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ToBY DAMMIT SOB
O OLHAR DE FELLINI

Maria da Luz Alves Pereira*

Resumo: Este artigo analisa “Toby Dammit”, segmento do filme Histoires extra-
ordinaires, dirigido por Federico Fellini, uma adaptacao do conto “Never bet the
devil your head — a moral tale”, de Edgar Allan Poe. O trabalho é norteado por
dois objetivos: o primeiro, mais geral, € discutir a adaptacao, ressaltando o seu
carater de processo e produto, segundo a acepcao de Linda Hutcheon; o segun-
do, mais especifico, € identificar e descrever os niveis de aproximacao e de afas-
tamento entre a adaptacao e o texto adaptado.
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um dos autores mais adaptados para o cinema em todos os tempos,
conforme The Internet Movie Database (IMDb), uma base de dados
sobre filmes, comerciais e séries para televisdo, jogos de computador etc.
Don G. Smith (2003), renomado estudioso da sua filmografia, declara que,
além do universo da literatura e da critica literaria, seus trabalhos também
influenciam os mundos da musica (Debussy, Ravel, Prokofiev), da arte (Be-
ardsley) e do cinema, em que seus contos de terror e poemas misteriosos
frequentemente servem como inspiracdo. Com 336 producdes, Poe é o autor
americano que teve por mais vezes a sua obra transformada em obra filmica.
No cenario mundial, ele fica atras apenas de William Shakespeare, podendo
ser ovacionado como o segundo escritor mais adaptado em toda a historia
do cinema.
Diante do exposto, este artigo se propde a analisar “Toby Dammit”, dirigido
por Federico Fellini, terceiro segmento do filme franco-italiano Histoires extraor-

IEdgar Allan Poe (1809-1849), poeta, contista e ensaista americano, é
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dinaires?, produzido por Cocinor, Les Films Marceau e Produzioni Europee As-
sociati (PEA) e lancado em 17 de maio de 1968, na Franca, no Cannes Film
Festival. Estamos utilizando a edicao brasileira Histérias extraordindrias (2003).
Esse segmento é uma adaptacdo do conto “Never bet the devil your head — a
moral tale”, de Poe, publicado pela primeira vez no Graham’s Lady’s and
Gentleman’s Magazine, em 1841. Este trabalho se justifica por investigar a fil-
mografia de Poe, vertente pouco explorada no meio académico brasileiro, e por
procurar contribuir para a alteracdo da visdo negativa da adaptacao nao raro
vista como secundaria e inferior por algumas criticas que insistem em uma in-
terpretacao depreciativa.

Para compreendermos a adaptacédo, recorremos aos estudos de Linda Hu-
tcheon, em Uma teoria da adaptacgdo (2011), nos quais propoe uma dupla defi-
nicao do termo. Primeiro, vista como “uma entidade ou produto formal, a adap-
tacao € uma transposicao anunciada e extensiva de uma ou mais obras em
particular” (HUTCHEON, 2011, p. 29). Segundo, vista como “um processo de
criacdo, a adaptacao sempre envolve tanto uma (re-)interpretacdo quanto uma
(re-)criacdo, dependendo da perspectiva, isso pode ser chamado de apropriacao
ou recuperacdao” (HUTCHEON, 2011, p. 29). Ancorados nesses pressupostos,
qualificamos o filme em estudo como “adaptacao” por anunciar a sua fonte com
a seguinte inscricao: “Da obra de Edgar Allan Poe”. Como bem notado, seguindo
a sua terminologia, utilizamos o termo “adaptacao” para o produto final trans-
posto (filme) e “texto adaptado” para o texto que lhe deu origem (conto).

Hutcheon (2011) faz questao de enfatizar que o processo de adaptacao nao é
uma reproducdo, mas, sim, uma interpretacdo e recriacdo em uma nova midia.
Nesse processamento, as decisdes do adaptador sao feitas num contexto criativo e
interpretativo que € ideolégico, social, histérico, cultural, pessoal e estético. Na
esteira do seu pensamento, consideramos a adaptacdo um “ato interpretativo e
criativo” e, nessa perspectiva, o adaptador € considerado um “intérprete-criador”
(HUTCHEON, 2011, p. 156). Para essa estudiosa, a adaptacao € um ato de “contar
uma historia como releitura e reinterpretacao” (HUTCHEON, 2011, p. 156) e, para
ser experienciada como adaptacao, € preciso ser reconhecida, quer dizer, é€ neces-
sario que o leitor ou espectador conheca seu texto adaptado para poder fazer as-
sociacoes. Para ser uma adaptacdo bem-sucedida, ela deve satisfazer tanto o pu-
blico conhecedor quanto o desconhecedor, sendo mais facil criar uma relacdo com
este ultimo, pois o primeiro tem exigéncias e, naturalmente, pode inclinar-se a
tecer um juizo desfavoravel, tendendo a considera-la aquém de suas expectativas.

