geralmente ignora os beneficios e
lamenta as perdas. Em uma publicagao de 1926, Virginia Wolf (apud STAM, 2006, p.20)
denunciou veementemente as adaptacdes que, em sua opinido, reduziam a complexidade do
amor a um beijo, ou representavam a morte como um simples funeral. Citagdes como essa,
vindas de uma escritora, ndo surpreendem; mas, reforcam a ideia de uma suposta
superioridade da literatura em relagdo ao cinema, pondo o romance em um pedestal. Nessa
perspectiva, as adaptagdes cinematograficas tenderiam apenas a banalizar ou subverter o texto
literario.

A pratica de transformar uma narrativa literaria em um filme ¢ bastante comum e ¢
facil perceber que muitos filmes sdo adaptagdes. Nesse sentido, um termo recorrente na critica
filmica ¢ fidelidade. Muito se questiona se o filme representa de forma eficaz todos os
elementos da narrativa, trata-se o processo de adaptacdo como uma tradugdo intersemiotica,
visto que ocorre a transmissdao de uma mensagem concebida originalmente para determinado
sistema (literatura), para outro sistema signico (cinema), e assim como na analise de uma
traducao a busca por fidelidade ¢ comum, mas seriam as ‘trai¢gdes’ do cineasta um pecado?

O desenvolvimento tedrico do estruturalismo e do pds-estruturalismo subverte muitos
desses preconceitos. O dialogismo de Bakhtin e a teoria da intertextualidade de Genette
tratam da permuta de textualidades; enquanto que a desconstru¢cdo de Derrida (apud STAM,
2006) desfez binarismos rigidos e demonstrou que o prestigio do original se faz pela copia,
pois sem a copia o termo original perde o sentido. Corroborando essa ideia, Xavier (2003)
assegura que, a luz do didlogo entre midias, percebemos que existem deslocamentos
inevitaveis na transposicdo dos elementos, e ¢ de se esperar que a adaptacao dialogue nao sé
com o texto de origem, mas também com seu proprio contexto.

O autor de qualquer producao artistica reproduz discursos pré-existentes (BAKHTIN
apud STAM, 2006), essa concepcdo minimiza o valor da originalidade na arte, visto que a
narrativa ¢ uma construcao hibrida que mistura as palavras do autor com discursos anteriores,

de modo que a originalidade artistica ndo ¢ possivel nem desejavel. Entdo, ao apreciar a
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adaptacao filmica da literatura, aqueles que leram o livro devem tomar este como ponto de
partida e ndo de chegada. E importante encarar a producio cinematografica adaptada sem
preconceitos. A adaptacdo ¢ um processo multidirecional, dialogico e intertextual, em que o
contexto da produgdo artistica esta aberto a infinitas possibilidades e cada meio de producao
tem suas peculiaridades, seja na pintura, escultura, teatro, danga, cinema, literatura, entre
outros.

Sobre essa controvérsia entre original e adaptagdo, Ismail Xavier (2003) destaca que
um filme adaptado ¢, grosso modo, um filme; e, parafraseando Cristo, diz: "ao cineasta o que
¢ do cineasta, ao escritor o que ¢ do escritor". Portanto, ao analisar a obra de cinema, devemos
nos ater ao que ela se propde ser. Por exemplo, a adaptacao de Hamlet por Kenneth Branagh
(1996) ¢ notoriamente uma obra que se propde, até certo ponto, ser 'fiel' ao texto,
reproduzindo quase que integralmente as falas do protagonista, porém, ambientando a
narrativa no século XVIII e acrescentando algumas cenas.

Ao julgar um caso em particular, podemos examinar os recursos utilizados pelo

cineasta, a atmosfera do filme, o ritmo, as personagens, etc. Sendo equivalentes ao romance
estes podem ser bem sucedidos ou nao. No entanto, a fotografia, a trilha sonora, os cenarios e
as locagdes imprimem percepgdes proprias do género e do estilo do diretor. Some-se a isso
ainda as expectativas do estudio, os valores da época, dentre outros fatores que influenciam o
filme. Para Robert Stam (2006), tanto o romance como o filme sdo expressdes comunicativas,
situadas e moldadas historicamente. Assim, por exemplo, no filme Apocalipse Now (1979) de
Francis Ford Copolla, diferentemente da obra original No Coracao das Trevas de Joseph
Conrad (1902), o diretor retrata uma floresta vietnamita no lugar da selva africana, numa
referéncia ao periodo em que a sociedade se questionava sobre a Guerra no Vietna, que havia
terminado poucos anos antes.
A passagem da estrutura literaria para a cinematografica demanda alguns instrumentos de
analise, ou ela assume a ideia do original e segue um processo similar ao plagio, ou
transforma o original por um processo de apropriagdo. Como método de andlise, assumiremos
a seguinte sintese de elementos de transicdo, na passagem da estrutura literaria para a
cinematografica, definidos como reduc¢ao, adi¢ao, deslocamento e transformagao.

