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RESUMO: A comparacdo entre as artes remonta a antiguidade. O
desenvolvimento das vérias formas de arte deu continuidade a esse dialogo. Tal
€ 0 caso do conto de Machado de Assis "A Cartomante", publicado originalmente
em 1884, e que foi adaptado para o cinema em 2004 - 120 anos depois - numa
roupagem atualizada. A maioria dos estudos comparatistas comeca com
investigacbes de adaptacao de fontes literarias para a tela. Hoje os estudos ja
nao mais buscam informar se o livro € melhor, ou ndo, que a obra adaptada. O
que se compreende é como o cineasta realizou a adaptacdo num didlogo com o
texto primeiro. O julgamento critico se da pela méa ou boa qualidade da obra, no
ambito da linguagem que lhe é cara, pois se entende, obviamente, que literatura
e cinema pertencem a linguagens diferentes e, por isso, 0s critérios aplicados na
analise sdo outros. Almeja-se aqui a realizacao de um trabalho de pesquisa que
busque compreender o processo de adaptacdo de uma obra literaria para o
suporte audiovisual, mais especificamente o cinema de maneira a se refletir
sobre a relacdo da lingua escrita com a imagem em movimento.
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Considerac0es iniciais

A literatura do nosso tempo estd sendo constantemente convidada a
dialogar com imagens visuais, dentre as quais podemos destacar o cinema.
Estamos cercados de adaptacdes filmicas de obras outrora escritas. No
contraponto, atualmente temos visto também transcriacdes romanceadas de
textos que ficaram famosos ao serem exibidos em linguagem filmica. Podemos
observar, a partir disso, que muitos dos filmes apresentam uma teméatica em
comum com contos ou romances.

Falar de comparacéo entre as artes nos remete a uma longa historia, que
vem desde a antiguidade, mas estudos académicos influenciadores, que
trataram das inter-relacées entre as artes, comecaram a ser publicados mais
recentemente, por volta da segunda metade do século XX, mais ou menos. Muito
comum é a adaptacao de textos escritos para uma midia diferente, que transfere
elementos do texto-fonte para o texto-alvo neste processo. Assim, 0 mesmo texto

pode ser adaptado para o palco (teatro, épera) ou para o filme. A maioria dos



estudos de cinema comeca com investigacdes de adaptacao de fontes literarias

para a tela.

A primeira vista, parece que néo cabe a l6gica da criacio literaria citar
também o cinema. Nao é pela imagem fotogréfica que o filme € comparavel a
literatura, mas é a imagem fotografica movel que possibilita essa inter-relagdo
entre as duas linguagens. Uma relacdo semelhante a da fotografia com a pintura
- quando atentamos a seres e objetos imoveis. Contudo, quando damos
mobilidade a imagem - o filme - penetramos no dominio das artes literarias.
Assim, criando e recriando a ficcdo da vida humana, da mesma forma que a
literatura, mas em outra linguagem - enquanto uma usa a lingua escrita, a outra

se aproveita das imagens em movimento.

Nem o romance, hem o0 drama necessitam, na qualidade de
formas literarias, de um esclarecimento por outras formas
literérias. Um romance € um romance, um drama é um drama, e
imediatamente sabemos por que. Mas quando vemos um filme,
podemos perguntar se é romance ou drama, isto &,
necessitamos, para a iluminacdo de sua estrutura literaria, de
outras formas literarias, a saber: do romance e do drama
(HAMBURGER, 1986, p. 158).

O romance, como género literario, oferece ao cinema melhor base do
que o drama. As descri¢cdes nele contidas podem ser observadas e mostradas
na imagem. A imagem cinematografica trabalha com a funcéo narrativa, sabe
construir (como esta) uma imagem global do respectivo mundo narrado. A
imagem cinematografica pode mostrar, como a fun¢é@o narrativa, ndo somente
objetos mortos, mas personagens mudos - andando, sentando e pensando, em

atividade muda. A imagem movel € narrativa.