A tedrica canadense alerta, ainda, para a dupla natureza da adaptacao, expli-
cando que, embora elas sejam consideradas autdnomas, objetos estéticos em seu
proprio direito, elas ndo deixam de ser recriacdes, e € assim que deveriam ser teo-
rizadas e estudadas. Essa natureza dupla nao implica que deveriamos analisa-las
segundo o critério de “proximidade e fidelidade ao texto adaptado” (HUTCHEON,
2011, p. 28). Por isso, fugindo de uma critica da fidelidade, buscando uma varieda-
de de perspectivas, especialmente porque estamos lidando com uma obra canéni-
ca, procuramos examinar os graus de proximidade que podem ser mais fortes ou
mais ténues entre o texto adaptado e a adaptacao, detendo-nos nos aspectos pro-

1 O filme Histoires extraordinaires (1968) é composto por trés médias-metragens: “Metzengerstein”, “William Wilson” e “Toby
Dammit”, dirigidos por Roger Vadim (1928-2000), Louis Malle (1932-95) e Federico Fellini (1920-93), respectivamente. Para desig-
nar cada uma dessas partes, Smith (2003) utiliza o termo “segmento”. Seguindo seus passos, adotamos a mesma terminologia
e, de maneira similar, usamos italico quando se refere ao filme e aspas com relagao aos segmentos.
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prios de cada um, que fazem a adaptacdo possuidora de uma existéncia Unica, e a
influéncia que essa aproximacao exerce sobre a adaptacdo como nova obra.

Entendemos que ao assistirmos a versdo cinematografica, como publico co-
nhecedor, temos uma “duplicacdo interpretativa, um movimento conceitual pa-
ra frente e para tras entre a obra que conhecemos e aquela que estamos expe-
rienciando” (HUTCHEON, 2011, p. 156). Compreendemos, ainda, que o contexto
no qual experienciamos essa versao € outro e, portanto, vai interferir no signifi-
cado e na importancia atribuida a ela e, principalmente, que proximidade e fide-
lidade ao texto adaptado nao séo critérios de julgamento ou o foco da analise.

O estudo da producédo de Fellini, com duracdo de 44 minutos, requer um
conhecimento prévio do texto do qual é originario. Por isso, inicialmente, volte-
mos olhares para a narrativa literaria, seguida da filmica, procurando apreender
ambas as fabulas. O conto relata a histéria do Sr. Toby Dammit, um homem
bem-humorado que tem muitos vicios. O pior deles é ser afeito as apostas, pra-
tica que o leva a ruina. Por qualquer motivo, ele insiste em apostar a sua cabeca
com o diabo. Tudo acontece em um belo dia, quando ele e o seu amigo, o narra-
dor da historia, vao passear em direcao a uma ponte escura. Quase ao terminar
a travessia, encontram um torniquete alto. O amigo passa em volta e Dammit
aposta que pode pular, saltando por cima dele, dizendo as palavras de costume.
De repente, aparece o diabo que o incentiva a realizar tal experiéncia. Ao pular,
cai de costas ao mesmo tempo que o diabo enrola no seu avental algo que cai
nele: a cabeca de Dammit. Por fim, o corpo é vendido pelo amigo como comida
para cachorro.

No segmento, o inglés Toby Dammit, um ex-ator shakespeariano cuja carrei-
ra esta em decadéncia por causa do alcoolismo, concorda em fazer um western
catélico em Roma. Um entusiasta de carros de corrida, ele aceita fazer o filme
porque esta interessado em garantir a Ferrari (altimo modelo) prometida pela
producado. No aeroporto, a sua chegada, ele faz um esforco enlouquecido para
escapar das luzes, da multidao e das perguntas dos repérteres. No alto de uma
escada rolante, tenta pegar uma bola que vem até ele, mas que volta para uma
menina de cabelos dourados que lhe agradece com um sorriso tao estranho, le-
vando-o a experimentar uma premonicao e cair em completa angustia. Acompa-
nhado de seus produtores, vai de carro a uma emissora de TV e, nesse percurso,
continua a ter visées da menina com a bola. No decorrer de uma ceriménia de
premiacao, completamente bébado, foge em sua Ferrari. Na estrada, apds desa-
balada corrida, na frente de uma ponte caida, alguns trabalhadores tentam,
com acenos, parar o seu carro em alta velocidade. Dammit faz uma pausa e, em
seguida, acelera freneticamente, forcando ultrapassar para o outro lado de um
precipicio. Dessa temeraria ousadia, nada mais se pode ver a ndo ser um fio de
sangue escorrendo, enquanto a menina recolhe em seus bracos algo em forma
de bola: a cabeca de Dammit.