Brito explica que, “ha coisas que estavam no romance e ndo estdo mais no filme
(reducao), ha coisas que estdo no filme e que ndo estavam no romance (adi¢do), e finalmente,
ha coisas que estdo nos dois, porém, de modo diferente (deslocamento, transformacgao)”.

(2006, p.11)
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A redugdo ¢ o processo mais comum na adaptacao, pois se gasta muito mais tempo
para se ler um livro, sobretudo, considerando que a linguagem escrita ¢ mais analitica, extensa
e prolixa, que a linguagem iconica. O processo de reducdo se inicia geralmente ja na primeira
etapa do filme, que ¢ a roteirizagdo. O processo inverso seria o de adi¢do, neste caso 0s
cineastas acrescentam elementos, inexistentes no romance original; um exemplo ¢ que o
"cineasta Kenneth Branagh toma a liberdade de conceber cenas inexistentes no original:
Hamlet e Ofélia na alcova se amando e, mais tarde, Ofélia enlouquecida e em cativeiro num
convento" (BRITO, 2006, p.14). E também comum a adi¢do de elementos, para compensar a
auséncia de outros, extraidos no processo de redugdo, em alguns casos o cineasta acrescenta
uma cena nao existente no original, esta cena inclui informagdes importantes, que estavam
presentes em trechos que nao foram incluidos no filme, preservando a economia da narrativa e
garantindo a compreensao do expectador.

No romance e no filme, podem constar os mesmos elementos, porém em ordem
diferente, a este recurso chamamos de deslocamento. Nao ¢ incomum que uma cena
intermedidria no tempo da narrativa seja antecipada, ou simplesmente redirecionada para
perto do final. Esta remontagem influi grandemente na composi¢ao do filme e talvez na sua
significacao final (BRITO, 2006). Um exemplo de deslocamento ¢ visto no filme Lolita de
Stanley Kubrick, adaptagao do romance homonimo de Nabokov, na qual o filme comega pelo
final do romance.

Nem sempre os recursos verbais da literatura sdo 'traduzidos' verbalmente para as
telas. Muitas vezes estes recursos assumem uma forma nao-verbal, icOnica e cinematografica.
A este processo chamamos transformagdo, "como acontece com o fenomeno da traducao de
um texto para a lingua estrangeira, a adaptacao implica perdas inevitdveis e, em muitos casos
a transformagdo procura compensar essas perdas com recursos substitutivos" (BRITO, 2006,
p.16). Devemos lembrar que a transformac¢do, que Brito menciona trata de elementos que
estdo tanto no romance quanto no filme, no entanto, se configuram de forma diferente, seja
por simplificagdo, que consiste em diminuir a dimensao de elementos do romance; seja por,
amplia¢do, que consiste em aumentar, no filme, a dimensao de elementos do romance.

As definigdes sobre as quais tratamos, esclarecem operacdes que ocorrem na
adaptacdo cinematografica de uma obra literaria, mas estes processos ndo se limitam aos
acima descritos. Procuramos estabelecer apenas a relagdo entre os recursos escolhidos € o
conteudo da obra, texto literario ou filme, concebidos individualmente. O filme adaptado, se
bem executado, se torna uma obra independente, adquirindo seu proprio valor, pois constitui

uma obra autdbnoma, que ndo depende da comparacdo com o original para se validar como
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arte, os estudos da adaptacdo apenas vém langar luz sobre o processo, em que o cinema

adapta a literatura.

4 Adaptando O Illuminado

O livro O lluminado, do autor Stephen King, foi publicado pela primeira vez em 1977.
E um romance de horror, que se divide em cinco partes, as quais se dividem em cinquenta e
oito capitulos. Foi adaptado para o cinema (1980) pelo diretor Stanley Kubrick. A narrativa
conta a histdria da familia Torrance. Jack Torrance ¢ casado com Winifred (Wendy) e o casal
possui um filho, Danny. O menino possui um dom especial que lhe permite acessar

pensamentos e ter visdes do passado e do futuro; ele ¢ um [luminado.

Jack consegue um emprego como zelador de inverno no Hotel Overlook, que fica
localizado no interior montanhoso do Colorado, nos EUA, e durante o inverno fica fechado ao
publico, apenas o zelador fica no local, acompanhado de sua familia. Jack aceita o cargo,
apesar do longo periodo que vai estar em isolamento com sua familia e do risco que isso
acarreta. Como ¢ escritor, ele acredita que o isolamento o ajudara a concluir uma peca, na

qual esta trabalhando.

No Hotel Overlook, ao longo dos anos, ocorreram diversas tragédias, inclusive com o
ultimo zelador de inverno, antes de Jack Torrance, que matou a familia e se matou em
seguida, durante a temporada de trabalho. Estas tragédias deixaram marcas no hotel e
acontecimentos sinistros ocorrem no local. Os fendmenos ganham intensidade a medida que a
familia se estabelece no hotel e a temporada de inverno chega, isolando-a nas montanhas

devido a forte nevasca.

