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    APRESENTAÇÃO




    Esse livro é a tradução e reescrita de meu trabalho de conclusão de tese de doutorado, realizada na Universidade de Paris 3 (Sorbonne Nouvelle) e defendida em janeiro de 2008. Ele é o resultado de uma longa reflexão pessoal sobre as relações entre literatura e cinema, duas formas de expressão que me são muito caras. Já havia feito uma pesquisa anteriormente, como dissertação de mestrado, sobre estas relações, investigando o processo criativo em Marguerite Duras, escritora e cineasta. Me interessava o gesto de criação de uma escritora que dirigia filmes ou de uma cineasta que escrevia livros. Queria entender seu itinerário inventivo. Já neste trabalho, mais ambicioso, tive o interesse em entender o processo transformacional de reescritura/leitura do literário em direção ao fílmico em profundida. Por isso, busquei uma compreensão na história das adaptações e nas diversas possibilidades de entendimento do fenômeno transformacional. Mas a minha maior motivação de fato estava em trazer à tona um cinema esquecido/desconhecido e de extrema riqueza narrativa e estética. Esquecido já que não visto e esquecido no âmbito de um olhar de reflexão, acadêmico. O cinema brasileiro sofre deste mal, e particularmente o cinema dos anos 80. Tive a oportunidade de conhecê-lo graças ao fato de morar em Paris em meados dos anos 80, quando aconteceu uma grande retrospectiva do Cinema Brasileiro no Centro Georges Pompidou sob os auspícios da extinta Embrafilme. Me perguntei desde então porque o cinema brasileiro não encontrava seu público no Brasil (e na academia) e os cidadãos franceses estavam tendo o privilégio de acessar toda a filmografia brasileira. Esta questão me acompanhou até o momento de pôr em prática esta pesquisa. Ainda me pergunto (e já tenho algumas respostas) sobre o desinteresse por uma filmografia, não apenas tão rica do ponto de vista narrativo e estético, mas que revela nossa identidade cultural. Por essa razão, não me ative unicamente em analisar duas obras marcantes dos anos 80. Tracei brevemente uma historiografia dos anos 80 no que concerne às adaptações literárias brasileiras, resgatando cineastas extraordinários que começaram suas carreiras bem antes dos anos 80 (Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman, Cacá Diegues, Ruy Guerra, Walter Lima Jr., para citar apenas alguns). Ofereço então para vocês leitores (as) essa proposta de leitura sobre este tema que me toca tanto: a adaptação literária e, em partir, a análise dos textos literários de Clarice Lispector e Guimarães Rosa reinventados por Suzana Amaral e Carlos Alberto Prates Correia. Os prefácios são assinados pelo meu orientador de pesquisa, François Jost (semiólogo e narratólogo do cinema, da televisão e das mídias em geral, com notório reconhecimento) e por Maria Luiza Berwanger da Silva (membro da banca de defesa da tese de doutorado, professora da UFRGS e pesquisadora reconhecida internacionalmente na área da Literatura Comparada).


  




  

    PREFÁCIOS




    Um dos principais resultados da semiótica na década de 1960 foi considerar os filmes como textos. Após estudos centrados principalmente na linguagem cinematográfica, os pesquisadores sentiram a necessidade de uma pesquisa de campo, por assim dizer, como são os filmes, como as diferentes camadas de códigos se articulavam para produzir obras. Começou então o grande período da análise textual, durante o qual foram dissecadas produções de Eisenstein, bem como de Resnais e Robbe-Grillet. Uma das principais descobertas pelos pesquisadores foi que, para compreender o filme, era necessário adotar uma lógica imanente, ou seja, mostrar como ele funciona sem procurar caminhos que lhe seriam externos.




    A metáfora do texto cinematográfico facilitou a quebra deste quadro. Se o filme fosse, como o romance ou a peça, um texto, tornou-se possível pensar no que Josmar de Oliveira Reyes chama aqui de “transformação textual”. É claro que a ideia de adaptação não era nova, mas muitas vezes contentava-se em julgar o seu sucesso em termos de fidelidade. O viés deste livro é bem diferente: trata-se de mostrar como o filme adaptado de um romance pode “criar uma nova obra”.




    Mas que ponto de vista deveríamos adotar para explicar a “transformação”? Muitos paradigmas teóricos foram propostos em resposta a esta questão. O panorama que nos é oferecido nos familiariza com todas essas abordagens, da reescrita à tradução. Contudo, não se trata de um simples inventário: para explicar estas teorias, Josmar de Oliveira Reyes é obrigado a ir ainda mais longe na sua reflexão, questionando o conceito de intertextualidade, através dos escritos de Julia Kristeva ou Gérard Genette e outros que têm mobilizados os narratólogos há várias décadas, como o status da teatralidade, a narratividade ou o ponto de vista.




    A análise de duas obras – A Hora da Estrela, de Clarice Lispector (filme de Suzana Amaral), e A Noite do Sertão, de João Guimarães Rosa (filme de Carlos Alberto Prates Correia) – esclarece ao leitor como as teorias podem ser aplicadas a exemplos concretos. A precisão e sutileza das análises são notáveis.




    Last but not least, a obra que temos nas mãos revela simultaneamente um enorme conhecimento de cinema, mas também uma verdadeira cinefilia, que uma escrita flexível e fluida torna contagiante.




    François Jost




    Professor-emérito Université de Paris 3 (Sorbonne Nouvelle)




    O livro de Josmar de Oliveira Reyes intitulado: A adaptação literária: história, conceito e análise (“A Hora da Estrela” e “Noites do Serão”) surpreende o leitor mais avisado. Nele (nesse livro), o autor consegue tecer certo suave convívio entre Literatura e Cinema que encanta todo leitor pela forma como o autor realiza a travessia de uma a outra arte, as duas fundando inesperados lugares do imaginário; poder da imagem que o autor soube fazer aflorar. “Encadeamento criativo”, assim ele denomina este efeito poético da travessia que sobre nós faz ressoar. Sustenta-o a transpor textual de natureza fílmica e literária articulada pela adaptação considerada como agente transformador de gêneros, sentimentos e territorialidades, quando dizer “adaptação”, nesse livro, sublinha com muita clareza que a remissão ao texto fundador não significa visualizar a adaptação como mera ilustração ou tradução da textualidade literária e fílmica, ponto de origem desta reflexão. Reiteradas vezes o autor evidencia o caráter do ato de transformar como revitalização e prolongamento da singularidade das obras aproximadas, aflorando na passagem de uma a outras artes. Desse modo, o desenho figurações novas, produzidas pela constante travessia, vai progressivamente surpreendendo o leitor mais avisado. Gerar esse impacto sobre o leitor, eis um dos prazeres da leitura com o qual contempla este livro de Josmar de Oliveira Reyes.




    Crítico refinado com vasta e sólida formação teórica no Brasil e na França, o autor constrói seu discurso com rara clareza e suavidade, apresentando eixos teóricos de reconhecida complexidade. (Refiro-me a eixos teóricos-críticos a exemplo de intertextualidade, dialogismo, reescritura, leitura, tradução, adaptação e recepção textual, ou singular constelação que o autor brinda seu leitor nacional e estrangeiro. Nesse sentido, se o leitor brasileiro é surpreendido pela aproximação traçada entre Clarice Lispector a Guimarães Rosa, incidindo no aflorar de sentimentos que identificam o homem brasileiro, ao leitor estrangeiro é como que lançado o desafio de decifrar a subjetividade brasileira, a mais profunda, um e outro leitores reencontrando-se no desejo de elucidar a condição existencial vista como um todo. Explicitando: trata-se de pontuar no processo de adaptação justamente o exercício de percepção, projetando-se sobre o vislumbre de semelhanças na diferença, a comparação, nesse livro, sendo visualizada com o olhar teórico acurado e, por isto mesmo, em constante refazer. Desse modo, uma vez perspectivados pela ótica da comparação e dispostos em intersecção, é dado a todo leitor recolher de A Hora da Estrela e Noites do Sertão entrelaçados certo efeito de sublimação produzido pela adaptação: aquém e além de todo rigor teórico-crítico com que Josmar de Oliveira Reyes lê simbolicamente essa textualidade, o exame detalhado da adaptação como esse livro realiza permite experienciar inusitadas vivências, como que certa paisagem nova desdobrada do texto de origem. Caleidoscópio de sensações inesperadas, eis, em uma palavra, a síntese desse livro exemplar com que o autor Josmar de Oliveira Reyes contempla seus leitores. Sob forma de gesto que ressimboliza o próprio lugar de origem dos textos de Clarice Lispector e de Guimarães Rosa aqui apresentados, esse livro faz-se um convite inadiável à leitura.




    Em guisa de conclusão digamos que, ao cumprir a epígrafe inaugural extraída de Gérard Genette, quando esse crítico diz: “[...] Mas a humanidade, que descobre sem cessar sentidos, não pode sempre inventar novas formas, por vezes, faz-se necessário investir em sentidos novos (desdobrados) de formas antigas”1, o presente livro descortina novos horizontes para a produção artística brasileira, considerada em seu conjunto, aquém e além da própria adaptação.




    Profa. Dra. Maria Luiza Berwanger da Silva – UFRGS




    




    

      

        1 “[...] Mais l’humanité, qui découvre sans cesse du sens, ne peut toujours inventer de nouvelles formes et il lui faut bien parfois investir de sens noveaux des formes anciennes” (GENETTE, G. Palimpsestes, 1982, p. 452-453).


      


    


  




  

    INTRODUÇÃO




    “Mas a humanidade, que constantemente descobre significados, nem sempre pode inventar novas formas, e às vezes deve investir novos significados em velhas formas.” (GENETTE:1982:452,453)2




    É como se houvesse uma matriz textual sobre a qual os olhares pousam para transformá-la. Se observarmos as manifestações artísticas ao longo da história, perceberemos algo óbvio. Um objeto artístico dialoga com outro(s) objeto(s), quer ao nível do conteúdo, quer ao nível da forma. Certas adaptações tendem a transformar o romance em obra lírica; outras tendem a transformá-lo em uma obra plástica. O trabalho de representação tende a transferir o material da escrita literária para a escrita lírica ou a escrita plástica, sem alienar a narratividade. A referência ao texto fundador é sempre visível e explícita.




    Assim, a Bíblia, como texto narrativo, inspira as artes visuais ou a música. O texto dramático inspira a dança. A literatura inspira a ópera. Um texto literário pode inspirar outro texto literário. E, nessa sequência criativa, a literatura pode inspirar o cinema de forma explícita ou implícita, seja em seu conteúdo ou em sua forma.