Quando surgiu, o cinema era essencialmente visual, uma série de
fotografias em sequencia que sugeriam o movimento. Posteriormente ganhou
VOZ e passou a ser mais realista. Mais ou menos na mesma época percebeu-se
gue era possivel gravar imagens ndo necessariamente em um encadeamento
l6gico e linear, montando posteriormente as diversas cenas previamente
gravadas e construindo histérias. A partir dai, o cinema passa a ter sua principal
esséncia formada e ampliada aproveitando recursos da literatura, e a propria

literatura.
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Gérard Betton (1987, p. 3) define o cinema como "Uma forma de
expressdo tdo ampla quanto as outras linguagens (literatura, teatro), bastante
elaborada e especifica". Partindo desse principio, “Para fazer cinema, convém
primeiro passar os olhos pela literatura” (AVELLAR, 2007, p. 5). As adaptacoes
filmicas de obras literarias tornaram-se bastante recorrentes nas Ultimas
décadas. Essa traducéo (do texto escrito para a imagem) resulta sempre em
algumas modificacdes, inevitaveis diante do contexto em que o filme esta sendo
produzido, bem como do tipo de publico que se espera atrair diante dessa
adaptacao filmica. Pode-se afirmar que o resultado final € uma obra totalmente

nova.

A leitura comparada entre literatura de ficcdo e cinema é
possivel porque esses dois cédigos estéticos transformam o
mundo em discurso pela narratividade. O cinema, pelo uso da
imagem, objetiviza e presentifica 0 que referencia; a literatura,
ao contrario, subjetiviza o narrado pelo uso da palavra: logo,
essas duas artes sdo autbnomas e distintas, consideradas as
particularidades de seus cédigos estéticos (AZEVEDO, 2007, p.

65).

A partir da andlise desse processo, buscar-se-4 a compreensdo das
especificidades de cada linguagem e a natureza das transformacdes a que a
obra literaria é submetida no ato da transposicéo. E necessario também que se
discutam as questdes relativas ao contexto da producéao, de modo a refletir sobre
o produto cultural para as massas, observando como as transformacdes da obra
estdo relacionadas a esses fatores.

O cinema é uma linguagem continua e sem interrupcées. A imagem
constitui o elemento de base da linguagem cinematogréafica. Arte ou industria;
melhor dizendo, arte e inddstria, o cinema € um dos meios de expressdo
privilegiados dos poetas de nosso tempo. Neste momento, a producéo nacional
volta a revelar toda a sua vitalidade. Os filmes brasileiros tém, mais uma vez,
repercussao mundial e voltaram a ter vigorosa presenca na América Latina,
onde, para além dos festivais, sdo distribuidos comercialmente com notavel
éxito. “Em torno desta sensagao, o cinema € mais amplo que os filmes tal como
a literatura € mais ampla que os livros, € que se da a relagcdo de estimulo
reciproco entre palavra e imagem” (AVELLAR, 2007, p. 57).

A adaptacdo é uma transcricdo de linguagem que altera o suporte

linguistico utilizado para contar a histéria. Assim, ao exprimir certo conteddo em
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outra linguagem, forcosamente quem adapta o texto se encontra dentro de um
processo de recriacdo, de transubstanciacdo. Para Comparato, "A adaptacéo
implica escolher uma obra adaptavel, isto é, que possa ser transformada sem
perder qualidade; e nem todas as obras se prestam a esse género de trabalho"
(COMPARATO, 2000, p. 331).

Ha varios niveis (ou graus) de adaptacédo: propriamente dita (a mais fiel
possivel a obra original); baseada (quando a histéria se mantém integra com
pequenas modifica¢des - inclusive no final da mesma); inspirada (quem adapta
toma o original como ponto de partida, mas desenvolve a histéria sob uma nova
perspectiva); recriacdo (onde quem adapta tem o minimo grau de fidelidade ao
original, trabalhando livremente com o plot principal) e adaptacéo livre (ndo ha
alteracdes na historia, tempo ou personagens, mas sim da mais énfase a um dos
aspectos draméticos da obra, criando uma nova estrutura para todo o conjunto).

