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ENTRE PERDAS E GANHOS: A ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA
DO CONTO “O NEVOEIRO”, DE STEPHEN KING

Francisco Renato da Silva Santos”
Charles Albuquerque Ponte™

RESUMO: Este trabalho objetiva discutir os recursos narrativos utilizados pelo diretor Frank
Darabont na adaptagdo cinematografica do conto “O Nevoeiro”, de Stephen King. Através das
teorias contemporaneas de adaptacdo cinematografica, como as apresentadas por Diniz (1998)
e Stam (2000), derivadas do conceito de dialogismo bakhtiniano (BAKHTIN, 2015; 2016), as
escolhas estilisticas do texto-fonte, incluindo ponto de vista e caracterizacdo de personagens,
serdo cotejadas aos recursos narrativos filmicos utilizados para comunicar sentidos visuais,
como angulacdo de camera e escolha de planos, de modo a construir um paralelo das formas
comunicativas nas duas midias. Resta, como conclusdo, a constatacdo da independéncia de
cada midia e como ¢é ultrapassada a utilizacdo de conceitos como fidelidade, que permeava 0s
trabalhos de tedricos tradicionais, como Bluestone (1957).

Palavras-chave: Adaptacdo cinematogréfica; Stephen King; Frank Darabont; “O nevoeiro”.

ABSTRACT: This paper aims at discussing the narrative resources used by director Frank
Darabont in the cinematic adaptation of the short story “The Mist”, by Stephen King. Through
contemporary theories about cinematic adaptation, such as Diniz (1998) and Stam (2000),
derived from the concept of Bakhtinian dialogism (BAKHTIN, 2015; 2016), stylistic choices
in the source text, including point-of-view and character traits, are compared to the filmic
narrative resources used to communicate visual meaning, like camera angles and plane
construction, in a way to build a parallelism of communicative forms in both media. It
remains, as a conclusion, to highlight the independence of each medium and how passé is the
use of concepts such as fidelity, that permeated the work of traditional theorists, such as
Bluestone (1966).

Keywords: Cinematic adaptation; Stephen King; Frank Darabont; “The mist”.

Ao fazer uma analise de uma adaptacdo, precisamos evitar utilizar o caminho da
critica convencional, que se apegava a noc¢des de "fidelidade" para apontar o que teria sido
perdido da obra original. O teérico George Bluestone (1966), por exemplo, dava excesiva
atencdo ao problema da fidelidade textual ao buscar identificar as capacidades formais
especificas do cinema em comparagdo com a literatura.

Em contraponto, Robert Stam (2006) utiliza-se da nocéo bakhtiniana de "dialogismo™
para desconstruir esse ideal de fidelidade ao texto original. Se, de acordo com a teoria
bakhtiniana, o proprio "texto original™ é constituido de diversos discursos de outrem que se

misturam ao discurso do autor “onde a enuncia¢do do outro comega a ecoar como linguagem
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social” (BAKHTIN, 2015, p. 58), o seu carater de original torna-se discutivel. De acordo com
Stam (2006, p. 23), "a originalidade completa ndo € possivel nem desejavel. E se a
‘originalidade’ na literatura seria desvalorizada, a ofensa de 'trair' essa originalidade, através
de, por exemplo, uma adaptacao 'infiel’, € muito menos grave".

Assumindo, assim, o carater dialégico e pluridiscursivo do romance, este pode dar
margem a diversas interpretacdes, tanto dos leitores como dos criticos, e, inclusive, dos
diretores das adaptacGes. Permite-se, portanto, que um Unico romance como fonte dé origem a
diversas adaptacGes que o interpretardo de acordo com a leitura de seu diretor, utilizando-se
dos meios disponiveis que compdem a linguagem cinematogréfica, diferentes da linguagem
literaria.

Nesse ambito, este artigo faz uma anéalise da adaptacdo do conto “O Nevoeiro”, de
Stephen King, publicado em 1985 e lancado para o cinema em 2007 pelo diretor Frank
Darabont no filme O Nevoeiro, utilizando-se das teorias de Stam (2016) e considerando a
nocdo de dialogismo de Bakhtin ([1963] 2015). Verificamos, portanto, de que maneira o
diretor utilizou os recursos do cinema para apresentar sua interpretacdo da obra de Stephen
King.

Para isso, precisamos considerar as particularidades dos dois géneros, conto e filme,
levando em consideracdo que ambos foram produzidos em contextos historicos e sociais
diferentes e se utilizam de meios de expressdo distintos. Como afirma Stam (2000, p. 56), 0
cinema trabalha “ndo apenas com palavras (escritas e faladas), mas também com performance
teatral, mUsica, efeitos sonoros e imagens fotograficas em movimento (traducio nossa')”. Ao
utilizar esses recursos, 0 cineasta cria um ambiente narrativo que muitas vezes ndo condiz

com o ambiente imaginado pelo leitor do livro que foi adaptado.