    Para entender como se estabelece esta transformação textual, fizemos uma investigação teórica entre aqueles que estudaram esse fenômeno, principalmente linguistas, semioticistas e narratólogos. Noções como intertextualidade, dialogismo, reescrita, leitura, transformação, tradução, adaptação, recepção ou interpretação textual têm contribuído para a compreensão dessa prática. O estudo da transformação textual deve se inscrever no quadro da narrativa (já que o fenômeno será observado nos chamados textos narrativos) e da teoria da recepção. Ao longo deste estudo, compreendemos literatura, teatro e cinema em um sistema narrativo global por motivos que serão elucidados a seguir. O fenômeno da transformação textual é inicialmente considerado como objeto de reflexão teórica. A transformação fílmica é tanto a inscrição semionarratológica do texto literário no cinema quanto a recepção do texto em um tempo determinado e em um determinado lugar. O texto fílmico como produção subjetiva está constantemente ouvindo seu tempo, sua história passada e o que está por vir. Este texto é ele próprio e algo mais. Trata-se do “eu” e seu duplo no mesmo texto. A transformação fílmica, como diálogo, pode ser percebida, segundo a ideia de Bakhtin, como uma reação. A câmera não dá simplesmente a visão da personagem e de seu mundo, ela impõe uma outra visão em que a primeira se transforma e se reflete. Essa duplicação é o que Pasolini chama de “subjetiva indireta livre”. A leitura é inseparável de uma dialética entre a estratégia do autor e a resposta do leitor. Falar de adaptação como leitura e interpretação é descrever os níveis em que ela funciona, descrever a série de círculos concêntricos que nela se inscrevem e que a estruturam.




    Perguntamo-nos, portanto, sobre o fenômeno da adaptação (o que é adaptação e por que adaptar?). Uma das consequências da adaptação diz respeito ao espectro da obra original. O leitor, e também o escritor, sente-se traído em suas representações imaginárias ao ver um filme adaptado de uma obra literária. Reduzir o problema da adaptação à conservação do núcleo narrativo (o tema, o motivo, o enredo) não toca a fundo a questão real da transformação textual. A adaptação não deve ser vista apenas por meio de convergências e diferenças estruturais e/ou factuais. Essa ideia de fidelidade nos leva a outra ideia preconcebida que se mostra falsa, ou seja, a da analogia do processo transformacional ao da tradução. A adaptação não é apenas uma ilustração ou tradução de substância e formas literárias. Em primeiro lugar temos um processo intersemiótico, meios cuja realidade semiótica é distinta. Por outro lado, a motivação transformacional do literário para o fílmico é de outra ordem que a da tradução de uma língua para outra, cujo objetivo é a fidelidade. A tradução é um processo intrasemiótico onde há uma exigência de fidelidade a priori em relação à obra traduzida. O texto original deve ser respeitado para que tenhamos acesso às ideias desenvolvidas pelo autor que o escreveu. Definir e situar a adaptação como uma passagem da literatura para o cinema, um modo de transferência de conteúdo de um meio para outro, não é suficiente. Quando o realizador decide fazer um filme a partir de um livro, não é de todo com o objetivo de fazer compreender o texto literário através da linguagem cinematográfica, mas principalmente para criar uma nova obra, um novo texto, distinto e distante do texto original.




    Na segunda parte, abordamos como operar a transformação (como adaptar e como é realizada a prática semionarratológica de adaptação?). O transformador utiliza mecanismos semionarratológicos para ler, interpretar e transformar o texto original. Para responder à questão de como se dá essa transformação, ou seja, do ponto de vista analítico, escolhemos dois filmes brasileiros da década de 80 cujo ponto de partida explícito foi um texto narrativo literário, também de autores brasileiros. Esta escolha foi inicialmente aleatória. Por que literatura e cinema brasileiros? Na verdade, poderíamos ter escolhido qualquer texto que tenha passado por essa passagem do literário ao fílmico. A escolha deve-se principalmente a uma certa originalidade. O cinema brasileiro tem sido muito pouco estudado até agora, com exceção do Cinema Novo. A escolha se deve a inexistência de textos científicos cujo tema fosse o cinema brasileiro dos anos 80. Trata-se de um período do cinema que, até agora, tem sido negligenciado pelos pesquisadores como tema de estudo. Um estudo sobre adaptação literária parecia-nos, assim, óbvia pelo grande número de filmes retirados de uma obra literária (prática comum na história do cinema, que observaremos em seção posterior deste texto). Deve-se dizer de passagem que, além da inexistência de estudos sobre todos os filmes brasileiros dos anos 80, a abordagem semionarratológica, à qual se presta a adaptação literária, também é inexistente nas pesquisas. no Brasil. A falta de um estudo sistemático sobre a adaptação literária no cinema brasileiro desse período nos levou a traçar um breve histórico preliminar das transformações fílmicas. Do conjunto de filmes existentes, escolhemos, portanto, duas obras fílmicas cuja prática transformacional nos pareceu diversa e particular em relação aos textos literários iniciais. Ao comparar os dois textos literários e os dois textos fílmicos entre si, percebemos o quanto eles diferem um do outro, seja no nível da forma, seja no nível do conteúdo, seja no nível do gênero literário. Ou seja, trata-se de dois textos literários que não têm quase nada em comum, exceto o fato de serem obras literárias. O mesmo pode ser dito para ambos os filmes. Filmes cuja perspectiva enunciativa/criativa caracteriza uma assinatura muito pessoal. Notamos também que o olhar do artista-transformador pode diferir enormemente do artista da obra adaptada, dando também uma ideia autoral muito particular. Vários motivos contribuem para isso, que também veremos ao longo deste texto.




    Os dois textos literários tratados ao longo desta pesquisa foram escritos por dois autores, Clarice Lispector e João Guimarães Rosa, entre os maiores escritores brasileiros de todos os tempos. A primeira obra analisada, a de Lispector, chama-se A Hora da Estrela. O cenário é a cidade. As personagens são marginalizadas na metrópole, vítimas do êxodo rural nordestino. A escrita de Lispector é muito complexa, especialmente no plano enunciativo e no arranjo temporal. Neste sentido, a transformação fílmica de Suzana Amaral (A Hora da Estrela-1985) afasta-se completamente do texto original porque o seu filme é muito linear e a narração muito clássica. O filme rompe com a estrutura narrativa do texto literário. É uma adaptação clássica de um texto moderno. A complexidade enunciativa desaparece no filme e o texto fílmico aposta na linearidade temporal. Este trabalho será analisado principalmente do ponto de vista da enunciação narrativa a fim de perceber as convergências, os desvios e sobretudo as recriações na segunda obra em relação ao texto literário a fim de observar a leitura subjetiva empreendida por Suzana Amaral.




    Buriti, de João Guimarães Rosa, assemelha-se à escrita de James Joyce, sobretudo na criação de neologismos, no uso do fluxo da consciência e numa certa organização enunciativa. Trata-se de um escritor que recupera o imaginário narrativo coletivo através do folclore do interior de Minas Gerais. Carlos Alberto Prates Correia recria filmicamente esta obra (Noites do Sertão-1983) numa perspectiva estilística semelhante no sentido de que o seu filme se afasta um pouco da estrutura narrativa clássica tradicional do cinema através do uso constante de voz off (diegética) ou over (extradiegética), pelo uso incessante do plano estático ou mesmo pelos efeitos de edição. Esses recursos narrativos permitem que o cineasta esteja o mais próximo possível do texto literário de Guimarães Rosa. É uma adaptação moderna de um texto literário moderno. É na perspectiva da dinâmica semionarratológica do espaço que analisamos a transformação fílmica do texto literário para observar também a transformação criativa proposta por Prates Correia: o estudo da estrutura, funções e modos de escrita do espaço.




    Trata-se de quatro autores de gerações distintas e dois pontos de vista distintos sobre a transformação fílmica. Carlos Alberto Prates Correia começou a fazer cinema nos anos 60 e Suzana Amaral nos anos 80. A outra particularidade que não pode passar despercebida: a localização geográfica de cada autor. Guimarães Rosa e Prates Correia nasceram em Minas Gerais em um ambiente fortemente influenciado pela cultura rural. Clarice Lispector e Suzana Amaral, duas mulheres urbanas. Enquanto Suzana Amaral mantém o mesmo título, Prates Correia opta por Noites do Sertão, título do livro no qual se encontro o conto Buriti.




    A análise semionarratológica dos quatro textos permitirá, em um terceiro momento deste texto, observar de forma mais aguda a relevância de diversas distinções teóricas frente a esse fenômeno. As teorias contribuem significativamente para a compreensão do processo transformacional? Esta é a pergunta que tentaremos responder.




    Este estudo é, portanto, uma tentativa de apreender uma ínfima parte do suporte teórico desenvolvido até então para podermos compreender melhor como uma história é construída, entender o processo de transformação da história, do literário ao fílmico e, sobretudo, ver até que ponto literatura e cinema se aproximam ou divergem. Trata-se também de propor uma nova abordagem da relação entre literatura e cinema. Propomos a tarefa de observar e encontrar resposta a essas questões ao longo da análise dos textos selecionados.




    No debate atual sobre a relação entre literatura e cinema, especialmente no que diz respeito à transformação fílmica, notamos que, apesar do fantasma da obra original, o cinema encontrou seu público assim como a literatura ao longo dos séculos. Um público que reconhece no cineasta a imagem de um criador, de um autor que é admirado pelas suas qualidades intelectuais e artísticas. É a espiral da comunicação que se estabelece. O cinema, como qualquer expressão artística, é foco de reflexão e regozijo estético. O filme torna-se um espaço de reflexão, como o romance, e cai no domínio público, sem o menor controle e salvaguarda por parte de seu criador. Inevitavelmente encontraremos uma conexão entre as obras, pois se trata de uma questão de leitura. A montagem, a direção, a atuação, a concepção visual, a fala etc. podem devolver o cinema à literatura mais do que o simples fato de adaptar um texto literário. O cinema de Prates Correia e Suzana Amaral nos comprovam isso.




    




    

      

        2 “Mais l’humanité, qui découvre sans cesse du sens, ne peut toujours inventer de nouvelles formes, et il lui faut bien parfois investir de sens nouveaux des formes anciennes.” Tradução do Autor.