A adaptacdo é formada por uma rede de referéncias intertextuais e
interferéncias textuais que geram transformacdes, em que textos originariam
outros textos em um processo sem fim de reciclagem, transformacao e
transmutacédo. O texto fonte da adaptacédo pode sofrer uma série de operacdes
distintas, como uma selecao de aspectos para fazerem parte da adaptacdo; uma
amplificacéo de aspectos, melhor dizendo, dar uma énfase maior a determinadas
caracteristicas da narrativa em detrimento de outras; atualizacdo entre diferentes
épocas, critica, subversédo, popularizacdo e reculturalizacao.

A maioria das adaptacfes para o cinema parte primariamente da obra
literaria para a obra filmica - em especial romances e contos. Contudo, dado que
a caracteristica basica do conto é a sintese, ao se adaptar um conto, tem-se em
maos um material enormemente condensado, a partir do qual se deve construir
0 restante, mantendo o cuidado de, mesmo ao recriar e acrescentar elementos,
nunca descaracterizar ou desfigurar a obra original. "As adaptacdes de contos
por vezes sao obrigadas a expandir as fontes consideravelmente” (HUTCHEON,
2013, p. 44). Assim, nos colocarmos como leitores dos dois textos - livro e filme.
Dois textos completamente diferentes um do outro, ndo implicando que o texto

adaptante seja maior ou menor que o texto adaptado.

O cineasta pode se contentar em inspirar-se na histéria literaria
e segui-la passo a passo: ele reproduz o equilibrio e os centros
de interesse do original, sendo o filme apenas representacéo,
ilustracdo de uma narrativa, transcricdo de linguagem a
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linguagem. Mas a fidelidade a obra original é rara, sendo
impossivel (BETTON, 1987, p. 115).

No texto escrito, o tempo € constituido com palavras, ao passo que no
filme, esse tempo € construido com fatos. Isso faz com que, enquanto na
literatura € a narrativa que se organiza em mundo, no filme acontece exatamente
0 oposto: é o mundo que se organiza em narrativa. A dificuldade da adaptacéo
reside na necessidade de tornar a narrativa inteligivel a primeira vista, de
maneira a trazer compreensao do texto nao so pelos leitores da obra adaptada,
mas também fazer com que os espectadores que nunca tiveram contato com o
texto possam entender a obra, ainda que superficialmente.

Nas palavras de Martin (2003, p. 210), "o cinema 'tritura’ 0 espacgo e 0
tempo, a ponto de transforma-los um no outro mediante uma interacdo dialética”.
Assim, o uso de camera lenta ou de "acelerar" o tempo, leva o0 espectador a
perceber movimentos extremamente lentos ou perceber os movimentos
inapreensiveis a olho nu (como o trajeto de uma bala de revdlver), o que
proporciona, no plano dramatico, uma impressao de poder Unico ou de esforco

extenso e continuo. Ou ainda adquirir um valor simbdlico.

O tempo do cinema ndo é apenas compreensivel e dilatavel. Ele
é reversivel. [...] Esse tempo, que torna o passado presente, ao
mesmo tempo também torna o presente em passado: se
passado e presente se confundem no cinema é também porque
a presenca da imagem tem implicitamente a caracteristica
emocionante do passado. O tempo do filme ndo é tanto o
presente, mas um passado-presente. (MORIN, 2014, p. 81)