O pai de Danny, que também ¢ um ex-alcodlatra e ex-professor escolar, tem um
passado marcado por acontecimentos violentos, chegando a quebrar o braco do filho, em um
momento em que perdeu o controle sob influéncia do alcool. O carater violento e conflituoso
do personagem o torna alvo da influéncia do hotel, que o usa como meio de obter o menino. O
personagem vai enlouquecendo gradativamente, ao longo da narrativa. Na verade, o

enlouquecimento de Jack e o despertar do hotel como entidade sobrenatural marcam os
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principais elementos do climax deste enredo, tanto no filme quanto no livro. Outros
personagens importantes presentes no enredo sao, Dick Hallorann, o cozinheiro do Hotel, que

também ¢ iluminado; Stuart Ullman, o gerente, e Bill Watson, chefe de manutencao.

O processo de adaptagdo, da literatura para o cinema, acarreta mudangas na
configuracdo dos elementos da narrativa. Tais mudangas ocorrem por escolhas da equipe que
participa na produgdo do filme e acontecem por diversos motivos. Ao analisar a adaptacao de
uma obra da literatura para o cinema, notamos diversas transformagdes que ocorrem na

transposi¢cao de um sistema de representagdo para outro.

A seguir iremos abordar aspectos da adaptagdao da obra O Illuminado, analisando a relagcao
entre o romance original e sua versao cinematografica. Também iremos abordar as mudangas
na focalizacdo, que ocorrem na transposi¢ao da narrativa do livro para o filme. A focalizacao,
também chamada de ponto de vista, tem relagdo importante com a forma como as

informagdes sobre o universo da narrativa sao veiculadas para o publico.

Como os capitulos do livro se dividem em cinco partes, a nossa andlise vai seguir esta
mesma configuracao, nao s6 para melhor organizar as ideias, mas também devido ao proprio

filme, em parte, se utilizar desta organizagao.

4.1 Parte Um - Introducio

O filme se inicia com o fusca amarelo do personagem Jack Torrance percorrendo um
caminho tortuoso em meio as montanhas. A filmagem ¢ aérea, o distanciamento e posi¢cao da
camera, acompanhado da trilha sonora com tom angustiante, evoca a ideia de que o
expectador vé pelos olhos de um fantasmagorico observador. A camera balanca de um lado ao
outro, sutilmente, simulando sua visao. A filmagem da bastante énfase ao cendrio. Tanto o
carro quanto o hotel aparecem na lateral do campo de visdo e com grande distanciamento.
Este posicionamento cria um efeito de propor¢do, uma vez que tanto o veiculo quanto o
edificio parecem diminutos em relacdo a paisagem, isolada e montanhosa. Esta cena ¢ uma
adi¢do, ndo esta presente no livro, também ¢ notdrio o uso da focalizagdo externa, e nada se

revela até o momento sobre o motorista do carro ou sobre o cendrio. Segundo Reis e Lopes, “a
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focalizagdo externa € constituida pela estrita representacdo das caracteristicas superficiais e
materialmente observaveis de uma personagem, de um espago ou de certas agdes” (1988, p.
249), esta modalidade de focalizagdo ¢ consideravelmente restritiva e funciona bem para
enaltecer o clima de mistério, bem como para ativar a curiosidade do publico, no inicio da

narrativa.

Na cena seguinte, Jack chega a sua entrevista de emprego para o cargo de zelador de
inverno no Hotel Overlook. O cargo consiste em permanecer no hotel durante a temporada em
que este fica fechado ao publico, a qual vai do final de outubro ao inicio de maio, anualmente.
Neste periodo, o zelador tem o dever de regular a caldeira e o sistema de aquecimento do
hotel, consertar eventuais danos e proteger o lugar contra invasao. Na cena da entrevista, estao
outros dois personagens: Stuart Ullman, gerente do hotel, e Bill Watson, chefe de
manutencdo. Ha um corte de cena e sdo apresentados os personagens Danny e¢ Wendy
Torrance, sentados em sua casa e conversando. Entra também na cena o amigo imaginario de

Danny, descrito no filme como, ‘o menininho que vive em sua boca’.

Neste corte de cena, ocorre um deslocamento do capitulo dois do livro e também da
figura de Tony, o amigo imaginario de Danny, que s6 aparece no capitulo quatro. O gerente
do hotel conta a Jack Torrance sobre o ultimo zelador de inverno, Delbert Grady, que matou
suas duas filhas e a esposa com um machado e, depois, atirou na propria cabeca. Mesmo
assim, Jack aceita o cargo. A cena seguinte mostra Danny Torrance no banheiro, perguntando
a seu amigo imagindrio por que ele ndo quer ir ao hotel. A cena se passa em focalizagdo
interna, isto €, o garoto tem uma visao de uma sequéncia de imagens confusas, um elevador
se abrindo, uma enxurrada de sangue, as filhas do antigo zelador, o proprio rosto aterrorizado.
Para Reis & Lopes (1988), este modo da focalizagdo, remete a restri¢do informativa veiculada
de acordo com o campo de consciéncia da personagem, que desempenha a fungdo de
focalizador. No caso de Danny, seu campo de consciéncia ¢ ampliado devido a sua habilidade
sobrenatural. E interessante salientar que o expectador também nio entende exatamente a

significancia das visdes, assim como o personagem.