1. Dialogismo na adaptacao

Ao contrario da visdo tradicionalista de tedricos como Bluestone (1957), apegada a
nogoes de “fidelidade” ou “trai¢do” do canone literario, devemos considerar que a adaptacédo
pretende ir além da coOpia de realidades pré-existentes; ela almeja a construcao de significados
em um novo sistema de signos. Para isso, é necessario considerar 0s aspectos culturais que

interferem significativamente nesse processo. Quando realiza uma adaptacdo, 0 cineasta

! ...Jnot only with words (written and spoken), but also with theatrical performance, music, sound effects, and
moving photographic images...]
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traduz para um determinado publico um texto frequentemente direcionado a outro. Dessa
forma, ele precisa adequar também os aspectos culturais que integram o texto. Por exemplo,
um livro de aventuras pode ser modificado de modo a incluir cenas romanticas, levando em
conta que parte de seu publico tenha preferéncia por historias de amor.

Thais Flores Nogueira Diniz, em seu artigo “Tradugdo intersemiética: do texto para a
tela”, faz consideragfes importantes a respeito da relevancia dos aspectos culturais em uma
adaptacdo. Segundo ela, “a tradu¢do nunca € apenas intersemiotica, mesmo quando realizada
entre sistemas de signos diferentes. Ela é também cultural [...]” (DINIZ, 1998, p. 324), mesmo
que, em seu trabalho, priorize a busca pela equivaléncia de signos em traducdes
intersemioticas. Consideramos, no entanto, que a busca pela equivaléncia na traducdo € um
processo impossivel, principalmente se avaliarmos que em uma adaptacdo sdo considerados
diversos fatores externos, como a cultura de chegada, por exemplo.

Podemos dizer, entdo, como afirma Plaza (2001, p. 30), que “a TI [tradugdo
intersemidtica] é, portanto, estruturalmente inversa a ideologia da fidelidade”.
Consequentemente, acreditamos que analisar se uma adaptacéo foi fiel ou ndo a obra original
é uma atividade inutil, pois é impossivel haver fidelidade entre sistemas de signos diferentes.

Neste sentido, o tedrico Robert Stam (2006), considerando a nocdo bakhtiniana de
“dialogismo”, defende a impossibilidade de se buscar a fidelidade ao texto-fonte j& que ele
préprio é permeado por discursos alheios. Para Stam (2006, p. 23), as adaptacdes, assim como
0s textos literarios, sdo o0 que Bakhtin chama de "construcfes hibridas”, pois nelas estdo
contidas tanto as palavras, os ideais, as crencgas, 0s preconceitos, enfim, tudo aquilo que foi
adquirido sociohistoricamente pelo romancista e pelo cineasta nas suas vidas em sociedade.

Concordamos com Stam (2006) sobre a impossibilidade de o analista se orientar pelo
ideal de fidelidade na andlise de uma adaptacdo, pois, se o fizesse, esperia que talvez o
cineasta tentasse traduzir para o cinema a esséncia da obra literéria, ou seja, que ele pudesse
transmitir as principais inten¢@es do autor do texto-fonte, como se houvesse, nas palavras de
Stam (2000, p. 57), “um amago originario, um centro de significado ou nucleo de eventos que
pudessem ser entregues por uma adaptagdo” (tradugdo nossa®). De acordo com essa Visdo
tradicionalista que refutamos, por exemplo, o diretor deveria tentar transmitir as mesmas
ideias da obra original e tentar provocar nos expectadores do filme as mesmas sensagdes que

0 autor provoca em seus leitores.

2[...] it is assumed there is an originary core, a kernel of meaning or nucleus of events that can be "delivered" by
an adaptation.
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No entanto, ndo é possivel definir as principais intencbes do autor se ele proprio tem
um carater multidiscursivo no qual estdo intercalados diversos discursos alheios. Além disso,
0 texto ndo pode ter um Unico nacleo de significacdo ja que ele pode dar margens a diversas
interpretacdes. Nesse sentido, Stam (2000, p. 57) esclarece que “O texto literario ndo ¢ uma
estrutura fechada, mas aberta [...] a ser reelaborada por um contexto ilimitado” (tradugdo
nossa®). Em outras palavras, uma obra literaria pode ser interpretada de diversas formas, a
depender do contexto em que o leitor esteja inserido. Podemos inferir, por exemplo, que as
leituras que fazemos hoje das obras de Shakespeare s@o distintas das leituras feitas por seus
contemporaneos ingleses, que também sdo diferentes das leituras feitas por seus
contemporaneos franceses, e diferentes também de seus contemporaneos de classes e idades
dispares.