A pelicula surpreende o espectador que conhece o conto de Poe que lhe deu
origem. Ela faz uma leitura que, a primeira vista, tem poucos pontos em comum
com o texto, encontrando respaldo no ponto de vista de Syd Field (2001), que
considera que a melhor maneira de fazer uma adaptacao é nao ser fiel ao origi-
nal. Uma das explicacoes para essa dessemelhanca pode estar nas considera-
coes de Hutcheon (2011, p. 34) de que as unidades separadas de uma historia
também podem ser transmidiadas, resumidas em versdes condensadas e, até
mesmo, “podem perfeitamente mudar — radicalmente, em sua grande maioria —
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durante o processo de adaptacdo, e ndo apenas no ordenamento do enredo,
embora esse seja o caso mais 6bvio”.

Além do fato de ter o mesmo nome, o que tem a ver o bem-humorado Dammit
de Poe com o beberrdao e arrogante personagem de Fellini? Precisamos chegar
até o desenlace para descobrir que o texto filmico leva mais que esse elemento
do texto adaptado. De modo brando, ele retoma o percurso de um sujeito que
enfrenta um estranho misterioso em uma ponte e perde a sua cabeca por causa
de uma aposta. Na intencao de compreendermos essas personagens, iniciemos
por apreender a génese do nome que as identificam.

Toby é a forma reduzida de Tobias, versdo grega do nome biblico hebreu To-
viyah, que significa “a bondade de Deus”. E um nome popular na Alemanha, na
Escandinavia, nos Estados Unidos e entre os judeus. Dammit é um trocadilho
com a expressao damn it, que quer dizer “dane-se” ou “va para o inferno”. Outra
construcdo possivel é “to be damned” (ou “not to be damned”), significando ser
ou nao ser um maldito ou condenado, ou, ainda, fadado a ser condenado. Es-
taria Poe dialogando com a famosa frase shakesperiana “To be or not to be, that
is the question”? De qualquer modo, o nome constitui um jogo de palavras e
gera sentido a partir da oposicao semantica entre elas, ou seja, a significancia
nasce da percepcao da diferenca. No nome, esta a esséncia da personagem e a
indicacdo do fim que ela teria como alude o narrador: pronunciar esse nome
soava como uma praga. Usando desse recurso de criacdo de identidade, o autor
instaura um discurso irénico a medida que, tendo a personagem um nome de
batismo abencoado (Toby), é desgracada pelo nome de familia (Dammit) e vitimi-
zada por causa dessa carga negativa a que esta vinculada pelo antropoénimo.
Resta acrescentar um aspecto: sendo “toby” uma giria corriqueira nos tempos de
Poe, significando “ignorante”, “burro”, temos que essa personagem pode ser lida
como um “tolo” que vai se dar mal. Esse sentido se adequa muito bem ao ambi-
to escolhido por Fellini, pois a personagem criada por ele almeja conquistar a
qualquer preco o prémio a ela oferecido e, por causa de sua ambicao, perde a
proépria vida.

No segmento, o protagonista Toby Dammit é assumidamente neurético, nao
espiritual e consumidor de drogas. Ele se mostra cansado da fama e do apreco
ao material e ao superficial que vem junto com a profissao, e esta cada vez mais
perto de arruinar a sua carreira por abusar do alcool. Ele ndo se importa com a
sua ocupacao, mas tdo somente com a vida de celebridade, ficando, portanto, o
enfoque deslocado, pois as atividades de producdo ndo geram nenhuma impor-
tancia para ele.

Como a narrativa filmica se propoe a ser uma obra metalinguistica, espera-se
que as acoes girem em torno desse enredo, mostrando o cotidiano de um set de
filmagem tao caracteristico nesse tipo de producao que usa a linguagem do cine-
ma para comentar um filme cujas personagens estao fazendo. Todavia, os traba-
lhos nao sdao mostrados, porque a histéria ndo se concentra nos eventos em que
Dammit esta envolvido, mas em seu proprio carater e em sua visao de mundo.
Por isso, seu olhar € primordial, porque é por meio dele que o espectador toma
conhecimento da realidade diegética. Nesse contexto, na contramao da narrativa
cinematografica tradicional, o segmento propde um novo tipo de tecido narrativo
no qual a acao principal aparece constantemente dissolvida nas profundezas dos
eventos plausivelmente insignificantes que se desenrolam ao redor, “aconteci-
mentos esses que chegam mesmo a constituir o nticleo de uma nova acao, orien-
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tada no sentido de redescobrir, no tecido dos acontecimentos cotidianos mais
irrelevantes, significados ou auséncias de significados” (ECO, 1979, p. 327).