Durante a visdo no banheiro, Danny entra em estado de choque e desmaia. A cena a
seguir, no filme, ¢ o deslocamento do capitulo dezessete do livro, em que Danny vai a uma
consulta médica. Ocorre também a simplifica¢do de outros elementos do livro, Wendy revela,
durante a cena da consulta médica, que seu marido deslocou o braco de Danny um dia quando

chegou bébado em casa, menciona brevemente sua demissdao da escola em que trabalhou, e
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que o marido parou de beber, sendo no momento um alcoolatra abstémio. Porém, a
abordagem desses temas ¢ superficial, comparada com o tratamento dado no livro, no qual

Jack realmente quebra o braco da crianga e o casal fica a beira do divorcio.

4.2 Parte dois — Dia do Fechamento

A familia Torrance viaja para o Hotel Overlook. No filme, os capitulos oito € nove sao
simplificados, estes capitulos abordam maiores detalhes sobre a viagem da familia ao hotel.
Além disso, algumas visdes de Danny foram suprimidas. No capitulo nove do livro, o
menino, a caminho do lugar, ja reconhece o hotel de suas visdes e teme pela seguranga da
familia. No capitulo seguinte, decide ndo contar aos pais sobre o que viu, pois sabe que estao
felizes e que o pai precisa do emprego. Uma adi¢do do diretor ¢ a cena em que as gémeas
Grady aparecem para Danny, uma apari¢ao bastante recorrente no filme, mas que ndo esta no

livro.

Na cena subsequente, entra o personagem Dick Hallorann, cozinheiro do hotel, que vai
mostrar a cozinha para os Torrance. Ele ¢ descrito como um homem negro de sessenta anos,
aparéncia mantida pelo personagem do filme. Além de os didlogos também serem similares,
nesta cena Dick fala com Danny telepaticamente, revelando também ser [luminado. Danny e
Dick conversam em particular. Ele lhe explica sobre o dom que possuem e o adverte sobre o
hotel; mas, afirma que as apari¢des fantasmagoricas nao podem machucd-lo, pois sdo como
desenhos em um livro (KING, 2004). Danny pergunta sobre o quarto 237 (o nimero no livro
¢ 207). No filme e no livro, Dick Halloran ndo confirma o que h4 no quarto, mas faz Danny

prometer que vai se afastar de la.

No livro de King ¢ predominante o uso focalizagdo onisciente em toda a narrativa. Ja o
filme, nesta fase ainda inicial, opera com focalizagdo externa e interna. Gragas a esse recurso,
o diretor consegue manter um forte clima de tensao e mistério. Stephen King em O lluminado
construiu uma narrativa nao focalizada e nesta cena, por exemplo, em que Dick Hallorann
fala sobre o quarto 237, no livro o leitor sabe que ele mente para Danny, pois o narrador

onisciente revela muito sobre o personagem, fato que ndo ¢ revelado no filme.
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4.3 Terceira Parte — O ninho de Vespas — Um més Depois

No livro, esta parte da narrativa se inicia com Jack consertando o telhado do Hotel
Overlook. Ele relembra as agressdoes que sofreu do pai e seus problemas com a bebida. O
personagem volta a sentir forte desejo de beber e apresenta leves sintomas do alcoolismo,
desde que chegou ao hotel. No filme, as partes que tratam dos problemas de Jack com o pai
sao suprimidas. Essa redu¢do demonstra a intencdo do diretor de nao trabalhar esse tema no
filme, assim como o alcoolismo de Jack, que é pouco mencionado. E notério que Kubrick, em
sua adaptacao de O [luminado, decide mudar as motivagdes do personagem Jack, removendo
os detalhes sobre seu alcoolismo e abusos familiares, e deixando ainda uma forte duvida sobre
a natureza do personagem. Os capitulos iniciais desta parte do livro falam sobre um ninho de
vespas, que Jack encontra no telhado. Ele mata o ninho com inseticida e presenteia o filho
com o objeto. Porém, o ninho de vespas volta a vida e ataca o menino. No livro, esta cena
simboliza o renascimento do Overlook com a chegada da familia; porém, ndo ¢ mencionada

no filme.

Ocorre a adi¢do de uma cena no labirinto do hotel. Danny e sua mae entram no
labirinto, enquanto Jack brinca no saldo. A construcdo da cena ¢ interessante. Primeiro,
Wendy e o garoto caminham fora do labirinto e nota-se que as paredes nao sdo tdo altas.
Dentro do labirinto, o diretor utiliza uma lente especial e filma os dois de baixo para cima,
valorizando os elementos de visdo periférica e as paredes do labirinto parecem enormes, ao
passo que os personagens parecem pequeninos. Enquanto isso, no saldo do hotel, Jack observa
uma maquete do labirinto e 14 dentro aparecem miniaturas de sua esposa e filho. O jogo de

camera mostra o rosto de Jack e o labirinto levemente inclinados.