Existe uma ampla gama de razdes pelas quais o adaptador pode escolher
uma histéria em particular para entédo transcodifica-la em uma midia ou género
especifico. A vontade de contestar os valores estéticos e politicos do texto
adaptado é tdo comum quanto a de prestar homenagem. Qualquer que seja o
motivo, a adaptacao do ponto de vista do adaptador é um ato de apropriacéo ou
recuperacéo, e isso envolve um processo duplo de interpretagdo e criagao de
algo novo. O texto adaptado, portanto, ndo é algo a ser reproduzido, mas sim

um objeto a ser interpretado e recriado, frequentemente, numa nova midia.
Dado o grande numero de adaptacdes em todas as midias hoje
em dia, varios artistas parecem ter escolhido assumir essa dupla

responsabilidade: adaptar uma obra e torna-la uma criacéo
autbnoma (HUTCHEON, 2013, p. 124).

373



Cabe considerar que a adaptacdo pode manter viva a obra original,
dando-lhe uma sobrevida que esta nunca teria de outra maneira. A adaptacéo
representa 0 modo como as histérias evoluem e se transformam para se adequar
a novos tempos e diferentes lugares. Uma mudanca na contextualizac&o
temporal pode revelar muito sobre 0 momento em que a obra é criada e recebida.
Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta ndo tém
exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar
que a adaptacédo dialogue ndo sé com o texto de origem, mas com o seu préprio
contexto, inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo é a
identificacdo dos valores nele expressos. "A ‘cena’ no romance nao é algo tao
palpavel como a cena, em versao literal, propria ao teatro e ao cinema, mas isso
nao impede que se entenda, na literatura, a oposicdo entre contar e mostrar
como escolhas do escritor" (XAVIER, 2003, p. 73).

O processo de adaptacdo ndo se esgota na transposicéo do texto literario
para outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a
outros textos, constituindo um fendmeno cultural que envolve processos
dindmicos de transferéncia, traducao e interpretacéo de significados e valores
histérico-culturais. E o caso do conto machadiano "A cartomante", publicado
originalmente em 1884 e a versdo cinematogréfica de titulo homoénimo, lancada

120 anos depois do conto, em 2004.

A cartomante - o conto

Falar de Machado de Assis, sem duvida um dos maiores escritores da
Literatura Brasileira, facilita um pouco este estudo, em virtude de que muitas de
suas obras, escritas entre o final do século XIX e comeco do século XX ja foram
adaptadas para textos filmicos. Temas como ciime e adultério sdo recorrentes
em seus textos - inclusive no conto que sera utilizado neste estudo. Afinal, é o
adultério que da andamento ao conto; e é o ciume que motiva o seu desfecho
tragico.

Publicado originalmente em Varias Historias, coletdnea do escritor
realista, a obra discute questdes como a analise psicologica das relacbes
humanas, numa espécie de critica aos padrbes de comportamento da

época. Metalinguistico, o conto nos faz participar da acdo, num constante uso

374



de metéaforas, associada ao carater ambiguo dos personagens, mergulhados
numa acao que busca a todo tempo prolongar o suspense.

Contudo, diferente de outros textos de Machado, como Dom Casmurro ou
A causa secreta, (no primeiro ndo ha evidéncias concretas de traicdo e no
segundo a paixado dos protagonistas fica subentendida, mas néo fica claro no
conto se acontece algo de fato) o adultério em A cartomante é explicito, ao tratar
do relacionamento dos protagonistas Rita e Camilo - 0 que nao significaria nada
se Rita ndo fosse casada com Vilela; além do fato de Vilela e Camilo serem
amigos desde a infancia.