Essa personagem, ao apresentar um comportamento totalmente dispar do
esperado para um superstar, que, via de regra, procura agradar ao publico para
se manter na midia, elucida o pensamento de que “as velhas identidades, que
por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estdao em declinio, fazendo surgir
novas identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um
sujeito unificado” (HALL, 2003, p. 7). Criticando abertamente a televisdo e o ci-
nema, Fellini, indiretamente, explora o tema da identidade cultural na moderni-
dade, possibilitando uma reflexdo sobre a “crise de identidade”, questao tao
discutida na sociologia.

A adaptacao atualiza o texto adaptado, deslocando-o para outro contexto.
Nesse sentido, consegue captar a modernidade fundamental da histéria de Poe.
Esse deslocamento insere-a no Goético contemporaneo por sua histéria ser am-
bientada em um cenario moderno e, particularmente, por circular em torno de
um nexo especial: o problema de assimilacdo das ansiedades sociais. De certa
maneira, nao deixa de ter uma estreita conexao com o Goético urbano, por retra-
tar dramaticamente o caos da cidade, que se apresenta como um lugar de rui-
nas, paradoxalmente bem desenvolvida e decadente, num estado degradante,
que nao possibilita plena vida aos seus habitantes, mas tdo somente alienacao
que os leva, inevitavelmente, & paranoia, fragmentacao e perda de identidade
(WARWICK, 2009, p. 251).

Steven Bruhm (2011) assegura que, de modo algum, o Gético contemporaneo
rompe com o Goético tradicional que sempre jogou com a cronologia, olhando para
tras, ansiando por uma estabilidade social que nunca existiu. Segundo ele, “o que
se torna mais acentuado no gotico contemporaneo — e que o distingue de seu an-
tepassado — € o compulsivo retorno de protagonistas e telespectadores a certas
fixacoes, obsessoes e bloqueios” (BRUHM, 2011, p. 261, traducao nossa). No
caso em estudo, o protagonista age, peremptoriamente, motivado por obsessodes.
Se, por um lado, a obra de Fellini desloca a histéria de Poe para um contexto
contemporaneo, por outro, resgata o que lhe € de mais precioso: o seu “secreto
argumento” (BORGES, 2008, p. 89), a sua esséncia comica e peculiar natureza
grotesca, sob uma perspectiva satirica. Sua satira mais explicita volta-se para o
meio artistico — cinema e televisdo — ao passo que a mais velada se dirige a socie-
dade italiana.

Pela conduta singular de Dammit, entendemos que ele representa o homem
moderno, pois ja na sequéncia introdutoéria sdo identificadas no seu interior
identidades contraditorias que o empurram para diferentes direcoes, de manei-
ra que suas identificacoes estao sempre sofrendo deslocamentos. Por ser uma
personagem excéntrica e deslocada, vemo-la ambientada em espacos diversifi-
cados como o aeroporto, a televisdo e o local de premiacao, sempre expondo sua
indiferenca e seu status de celebridade, comprometendo a sua reputacao. A se-
quéncia do aeroporto sofre varios cortes, infundindo um interminavel desfile de
cenas com pinceladas grotescas, por apresentarem coisas e elementos desorde-
nados que nao participam do mesmo meio. Montada sob a concepcao de simul-
taneidade, o diretor/montador, reunindo certo nimero de fatos sem liame entre

2 No original: “what becomes most marked in the contemporary gothic — and what distinguish it from its ancestor - is the pro-
tagonists’ and the viewers’ compulsive return to certain fixations, obsessions, and blockages”.
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si, “empenhar-se-a em despertar uma impressao césmica, uma visao de conjun-
to da existéncia, uma visdo total do mundo...” (FAURE apud AGEL, 1982, p. 51).