A cena no labirinto € trabalhada claramente em focalizagao interna. A visao do rosto do
personagem e a imagem inclinada no angulo de visdo de Jack demonstram claramente isso,
levando o espectador a ver pelos olhos do senhor Torrance. Além disso, a caracterizacdo dos
personagens como miniaturas no labirinto simboliza a entrada dos dois em um jogo, no qual
eles tendem a ser meras miniaturas, indefesas, perante um perigo maior, perigo do qual Jack

seria um potencial aliado.

No capitulo dezenove do livro, Danny estd em frente ao quarto 237. Ele estd muito
curioso pra saber o que tem no quarto e, at€¢ 0 momento, as aparicdes sobrenaturais do hotel

parecem nao lhe oferecer risco; mas ele ndo entra no quarto, pois esta trancado. Esta parte ¢
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similar tanto no filme, quanto no livro. No filme, Wendy Torrance vai até seu marido,
enquanto ele esta supostamente escrevendo a peca. O capitulo dezoito do livro fala sobre um
album de recortes, que Jack encontra no pordo do hotel. Este capitulo ¢ suprimido, porém, na
cena do filme, enquanto Jack escreve, o album esta na sua mesa de trabalho. O roteiro nao da
detalhes sobre o album de recortes. Aqui o personagem se irrita com a esposa ¢ demonstra
crescente loucura, tornando-se perigoso. Novamente, a cena sugere o uso de focalizagdo

interna, revelando a percep¢ao do personagem Jack.

Os capitulos vinte até o vinte e quatro sao simplificados no filme, estes capitulos
contém cenas no vilarejo proximo ao hotel e detalhes sobre a luta de Jack para controlar o
desejo de beber; também falam sobre a chegada do inverno, quando a neve derruba as linhas
telefonicas do hotel, dificultando a comunicagdo. No entanto, eles ainda tém o radio, para se

comunicar com o mundo exterior.

As alteragdes efetuadas no roteiro desta etapa do filme, assim como a supressao das
cenas que tratam do alcoolismo e dos abusos sofridos na infancia pelo personagem Jack,
marcam a inten¢do no filme de criar uma motivacdo sobrenatural e misteriosa para a loucura
do personagem. Nota-se que o personagem de Jack Torrance tem grande énfase no filme,
porém, as motivagdes para sua loucura sdo abordadas de forma diferente. O livro trata muito
sobre o pai repressor € também alcoolatra. Mostra um Jack que, muito antes de ir ao hotel, ja
tinha sérios problemas para controlar sua raiva. O trecho a seguir, do capitulo quatorze no

livro, mostra Jack Torrance em mondlogo interior, refletindo sobre si mesmo:

Julgava-se um sujeito bacana que s6 tinha que aprender a lutar contra seu mau génio,
antes que se metesse em confusdo. Assim como tinha que aprender a lutar contra a
bebida. [...] Tinha que arcar com as consequéncias: espancamentos, tapas de seu velho,
suspensoes, tentativas de explicar o uniforme de escola rasgado [...], as ressacas, a lenta
dissolugdo do seu casamento, [...] o brago quebrado de Danny. (KING, 2004, p.71)

Na adaptacao de Kubrick, ocorre a supressao de varios elementos da narrativa original, bem
como a simplificagdo de varios capitulos, a remocdo de cenas externas e a supressao de
personagens menores. O motivo destas escolhas ¢ dar fluidez ao roteiro, reduzir o tempo de

producdo e, provavelmente, o custo de gravar com outros atores e em outras locagdes.
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4.4 Quarta Parte — Cercados pela neve

A aparicao das gémeas Grady assusta Danny. Ele v€ as irmas mortas e desfiguradas
pelo machado, cena bastante assustadora, ndo presente no livro. As cenas seguintes sugerem
que Danny entrou no quarto 237, pois mostram a porta aberta. Enquanto isso, Wendy se
assusta com os gritos de Jack, pois ele estd tendo pesadelos. O filho entdo aparece na cena
com o pesco¢o machucado e sua mae pensa ter sido Jack o agressor. Jack, ao se sentir
injusticado pela acusacdo de Wendy, vai até o bar do hotel, onde encontra um misterioso bar
tender que lhe serve doses de bebida. O personagem, no filme, ndo demonstra estranhamento,
apesar de ele e sua familia estarem sozinhos no hotel, mostrando que o personagem ja sente
confortavel com as apari¢des sobrenaturais do lugar. No livro, Wendy chega a sentir o cheiro
de bebida no marido, mesmo ela sabendo que no bar do hotel ndo ha bebidas, o hotel satisfaz

o desejo de beber em Jack, e assim vai ganhando cada vez mais sua simpatia.