      


    


  




  

    PRIMEIRA PARTE




    
ADAPTAÇÃO LITERÁRIA: HISTÓRIA, NARRATIVA E CONCEITOS


  




  

    CAPÍTULO 1




    ADAPTAÇÃO LITERÁRIA E A HISTÓRIA DO CINEMA




    I. CINEMA E LITERATURA: AO LONGO DA HISTÓRIA




    Sem pretender ser absolutamente exaustivo quanto aos filmes cuja origem explícita é um texto literário (este trabalho já foi realizado com mais ou menos sucesso por alguns historiadores do cinema), propomo-nos apenas justificar a nossa escolha de trabalho e desenvolver algumas ideias que parecem-nos particular ou relevante na relação entre cinema e literatura do ponto de vista histórico, ao trazer uma visão panorâmica sobre a transformação fílmica tanto como inscrição semiótica do texto literário no cinema quanto como recepção do texto em um tempo específico e em um determinado lugar. A perspectiva de nossa descrição será, portanto, histórica e prática.




    A história do cinema em qualquer país demonstra esse fluxo do literário para o fílmico3. É tomando a literatura como fonte e tentação inspiradora que o cinema evoluiu. Desde a sua gênese, o cinema foi profundamente influenciado pela literatura, em particular pelo gênero dramático e o romance. Ropars comenta que




    “dois terços dos longas-metragens da década de 1930, pelo menos franceses, provêm das obras literárias mais heterogêneas, ilustres ou desconhecidas; apesar de uma queda acentuada na porcentagem, cerca de uma centena de filmes ainda são lançados a cada ano em Paris, de todos os tipos e estilos. O autor de cinema é construído sobre a imitação de autores literários: Bresson vai de Diderot a Dostoiévski, e Visconti vai do filme à ópera, emprestando a passagem obrigatória do romance.”4




    Robert Bresson é um exemplo comum desta prática transformacional desde o início da década de 1950, com As Damas do Bois de Boulogne a partir de Jacques, o Fatalista e seu Mestre de Denis Diderot e, em particular, com a adaptação de Diário de um Pároco de Aldeia de Georges Bernanos que se tornará referência para os diretores da Nouvelle Vague. Bresson não se baseia em obras do realismo do século XIX, mas em autores considerados de difícil adaptação. André Gaudreault diz que ele “mistura alegremente a narrativa audiovisual e a narrativa verbal, multiplicando assim instâncias e sub-instâncias” (1989:15).




    O mesmo acontece na Itália segundo as considerações de Giovanni Grazzini:




    “O cinema italiano nunca seguiu seu próprio caminho e, desde o início, despojou a herança literária buscando sua inspiração em Dante e Manzoni [...] a história do cinema italiano é um capítulo na história do gosto literário, onde o romance sempre permanece o ponto de referência.”5




    Observamos em Grazzini um certo desprezo pela adaptação literária quando afirma que o cinema italiano nunca seguiu seu próprio caminho. Esquece (ou menospreza) a própria história da poética, construída de uma relação de constante transformação textual como nos sugere Gérard Genette em Palimpsestes. Ele também esquece que boa parte das obras-primas do cinema italiano são transformações cinematográficas. Basta olhar para a filmografia de alguns grandes diretores italianos como Luchino Visconti (Obsessão, Noites Brancas, A Terra treme, O Leopardo, Morte em Veneza, O Inocente), Francesco Rosi (Cadaveri Eccelenti, Carmen, A Trégua), Bernardo Bertolucci (O Conformista, A Estratégia da Aranha), Pier Paolo Pasolini (Medeia, Os Contos de Canterbury, As Mil e Uma Noites, Saló ou os 120 dias de Sodoma), os irmãos Taviani (Kaos, As Afinidades Eletivas), para citar apenas alguns. A lista seria interminável. Além disso, o adjetivo ‘italiano’ pode ser facilmente substituído por ‘mundial’ no texto de Grazzini, bem como o adjetivo francês no texto de Ropars. É o que diz Francis Vanoye em um trecho de Scénarios modèles, modèles de scénarios:




    “Observamos, ao ler o CinémAction dedicado a remakes e adaptações, que desde 1905-1908 Dom Quixote, Fausto, Romeu e Julieta, Quo Vadis?, Carmen, vários episódios do Antigo Testamento e os Evangelhos foram objeto de adaptações ( mas podemos voltar a 1896-1898 para o pontapé inicial) E sabemos que o cinema abordou todos os tipos de obras consideradas infilmáveis (Em Busca do Tempo Perdido , Abaixo do Vulcão, etc.) Em suma, tudo é adaptável, já que tudo está adaptado.”6




    Segundo Ropars, a verdadeira colaboração entre cinema e literatura nasce quando o cinema se torna sonoro porque é a partir desse momento que o material subjetivo do romance pode ser submetido a uma busca de equivalência cinematográfica. Anteriormente, apenas a parte de ação do romance era mantida em uma adaptação e o filme às vezes se tornava insuportavelmente pesado:




    “Uma adaptação só tem interesse se restituir o espírito e não a literalidade da obra adaptada; e essa fidelidade em si parece agora insuficiente para justificar uma tentativa da qual se espera mais uma criação do que uma imitação.” 7




    Espírito, fidelidade, criação e imitação são termos constantes no debate sobre a problemática da transformação fílmica. Ropars adotará em Ecraniques uma postura diferente em relação à adaptação, onde não será mais uma questão de capturar o espírito do autor anterior (um termo completamente vago para descrever a abordagem transformacional), mas de entender que em cada escrita uma reescrita já está compreendida, prevista. Acima de tudo, ela tomará como exemplo a experiência de Marguerite Duras para quem a reescrita (do literário ao fílmico e do fílmico ao literário) é uma constante. Portanto, a ideia de fidelidade textual (seja diegética ou estilística) torna-se estéril. Em suma, Ropars, ao desenvolver a ideia da prática consciente ou inconsciente e inevitável da reescrita, defende indiretamente a autonomia e independência da obra reescrita, apesar do traçado (ou do fantasma) da(s) obra(s) inicial(is).




    Ropars cita o exemplo de Murnau para observar a diferença entre espírito e fidelidade no caso da adaptação. Em seu livro De la littérature au cinématographique, ela declara que Murnau não poderia aproximar-se do espírito romântico dos romances adaptados, ainda que orientasse seu cinema para a subjetividade e a psicologização. Segundo a autora, Murnau ainda não possuía os meios que lhe permitissem expressá-la. O cinema mudo não tinha acesso à fala, ao dizer que lhe permitiria “descrever” ou “dizer” como faz a escrita do romance. Quando “as palavras” foram introduzidas no cinema, as fronteiras entre teatro, romance e filme tornaram-se mais complexas. Ela acrescenta que o cinema, apesar de sua evolução técnica, tem dificuldade de se aproximar da narrativa literária, pois ainda está muito próximo dos processos narrativos teatrais. O teatro tem na “palavra” sua natureza primordial, sem deixar de lado o elemento gestual. Ela afirma:




    “O desenvolvimento de um espaço aberto à realidade, a liberação da montagem e da câmera não são suficientes para libertá-lo dos efeitos próprios do teatro [...] O cinema pode ter adquirido o domínio do espaço, esse espaço se abstrai sob o peso de um significado muito pesado para ele, e o fluxo do tempo, em seu fluxo indescritível, congela em formas pontuais, percebidas de uma maneira isolada e imensamente ampliadas.”8




    A influência da literatura no cinema chega até a impregnação dos processos literários. O cinema enriqueceu suas técnicas de expressão ao se valer diretamente das técnicas romanescas. Este é particularmente o caso do que foi designado como cinema literário.




    Foi apenas na década de 1960 que essa controvérsia em torno da adaptação morreu. Anteriormente, o cineasta havia lutado para se estabelecer como cineasta. Não havia compreensão por parte das pessoas da especificidade do trabalho do roteirista, por exemplo, que não é a de um escritor. O roteirista é condicionado mais por imperativos materiais do que pelas exigências do modelo literário. Jeanne-Marie Clerc fala do “trabalho de uma linguagem oral capturada “em situação”, diferenciada de acordo com o meio, enriquecida com as contribuições da linguagem popular, gírias e dialetos”. Trata-se, portanto, do confronto dos textos literários frente à “palavra falada” do filme:




    “Os diálogos, retirados do romance, deixam de ser explicativos para se tornarem um aspecto de comportamento, um modo de ser. O roteirista, por ter a chave dessa arte de fazer os personagens falarem diante da câmera, torna-se, portanto, um elemento essencial na feitura do filme.” 9




    No início da 7ª arte, a tarefa de escrever para o cinema era muitas vezes dada a dramaturgos e romancistas que não distinguiam entre escrever para o palco e escrever para a tela. Eles não compreendiam que escrever para a tela pressupunha o conhecimento de um certo número de restrições específicas. Essa falta de compreensão em relação à diferença semiótica entre as duas artes leva a mal-entendidos. O filme, e mais particularmente o filme baseado em uma obra literária, luta para se firmar como uma criação autônoma e o espectro do romance o persegue. A consequência inevitável é a constante comparação entre as duas artes e a exigência de “fidelidade”. A transformação fílmica é vista como uma ilustração das palavras, como a tradução literal do romance. Exigimos o mesmo ritmo narrativo, a mesma história, mas também o mesmo discurso veiculado pela linguagem do romance. E esquecemos que a transformação de um registro semiótico em outro é o efeito refrativo da imaginação do receptor/transformador do texto que transforma o texto de acordo com suas capacidades criativas, sua experiência, sua memória, suas escolhas narrativas e enunciativas a partir das especificidades do cinema.




    Na época do filme mudo, a impossibilidade de traduzir palavra por palavra do texto original permitia aos cineastas a liberdade de buscar equivalências ao sentido geral do livro (em termos de luz e silêncio, em termos de símbolos compreensíveis para todos), em detrimento de qualquer preocupação com a fidelidade literal, acreditando na “universalidade” da imagem. Para isso, era preciso esquecer as peculiaridades do romance que serviram de ponto de partida. Desta forma, J. Epstein, citado por Jeanne-Marie Clerc, não via diferença entre “roteiro original e roteiro adaptado”. Para ele, a adaptação seria a expressão original de uma leitura altamente subjetiva, atrelada à impressão produzida pelo texto, não aos seus detalhes.