Na continuidade, é idealizada uma sequéncia na qual sdo mostrados aspectos
da vida moderna. Quanto mais situacoes do cotidiano sao veiculadas, através de
uma visdo microscopica, tanto mais os contornos se confundem. O mundo reve-
lado sob os olhos de Dammit através da vidraca do carro se revela opaco e caético.
Como o inconsciente continuamente interfere na percepcao do mundo, esse pro-
tagonista do gotico contemporaneo muitas vezes experimenta sensacoes mistura-
das, por estarem presas numa simultaneidade de eventos: um traveling para
frente persegue por alguns segundos um caminhéo com a traseira aberta, deixan-
do a mostra um carregamento de partes de carne bovina expostas ao lado de um
homem em pé com a camisa aberta com o peito a vista. Uma vez mais, deparamo-
-nos com Fellini recuperando o grotesco inscrito no texto de Poe, nao exatamente
por ser uma mistura dos mundos humano, animal e vegetal, que caracteriza esse
tipo de manifestacao, mas por aproxima-los de maneira gritante. Com essa apro-
ximacao, fazendo uma exposicdo do homem como mercadoria, o segmento procu-
ra apontar, por meio de anamorfose, o equivoco dos sentidos e do mundo das
aparéncias. Em Fellini, como que se materializa uma reacdo ao pensamento car-
tesiano ao derruir as categorias de um mundo aparentemente ordenado. Nessa
visdo grotesca, “o fantastico, monstruoso, macabro, excéntrico, obsceno invadem
nossa realidade cotidiana, as suas leis de repente estdo suspensas, a ordem ha-
bitual das coisas se desfaz” (ROSENFELD, 1973, p. 61). Tendendo a igualar o
homem ao animal, ele ja ndo se difere da criatura irracional e tampouco dos ob-
jetos, tanto que em seguida se vé, sob a habilidade de uma rapida panoramica
para a esquerda, a exibicdo de uma loja em que o brilho e a leveza dos lustres
pendurados para venda contrastam com a cena anterior.

A descricao dessas imagens faz-nos pensar que essa nao é uma tarefa facil
para o analista, apesar de sua aparente simplicidade. Tanto que a nossa tenta-
tiva consegue ser mais distendida que as préprias imagens, que, na sua totali-
dade, ndo duram mais que poucos segundos e, por causa de sua complexidade,
exigem muitas palavras para serem descritas, deixando extenso por demais o
texto verbal. Diante desse obstaculo, “ao analista so resta tentar, em um ‘deses-
pero ético’, competir com o objeto que procura compreender” (STAM, 2003,
p- 210). Esse fato ocorre porque

[...] néao se trata de descrever “objetivamente” e de maneira exaustiva todos os
elementos presentes em uma imagem, de modo que o método utilizado na descri-
cao sempre procederd, no fim das contas, a uma materializacéo de uma hipétese
de leitura, explicita ou ndo™ (AUMONT; MARIE, 1990, p. 73, traducdo nossa).

Fellini, com suas idealizacdes, coloca-nos diante dessa incapacidade de apre-
ender e traduzir em linguagem verbal os elementos informativos e significativos da
linguagem filmica, levando-nos a crer que, por mais que tentemos, nossa descri-
cao é sempre uma “hipétese de leitura” e nunca um retrato fidedigno da imagem.

i , Viv.

Tentando desmascarar a sociedade romana, o segmento pretende reavivar uma

premissa ha muito em evidéncia aos modernistas: “A ordem € apenas aparente, no

3 No original: “no se trata de describir ‘objetivamente’y de manera exhaustiva todos los elementos presentes em una imagen, de
modo que el método utilizado en la descripcién siempre proceders, a fin de cuentas, de la materializacion de una hipétesis de
lectura, sea ésta explicita o no".
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fundo reina o caos. Reais, verdadeiros sao as ruinas e os esgares atrozes. Agitamo-
-nos num mundo de aparéncias, de mascaras, num mundo que é ‘representacao”
(ROSENFELD, 1973, p. 66). Ao representar essas realidades, mostra a cosmovisao
de seu diretor que talvez queira indicar que o homem tende a viver equilibrado na
corda bamba, manipulado pelas normas de conduta sociais, sendo “um mero de-
talhe, um mero fragmento do material do mundo” (DELLUC apud JAKOBSON,
1970, p. 154). Vivendo de aparéncias, ele esta fadado a faléncia dos sentidos e
valores, e s6 lhe resta o nada, fim esse implicito no desfecho.

Retomando a questao espacial, observa-se que quase todos os locais onde
sdo ambientadas as acdes tomam o aspecto do ndo lugar, do nao identitario.
Marc Augé (1997, p. 69) designa por “lugar e ndo-lugar [...] espacos reais e a
relacdo que seus utilizadores mantém com esses espacos”. Nessa acepcao, o
lugar é definido como 1. “identitario”: alguns individuos podem se reconhecer
nele; 2. “relacional”: alguns individuos podem ver nele a relacdo que os une;
3. “histérico”: seus ocupantes podem encontrar sinais de filiacdo. Um nao lugar
€ definido como um espaco no qual nem a identidade, nem a relacdo nem a his-
toria sejam simbolizados.