As cenas que se seguem simplificam os elementos narrativos dos capitulos vinte e sete
até o trinta e deslocam o capitulo trinta e oito. Essa juncao de capitulos ¢ bastante criativa e
eficiente, além de conter os principais elementos da narrativa, presentes na parte quatro do
livro. A familia Torrance entende, a partir dai, os riscos que o hotel lhes oferece, embora
ainda ndo compreendam bem a natureza sobrenatural dos acontecimentos. Nestas cenas, ¢
mostrado o quarto 237, que ¢ bastante comentado no decorrer do enredo. O personagem
Danny entra em estado catatonico apds ter entrado no quarto assombrado e saido de 1a com
hematomas no pescoco e com a roupa rasgada. No filme, Dick Hallorann acessa a mente de
Danny e visualiza também o quarto, no momento em que Jack Torrance vai até o lugar

averiguar quem ¢ o misterioso hospede.

O diretor usa a focalizagdo externa multipla para construir a cena do quarto 237. O rosto
de cada personagem ¢ filmado diretamente, com expressoes bastante marcadas, revelando
suas percepgdes interiores. Entdo, os trés personagens visualizam a parte interna do quarto.
Desse modo, resume-se em apenas uma cena todas as visoes. O ponto de vista muda para o de
Jack, que entra no banheiro. No filme, ocorre uma quebra de expectativa, espera-se uma visao
aterrorizante, mas quem sai da banheira ¢ uma bela mulher jovem e nua. O personagem se
sente sexualmente atraido e chega a beijar a aparicao, que entdo se transforma em uma velha
morta, com o corpo em putrefagdo. Ao retornar para a familia, Jack mente e diz ndo ter visto

nada incomum.
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Um motivo recorrente na narrativa do livro e no filme ¢ a palavra REDRUM. Ela
aparece no livro desde o capitulo quatro, ao passo que, no filme, aparece apenas na
representacdo do capitulo trinta e dois. O capitulo seguinte, o trinta e trés, trata sobre a
sabotagem de Jack ao veiculo de neve do hotel, e neste caso ¢ suprimido momentaneamente,
adiante no filme havera o deslocamento desta informagao, quando ele finalmente vai contar

que o veiculo ndo vai servir para tira-los de la.

Os capitulos trinta e quatro ao quarenta e dois sdo excluidos por redu¢do ou deslocados
e o filme vai direto ao capitulo quarenta e trés. Estas escolhas do roteiro retiram elementos e
simplificam a narrativa. Stephen King faz alusdes bastante simbdlicas e inclui, no livro,
diversas aparigdes e fenOmenos sobrenaturais, que ndo estdo presentes no filme ou sdo
fortemente simplificados. Estas escolhas viabilizam o filme e nao representam,
necessariamente, uma perda lamentavel, segundo Brito (2006) cortar ¢ praticamente
obrigatorio na adaptagdo, mas o filme tem a vantagem no aspecto descritivo, enquanto no

romance, ¢ preciso de muitas palavras para descrever uma cena, no filme basta mostrar.

4.5 Quinta parte — Questiao de vida ou morte

A abertura desta etapa da narrativa, no filme, acontece em um baile que ocorre no saldo de
festas do hotel; um baile ambientado na década de vinte, ao qual Jack chega e onde bebe,
servido pelo bar tender fantasma Lloyd. Entra em cena um garcom que derruba drinks na
roupa de Jack e os dois vao ao banheiro se limpar. L4, Jack descobre que este homem ¢
Delbert Grady, o antigo zelador que matara a familia. Os didlogos nessa cena sugerem que
Jack sempre foi o zelador e que ele deve matar a mulher e o filho, para entrega-los ao Hotel
Overlook. Estes didlogos diferem do livro e indicam que Jack sempre fez parte do hotel. A
ambientagdao também difere. No livro, o baile ocorre em 1945; ao passo que no filme, a
ambientagdo do baile ¢ na década de vinte, essa mudanca sugere outra intengdo do roteiro

para cenas que virdo mais adiante.

Acontece a cena em que o personagem Dick Halloran viaja para salvar a familia
Torrance, tendo sido chamado por Danny, telepaticamente. Ele vai em busca da familia para
ajuda-los. Wendy e o filho se trancaram no quarto com medo de Jack, mas ela precisa sair do
quarto em que estava trancada com o filho para buscar comida. No caminho, ela se depara
com a escrivaninha em que Jack trabalha e comega a ler a peca do marido. Ela descobre que

ele estava o tempo todo escrevendo apenas a mesma frase, inimeras vezes. Entdo Jack
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aparece e a persegue. Ela bate na sua cabega e ele cai desmaiado. Wendy entdo o tranca na
dispensa do hotel. Esta cena ¢ consideravelmente diferente da narrativa no romance. No livro,
Jack tenta estrangular Wendy e Danny ataca o pai, para salvar a mae, a qual o faz o marido
desmair com uma garrafada na cabega, A alteragdo ndo representa perda para a qualidade do
roteiro. Além disso, filmar esta cena com um ator infantil poderia ser realmente

problematico.