Rita € descrita inicialmente como sendo uma mulher supersticiosa, pois 0
conto se inicia com a mesma relatando que consultara uma cartomante (que da
titulo ao conto), em virtude de duvidas sobre a ciéncia ou ndo do marido com
relacdo a sua aventura extraconjugal. Contudo, no desenrolar do conto,
Machado mostra que Rita ndo é uma mulher tdo ingénua assim, pois, segundo

o autor, foi ela quem seduzira o rapaz:

Camilo quis sinceramente fugir, mas ja ndo pdéde. Rita, como
uma serpente, foi acercando-se dele, envolveu-o todo, fez-lhe
estalar os 0ssos num espasmo, e pingou-lhe o veneno na boca.
Ele ficou atordoado e subjugado. [...] Adeus, escripulos! Nao
tardou que o sapato se acomodasse ao pé, e ai foram ambos,
estrada fora, bracos dados, pisando folgadamente por cima de
ervas e pedregulhos, sem padecer nada mais do que algumas
saudades, quando estavam ausentes um do outro (ASSIS, 1997,
p. 479).

Camilo é o mais jovem dos trés protagonistas, segundo a narrativa.
Trabalhava como funcionério publico; ao contrario de Vilela, que seguiu a
carreira de magistrado. Aparentando ser cético no inicio do conto, na ocasido em
que Rita relata sua ida a cartomante, acaba cedendo as suas supersticdes
quando, ao receber um bilhete de Vilela precisando falar-lhe urgente, passa
antes na mesma cartomante para saber se tudo ia bem. Isso se deu porque um
pouco antes, no conto, Camilo recebia cartas anénimas relatando saber de sua
aventura extraconjugal com Rita, o que o fez afastar-se do casal por um tempo.

A cartomante que da o titulo ao conto s6 aparece nas ultimas paginas, no
momento em que Camilo resolve visita-la buscando saber o motivo do chamado
urgente de Vilela - um obstaculo no caminho faz com que a sua carruagem pare
exatamente em frente da casa da cartomante. Ao ler as cartas, por meio da

inducao, afirma aquilo que Camilo queria ouvir: que tudo ia bem, que os dois
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seriam felizes, e que Vilela de nada sabia. Isso d4 uma tranquilidade a Camilo
até chegar finalmente a casa de Vilela.
Vilela é um personagem que passa a maior parte do tempo a parte no
conto, e s6 aparece fisicamente no ultimo paragrafo:
Vilela n&o lhe respondeu; tinha as feicdes decompostas; fez-lhe sinal, e
foram para uma saleta interior. Entrando, Camilo ndo pdde sufocar um
grito de terror: - ao fundo, sobre o canapé, estava Rita morta e

ensanguentada. Vilela pegou-o pela gola, e, com dois tiros de revélver,
estirou-o morto no chéo (ASSIS, 1997, p. 483).

O conto termina nesse ponto exato, colocando em xeque a veracidade da
fala da cartomante; a mulher (no caso de Rita) € posta como a sedutora, a
"serpente” - uma metafora semelhante a biblica, na passagem em que a
serpente seduziu a primeira mulher e o primeiro homem, levando-os ao pecado.
Chegamos a concluséo de que Vilela sabia da aventura de sua esposa com seu
melhor amigo, e decidira fazer justica com as proprias maos, ou, em outras
palavras, lavar a sua honra.

O final do conto dialoga com o seu paragrafo inicial, quando cita Hamlet:
a mencado da tragédia shakespeariana € um prendncio de que este ndo € um
conto romantico. Nao existe final feliz. Em cinco linhas duas pessoas morreram.

E nada mais se sabe depois desse ponto.

A versao filmica

Pensemos na adaptacdo como um processo dindmico em que as
distor¢des, os deslocamentos, as descontinuidades e 0s desvios entre 0s textos
nao sao apenas uma repeticdo das relaces de hierarquia e poder estabelecidas
entre a instituicdo literatura e a instituicdo cinema, mas em si mesmo uma
recriacdo dessas relacdes de poder, prestigio e influéncia. Dessa forma, pode-
se mencionar o lema "ao cineasta 0 que € do cineasta e ao escritor 0 que é do
escritor", valendo as comparacoes entre livro e filme mais como um esforco para
tornar mais claras as escolhas de quem leu o texto e 0 assume como ponto de
partida, ndo de chegada.