No presente caso, o que se observa da relacao de Dammit com todos os am-
bientes nos quais circula € sempre uma nao identificacdo, marcando-os como
nao lugares, onde ele é apenas um estranho. A auséncia no espac¢o produz um
distanciamento do lugar, provoca o estranhamento e, por conseguinte, a deses-
tabilizacdo da identidade. Essa apresentacao do protagonista leva-nos a com-
preender que a vida de celebridade nao é tdo glamourosa quanto parece ser e
que poucos artistas ousam agir variadamente do comportamento tido como po-
liticamente correto. Tendo em mente que a identidade esta estreitamente ligada
ao lugar e, nesse caso, estando a personagem abalada, o segmento abre o ques-
tionamento acerca das praticas sociais existentes cuja interacdo se da face a
face e aponta para a diluicao das fronteiras como um elemento de distanciamen-
to da ligacao da identidade com o lugar.

O que nao consegue passar despercebido do espectador, mesmo daquele
mais ingénuo, é o tom chocante predominante na sequéncia introdutéria. A me-
dida que sao mostradas cenas entrecortadas, pode-se sentir a relevancia das
cores na caracterizacdo da espacialidade. Para conseguir os efeitos de angustia
e tédio, o diretor abusa das cores quentes como o amarelo, laranja e vermelho
em contraste com as cores opacas das roupas das pessoas e do negro do teto do
aeroporto. Ao compor o espaco com essas cores, ele o esta dotando igualmente
de varios efeitos de sentidos, de varias conotacoes. A saturacdo das cores nessa
sequéncia intensifica a proximidade do espectador com o espaco, levando-o a ter
a sensacao de estar em um inferno, um lugar de desassossego, confusao e gri-
taria, um lugar onde habitam os demoénios. Nao é por coincidéncia ser esse o
local eleito para a primeira aparicao da menina. Ao povoar essas cenas de tons
vermelhos, num movimento proléptico, a adaptacéo ja indicia que na caminha-
da que faz o protagonista ele encontrara a morte. No decorrer da pelicula, é dada
preferéncia ao preto e branco, justificados por razées de adequacao dramaturgi-
ca. Com funcao simbdlica, a escolha dessas cores, nesse caso, corrobora tanto
a obscuridade das sequéncias quanto o destaque das acdes da personagem
principal, sendo o preto e branco metafora do cinzento da vida de Dammit.

A respeito do local do show de premiacao, em poucas palavras, pode-se dizer
que a unicidade de tempo (poucas horas), de lugar (saldo, palco e piscina artifi-
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cial) e psicologica (celebracao e decadéncia) realcam a capacidade criativa de
Fellini quanto a ambientacdo. Esse local pequeno e fechado, bem aos moldes
dos recintos claustrofobicos de Poe, destinado a concentrar a atencao do espec-
tador mais nas ac¢des e no estado psicologico de Dammit que nos eventos em si,
tidos como de menor importancia, € um espaco dramatico privilegiado, uma
espécie de local em que se extravasam as emocoes.

Seguindo a tendéncia expressionista que se baseia “numa visdo subjetiva do
mundo, na traducédo da interioriade, expressas pela deformacao, pela estiliza-
cao, pela abstracdo e pelo simbolismo” (BETTON, 1987, p. 54), é conferida a
esse ambiente uma atmosfera febril por meio de um desmedido aumento ou di-
minuicao das coisas. Por exemplo, as roupas e os acessorios utilizados pelas
modelos no desfile sao exagerados. Em contrapartida, os méveis, objetos e de-
mais elementos que compdem o cenario, como uma piscina visivelmente artifi-
cial e talvez desnecessaria, sao simplificados, deformando o que seria um am-
biente destinado a um show de premiacdo de artistas famosos. Nessa
perspectiva, encontramos o cenario sendo construido para desempenhar o papel
de contraponto simboélico ao drama da personagem principal. Aqui, estamos
utilizando o vocabulo “contraponto” ndao no sentido etimolégico, mas na acepcao
de Martin (1990, p. 65), como “o confronto entre dois processos expressivos com
o mesmo conteudo significativo, mas em dois registros plasticos diferentes”.

Dammit € um homem vazio, consumido pela frivolidade e adulacao, em pro-
cesso de pactuar com o diabo. Essa entrega nunca é afirmada, porém sugerida
por meio de subtexto, simbolismos e metaforas. O diabo é vislumbrado através
de uma menina cativante de cabelos longos e louros, vestida de branco, que
aparece periodicamente brincando com uma bola, notada apenas por Dammit
(Figura 1). A sua imagem palida com labios rosados, adicionando-se aos tracos
grotescos de Dammit, marca a natureza goética da pelicula, e é capaz de causar
os mais instigantes arrepios até mesmo no espectador mais insensivel. Essa
personagem intrigante surge, repentinamente, em momentos bem significativos.