    Na França, ainda que os “adaptadores” lutassem para serem reconhecidos como autores antes do advento da Nouvelle Vague, havia um grupo de cineastas, pertencentes ao movimento do cinema do realismo poético, que se firmou como criadores, entre os quais podemos citar René Clair, Jean Renoir e Marcel Carné. Eles conheciam muito bem o romance e a poesia. Este é um período em que a figura do roteirista fez uma combinação perfeita com o cineasta. Este é particularmente o caso do casamento artístico entre Jacques Prévert e Marcel Carné. Para esses cineastas, o cinema tinha seu lugar como meio de expressão no mesmo patamar da literatura. Jeanne-Marie Clerc conta-nos, por exemplo, que Prévert, mestre dos diálogos, trouxe “à arte da adaptação uma fantasia poética que subverte as normas da representação realista, carregando a dissimulação oferecida pela imagem com dissonâncias inesperadas.” 10 Jean Renoir ficou fascinado pelo poder poético das imagens. Ele defendia a liberdade do cineasta e o assunto era sempre um pretexto. Ele impunha o cenário natural e o som à luz do dia. Qualquer elemento contribuía para a busca da poesia, inclusive os diálogos ou até mesmo um suspiro.




    Nesse quadro de relação intersemiótica, nota-se a presença, ainda na França, de escritores que possuem o duplo status de escritor e diretor, como é o caso de Jean Cocteau e André Malraux. Este último adapta dois de seus inúmeros textos L´Espoir e Sierra de Teruel11. Cocteau transpõe para a imagem, e qualquer que seja o texto original, sua imaginação poética.12




    A escrita cinematográfica, segundo Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “foi construída na esteira da escrita literária; mas tomando emprestado da literatura seus materiais e seus modos, ela devolve a ela a imagem ampliada, deformada e multiplicada de seu funcionamento.”13 Desta forma, pode se encontrar rastros de Proust nos filmes de Visconti ou Theo Angelopoulos ou uma impregnação estilística de John dos Passos em Cidadão Kane de Welles, por exemplo. Apoiando-se no gênero romanesco, o cinema recriou o sistema de temporalidade narrativa e criou a narração em off.




    Por outro lado, a escrita do romance contemporâneo está imbuída de técnicas narrativas cinematográficas: descrição objetiva, presente não temporalizado e não motivado, sintaxe de roteiro, meticulosidade de detalhes, estrutura de edição. Ao invés da câmera-caneta, também temos “a caneta-câmera”. Esses textos fazem parte da tradição de pesquisa iniciada pelos surrealistas em busca de descrições verbais capazes de devolver ao leitor imagens visuais pré-existentes à tela. Podemos identificar entre esses textos: adaptações romanceadas, romances cinematográficos, roteiros, cine-romances e textos híbridos. As adaptações romanceadas, na medida em que propõem com as palavras traduzir, não um filme preciso, mas uma certa apreensão da realidade imposta pela imagem, constituem um primeiro marco de estudo para tentar apreciar a impregnação exercida em profundidade no romance contemporâneo pelos visualidade moderna tal como foi modelada para nós pela imagem industrial14.




    Na história das relações entre literatura e cinema, há também o caso de escritores que concordam em escrever um romance de um filme, para fazer a adaptação em outra direção que aquela geralmente praticada, ou seja, o caminho das imagens às palavras. Essa nova tendência dá origem a textos híbridos produzidos tanto para serem lidos quanto para serem vistos. São os romances cinematográficos e roteiros de Jean-Paul Sartre, Alain Robbe-Grillet15 e Marguerite Duras16. Para esses escritores, escrever e filmar são o mesmo ato estético, apesar da heterogeneidade dos sistemas semióticos. O filme funciona como um leitor do texto. Com Duras, vemos um enriquecimento dos espaços literários e cinematográficos, com uma mise en cause da narrativa. Com ela, a narrativa é processo, questionada e reinventada. O espaço da tela e do livro é reinventado. A abertura da história ainda pode ser compreendida em sua forma, em sua estrutura. Por um lado, é o enunciador da narrativa que se revela de forma surpreendente, por outro é a narrativa literária que se constrói de forma muito inesperada, voltada para a escrita de um roteiro de filme repleto de diálogos. Ou ainda a falta de elementos que marcam a ordem espaço-temporal pelo desaparecimento de uma instância narradora, escondida por trás das personagens que assumem a tarefa de nos contar a história por meio de uma atitude democrática do narrador. No universo narrativo durassiano, a participação do receptor da história é fundamental. Ele não pode ficar passivo, porque Duras oferece apenas um potencial narrativo e cabe ao leitor/espectador construí-lo através de seu poder imagético.




    Eisenstein (1976) fala de “imagicidade” na obra de certos escritores como Zola, Pushkin, Maupassant, Maiakovski e Dostoiévski. E que, antes do cinema nascer, nesse princípio de busca de antecedentes, raízes, esboços e prolegômenos do cinema esgotados na literatura, Eisenstein fala de “cinematismo” na relação de antiguidade entre cinema e literatura. Ropars comenta que é preciso buscar do lado da narrativa a antiguidade do cinema: “[...] de fato, não é o romance que prefigura o cinema, é o cinema que se inscreve pouco a pouco numa tradição, senão romanesca, pelo menos narrativa, comum a todos os mostradores de histórias”.17




    Nesse universo cultural de interferência recíproca entre cinema e literatura, a primeira ideia que vem à mente seria a de adaptação literária. Ao longo da transformação histórica do cinema, a adaptação desempenhou um papel fundamental ao facilitar o encontro e o casamento entre cinema e narratividade. A adaptação foi o campo de batalha, não só de duas artes, mas também de duas formas de abordar a realidade. Além das evidências de adaptação, o cinema tem sido constantemente comparado à literatura, principalmente desde a criação do rótulo “câmera caneta”. Alexandre Astruc18 compara seu filme Les Mauvaises Rencontres à maneira de descrever de Goethe e Balzac “porque ela (a descrição) é toda guiada por uma ideia abstrata”. Doniol-Valcroze19 compara certos planos de Rideau Cramoisi a “frases líricas longas, um tanto goethianas” ou a “elipses ao estilo de Conrad”. É, portanto, de uma relação estreita e firme entre literatura e cinema que nascem expressões como a câmera-caneta ou o cinema literário20. Segundo Alexandre Astruc21, “o cinema (tinha) entrado na era do roteiro”. O cineasta, como o romancista, podia “expressar seus pensamentos, por mais abstratos que fossem”. É a voz de um autor que se faz ouvir. A realidade é vista de forma diferente do que nos romances de Zola. O espectador toma a mesma distância em relação à realidade que o leitor do romance. Este, assim como o filme, se baseia “na refração dessa realidade na inteligência, na sensibilidade e na imaginação de um narrador” 22. Ropars insiste na noção de “cinema literário” a partir dos anos 1960, analisando os filmes de Robert Bresson, Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni e Alain Resnais. Para ela, esse cinema é literário pelo “efeito e alcance de uma obra” (1970, p. 7). Ela não apreende esse cinema literário nem do ponto de vista sociológico (através de seu tema, seu público e seu diretor), nem em termos materiais (através de seus empréstimos de romances e peças), nem mesmo em nível de expressão (através de seu uso de palavras e imagens). Em outras palavras, o cinema literário é, para além de qualquer sentido superficial, um cinema “cujo efeito seria de ordem literária e remeteria à obra cinematográfica como uma totalidade sensível, irredutível a um discurso ou a uma história”23. Por essa consideração (o efeito e o alcance da obra), Ropars inscreve o sujeito-receptor-transformador na construção textual como tendo uma percepção literária do objeto fílmico. Um filme exemplar dessa percepção literária segundo Ropars é Diário de um Pároco de Aldeia de Robert Bresson. O cineasta mostra na tela o texto literário original que está sendo escrito. Trata-se de momentos de pura narrativa do romance em uma perspectiva de literatura fílmica. Ropars diz




    “Acima de tudo, mais do que o conteúdo do discurso literário, é na materialidade da escrita (que Bresson) se interessou: imagens do próprio diário, e do padre escrevendo, vêm romper a sequência dos fatos e ritmar a narrativa. (...): como se o mero destaque desses materiais abstratos e sua elaboração progressiva no ato de escrever pudessem, substituindo a representação concreta, tornar perceptível a busca interior que anima essa história e aquele que escreve”.24




    A presença invasiva do verbo desacelera a narrativa, estabelecendo outro ritmo narrativo. Bresson contribuiu enormemente para uma percepção diferente da transformação fílmica. Ele inaugura uma nova abordagem de transformação que repercutirá nos cineastas que o sucedem. Ele recusa a dramatização e rejeita uma padronização da imagem. Ou seja, ele “reinventa” a imagem. Ele fala e mostra de uma forma totalmente inovadora. Ele evita a facilidade espetacular da imagem escolhendo no texto literário as passagens menos orientadas para a ação e visuais e retendo as mais abstratas, onde as personagens só existem através da vida interior. O recurso enunciativo, se tomarmos por exemplo Diário de um Pároco de Aldeia, é essencialmente o do monólogo interior. Ele escolheu romances cuja história era desprovida de ação e/ou mesmo diálogo. A poesia do texto, no entanto, foi mantida. Ele associa com sucesso o visual e o verbal em uma extraordinária harmonia narrativa. As palavras, retiradas do texto de Bernanos, ganham nova força nas escolhas enunciativas de Bresson. Esse viés era novo na época e parecia ser o melhor desafio ao prestígio visual de um cinema espetacular que se tentava matar. Ele filma imagens encontrando assim uma analogia com as palavras do romancista. O uso da voz off e da inscrição verbal sobre a imagem do padre escrevendo em seu diário é brilhante. A desdramatização se dá na ausência de diálogos, nos gestos tímidos dos atores, no caráter monótono da entonação da voz dos atores. No entanto, a força psicológica das personagens (seus pensamentos e seus sentimentos) é mantida pelo domínio enunciativo e por meio da interação de imagens e palavras. Os fatos externos encontram sua força na vida interior das personagens. As imagens, com Bresson, tornam-se signos tão arbitrários quanto as palavras e só encontram sua compreensão por meio de seu arranjo.