Por se tratar de uma nova leitura do texto literario, a adaptacdo cinematografica
interpreta 0 texto-fonte em um contexto completamente novo em que as formas de
interpretacdo sdo mais complexas e abundantes. Nesse novo contexto, o publico ao qual a
obra se destina também difere daquele da literatura, por isso o diretor pode adequar o discurso
do texto fonte para atender as expectativas desse publico. Como diz Bakhtin ([1963] 2015, p.
55), “O falante procura orientar sua palavra — e 0 horizonte que a determina — no horizonte do
outro que a interpreta, e entra em relacdes dialdgicas com elementos deste horizonte”. Nesse
sentido, o diretor, como falante, deve orientar a expressdo de sua obra no horizonte de seu
ouvinte, os espectadores do seu filme.

Assim, do ponto de vista dialdgico, e um pouco para ironizar aqueles que tendem a
ver adaptacBes como perdas irreparaveis, podemos caracterizar as adaptacbes como jogos de
perdas e ganhos, onde o que é perdido pelos motivos mais diversos no processo de adaptacéo,
incluindo adaptacdo ao publico, mas também motivos estéticos e culturais, geralmente é
compensado com ganhos em outras esferas, revitalizando o texto-fonte. Nesse sentido, a
reinterpretacdo pela qual o texto-fonte passa ap6s o lancamento da adaptacdo inverte
derridianamente os papéis de origem e destino, e o texto posterior passa a ser um comentario-
fonte sobre um texto relido e, portanto, novo, um suplemento em relagdo ao anterior,
simultaneamente necessario e desnecessario, por fim tomando seu lugar como origem (cf.
DERRIDA, [1987] 2006).

¥ The literary text is not a closed, but an open structure [...] to be reworked by a boundless context.
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2. Perdas e ganhos na adaptacao de “O Nevoeiro” para o cinema

Segundo Stam (2006, p. 50), o texto-fonte, ao ser adaptado, € transformado por uma
“série complexa de operagdes: selecao, amplificagdo, concretizacdo, atualizacdo, critica,
extrapolacdo, popularizagao, reacentuagao, transculturalizagdo”. Ao analisarmos a adaptagao
cinematogafica de Darabont, verificamos os recursos do cinema utilizados pelo diretor para
representar os aspectos do conto de Stephen King que ele escolheu mostrar.

O enredo de ambas as obras, basicamente, narra a historia de David Drayton, um
artista que vivia em uma pequena cidade do interior dos Estados Unidos juntamente com sua
mulher e seu filho. Depois de uma terrivel tempestade que derrubou arvores em sua
propriedade, David leva o filho Billy para fazer compras de mantimentos no supermercado
local quando é surpreendido por um fenbmeno misterioso, um grande nevoeiro que cobriu
todos os arredores da cidade, deixando pai e filho refugiados no supermercado, juntamente
com metade da populacdo da cidade, que também se viu obrigada a fazer compras depois da
tempestade. David descobre que aquele nevoeiro esconde terriveis criaturas como monstros
gigantescos com tentaculos enormes, insetos assassinos, aranhas gigantes, monstros alados,
entre outros. O personagem, entdo, enfrenta o desafio de tentar salvar a prépria vida e a de seu
filho, tanto dos monstros do nevoeiro quanto dos conflitos humanos gerados dentro do
supermercado pelo medo e clausura.

Na adaptacdo, Darabont frequentemetemente utiliza a camera subjetiva, isto €, aquela
“cujo olho se identifica com o do espectador por intermédio do olhar do her6i” (MARTIN,
2003, p. 32) para traduzir a focalizagdo do olhar do narrador-personagem David do conto de
King. Com o uso da cdmera subjetiva, David guia o espectador, permitindo-lhe observar as
acOes pertinentes ao enredo como se a personagem narrasse a historia segundo a sua Viséo,
além de solidificar a conexdo emocional entre personagem e espectador.

Nota-se, também, que a camera acompanha o olhar do protagonista mostrando
apenas aquilo que esta no alcance da visdo de David. Isso ocorre, por exemplo, na cena em
gue Norton, um advogado vizinho de David, e outras pessoas decidem sair do supermercado
em direcdo ao nevoeiro por ndo acreditarem que ali existiam monstros. Nessa cena, vemos
que a camera s6 mostra as personagens entrando no nevoeiro até o ponto em que David
consegue enxergar. E apenas nos momentos do filme em que o protagonista sai do
supermercado que a cAmera mostra o que aconteceu fora dali. E claro que, paralelamente, ha

motivos narrativos para essa escolha: ao ndo acompanhar aqueles que saem do supermercado,
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0 diretor posterga a visdo dos monstros que ameagam a todos, substituindo a surpresa da visao
pelo suspense do desconhecimento.