Figura 1 - Menina-diabo (2003, 1:25’17”)

Na sua primeira aparicdo, com um olhar atento, conseguimos visualizar quase
imperceptiveis as suas unhas pintadas de vermelho, o que nos faz pensar em um
diabo de dupla face que carrega a inocéncia de uma crianca e a malicia de uma
mulher. Nessa sequéncia, € notavel como Fellini leva a efeito o cinema como “a
arte da elipse” (MARTIN, 1990, p. 75) ao procurar sugerir mais que mostrar: nao
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vemos a menina jogando a bola, tampouco a pegando de volta; ndo temos asser-
tivas do tipo “aposto minha cabeca com o diabo”, tao reiteradas no conto; avista-
mos apenas a mao dele estendida em sua direcao e ela abracando a bola, sorrin-
do sutilmente. Pode-se inferir que a mao espalmada, o abragco e o sorriso sao
metaforas do pacto entre eles, que nao € verbalizado, apenas sugerido. O que se
vé na tela é significativo o suficiente para que o diretor, confiando na capacidade
do espectador de fazer associacoes, o leve a apreender a alusao ao diabo. Deixan-
do transparecer um habilidoso trabalho de decupagem, essa sequéncia ilustra
bem o pensamento de que “tal capacidade de evocacao em meias-palavras é um
dos segredos do espantoso poder de sugestao do cinema” (MARTIN, 1990, p. 76).

Durante a entrevista no talk show, ao ser interpelado se tem crenca em Deus,
Dammit responde que nao e, ao ser indagado se acredita no diabo, diz que sim,
acrescentando que ja o viu. Suas palavras deflagram a segunda visdo em flash-
back: um leve plongée € responsavel por mostrar a rapida imagem da menina
com os cabelos entreabertos caidos sobre o rosto, o suficiente para deixar ver o
seu manso sorriso enquanto, a pedido da entrevistadora, a sua voz-over descre-
ve o diabo como um ser simpatico e alegre.

Essa declaracao, associada a imagem, é a confirmacao do que ficou no
campo eliptico na sequéncia anterior. O diabo de Fellini, aos moldes de Poe, €
timidamente galanteador, atraindo Dammit para a autodestruicao. A sua fuga
nos momentos derradeiros € metade uma tentativa de escapar da propria vida
e metade uma busca do diabo que tanto o persegue. E, ainda, a tinica manei-
ra encontrada por ele de afirmacao pessoal, que “consiste na desobediéncia as
proibicoes, em fazer valer o interdito, mesmo que, para isso, o individuo [ele]
tenha de arcar com o 6nus da morte, do confinamento ou da exclusao” (LO-
PONDO, 2003, p. 217). Ainda que expressa no contexto de Santareno, essa
enunciacao é totalmente aplicavel a Dammit, mesmo porque ele, excluindo-se
e confinando-se em seu proprio mundo, ndo pode escapar da tentacdo de seu
sedutor e, inocentemente, abraca o que lhe € facilmente oferecido como pré-
mio: a morte.

Ao longo de todo o segmento, nota-se como a iluminacao ¢é utilizada para res-
saltar rostos, principalmente o de Dammit. Sobretudo na sequéncia final, esse
recurso mostra-se mais eficaz com o primoroso trabalho de Giuseppe Rotunno
ao obter uma fotografia bem contrastada, que modula os claros e os escuros com
precisao. A utilizacao unilateral da luz, em particular, contribui fortemente para
criar a impressao de peso sufocante que domina o segmento. Dammit tem o ros-
to desumanizado e retalhado pela mancha obscura que se forma pelas luzes
(Figura 2). A iluminacao e o escurecimento de seu rosto, dando a impressao vi-
sual de divisdo da pessoa, igualmente sugerem a desestabilidade emocional e
psicologica da personagem, corroborando a dramaticidade da histéria. Tendo
como significacao eliptica esconder a outra face de Dammit, a utilizacao do efei-
to de sombra pode deixar entrever um poderoso fator de ansiedade pela ameaca
do desconhecido que ele vai enfrentar no plano seguinte. Nessa sequéncia, com
a preocupacao de compor uma atmosfera que sugira as vibracoes da alma da
personagem por meio de um jogo de luzes, vé-se claramente a influéncia da tra-
dicao do claro-escuro do cinema germanico no cineasta italiano.