    O cinema tem sido constantemente comparado à literatura, principalmente desde a criação do rótulo “câmera-caneta”. Falamos, portanto, de cinema literário para o cinema de Alain Resnais a partir de sua colaboração com escritores como Alain Robbe-Grillet e Marguerite Duras. Para Resnais, há uma arte literária do cinema. Ele afirma a espetacular falta de diferenciação das diferentes artes. Ele pede a seus colaboradores que não pensem na técnica cinematográfica e se mantenham fiéis à sua própria linguagem. Ele acredita que isso permitirá que eles produzam automaticamente imagens cinematográficas. O escritor se tornará, portanto, um roteirista. Resnais pede a todos os seus roteiristas que inventem um enraizamento romanesco, psicológico e “realista” para seus próprios projetos cinematográficos que ele concebe inicialmente como conceitos abstratos. A tarefa do escritor será ancorar em uma imaginação concreta uma primeira intuição que vem do esquema teórico. O segundo aspecto do pedido que Resnais formulou em relação à obra literária de seus roteiristas: não apenas dar profundidade romanesca ao padrão de comportamento das personagens, mas também proporcionar-lhes um diálogo perfeitamente autônomo em sua própria “literariedade”. Ele estimula Duras a “fazer literatura” sem complexos para compor um espaço de poema onde as imagens serviriam apenas de contraponto ao texto. Essa autonomia conferida à fala, ela mesma portadora de imagens próprias pertencentes ao domínio do dito, não do visto, está na origem dessa curiosa falta de coincidência, tantas vezes notada pela crítica, entre certos aspectos muito descritivos da banda sonora, e que nada na imagem correspondente se concretize, ou que esta, ao contrário, negue. O texto fílmico é esse casamento entre o que é dito e o que é mostrado. A dissonância entre os dois, ao invés de criar um curto-circuito semântico, cria uma terceira possibilidade que não é nem uma nem outra. Contém em germe a parte do destinatário que a cumprirá como pode reivindicar. O texto, escrito para ser dito, contribui, como fator essencial, para esse fascínio formal sem o qual não há emoção possível aos olhos de Resnais. Daí vem, nele, essa concepção quase musical da linguagem que o faz sentir mais o lado afetivo da palavra do que o sentido “palavra por palavra” dos discursos. Daí também está a atenção dada à dicção do ator, ao seu “jeito especial de frasear” mais do que à sua interpretação certa ou errada. O último aspecto do trabalho muito particular que Resnais pediu aos seus roteiristas-escritores: não apenas criar entre a imagem e o texto uma espécie de espaço virtual onde as imagens mentais pudessem encontrar seu lugar em eco das imagens mostradas, mas também dar a este último uma ressonância e uma extensão.




    II. CINEMA BRASILEIRO DOS ANOS 80 E ADAPTAÇÃO LITERÁRIA




    Assim como no cinema mundial, nossa tarefa aqui não é esgotar o debate sobre a relação entre literatura e cinema brasileiro ao longo de mais de um século. Nosso trabalho não pretende ser histórico. No entanto, como vamos observar a transformação textual de duas grandes obras literárias cujos filmes foram realizados na década de oitenta, faz-se necessária uma breve introdução histórica em relação à produção da década. Principalmente para situar o leitor que nunca teve a oportunidade de se familiarizar com títulos que marcaram a história não tão passada da produção brasileira. Dissemos acima que a escolha dos anos oitenta se deve a um certo esquecimento da crítica (e do público também) em relação à produção desse período. Os debates sobre o cinema brasileiro pararam na década de 1960 com o advento do Cinema Novo. A produção mais recente, notadamente os filmes de Walter Salles como Central do Brasil, Cidade de Deus de Fernando Meirelles e Katia Lund, ou ainda os filmes de Kleber Mendonça Filho como Aquarius, Bacurau e Retratos Fantasmas, encontra impacto junto a críticos e pesquisadores, mas o cinema brasileiro dos anos oitenta quase nunca foi um campo de discussão.




    Observamos que a transformação fílmica no contexto do cinema brasileiro dos anos 80 não se reduz apenas à chamada adaptação literária, ou seja, pelo empréstimo de um texto literário com o objetivo de fazer uma narrativa fílmica. A intertextualidade literária também se manifesta por um certo comportamento narrativo enunciativo que nos remete à estrutura da narrativa, ou a um determinado procedimento narrativo literário. Isso pode ser manifestado por uma voz off reiterada, incessante, que nos faz notar a ênfase dada ao discurso articulado em detrimento do lado imagético. Uma certa forma de enquadrar as personagens (especialmente o uso incessante de close-ups e planos estáticos), onde só vemos o que é dito, mais uma vez em detrimento da imagem. Por um certo ritmo na atuação dos atores que nos traz de volta a uma estrutura muito teatral da encenação. Ou mesmo pela presença de citações literárias, de empréstimos literários insinuados sub-repticiamente no texto fílmico. A instauração do que Gilles Deleuze chama de cinema de poesia segundo o conceito desenvolvido por Pasolini25. O ato de fala, nesse tipo de cinema, é mais importante que a ação das personagens.




    Mesmo os filmes que não se inspiram direta ou indiretamente na literatura têm, portanto, uma certa literaridade, seja em termos de forma, seja em termos de conteúdo narrativo. Restringimo-nos nas páginas seguintes a observar filmes cuja matriz literária seja explícita. Seria uma tarefa enorme e inesgotável observar todas as nuances da relação entre literatura brasileira e cinema. Este não é o nosso objetivo aqui.




    A transformação fílmica tem um lugar considerável no universo da produção cinematográfica ao longo da década de 8026. Notamos certa consistência no que diz respeito aos textos e autores adaptados. Duas correntes coexistem: o romance realista/naturalista do final do século XIX, herdeiro da tradição romanesca francesa representada por autores como Balzac e Flaubert [Alfredo de Taunay (Inocência) e Machado de Assis (Memórias Póstumas de Brás Cubas; Quincas Borba). ], e romances pertencentes à escola naturalista/realista dos anos trinta do século XX representados por autores como Graciliano Ramos (Memórias do Cárcere), Jorge Amado (Jubiabá; Gabriela, Cravo e Canela) e Érico Veríssimo (Noite). São romances cujo conteúdo e forma narrativa são facilmente “adaptáveis” devido à abundância de peripécias (a narrada e a descrita) e à forma de escrita.




    Por outro lado, é preciso destacar o grande número de textos dramáticos adaptados. O autor mais adaptado é, sem dúvida, Nelson Rodrigues (Beijo no Asfalto; Bonitinha,mas ordinária; Os Sete Gatinhos; Engraçadinha; Álbum de Família; Perdoa-me por me traíres). Notamos, no entanto, a presença de outros dramaturgos: Oswald de Andrade (O Rei da Vela), Gianfrancesco Guarnieri (Eles não usam black-tie), Chico Buarque (Os Saltimbancos; Ópera do Malandro), Vinícius de Moraes (Pobre Menina Rica) ou Mário Prata (Besame Mucho).




    O que mais surpreende nesse contexto de transformação textual é a quantidade de textos ditos intraduzíveis, ou seja, textos que possuem ou uma estrutura narrativa muito complexa (A Hora da Estrela de Suzana Amaral baseado em Clarice Lispector ), ou uma estrutura que aparentemente não pertence ao contexto narrativo como a poesia (Cabaré Mineiro de Prates Correia baseado em poemas de Carlos Drummond de Andrade; Chico Rei de Walter Lima Jr baseado em poemas de Cecília Meireles) ou mesmo textos cuja construção de frases e criação de neologismos nos remetem a autores como James Joyce e Marcel Proust. É o caso de Noites do Sertão, de Carlos Alberto Prates Correia, baseado no conto Buriti de João Guimarães Rosa. Nesse universo de diversidade de gêneros literários, não podemos negligenciar a tradição oral retomada em particular por dois filmes de Walter Lima Jr. (Chico Rei e Ele, o boto) ou A Marvada Carne de André Klotzel. Notamos também a presença de filmes cujo espaço diegético nos remete a um contexto literário, filmes que se situam na fronteira entre ficção e documentário para narrar a vida de escritores como é o caso das personagens de Eternamente Pagu de Norma Bengell. Seu filme narra a vida da musa dos escritores do movimento modernista brasileiro, a escritora Patrícia Galvão. Ou O Homem do Pau-Brasil de Joaquim Pedro de Andrade, que narra o processo criativo do escritor modernista Oswald de Andrade. Há também Baixo Gávea de Haroldo Barbosa Marinho, em torno da encenação teatral da vida do escritor português Fernando Pessoa.




    III. TRÊS GERAÇÕES DE CINEASTAS E A ADAPTAÇÃO LITERÁRIA




    Três gerações de cineastas se cruzaram nos anos 1980. Em primeiro lugar, aqueles que começaram a fazer filmes nos anos 1950 e 1960, ou seja, em particular os diretores e fundadores do Cinema Novo. Se destacam Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, Carlos Diegues e Joaquim Pedro de Andrade. Pertencendo a esta geração, sem ser enquadrados no movimento, encontramos Walter Lima Jr., Leon Hirszman, Arnaldo Jabor, Júlio Bressane, Carlos Alberto Prates Correia, Carlos Reichenbach, Rogério Sganzerla etc.




    A segunda geração é composta por cineastas cujas carreiras começaram na década de 1970, em plena ditadura militar. Três cineastas que viram suas carreiras começarem nos anos 70 se destacaram pela filmografia nos anos 80: Bruno Barreto, Hector Babenco e Francisco Ramalho Jr.




    Os anos 80 foram característicos do surgimento de um grande número de jovens cineastas, fato que não havia sido testemunhado na década anterior: Tisuka Yamasaki, Sílvio Tendler, Sérgio Rezende, Wilson Barros, Marco Altberg, Sérgio Bianchi, Guilherme de Almeida Prado, Roberto Gervitz, Djalma Limongi Batista, Suzana Amaral, Lui Faria, Fábio Barreto, Paulo Sérgio Almeida, André Klotzel, Ivan Cardoso, Hermano Penna, Chico Botelho, Murilo Salles, Walter Salles Jr., Jorge Duran, Lauro Escorel, Helvécio Ratton, Sérgio Toledo, Gilberto Loureiro, Norma Bengell, Carlos Gerbase, Giba Assis Brasil, Ugo Giorgetti, Walter Rogério, Isay Weinfeld e Márcio Kogan, para citar apenas alguns.