Outro artificio do cinema utilizado pelo diretor na adaptacdo € o uso do angulo
contra-plongée, ou seja, ficando a cdmera abaixo do nivel do olhar, a fim de transmitir a ideia
de superioridade e influéncia obtidas pela personagem Sra. Carmody durante o enredo.
Segundo Martin (2003, p. 41) esse angulo “da geralmente uma impressdao de superioridade,
exaltacdo e triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a torna-los magnificos [...]” No
conto de King, esta ascensao é representada pelos discursos das outras personagens a respeito
dela. No inicio da historia, Sra. Carmody era tida apenas como uma louca, uma velha que

falava besteiras e nunca se calava, como percebemos no seguinte trecho:

— Quem sair daqui morreral — repetiu agudamente a Sra. Carmody.

Estava em pé junto aos sacos de doze quilos com fertilizantes, empilhados abaixo da
janela envidracada, e seu rosto parecia projetar-se para diante de algum modo, como
se ela estivesse inchando.

Um adolescente a empurrou com rudeza e ela caiu sentada em cima dos sacos, com
um grunhido de surpresa.

— Pare de ficar falando assim, velha maluca! Pare de dizer besteiras! (KING, 2008,
p. 43)

Devido ao momento desesperador por que passa, ela se convence de que tem uma
missao divina e de que Deus exige sacrificio humano. Depois de alguns dias de clausura e o
medo dos ataques dos monstros do nevoeiro, algumas pessoas passam a acreditar nas
predi¢bes Obvias da religiosa, enquanto outras ndo se sentem seguras diante da alienacdo da
lider e de seus fiéis. Instaura-se, entdo, o caos e a perda de valores dentro do supermercado.
Vemos no discurso da personagem Miller, a seguir, que ele percebe a ascensdo da lider

religiosa:

Aquela cadela nojenta, assim Miller a chamara. Aquela feiticeira.

— Neste supermercado, as pessoas estdo vivendo uma experiéncia neurdtica, sem
diavida — disse Miller. Fez um gesto para as vigas pintadas de vermelho,
emoldurando os segmentos de vidragas... torcidas, estilhacadas e fora do
alinhamento. — Suas mentes provavelmente estdo como essas vigas. A minha esta
também, porra. Passei metade desta noite pensando que talvez tivesse ficado biruta,
que provavelmente vestia uma camisa-de-forca, em Danvers, a cabeca povoada de
besouros, aves-dinossauros e tentculos, mas que tudo acabaria assim que o
atencioso enfermeiro aparecesse para injetar-me uma dose de Thorazina no brago.
— Seu rosto mildo estava tenso e palido. Ele olhou para a Sra. Carmody e depois
tornou a encarar-me. — Eu Ihe digo que isso poderia acontecer. A medida que as
pessoas forem fraquejando, essa mulher parecera cada vez melhor para algumas
delas. E ndo quero estar por perto se isso acontecer. (KING, 2008, p. 105)
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Essa mudanca é potencializada pela escolha de focalizaco® do texto, pois, & medida
que a vida interior da personagem ndo é conhecida, mas somente uma vida descrita pelos
outros, ela passa ambiguamente como louca e iluminada ao mesmo tempo, sem que o leitor
tenha certeza de qual, 0 que poderia ocorrer caso seus pensamentos mais intimos fossem
revelados.

Por sua vez, no cinema, além dos discursos das personagens, o diretor representou
esta ascensao filmando a personagem Sra. Carmody em contra-plongée no momento em que
ela convence as pessoas de que o Unico modo de se salvarem é sacrificando outras pessoas em
nome de Deus. Segundo Martin (2003, p. 41), esse angulo “da geralmente uma impressao de
superioridade, exaltacdo e triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a torna-los
magnificos [...]”. Ao utilizar esse tipo de angulo, o diretor mostrou a Sra. Carmody em uma
posicdo superior em relacdo as outras personagens, mas cujo angulo as vezes distorce um
pouco a visao, fazendo com que ela pareca de uma s6 vez magica e monstruosa. Nesse caso
especifico, 0 ganho da visao direta sobre a personagem também se torna perda na necessidade
de caracteriza-la como um ser desequilibrado na narrativa.

Outra caracteristica do conto de King que Darabont transformou em imagens em sua
adaptacdo foi o clima de tensdo, que também é atributo da prépria literatura de horror,
também conhecida como literatura gdtica. Como afirma Fonseca (2009, p. 42), “O g6tico é o
reino da imaginac&o e das descobertas. Séo fronteiras que se abrem através do inexplicavel de
labirintos, catacumbas e masmorras. E o império do buscar, do querer, e mais do que do saber,
do experimentar”. Para instigar a imaginacao do leitor e tentar despertar nele um grande senso
de pavor, os autores desse tipo de literatura se utilizam de ambientes sombrios que agitam a
imaginagdo humana.