Os elementos narrativos de capitulos que foram deslocados anteriormente aparecem
agora. Jack revela que sabotou o veiculo de neve e Wendy percebe que estd sem radio. A
medida que se aproxima do final, a configuracdo do filme se modifica bastante em relagcdo a
do livro. Jack ¢ liberto do confinamento na dispensa com a ajuda do antigo zelado morto,
Grady. Ele faz Jack prometer que vai matar a mulher e o filho. No livro, ele também ouve a
propria voz do hotel reforgando este compromisso. A palavra REDRUM, que frequentemente
aparece na narrativa, ¢ revelada como Murder (assassinato) lida ao contrario. Essa palavra
aparece nas visoes de Danny e revela o desejo pela morte no Hotel Overlook, ou personifica o

hotel como entidade assassina.

Os elementos narrativos sao bem divergentes no final da narrativa. Jack vai em busca
do filho e da esposa para mata-los. Eles se escondem no quarto e Jack, com um machado, vai
quebrando a porta. No livro, Jack usa um taco de madeira e Dany estava perdido pelo hotel.
Com o taco, ele ja havia machucado bastante a esposa Wendy, que desmaia no banheiro do
quarto. Jack desiste de persegui-la, pois escuta a chegada de Dick Hallorann ao hotel. Dick
encontra diversas dificuldades no caminho até o hotel e, quando chega ao local, ¢ atacado por
Jack. Este, usando um taco de madeira, ndo o mata. No filme, ele morre assim que chega, com
um golpe de machado no coracdo, enquanto Danny corre com medo e entra no labirinto do

Overlook.

No final do filme, a personagem Wendy corre pelo hotel procurando o filho e encontra
diversas apari¢des sobrenaturais. Enquanto isso, Jack persegue o filho pelo labirinto do hotel
congelado, seguindo os rastros do garoto. Porém, o menino anda de costas pisando no proprio
rastro, se esconde do pai, o qual se perde no labirinto, morrendo congelado. Danny foge do
lugar e vai embora com sua made no veiculo de neve trazido por Dick Hallorann. O filme
acaba com uma foto no saldo do hotel mostrando Jack em um baile que havia acontecido 14 na

década de vinte.
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No final do livro, Jack anda com uma faca, cravada em suas costas pela esposa Wendy,
e esta possuido pelo espirito do hotel. Ele lembra que a caldeira ndo foi regulada e esta prestes
a explodir, abandona Danny e corre para desliga-la, mas ¢ tarde demais: o Overlook entdo
explode. Danny e Wendy fogem com a ajuda de Dick Halloran. O livro ainda inclui um

capitulo final, mostrando a familia segura e com o dinheiro do seguro que Jack deixou.

O filme de Stanley Kubrick ¢ marcado pela ampliagdo do personagem Jack que,
embora tenha aspectos importantes suprimidos, figura na maior parte das cenas do filme.
Estas cenas também tem um trabalho de roteirizagdo mais completo, os dialogos do
personagem sdo maiores e as oportunidades de atuagdo o favorecem. Outra marca do filme ¢ a
reducdo da personagem Wendy, apesar de seu marido protagonizar a maior parte do enredo.
Na realidade, tanto no livro, quanto no filme, a personagem ¢ bastante fragil e suas cenas e
falas sdo curtas. Outro personagem que foi fortemente reduzido ¢ Dick Halloran. No livro, ele
age como um herdéi, abandonando o conforto e o calor da sua casa na Florida e vai enfrentar o
congelante inverno no Colorado, para salvar o menino. No entanto, ele aparece muito pouco
no filme e morre assim que chega ao hotel, ainda assim salvando Wendy e Danny, pois no

veiculo em que ele chegou, a mae consegue fugir com o garoto.

A respeito da focalizagdo na narrativa, o livro de King tem uma narrativa nao
focalizada, com um narrador onisciente, enquanto que o filme de Kubrick tem o aspecto da
focalizagdao bastante bem produzido, comeg¢ando com cenas de focalizagdo externa em sua
maioria. Isso ¢ compreensivel, pois esta modalidade limita bastante as informagdes que
chegam ao ptblico. A medida que o enredo avanca, a focalizagio no filme se torna
predominantemente interna, sempre marcando com a camera o rosto e a expressao do
personagem, além de posicionar a imagem na mesma linha de visdo que seria do personagem.

A musica também comunica a emocao da cena e, assim, constroi a perspectivagao de forma

muito eficiente.
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5 CONCLUSAO

Ao comparar a obra O [luminado de Stephen King e sua adaptacdo para o cinema por
Stanley Kubrick, percebemos que sdo duas formas de arte diferentes e de expressao
naturalmente diferenciada. O cinema conta com recursos visuais e auditivos que o livro nao
possui. No entanto, o leitor, por sua vez, se transporta para o universo da narrativa do livro
através da imaginacdo. Tanto o livro quanto o filme possuem vida propria, mesmo
compartilhando os personagens, 0 mesmo universo ou outros elementos; mas, o tempo € o0s
recursos restritos de um filme fazem necessarias certas omissoes.