    1. A primeira geração




    A maioria dos diretores desta geração é composta por grandes leitores, mais do que grandes espectadores. Essa pode ser uma explicação para o grande número de adaptações fílmicas em sua filmografia. É o caso, por exemplo, de Nelson Pereira dos Santos, Walter Lima Jr., Leon Hirszman, Arnaldo Jabor e Carlos Reichenbach. Os cineastas desse período puderam acompanhar os movimentos cinematográficos europeus, notadamente o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague francesa, o que também pode explicar sua paixão pela literatura. Esses cineastas se inspiraram em autores como João Guimarães Rosa, José Lins do Rego, Érico Veríssimo e Jorge Amado. Embora nem todos adaptem obras literárias, a maioria concorda em afirmar a importância da formação literária antes de se infiltrarem no cinema. Mais do que transformações romanescas (adaptações), esses diretores banharam-se na fonte literária, o que fica evidente em seus roteiros que defendem a palavra poética, em seus processos narrativos, e especialmente pela citação literária, prática muito comum entre os cineastas da Nouvelle Vague, especialmente Jean-Luc Godard. Os franceses (através de seus filmes, mas também pela crítica cinematográfica que praticavam, em particular os autores da Cahiers du Cinéma como o próprio Godard, François Truffaut e Eric Rohmer) tiveram um papel formador para o cinema brasileiro. Sentimos os reflexos dessa prática em cineastas como Carlos Alberto Prates Correia e Arnaldo Jabor. Para Prates Correia, é sobretudo o universo de imagens e palavras da literatura mineira que ecoa direta ou indiretamente em sua obra cinematográfica. É um grande leitor de Dostoiévski, Faulkner, Sartre e Simone de Beauvoir e brasileiros como Clarice Lispector, Érico Veríssimo, Machado de Assis e os dois grandes autores de Minas Gerais (seu estado): o poeta Carlos Drummond de Andrade e João Guimarães Rosa, fonte de inspiração e escritores cujas obras povoam seu imaginário27. Em Cabaré Mineiro (1981), canções e humor conduzem a dança, a pretexto de encenar o poema de Carlos Drummond de Andrade sobre A bailarina espanhola de Montes Claros, cujos cem olhos brasileiros acompanham o balanço suave ou maleável dos seios. Cabaré Mineiro é construído sobre imagens clichês de Minas Gerais através da literatura oral, os poemas de Drummond, certa tradição musical popular. Os versos do poeta sugerem sequências narrativas. É um inventário do mundo “mineiro” incluindo referências literárias através da leitura de Marques Rebelo que falam sobre a tradição dos cabarés em Minas Gerais. Memória coletiva e individual, realidade e imaginação se entrelaçam ali como numa colagem, como a prosa poética de Guimarães Rosa.




    Não surpreende, portanto, que o próximo filme de Carlos Alberto Prates Correia tenha sido diretamente inspirado em Buriti (Noites do Sertão, 1984), conto de Noites do Sertão. Em Noites do Sertão, é o universo regional, folclórico, tradicional, sensual, mítico e místico de Minas Gerais de Guimarães Rosa que é revisto por Carlos Alberto Prates Correia através de imagens e sons que nos remetem às tradições culturais do Brasil. Prates Correia retoma assim as metáforas e alegorias que fazem parte do universo poético-cultural do autor do texto literário, ou seja, o universo espacial mineiro. O filme consegue manter uma tensão poética que se une ao espírito do livro. As personagens falam com uma voz melodiosa, fábulas e contos populares povoam o filme de ponta a ponta e as manifestações populares são descritas magnificamente como é o caso da festa de São João. O ritmo narrativo é lento, assim como o ritmo das frases pronunciadas nos fazem reter cuidadosamente os diálogos das personagens. A maquinaria verbal impera como princípio de salvaguarda do imaginário de um povo através do discurso oral das personagens. A alegoria desse imaginário se resume na imagem do Buriti, árvore típica da região, motivo de certo orgulho patriótico, onipresente em ambas as histórias: literária e cinematográfica. Outras alegorias e símbolos estão representados nas duas histórias como o emblema do sertão mineiro, em particular elementos da natureza como os rios e sobretudo a simbiose do sertanejo com este espaço. As personagens, cheias de voluptuosidade e paranoia religiosa, encenam de forma retraída como o mito sertanejo que vive retraído, em silêncio. O filme retoma o universo da sensualidade feminina e das práticas sexuais, dominado por um olhar machista e perverso. A relação amorosa entre o veterinário e a filha do fazendeiro tem todos os ingredientes de um relacionamento romântico ingênuo na tradição bucólica religiosa e romântica de um certo movimento literário que inclui Rousseau (A Nova Heloísa) e Bernardin de Saint-Pierre (Paul e Virginie). Ela se constrói sobre o não dito e o silêncio, onde o olhar tem sua evidência marcante. Prates Correia, como veremos a seguir na análise dedicada à sua adaptação, retoma o léxico construído por Guimarães Rosa com a intenção de reviver a experiência de um rico idioleto, bem como neologismos cheios de musicalidade criados pelo autor de Grande Sertão: Veredas.




    Arnaldo Jabor introduz no terreno movediço das contradições afetivas uma boa dose de descontração lúdica e aquela cultura psicanalítica que começa a ser herança de certos setores da pequena burguesia (Eu te amo, 1980; Eu sei que vou te amar, 1986). Os três “filmes de interiores” de Arnaldo Jabor simbolizam, afinal, uma evolução mais geral. Tudo Bem procede bem com uma visão geral, no espaço confinado de um apartamento. Os jogos de amor e verdade em Eu te amo (1980) permitiram algumas aberturas para além, em particular através das referências de Paulo Cesar Pereio, que se tornara um ator emblemático, às misérias morais e sociais de sua geração. Por outro lado, a câmera se fecha no único casal de Eu sei que vou te amar (1986), em um universo impregnado dessa cultura psicanalítica, que se tornou prerrogativa e único horizonte racional da pequena burguesia intelectual, pelo menos de uma certa geração. Essa cultura psicanalítica vem de uma grande dose de leitura dos autores-fundadores do discurso psicanalítico como Freud e Lacan. A literatura psicanalítica de fundo, notadamente Gustave Flaubert e Dostoiévski, repercute no discurso verbal dos personagens do filme Eu sei que vou te amar. Em Eu te amo, é o universo da poesia que é revisitado pela personagem de Sonia Braga, amante dos poemas de Arthur Rimbaud. A literatura desempenha um papel essencial no cinema de Jabor, como declarou para um jornal brasileiro sobre Eu sei que vou te amar:




    “É um filme completamente literário. Escrevi o roteiro como se fosse um romance. Eu queria fazer um filme-livro. Eu queria fazer um filme que fosse mais literário e teatral do que estritamente cinematográfico. É por causa da minha formação intelectual, que é mais voltada para a literatura do que para a cinematografia [...] acredito que o cinema se renova graças à literatura e ao teatro.”28




    Filme verborrágico onde se trata do amor entre um homem e uma mulher, com suas convergências e paradoxos. Filme existencialista na linha de Bergman, onde o verbo é o centro mais do que as ações. O roteiro é escrito como se fosse um grande poema e as personagens falam de uma forma muito poética. Há monólogos onde se trata de amor, insultos, lágrimas, Marx, Freud, Lacan e Hollywood.




    Em Nelson Pereira dos Santos, os reflexos de uma cultura literária são evidentes. Nos anos sessenta, adaptou uma peça de Nelson Rodrigues (Boca de Ouro-62) e um romance de Graciliano Ramos (Vidas Secas-63) a partir de seu romance homônimo. Boca de Ouro (1962) continua sendo uma das melhores adaptações do dramaturgo Nelson Rodrigues. Machado de Assis, o grande romancista realista brasileiro do século XIX, sugere-lhe um Alienista bastante barroco (Azyllo muito louco, 1970), na época do tropicalismo. Jorge Amado, o mais renomado autor do romance regional, proporciona ao cineasta uma versão matizada de Tenda dos Milagres (1977) e uma coprodução franco-brasileira menos convincente, Jubiabá (1986). É com um conto de Guimarães Rosa, A Terceira Margem do Rio (1994), que o cineasta retoma o fio da criação interrompido pela crise. Mas é sobretudo a Memórias do Cárcere 29(1984) da obra de Graciliano Ramos que devemos a sua notoriedade como adaptador de um texto literário. Memórias do Cárcere é um dos filmes de maior sucesso da década. Graciliano Ramos, o mentor de toda uma geração, o ourives da sobriedade e precisão, testemunha perspicaz do Nordeste e dos dramas do seu tempo, inspirou assim a Pereira dos Santos dois grandes filmes, Vidas Secas e Memórias do Cárcere30. Com Graciliano Ramos, a imagem é desenhada desde a primeira linha de seus romances.




    A influência da literatura na obra de Ruy Guerra comprovou-se mais tarde se analisarmos a sua filmografia. No entanto, o autor de Os Fuzis (1964) e Os Cafajestes (1962) só fez “adaptações literárias” na década de 1980: Erendira (1983) baseado em A Incrível e Triste História de Cândida Erêndira e sua Avó Desalmada de Gabriel Garcia Marquez, Ópera do Malandro (1986) baseado na peça de Chico Buarque, Fábula da Bela Palomera (1988), mais um Garcia Marquez e Kuarup (1989), baseado no livro de Antonio Cândido.




    Walter Lima Junior é outro cineasta apaixonado por literatura e adaptação romanesca. Já na década de 1960, filmou Menino do Engenho a partir da obra de José Lins do Rego, autor contemporâneo de Graciliano Ramos e a quem a escrita se relaciona. Na década de 1980, Lima Junior dirigiu Inocência, adaptação fílmica do romance naturalista do século XIX de Alfredo de Taunay cujo cenário é o interior do país31. O bucolismo naturalista é atualizado. Transposição bem-sucedida já pela adaptabilidade do texto original, cheio de ações e detalhes. Mas o sucesso está mais em ter recuperado as metáforas e nuances encontradas no texto de Alfredo de Taunay. Em seguida, Walter Lima Jr. dirige Chico Rei32, a partir da lenda de um negro-escravo-guerreiro e dos poemas que falam desse mito em Cecília Meireles. Em 1987, fez Ele, o boto33, baseado em uma lenda popular do norte do Brasil, a de uma figura mitológica do rio Amazonas, o boto, peixe típico desta região. Lima Jr. continua esse percurso nos anos 90 com a transformação cinematográfica de um conto chamado A Ostra e o Vento baseado na obra do escritor Osman Lins, texto literário onde a natureza atua diretamente no comportamento dos indivíduos.