No conto analisado, o proprio nevoeiro como parte do cenario torna-o sombrio e
misterioso, pois esconde o0s monstros que estdo fora do supermercado, alimentando a
imaginacdo das personagens e, consequentemente, do leitor. Identificamos bem isso em uma
passagem do conto em que um homem, identificado pelo narrador apenas como “0 homem do
boné de golfe”, decide acompanhar o grupo de Norton saindo no nevoeiro com uma corda
amarrada a seu corpo a pedido de David, que queria saber até que distancia o grupo de Norton

poderia chegar sem ser atacado:

* O conceito de focalizacdo foi cunhado por Gérard Genette ([1972] 2017), para resolver uma tensio nas obras
literarias modernas entre o narrador, aquele que fala, e a personagem, aquela que vé. O termo foi adaptado para
os estudos cinematograficos por Seymour Chatman (1990), de forma que o ente que vé passa a ser 0 narrador
camera.
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Seis metros de linha desenrolaram-se bruscamente, quase me cortando a palma
esquerda. E 14 de fora, do meio do nevoeiro, chegou um grito agudo e oscilante. Era
impossivel dizer o sexo de quem gritara.

[...] Mais alguns metros de linha se foram, quando soou um uivo ululante vindo do
exterior, provocando um gemido de meu filho. Hatlen ficou horrorizado, de olhos
esbugalhados. Um canto de sua boca envergou-se para baixo, trémulo.

O uivo foi cortado abruptamente. Ndo houve som algum pelo que pareceu uma
eternidade. Entdo, a velha senhora gritou — desta vez ndo havia dividas sobre quem
gritara —: "Tirem isso de mim!" bradou ela. "Oh, meu Deus, meu Deus, tire isso..."
Entdo sua voz também foi interrompida.

Quase toda a corda deslizou bruscamente por meu punho fechado frouxamente,
agora me queimando a pele com vigor. Entdo, ficou inteiramente bamba, enquanto
um som brotava do nevoeiro — um grunhido alto e espesso — que deixou seca toda
a saliva em minha boca.

[...JEra 0 som de um gigantesco animal. Ele se repetiu, surdo, dilacerante e
selvagem. Novamente... e depois diminuiu para uma série de baixos murmarios.
Entdo, houve siléncio total. (KING, 2008, p. 82)

Percebemos nesse trecho que € possivel para as personagens que ficaram no
supermercado apenas ouvir 0 que se passa la fora. No conto, a descri¢do visual do ambiente,
impossibilitada pelo nevoeiro, € substituida pela sinestesia, pela descri¢cdo de outros sentidos,
por exemplo a descricdo de tato da corda sendo liberada e machucando a mao, dos sons dos
seres do lado de fora e do paladar da saliva seca na boca. Sem poder ver o que estava
acontecendo devido ao cenario sombrio encoberto pelo nevoeiro, essas personagens podem
apenas imaginar, e, nesse ambiente carregado pela tensdo, a imaginacdo humana pode criar
horrores ainda maiores.

Para traduzir esse clima de aflicdo causado pelo ambiente sombrio, o diretor utiliza-
se de primeiro plano para mostrar as expressdes das personagens. Segundo Martin (2003, p.
39), “é o primeiro plano do rosto humano que se manifesta melhor o poder de significacéo
psicoldgico e dramatico do filme”. E utilizada essa técnica na sequéncia do filme em que
retratada essa mesma passagem do conto citada acima, por exemplo. Vemos primeiramente a
corda suja de sangue sendo puxada do lugar desconhecido. Em seguida, em primeiro plano, é
mostrada a apreensé@o no rosto da personagem Sra. Carmody ao ver a corda. Posteriormente, a
corda é filmada novamente, desta vez arrastando uma parte cortada do corpo do homem que a
ela estava amarrado. Em seguida, a camera mostra, novamente em primeiro plano, a
expressao de horror no rosto da personagem Amanda.

Darabont também utilizou diversos recursos como maquiagem, luz, efeitos visuais,
entre outros, para criar uma atmosfera de terror e gerar medo. Vemos a utilizacdo desses

recursos na sequéncia em que David e outras pessoas saem do supermercado e vao até a
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farmécia proxima. O diretor utiliza uma luz fraca para dar um ar sombrio e intimidante ao
cenario. A utilizacdo da maquiagem nessas cenas também causa esse efeito e faz com que as
imagens mostradas ao espectador se tornem mais reais. Os efeitos de computacdo grafica,
capazes de realizar imagens impressionantes como aranhas saindo de dentro do corpo de um
homem, por exemplo, é outro instrumento utilizado pelo diretor para deixar as cenas ainda
mais realistas. Ao se deparar com cenarios escuros e ameacadores e com imagens
assustadoras que parecem ser reais, 0 espectador tem uma impressdo bem mais aterrorizante
do que esta vendo.