O que diferencia as diversas artes entre si € precisamente seu grau de
gualidade de aparéncia. Aparéncia esta que se resolve e confunde com

as qualidades do objeto imediato e com a substéncia da qual a obra de
arte é feita (PLAZA, 1987, p. 86).
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O cinema e a televiséo talvez sejam as midias mais complicadas de todas
nesse aspecto. O texto adaptado ndo € algo a ser reproduzido, mas sim um
objeto a ser interpretado e recriado. Melhor dizendo, uma nova midia. Assim,
considerando o grande numero de adaptacdes em todas as midias da
atualidade, varios artistas parecem ter escolhido assumir uma dupla
responsabilidade: adaptar uma obra de outro e a0 mesmo tempo torna-la uma
criacao autbnoma.

A versdo d’ A Cartomante, adaptada e dirigida por Wagner de Assis,
embora, durante os créditos iniciais mostre ser baseada no conto de Machado,
conta com muitas diferencas em relacdo ao texto original, como novos
personagens, alteracdo de cenas, chegando inclusive a haver uma mudanca no
final da trama em relagéo a obra original. Mas, sem duvida nenhuma a alteracao
gue mais salta aos olhos do espectador € o fato de que a historia, originalmente
publicada no final do século XIX, foi alterada e adaptada para que se passasse

nos dias atuais.

A traducéo intersemiética de cunho poético pode ser contextualizada de
duas formas: primeira, face ao contexto da contemporaneidade da arte,
isto &, como politica; segunda, como pratica artistica dentro dessa
contemporaneidade, isto é, como poética (PLAZA, 1987, p. 205).

Na nossa contemporaneidade, a criacdo estd dramaticamente
perpassada pela influéncia dos meios de reproducdo da linguagem. Hoje,
assiste-se a uma transformacédo profunda e radical na producédo cultural que
configura este momento histérico (em que vivemos).

No filme, temos a figura da psiquiatra Antonia Maria dos Anjos, uma
personagem que ndo existe na narrativa. Contudo, sua presenca quase
onisciente no filme faz com que ela seja comparada a voz do narrador do conto.
Antonia interage com todos os personagens do filme — é colega de Vilela e
meédica de Rita e Camilo, sendo, portanto, uma personagem central para o
andamento do filme. Observa-se ainda a voz dessa personagem como sendo de
alguém gue observa os fatos narrados de cima (inclusive a cena inicial do filme
mostra Antonia observando a cidade do topo de um prédio, com uma narracao
sua em voice-over). "Aqui, tem-se um recurso gue inconscientemente remete ao
efeito psicolégico de uma sensacdo de superioridade em relacdo ao assunto
filmado" (MODRO, 2008, p. 32). Esse olhar de cima para baixo (o olhar da

camera a plongée — colocando Antonia em primeiro plano, acima da populacéo
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la embaixo), faz com que a personagem se coloque de certa forma numa posicéo
superior e naturalmente imponente. E através da narrativa dela que conhecemos
a historia de Camilo, o personagem que assim como no conto, é - ou deveria ser
- 0 protagonista da historia.

A presenca de elementos e personagens que nao estdo no conto faz com
gue a versao filmica seja outra histéria, completamente diferente da lida no texto
de Machado - o Unico trecho realmente fiel ao que lemos (inclusive com o0s
protagonistas usando trajes do século XIX) se passa durante um Unico minuto
do filme - num pesadelo de Rita. Mas o que faz com que o filme seja mais do
gue uma adaptacdo - trata-se aqui de uma releitura do conto, ou ainda uma

traducdo livre com direito a alteracdes no enredo.