    Júlio Bressane dirigiu Memórias Póstumas de Brás Cubas de Machado de Assis para o cinema sob o título Brás Cubas (1986). É uma personagem picaresca sem nenhum traço heroico. Segundo o cineasta, Machado de Assis tem uma escrita muito próxima da escrita cinematográfica ainda que tenha escrito esse texto antes da invenção do cinematógrafo (1880). É, portanto, um escritor-cineasta avant la lettre. Machado escrevia num estilo muito próximo ao de João dos Passos por pequenos esboços narrativos (fragmentos de vida) tendo certa autonomia narrativa como se fosse uma colagem de eventos (contos com começo, meio e fim), estilo tomado na literatura brasileira dos anos 20, como em Oswald de Andrade e suas Memórias Sentimentais de João Miramar, estilo fragmentário e seriado. O narrador do livro é substituído por um Brás Cubas que de vez em quando se dirige “aos espectadores”. É uma transformação muito particular do romance em que o tema narrativo machadiano desaparece, pois, segundo o cineasta, qualquer obra é irredutível34. Mas o espírito de Machado de Assis é onipresente através de suas frases inteligentes, seu humor, sua poesia, sua ironia e um certo espírito carioca presente em todo o filme. Com Bressane é a expressão da forma que se volta para o literário. Através de uma leitura intertextual, Bressane descobriu Mallarmé no texto machadiano. É um filme cheio de citações, cinema, literatura, pintura etc. Texto epidérmico onde a literatura está presente em tempo integral por uma certa entonação, um ritmo narrativo, pela sonoridade das frases pronunciadas cuja construção formal, sobretudo no plano temporal, se aproxima da de O Ano Passado em Marienbad de Alain Resnais. Sem realmente ter uma estrutura narrativa tradicional (o filme está mais do lado da poesia), o filme chama a atenção por sua audácia formal e estética, aproximando-se da poesia concretista. Toda a obra de Júlio Bressane, desde a década de 1960, foi modelada em referências culturais originais, valendo-se tanto do modernismo de 1922, entre os poetas concretistas, do discurso do Padre Antônio Vieira (escritor barroco) ou mesmo da própria releitura de alguns baluartes da literatura brasileira como é o caso de Brás Cubas35.




    Carlos Diegues, integrante do movimento Cinema Novo, não teve uma relação estreita com a literatura durante a década de 1980, com exceção de Um trem para as estrelas (1987), uma releitura de Orfeu. Foi na década de 1990 que se inspirou na literatura com a releitura de dois textos originalmente literários: Tieta do Agreste de Jorge Amado (Tieta- 1995) e Orfeu do Carnaval, texto dramático de Vinicius de Moraes (Orfeu - 1998)




    Leon Hirszman está envolvido com a literatura desde sua estreia na década de 1960. Diretor de quatro longas-metragens, três dos quais têm relação direta com a literatura. Dirigiu A Falecida, em 1965, baseado na peça homônima de Nelson Rodrigues. Na década de 1970, adaptou São Bernardo a partir do romance de Graciliano Ramos. E então, em 1981, produziu seu maior sucesso cinematográfico (Leão de Ouro em Veneza) Eles não usam black-tie36, baseado na peça de Gianfrancesco Guarnieri.




    Carlos Reichenbach dirigiu pelo menos dois filmes na década de 1980 que têm uma relação indireta com a literatura. Seu filme Filme-Demência (1985) é uma releitura de Doutor Fausto de Thomas Mann. A influência literária na obra de Reichenbach não se restringe à retomada do tema narrativo, como é o caso, por exemplo, do filme Anjos do Arrabalde (1987). Este filme tem como ponto de partida a biografia de uma professora-mulher da periferia de São Paulo. Relata a trajetória entre a violência e a aspiração profissional e familiar de três professoras da periferia de São Paulo. O filme remete aos textos trágicos de Nelson Rodrigues pelo comportamento barroco das personagens, sobretudo femininas (ver em particular as peças de Nelson Rodrigues: A vida como ela é e Engraçadinha) e também por uma construção melodramática na linha de um Douglas Sirk (Imitação da Vida) ou por um paralelismo intertextual com Fassbinder e Almodóvar, ainda que sua obra anteceda a do mestre kitsch do cinema espanhol.




    2. A segunda geração




    Na década de 1970, Bruno Barreto dirigiu um dos maiores sucessos da história do cinema brasileiro de todos os tempos: Dona Flor e seus dois maridos (1978), baseado no romance homônimo de Jorge Amado. Nos anos 80, Bruno Barreto voltou-se à adaptação com dois filmes: a produção internacional Gabriela, Cravo e Canela (1983), com Marcelo Mastroianni e Sonia Braga, baseada mais uma vez em um romance de Jorge Amado, e a transformação fílmica do texto dramático de Nelson Rodrigues, Beijo no Asfalto (1982).




    Hector Babenco, argentino que imigrou para o Brasil nos anos 1970, teve grande sucesso internacional nos anos 1980, depois de ter feito dois filmes nos anos 1970 (O Rei da Noite e Lucio Flávio, O Passageiro da Agonia). Primeiro, em 1980, dirigiu o filme mais reconhecido pela crítica brasileira e estrangeira da década: Pixote, a lei do mais fraco (1980) baseado na obra de José Loureiro, Infância dos Mortos. Quatro anos depois, dirigiu sua primeira coprodução internacional, premiada no Oscar e em Cannes, O Beijo da Mulher Aranha (1984), baseada no texto literário homônimo de Manuel Puig, com William Hurt, Sonia Braga e Raul Júlia. Depois, mudou-se para os Estados Unidos, onde realizou mais duas transformações cinematográficas Ironweed (1987), com Meryl Streep e Jack Nicholson e Brincando nos Campos do Senhor (1990), com elenco estelar. Nos anos 2000, ainda dirigiu Carandiru (2003), baseado no livro de Dráuzio Varela e O Passado (2007), baseado na obra homônima do argentino Alan Pauls.




    Francisco Ramalho Jr. realizou O Cortiço (1978) na década de 1970, a partir do romance naturalista de Aluízio Azevedo. Nos anos 80, dirigiu Besame Mucho (1987), baseado na peça de Mario Prata. Neste filme, seguindo a construção temporal do texto dramático, Ramalho Jr. estabelece uma ruptura com o modelo narrativo tradicional, pois a história é contada de trás para frente por uma estrutura temporal diacrônica inversa. A história começa em 1987 e termina em 1962. O que deveria ser trágico torna-se cômico ao quebrar a organização temporal da narrativa. A história só é construída no final. Isso significa que nós, espectadores, só entenderemos toda a história quando o filme terminar. A diacronia é mantida ao contrário37. Nos anos 2000, filmou como diretor, produtor e roteirista Canta Maria (2006), baseado no romance de Francisco Dantas, Os Desvalidos.




    3. A terceira geração




    Os cineastas que começaram a fazer filmes na década de 1980 não fugiram da prática da adaptação literária, ainda que fosse uma geração que se alimentasse mais da televisão e do cinema do que da literatura. Boa parte desses diretores se inspirou na herança literária para fazer seu primeiro filme. É o caso, por exemplo, de Suzana Amaral. Seu filme, A Hora da Estrela, será analisado posteriormente. É igualmente o caso de Marco Altberg (Fonte da Saudade, a partir da obra Trilogia do Assombro de Helena Jobim), Roberto Gervitz (Feliz Ano Velho, adaptação da autobiografia de Marcelo Rubens Paiva), Lui Faria (Com licença, eu vou à luta, adaptação da autobiografia de Helena Maciel), de Murilo Salles (Nunca fomos tão felizes, adaptação do conto de João Gilberto Noll -Alguma Coisa Urgentemente- e Faca de Dois Gumes, filme baseado no texto de Fernando Sabino), de Walter Salles Jr. (A Grande Arte, adaptação do texto de Rubem Fonseca), de Hermano Penna (Sargento Getúlio a partir do texto literário de João Ubaldo Ribeiro), de Oswaldo Caldeira (O Grande Mentecapto a partir da obra de Fernando Sabino) de Gilberto Loureiro (Noite a partir do conto de Érico Veríssimo), de Sérgio Toledo (Vera baseado na autobiografia de Anderson Herzer) para citar apenas alguns dos filmes mais representativos da década.




    A literatura encontra outras formas de se fazer presente no panorama do cinema brasileiro. Eduardo Escorel constrói o roteiro de seu filme Sonho sem fim (1986) a partir da biografia de Maria Rita Galvão sobre um dos pioneiros do cinema no sul do Brasil, Eduardo Abelim. Tisuka Yamasaki, com a ajuda do roteirista Jorge Duran, utiliza o extenso material histórico sobre a migração japonesa para o Brasil a fim de contar a saga de um povo, Gaijin, Caminhos da Liberdade (1980). O filme tem a vantagem de se valer de uma memória familiar e relembrar o quão conflitante foi a integração dos imigrantes, em contradição com o duradouro mito de um Brasil, a “democracia racial”. A diretora se debruça na história para contar a vida da escritora Anayde Beiriz (Parahyba Mulher Macho- 1983) sob o pano de fundo da revolução feminista e de escândalo político e sexual no estado da Paraíba durante a década de 1920.




    A descrição do universo rural e seus habitantes (com suas lendas) encontra um novo tom em A Marvada Carne (1985) de André Klotzel, cujo humor às vezes se junta ao de Macunaíma e não hesita em usar os clichês usados profusamente nas comédias caipiras de Mazzaropi. A história do filme Marvada Carne é extraída de um ensaio de sociologia do professor Antônio Cândido (Os Parceiros do Rio Bonito).




    Com um pano de fundo teatral (uma trupe de teatro encena a vida e obra do poeta português Fernando Pessoa e a sua amizade e relação intelectual com o poeta Mário de Sá Carneiro na Lisboa dos anos 10), Baixo Gávea (1986) de Haroldo Barbosa Marinho resgata o “retrato em crise” de duas amigas Clara e Ana. Os poemas do poeta português ilustram, comentam e descrevem em efeito espelho a relação amistosa delas. Vida e arte se unem. Pessoa serve, assim, de contraponto à busca incansável da felicidade entre elas a partir dos poemas do heterônimo pessoano, Álvaro de Campos.