Esse jogo de visdo e cegueira visual traduz, de forma diferente, outro jogo, verbal. O
escritor escolhe aquilo que serd ou ndo revelado ao leitor, podendo liberar aos poucos as
informacBes, moldando a imagem do que quer que seja percebido e por conseguinte
controlando a percepcdo e de sua plateia; igualmente, o cineasta passa a ter controle por meio
do expediente do nevoeiro, aumentando-o ou diminuindo-o conforme sua necessidade de
revelacdo. Essas escolhas de cada artista, analogas para suas midias, servem ao mesmo
propdsito de equilibrio entre o suspense e 0 horror, entre a expectativa do que esta por vir e 0
que ja esta presente. No caso especifico do cinema, nesse caso em uma abordagem contraria a
da literatura, a contengéo de informagdes ndo ocorre por omissdo, mas expde a dificuldade de
visdo dos objetos, provendo a visdo da falta de campo visual.

Outra caracteristica do conto, que também € bastante comum da literatura de horror e
na literatura fantastica em geral, é a presenca de lacunas no enredo, “a subita abertura de
espacos vazios, de elipses na escritura. [...]Jquando a tensdo esta alta no leitor, e é a forte a
curiosidade de saber, se abre de repente sobre a pagina um buraco branco, a escritura povoada
pelo ndo dito. (CESERANI, 2006, p. 74). Um exemplo de lacuna deixada no conto “O
Nevoeiro” ¢ o ndo esclarecimento ao leitor sobre 0 motivo do aparecimento do nevoeiro. Ha,
no entanto, uma hipotese discutida entre as personagens que atribuia a responsabilidade do
surgimento do nevoeiro ao “Projeto Ponta de Flecha”, de autoria do Exército, onde se
realizava experiéncias secretas com materiais perigosos que poderiam ter aberto uma
passagem para outra dimensdo. Verificamos essa teoria no dialogo entre David e Ollie no

conto de King:

Mas, durante toda a primavera e verdo estive ouvindo falar: Projeto Ponta de Flecha,
Projeto Ponta de Flecha.

[.]

— Se voce estiver certo — falei — , deve ter sido algo realmente terrivel.
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— Agquela tempestade — disse Ollie, em sua voz suave e uniforme. — Talvez tenha
libertado alguma coisa por la. Talvez tenha havido algum acidente. Eles bem
poderiam estar lidando com alguma coisa. Certas pessoas dizem que trabalhavam
com lasers e masers de alta intensidade. As vezes, eu ouvia falar em energia de
fusdo. E suponhamos... suponhamos que eles tenham aberto um buraco, diretamente
para outra dimensdo? (KING, 2008, p. 98)

No conto, podemos ver a inseguranca da explicacdo em sua construcdo, na busca de
palavras que meramente se repetem, “alguma coisa” por duas vezes, “algum acidente”,
“suponhamos” por duas vezes. Essas repeticOes significam a incerteza da busca da explicagéo
e servem, no lugar de um discurso sem desvios e com impressdo de autoridade, o percurso da
duvida e improvisacdo do discurso.

Para reforgcar essa escolha do estilo, de construgdo da divida na mente das
personagens, podemos dizer que o autor da apenas algumas pistas que poderiam confirmar
essa teoria ao longo do conto, como o suicidio por enforcamento de soldados no
supermercado. Todavia, durante todo o enredo, a suposi¢do da culpa militar de fato ndo se
confirma, o que gera na mente leitora um sentimento de temor e divida, causado em parte
pela falta de certeza. O fato de King ndo justificar claramente o fendbmeno é uma estratégia
que os autores de horror utilizam para instigar a imaginacédo do leitor e acentuar a impressao
diante do sobrenatural.