Nesse ponto, pode-se destacar que o filme é diferente do conto pelo fato
de poder mostrar agoes sem dizé-las. Os acontecimentos parecem se contarem
eles proprios. Assim se desenrola o enredo do filme: Camilo e Vilela se
reencontram depois de muitos anos "por ironia do destino" (fala do préprio Vilela
numa sequéncia do filme) - Camilo sofrera uma overdose de alcool e drogas e
Vilela - que aqui é um médico (no conto Vilela é um magistrado) - € quem salva
sua vida. Vilela é noivo de Rita (eles ainda ndo sdo casados, como no texto de
Machado), uma moca supersticiosa que gosta de colecionar recortes de
horéscopo do jornal. Camilo comeca a frequentar a casa de Vilela depois de
receber alta do hospital e € la que conhece Rita. SO que, diferentemente do conto
onde é a moca quem seduz o rapaz ao ponto de se tornarem amantes, no filme
a histéria é outra: é Camilo quem comeca a investir sobre Rita, semeando na

moca a davida entre os dois amigos.

E por causa dessa duvida, e n&o pela eventual suspeita de Vilela, que Rita
consulta a cartomante pela primeira vez. No desenrolar da trama, Rita faz outras
visitas a personagem que da o titulo a obra. Por meio de seus conselhos, Rita
acaba cedendo as investidas de Camilo. E assim o segundo ato do filme segue
guase como no conto - com Rita e Camilo tendo encontros secretos, mesmo que
ela ainda esteja noiva de Vilela. Os conselhos da cartomante fazem oposi¢céo
aos dialogos entre Rita e a psiquiatra Antonia. Alias, € a médica quem cita
Hamlet, ao mencionar que "h& mais coisas entre o céu e a terra do que sonha

nossa va filosofia". Esta € a frase que da inicio ao conto machadiano.
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Ainda citando a personagem Antonia, a Ultima cena do filme ocorre
justamente em seu consultério. E 14 onde os trés personagens principais se
encontram e a verdade é revelada - a relacdo extraconjugal de Rita e Camilo e
o fato de a cartomante e Antonia serem a mesma pessoa - fato este que explica
0 porqué de ela saber tanto sobre a vida do trio principal. Afinal, todos convivem
em um ambiente comum. Fica subentendido entdo que todo o conflito existente
entre os trés protagonistas foi fruto da manipulacdo de Antonia. Mas as
alteragbes ndo param por ai. O final do filme é outro. Os protagonistas nao
morrem no final, seguindo o tipico cliché dos filmes roméanticos: Camilo e Rita (o
bom moc¢o e a mocinha) terminam o filme juntos enquanto o rival, o aspero e
rude Vilela, se afasta. E a vida segue, e o filme termina com o tipico "felizes para
sempre", ou ndo; pois hd uma nota aberta na ultima cena do filme, que da ao
espectador o entendimento de que a histéria de Rita e Camilo se encerra, mas

outra se inicia.

Consideracgdes Finais

Adaptar uma obra literaria para o cinema nao é uma tarefa simples e muito
menos insignificante. Para tanto, o adaptador deve fazer as escolhas certas. P6r
na tela somente aquilo que for pertinente, ja que o tempo de duracédo do filme
deve ser bem aproveitado. Isso ndo significa que o adaptador va simplesmente
fazer um resumo do livro e transpor para a tela. Ele tem o direito de cortar ou
agregar elementos que julgar necessario para melhor contar o enredo do filme.
Isso nao significa ainda que o adaptador esteja "traindo" a obra original ao
agregar nele elementos que néo existiam no original - como novos personagens
ou tramas paralelas.

Comparando o conto de Machado e o fiilme de 2004, conclui-se que
apesar da alteragdo no tempo e espago, mantém-se em comum o impasse, 0
adultério, vivido pelo trio principal, bem como o autor coloca em xeque as
atribuicbes da cartomante que da o titulo ao contof/filme; no primeiro, a
cartomante soO fala as palavras que Camilo quer ouvir e o leva a morte; no
segundo, a cartomante/psiquiatra manipula os personagens fazendo-os

acreditar que so6 seriam livres na morte, o que ndo acontece.
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