Considerando que tanto o livro quanto o filme compartilham o mesmo tema e
personagens centrais, notamos que o romance tem varios detalhes que nao aparecem no filme,
a historia de vida dos personagens contem muitos detalhes. Além disso, muitos outros
personagens aparecem, seus pais, colegas de trabalho, amigos. Os personagens circulam no
livro por varios lugares e realizam diversas acdes. Tudo isso enriquece o enredo literario e da
ao leitor empatia pelos personagens, na medida em que compreendemos suas motivagdes e
nos identificamos, ou ndo, com eles.

Para o escritor basta escrever, para o leitor basta imaginar. No cinema, as cenas sao
construidas com pessoas de verdade, lugares de verdade, cenografia ou cenarios reais. A
riqueza de detalhes em um filme demanda dinheiro e o trabalho de inimeros profissionais
envolvidos. Basta ler os créditos de um filme, para notar a quantidade enorme de pessoas que
trabalha nessa industria e torna a fantasia realidade. Pensando sobre essa perspectiva, ¢
compreensivel que no filme, todos os detalhes de um romance nio estejam presentes, pois
isso demandaria enorme custo financeiro e tempo. Um filme precisa encaixar sua narrativa em
um tempo médio de uma hora e meia a duas horas, de modo que quanto mais personagens,
mais atores precisam ser contratados, mais cenas precisam ser produzidas. Nesse sentido,
Stanley Kubrick, apesar das eventuais omissdes e cortes que ocorreram no seu filme adaptado,
criou uma narrativa unica.

Kubrick ndao foi “fiel” ao livro. Nota-se que o diretor, mudou dramaticamente a
configuragdo dos personagens, bem como suas agdes e motivagdoes. O final da narrativa,
especialmente, ¢ bastante diferente no livro. O elemento da caldeira, que opera como um
coragdo para o hotel, explode e destroi o lugar. No livro de King, o hotel tem seu proprio
espirito e sua propria personificagdo e fala com os personagens. O personagem de Jack

também luta pela sua sanidade e seu passado de abusos, até certo ponto, justifica sua natureza
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doentia e violenta. No filme, o hotel ndo explode, o passado do personagem Jack Torrance ¢
pouco mencionado e ele ja parece louco e dissimulado desde o inicio.

O filme O Illuminado, embora seja tdo diferente do livro, mantém seus elementos
principais e tem detalhes, no cenario, que estao ali especialmente para quem leu o livro. Por
exemplo, o livro de recortes de jornal que Jack encontra no porao do hotel, aparece no filme,
mas ndo se explica o porqué, apenas o leitor sabe. Kubrick criou uma narrativa unica e
independente do original, mesmo assim, remete ao livro, que se faz identificar pelos detalhes
da cenografia. O filme ¢ uma obra genuina, adaptada, mas ndo presa. Nao se propde a
meramente reproduzir os elementos e transportar a narrativa de Stephen King para as telas,
mas a criar algo novo.

Um aspecto que trabalhamos neste artigo foi a focaliza¢do, que remete ao ponto de
vista e a perspectiva. No livro, predomina a narrativa ndo-focalizada, com narrador
onisciente; ao passo que no filme, a narrativa transita entre focalizagcdo externa e interna.
Kubrick demonstra sua genialidade ao criar um jogo de camera, focalizando o rosto ¢ em
seguida, posicionando a camera no angulo de visao do personagem, de modo que o
expectador assume seu ponto de vista, com as mesmas limitagdes, até porque, o conceito de
focalizagdao remete claramente a restricdo, nos limitamos a ver o que o personagem vé€, nos
limitamos a saber o que o personagem sabe. A restricdo que a focalizacdo (externa e interna)
provoca no expectador eleva o grau de mistério do filme e favorece seu género, horror.

Chegamos a conclusao que o filme de Stanley Kubrick adapta a obra de Stephen King,
nao se apegando a nocdes questionaveis de “fidelidade”. Mantém os elementos principais do
enredo e os personagens chave, mas configura a narrativa de forma independente, altera a
focalizagdo da narrativa e constroi uma obra Unica e bem executada, que merece respeito e

justifica sua posi¢ao entre os classicos do cinema.

FOCALIZATION AND ADAPTATION IN THE SHINING BY STEPHEN KING
AND STANLEY KUBRICK.

ABSTRACT
Using a bibliographic method and based upon the theory of adaptation and narratology, this
paper analyzes the novel The Shining by Stephen King, and its film version by Stanley
Kubrick. Its aim is to study the transition from the literary work to the cinema and,
specifically, the change in perspective by applying the concept focalization to the construction
of point of view in both works. We also investigate the reasons for the changes carried out
during the process of adaptation and demonstrate how a film adapted from a literary work
constitutes a genuine work of art independent from the original text.
Key Words: Cinema. Adaptation. Focalization.
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