Na adaptacdo, Darabont optou por ndo preservar essa caracteristica devido a questes
culturais do meio artistico. No cinema, o publico estd acostumado a respostas e explicacGes
para 0s mistérios da trama®, 0 que por vezes rende acusagdes de simplificagdo, mas, como
veremos, ndo € o caso aqui. O diretor preferiu preencher essas lacunas no enredo dando pistas
mais nitidas de que a abertura, pelo exército, de uma janela para outra dimensao teria causado
0 nevoeiro. Além do enforcamento dos soldados, o filme também mostra a movimentacao de
carros do exército antes da chegada do nevoeiro e, no interior do supermercado, David
observa os dialogos secretos entre soldados, onde ocorre a elipse do som, ou seja, 0
espectador ndo ouve 0 que as personagens estdo falando e é levado a criar conjecturas e
suspeitas em relacdo a atitude dessas personagens. No entanto, 0 que realmente preenche essa
lacuna e comprova essa teoria da origem do nevoeiro é a cena em que algumas personagens,

juntamente com David, vdo até a farmacia ao lado do supermercado e encontram, dentre

° Fredric Jameson (1992, p. 19, tradug@o nossa) chega a afirmar que “Mesmo que vocé seja um leitor de Kafka,
ou Dostoiévski, quando vocé assiste a um seriado policial ou de detetive, vocé o faz na expectativa do formato
estereotipado e ficaria incomodado em perceber a narrativa em video fazendo demandas de “Alta Cultura” a
vocé”.
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varias pessoas mortas, um militar, que, a beira da morte, confessa que a culpa do desastre era
realmente “deles”. Mais que prontamente acusar o cinema de simplificacdo e explicacéo
desnecesséria, € interessante pensar o porqué desse tipo de recurso: se, por um lado o
espectador é roubado da duvida, por outro se abre uma possibilidade de interpretacdo da
explicacdo como critica politica.

O néo fechamento do romance acerca da causa ndo tira a certeza de leitores menos
proficientes de que a culpa é realmente do exército, sendo essa a Unica hipotese disponivel,
enquanto a explicacdo do filme o leva para caminhos interpretativos que o deslocam do ébvio.
Por um lado, a ndo aceitacdo do exército como culpado no conto implicaria um tipo especifico
de leitor, posto que, em obras mais comerciais, espera-se que essas explicacdes sejam mais
facilmente disponiveis, assim como no cinema blockbuster. Assim, o fato de se sugerir uma
explicacdo e ndo se refuta-la ficaria imprimido na compreenséo da leitura, se ndo como causa
absoluta, pelo menos como probabilidade. Por outro lado, a especificacdo da causa no filme,
mesmo vista inicialmente como certeza, abriria as portas da interpretacdo para discussdes
sobre essa causa, especificamente sobre o papel do exército na seguranca da nacao.

Nesse sentido, considerando que o filme foi lancado em 2007, anos finais da
presidéncia de George W. Bush, que foram marcados por guerras iniciadas por motivos torpes
e acusacBes de opressao militar em relagdo a prépria populacio estadunidense®, a culpa sobre
0 exército sugere interpretacGes sobre o fato de que o papel de defesa do exército americano
estaria dando lugar a uma funcdo mais opressora e violenta, em nome de uma democracia que
seria destruida justamente pelos recursos que sdo impetrados para sua defesa.

Outra mudanca no enredo feita pelo diretor da adaptagdo, ainda mais profunda e
movida também por questdes culturais, ocorre no final da trama. No conto, as personagens
que sairam do supermercado, incluindo o protagonista, continuam vagando pelo nevoeiro
tentando sobreviver, se escondendo onde puderem. O narrador-personagem indica que deixara
0 seu relato escrito no balcdo de um restaurante para que alguém o encontre, essa é outra
estratégia comum das narrativas de terror, como se o leitor estivesse lendo um diario real de

alguém que viveu aqueles acontecimentos fantasticos:

Ha um restaurante aqui, um tipico restaurante Hojo, com refeitdrio e um comprido
balcdo para almoco, em forma de ferradura. Deixarei estas paginas em cima do
balcdo e, um dia, talvez alguém as encontre € as leia.

Uma palavra.

Se apenas eu a tivesse ouvido realmente... Se apenas...

® A esse respeito, cf. o documentario Fahrenheit 11 de setembro, dirigido por Michael Moore.
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Vou agora para a cama. Entretanto, primeiro quero beijar meu filho e sussurra duas
palavras em seu ouvido. Contra os sonhos que possam surgir, sabe como é. Duas
palavras que soam um pouco parecidas. Uma delas ¢ Hartford. A outra ¢ “hope” —
esperanca. (KING, 2008, p. 136)

Como observamos nesses ultimos paragrafos do conto de King, ndo ha um
fechamento real da historia, cabe ao leitor tentar imaginar o que poderia acontecer depois: 0
nevoeiro se dissiparia e eles sobreviveriam? Ou eles acabariam sendo devorados pelos
monstros? Pode-se pensar em inimeras possibilidades para o destino dessas personagens.