Outra demonstracao da habillidade de Fellini no manejo dos recursos esté-
ticos é ainda vizualizada nessa sequéncia. Apés Dammit descer do carro e
olhar o quadro desolador e pavoroso da ponte caida, do outro lado, quase como
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uma miragem, o plano geral oferece uma visdo da menina-diabo, no centro do
video, com a bola no alto da cabeca, dancando com a graca e a desenvoltura de
uma bailarina, atuando num ritual de seducéo. A esse respeito, recordamos as
proposicoes de Poe em sua “Marginalia” (1844-49/1984) ao defender a “defor-
midade de desproporcao” e a combinacao da “beleza” e da “deformidade” como
material de arte. Nesse ensaio, ele anuncia que a beleza é fabricada néao so-
mente tendo o belo como inspiracdo, mas sua origem pode, sim, estar na de-
formidade: é dessa rica e poderosa combinacdo que nasce a harmonia do tra-
balho criativo. A imaginacao pura de Fellini, ao colocar lado a lado o belo e o
disforme nessa cena, leva-nos a perceber que, orientado pelas fundamentacodes
de Poe, ele tem ciéncia do poder dessa combinacao, que bem utilizada pode
ocasionar efeito artistico de valor inestimavel. Tanto que a imediata reacao de
regozijo de Dammit ao contemplar inigualavel cenario, captado pelo primeiris-
simo plano, € impressionante.

Figura 2 — Dammit dividido (2003, 1:55’17")

| TR

Retomando a importancia da iluminacao, observa-se que, enquanto Dammit é
parcialmente apagado pela sombra e obscuridade que dominam as cenas, a me-
nina-diabo em todas as aparicdes é realcada pela luz que ilumina o seu rosto
terrificante. Esse recurso atua para demonstrar que, ao passo que ele esta confu-
so, num total estado de torpor, ela esta determinada, com clareza das acoes. Esse
jogo de luz, pondo em evidéncia uma personagem em relacdo a outra, causa efei-
to de fatalidade e restabelece o espirito gotico do segmento. Num plano simbélico,
a metade sombreada da face dele sugere o nivel de terror no qual esta imerso e a
sua completa impoténcia para resistir as investidas de seu tirano carrasco.

Apoés esse ultimo encontro, o sorriso de entrega no rosto de Dammit vai se
esvaindo e toma lugar um riso histérico que se junta novamente ao ronco do
motor que ele acabara de ligar. A medida que acelera freneticamente o carro e
mergulha no abismo aberto pela queda da ponte, a tela se enche em completa
obscuridade e o siléncio total toma lugar. Entendemos que esse “siléncio” néo é
somente uma auséncia de sons reais, mas tem valor de “um objeto acustico
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exatamente como a fala, a tosse ou os rumores da rua” (JAKOBSON, 1970,
p. 157). E como “fala” se reveste de significacdo: € como se nos perguntassemos:
e agora? O que se sucedeu? A resposta vem poucos segundos depois, quando a
imagem vai abrindo-se lentamente, permitindo, por meio do primeiro plano, a
visdo de um fio manchado de sangue (Figura 3), enquanto o plano de conjunto
capta o movimento da bola vindo em direcdo da camera até parar ao lado da
cabeca de Dammit (Figura 4), separada do corpo, ressaltada pela precisdo do
primeiro plano. A nitidez do mesmo plano se encarrega de revelar o olhar de vi-
toria do Diabo e de realcar os seus movimentos calculados: enquanto tem uma
mao apoiada na bola, a outra pega a cabeca de Dammit. Aqui temos a alusdo ao
conto. A troca da bola pela cabeca, entre outras, retém a seguinte significacao:
a parte vital do corpo humano passa a ser objeto, agora o novo brinquedo de
estimacao do Diabo.

Figura 3 - O fio cortante (2003, 1:58°07”)

Figura 4 — A cabeca de Dammit (2003, 1:58'19”)

Essa corrida para a morte faz-nos recordar outras personagens de Poe que
tiveram destino similar. Diversamente de suas expressividades de pavor carac-
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teristicas, nédo se 1é o medo no rosto de Dammit que é atraido inocentemente e
se encaminha com uma languida compleicao em direcao a morte. Moldando-se
no horror e retomando o carater fabular do conto de Poe, esse fim instiga o es-
pectador a se perguntar se esse dificil caminho é o melhor para uma estrela de
cinema aprender sobre os males do sucesso e se € um destino apropriado para
um homem que tratou a vida em um campo de jogos sem sentido. De qualquer
maneira, com ou sem respostas para essas indagacdes de natureza moral, o
espectador pega carona com Dammit na estrada da destruicéo e € levado a sen-
tir, nesse final simbélico, a opressdao de um poco vazio.

ToBY DAMMIT UNDER FELLINI'S LOOK

Abstract: This article analyzes “Toby Dammit”, segment of the film Histoires ex-
traordinaires, directed by Federico Fellini, an adaptation of the short story “Ne-
ver bet the devil your head — a moral tale”, by Edgar Allan Poe. The work is
guided by two goals: the first, more general, is to discuss the adaptation, highli-
ghting its character of process and product, according to the acceptation of
Linda Hutcheon; the second, more specific, is to identify and describe the levels
of approach and distancing between adaptation and the adapted text.

Keywords: Adaptation. Aesthetic resources. Cinema.
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