Darabont, no entanto, decide dar um novo final para sua trama, inclusive, um final
dos mais dramaticos para o protagonista que poderia ser imaginado pelos leitores do conto.
As personagens que estdo vagando pelo nevoeiro, apds ficarem sem gasolina no carro,
decidem acabar com suas vidas antes de serem devorados, no entanto, ndo ha balas o
suficiente no revélver para todos. Entdo, David se voluntaria a permanecer vivo e esperar a
morte mais assustadora. Ap6s dar um tiro em cada um dos tripulantes do carro, inclusive de
seu proprio filho, David avista o exército chegando e acabando com os monstros escondidos
No Nevoeiro.

Dessa forma, o diretor aparentemente atendeu as expectativas de parte do publico do
cinema, que normalmente aguarda um encerramento das historias, acrescentando valores ao
proposto pelo conto, mas na realidade a continuacdo que encerra a narrativa filmica
igualmente ndo traz um desfecho completo. Ao pensar em como o final do filme se organiza,
a chegada do exeército ndo garante a vitoria dos humanos em rela¢do aos monstros, posto que
nem sabemos quantos sdo ou faltam ser vencidos; além disso, a jornada do personagem
principal, e principal ligagdo emocional com o espectador, ndo termina como aos outros
ocupantes do carro, e seu futuro permanece tdo incerto quanto no romance. Assim, essa
ampliacdo com tom de desfecho termina por ndo dar um fechamento completo, diferente
daquele do conto, mas igualmente incerto. Podemos ainda, em relacéo a esse final, voltar ao
convite do diretor em relacdo ao papel do exército, considerando que o causador do problema
também termina sendo a Unica forca capaz de resolvé-lo, levando a uma correcdo da primeira
impressdo, de que o problema ndo é o exército em sua esséncia, mas 0 uso que se da ele.

Como vimos, entdo, Darabont desenvolveu sua adaptacdo do conto de King fazendo
uma selecdo de quais de suas caracteristicas ele manteria ou descartaria, levando em
consideracdo a linguagem cinematografica, os recursos que o cinema dispde para transmitir
essa linguagem, como imagem, som, luz, movimento de camera, angulo de filmagem,

montagem etc., e 0 contexto desse meio de expressao. Assim como ndo podemos criticar o
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diretor por ele néo ter mantido todos os aspectos do conto, por se tratar de outra obra, em
outra midia e com contexto de producgdo diverso, também ndo poderiamos exigir que ele fosse
fiel a todas as caracteristicas que ele decidiu manter.

O préprio Stephen King, ao escrever o conto, recebeu influéncias de varios autores
da literatura de terror. Da mesma forma, o diretor ndo foi o primeiro, e certamente ndo sera o
ultimo a utilizar esses recursos cinematograficos para produzir um filme de horror. Como
afirma Bakhtin (2016, p. 26), "cada enunciado € um elo na corrente complexamente
organizada de outros enunciados”, ou seja, todos os enunciados, incluindo os enunciados
artisticos (literarios, cinematograficos, etc.), formam uma cadeia intermitente de discursos que
se relacionam, se contrastam, se reconstroem e se completam.

Nesse sentido, verificamos os meios e materiais de expressdo do cinema utilizados
por Frank Darabont para apresentar a sua interpretacdo da obra de King. Analisamos,
também, que o cineasta escolheu ndo preservar algumas caracteristicas do enredo do conto a
fim de atender as expectativas do publico do cinema. No caso, seja mantendo certas
caracteristicas do conto ou apresentando uma nova perspectiva ao enredo, o diretor
trasformou uma forma de expressdo produzida em uma midia particular e em certo contexto
cultural, em outra forma de expressdo produzida em outra midia mais complexa e em um
contexto cultural diferente.

Assim sendo, nossa analise levou em consideracdo essas caracteristicas distintas
entre os dois géneros, procurando avaliar ndo o produto acabado, mas o processo de
construcdo de sentidos realizado pelo diretor da obra cinematografica. Segundo Stam (2006),
adotar esse tipo de andlise intertextual em oposicdo a abordagem tradicionalista que faz
julgamentos a respeito da superioridade do canone literario, ndo nos impede de tomarmos
juizo a respeito da qualidade de uma adaptacdo. Assim, chega-se a conclusdo de que a critica
de adaptacOes, a partir das no¢des de dialogismo propostas por Bakhtin ([1963] 2015), traz
uma nova gama de possibilidades interpretativas, em relacdo as abordagens anteriores,
mitigando um discurso prescritivo sobre as adaptacdes para falas que valorizam cada objeto
em suas possibilidades de realizagdo. No caso em questéo, as escolhas de Frank Darabont,
diretor de O nevoeiro, passam a ser consideradas como releituras e dialogos com o texto-
fonte, e 0 que eram em outras teorias consideradas perdas indesculpaveis, passam a figurar

como ganhos em outras perspectivas.
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