    Vimos ao longo dessas páginas introdutórias o quanto a literatura influenciou o cinema. A história do cinema, e mais particularmente a do cinema brasileiro, não pode ser contada sem uma alta menção à relação entre literatura e cinema. Observando mais de perto, percebe-se que os diretores brasileiros da década de 80 preferiram se inspirar muito mais no patrimônio literário brasileiro do que no patrimônio literário mundial. Há uma identidade cultural que emerge, um diálogo cultural. A maioria dos diretores escolheu a prosa como referência, principalmente os escritos no século XIX, mas há aqueles que ousaram querer dialogar com a poesia brasileira, cujos elementos narrativos são menos evidentes. Há também aqueles que preferiram focar em textos literários considerados intraduzíveis para o cinema. É o caso particular do conto de Guimarães Rosa, que se tornou o filme de Prates Correia e o texto literário de Clarice Lispector que se tornou o filme de Suzana Amaral.




    




    

      

        3 Como nos assinala Jeanne-Marie Clerc no capítulo introdutório Les écrivains et le travail de l´adaptation (De l´écriture romanesque à la pratique cinématographique: les mots à l´épreuve de l´image) de seu livro Écrivains et cinéma ( Des mots aux images, des images aux motss- adaptations et ciné-romans), “é evidente a influência que a literatura exerce sobre o cinema desde os seus primórdios” (p. 11).Tradução do Autor.


      




      

        4 “deux tiers des longs métrages des années trente, français tout au moins, proviennent d’œuvres littéraires les plus hétéroclites, illustres ou inconnues; malgré une forte chute de pourcentage, il sort encore chaque année à Paris une centaine de films faisant feu de tout texte en tout pays. L’auteur de cinéma s’est construit sur l’imitation des auteurs littéraires: Bresson va de Diderot à Dostoïevski, et Visconti ne conduit le film à l’opéra qu’en empruntant le passage obligé du roman.” Entre films et textes: retour sur la réécriture” in Cinéma et Littérature. Bruxelles: Vubpress, 1991, p. 96. Tradução do Autor


      




      

        5 “Le cinéma italien n’a jamais suivi sa propre voie et a, dès le début, dépouillé le patrimoine littéraire en cherchant son inspiration chez Dante et Manzoni[...] l’histoire du cinéma italien est un chapitre dans l’histoire du goût littéraire, où le roman demeure toujours le point de référence.” “Cinéma et littérature: deux appareils à fabuler” in Cinéma et Littérature. Bruxelles: Vubpress, 1991, p. 90. Tradução do Autor.


      




      

        6 “On constate, à la lecture du CinémAction consacré aux remakes et à l’adaptation, que dès 1905-1908 Don Quichotte, Faust, Roméo et Juliette, Quo Vadis?, Carmen, divers épisodes de l’Ancien Testament et des Évangiles ont fait l’objet d’adaptations ( mais on peut remonter à 1896-1898 pour les coups d’envoi). Et l’on sait que le cinéma s’est attaqué à toutes sortes d’œuvres réputées infilmables ( A la recherche du temps perdu, Au-dessous du volcan, etc.). En somme tout est adaptable, puisque tout est adapté.” VANOYE, 1991, pp. 129-130. Tradução do Autor.


      




      

        7 “une adaptation n’offre d’intérêt que si elle restitue l’esprit et non la lettre de l’œuvre adaptée; et cette fidélité elle-même semble désormais insuffisante pour justifier une tentative dont on attend une création plus qu’une imitation.” ROPARS-WUILLEUMIER, 1970, p. 75. Tradução do Autor.


      




      

        8 “Le développement d’un espace ouvert sur la réalité, la libération du montage et de la caméra ne suffisent pas à le dégager des effets propres au théâtre[...]Le cinéma peut avoir acquis la maîtrise de l’espace, cet espace s’abstrait sous le poids d’une signification trop lourde pour lui, et l’écoulement du temps, dans son flux insaisissable, se fige en des formes ponctuelles, isolément perçues et démesurément grossies.” ROPARS-WUILLEUMIER, 1970, p. 52. Tradução do Autor.


      




      

        9 “Les dialogues, issus du roman, cessent d´être explicatifs pour devenir un aspect du comportement, une manière d´être. Le scénariste, parce qu´il détient la clé de cet art de faire parler les personnages devant la caméra, devient donc un élément essentiel dans l´équipe de tournage.” CLERC,1985, p. 20. Tradução do Autor.


      




      

        10 “à l´art de l´adaptation une fantaisie poétique qui subvertissait les normes de représentation réaliste, chargeant le trompe-l’œil offert par l´image de dissonances inattendues.” CLERC,1985, p. 19. Tradução do Autor.


      




      

        11 Jeanne-Marie Clerc (1985) estuda a obra literária e cinematográfica de Malraux. Para ele, é a percepção subjetiva do criador que conta e que transforma a realidade. Percebemos os princípios estéticos e narrativos em Malraux em um filme como L´Espoir pela exploração da limitação dos campos de visão e da variedade de pontos de vista, pela predileção por ângulos inusitados, por visões parciais ou borradas, pelo uso da montagem de atrações na construção narrativa. Há pouca ligação entre o texto escrito por Malraux para o cinema e o romance. Para L´Espoir, o referente principal do filme não é o romance, mas a realidade que o inspirou. Trata-se, portanto, de duas obras paralelas da mesma fonte comum. Para Malraux, o estilo vem da conquista das formas e através das formas. A artista filtra a realidade através de imagens que autenticam a criação imaginária. Podemos pensar que uma das originalidades da escrita de Malraux, aquela da qual o cinema o fez dar plena medida, se deve justamente a esse fascínio das imagens como elaborações formais, esquemas óticos que as tornam muito mais do que simples metáforas.


      




      

        12 A câmera de Cocteau explora zonas escuras, meio reais, meio sonhadas, mas sempre verdadeiras. Para a adaptação de As Damas do Bois de Boulogne, Cocteau defendeu a inexistência de fala. Há outros elementos que ajudam a contar, além dos diálogos: silêncio, vento, música, vestidos etc. Adaptou e dirigiu algumas peças suas. No caso de Orfeu, adaptação de sua peça homônima, a representação do invisível torna-se sua grande preocupação, resolvida graças às novas técnicas cinematográficas. No intuito de recriar a imaginação poética própria da literatura, ele maneja técnicas. Mas o poeta deve reconhecer, por sua vez, que a máquina serve ao seu gênio de maneira inesperada. Mesmo que o cinema seja para ele uma escrita, é sempre a sua diferença radical com as palavras que a retém, porque lhe permite exprimir outra coisa que as palavras não dizem. A máquina, como a poesia, é para ele o instrumento fundamental das metamorfoses: elas podem, uma como a outra, transfigurar o mundo da maneira mais inesperada. A complexa dialética do objetivo e do subjetivo está em jogo no estranho encontro entre a imaginação de um artista e o mundo interior heterogêneo de um público através de uma ferramenta imperfeitamente controlável.


      




      

        13 “s’est construite dans le sillage de l’écriture littéraire; mais en empruntant à la littérature ses matières et ses modes, elle lui retourne l’image agrandie, déformée et démultipliée, de son fonctionnement.” 1990, p. 12. Tradução do Autor.


      




      

        14 A origem do nascimento do romance-filme como gênero literário pode ser encontrada na coleção “Cinario” da Gallimard em 1929. É um gênero misto, a meio caminho entre o roteiro e o romance, e cuja característica era tornar legível, graças aos meios emprestados deste último gênero, a tecnicidade de um corte praticado então para a tela. O leitor encontra-se na mesma situação que o espectador. O romancista deve adotar os mesmos meios que o cinema, ou seja, o movimento e o ritmo que justamente, menospreza a adaptação ficcional, na preocupação de “seguir passo a passo, episódio a episódio, o desenvolvimento cinematográfico do cenário”. Trata-se, portanto, de uma arte de elipse e “montagem” que preconiza. Esse tipo de romance anuncia com trinta de antecedência certas ambições declaradas do Nouveau Roman. Os romances-filmes procuram preservar uma estrutura dramática baseada, como no cinema, na montagem dos espaços. Estes, na ausência de qualquer precisão temporal que estaria sob a intervenção explícita do narrador, assumem então uma densidade que vai além da descrição tradicional. O filme-romance isola os diálogos. O roteiro, como o romance-filme, é baseado na singularidade do presente focal.


      




      

        15 A obra de Robbe-Grillet nasce de um constante confronto entre literatura e cinema. Robbe-Grillet pertencerá a uma nova geração de criadores tanto para a literatura (Le Nouveau Roman) quanto para o cinema (La Nouvelle Vague). Ele é um dos grandes representantes desse novo gênero literário onde literatura e cinema se entrelaçam: o cine-romance. O primeiro roteiro publicado por Robbe-Grillet sob o título de “ciné-roman”, O Ano Passado em Marienbad, data de sua colaboração, em 1961, com o cineasta Alain Resnais. O cine-romance, segundo Robbe-Grillet, pela denominação desses textos, pela apresentação do material ilustrado, por certos aspectos do estilo descritivo do autor, pretende ser essencialmente mimético e se propõe a “representar” através das palavras, uma história previamente pensada para ser mostrada com imagens. Mas os textos estão submersos por indicações de direção.


      




      

        16 Marguerite Duras escreve um romance Chuva de Verão a partir de seu filme Les enfants. Ela transitou simultaneamente entre literatura, teatro e cinema, criando “textos” que ela qualificou como “híbridos” como Détruis, dit-elle, apresentado como: “teatro, filme” e India Song: “texto, teatro, filme”. São escritos mais incertos do ponto de vista de sua categoria literária do que os cine-romances de Robbe-Grillet, mas que compartilham com eles um ponto de partida narrativo e uma estrutura baseada na referência implícita a uma imagem cinematográfica existente em outro lugar e sugeria em sua ausência, a escrita surgindo dessa “falta de visão”. Duras é um dos exemplos mais originais dessa falta de diferenciação entre o romance e o filme. Essa subordinação da mimese icônica à escuta de uma palavra literária constitui uma inversão total dos termos em que até então se colocava o problema da relação entre escrita e imagem. Não se trata mais de conformar o primeiro ao segundo a ponto de acusá-lo de uma presença que aparecia como privilégio do mostrado, mas, ao contrário, de esvaziar o mostrado de seu caráter mimético de real para fazê-lo desmoronar na distância. narrativa. A originalidade de Duras deve-se, no entanto, ao fato de que essa palavra falada, longe de ser didática, é, ao contrário, fortemente carregada da afetividade visceral que falta à atuação. Não se trata mais de exibir o artifício da representação para resguardar no espectador uma consciência lúcida em relação aos sentidos desvelados, da “mensagem” transmitida: ao contrário, essa ausência das personagens a si mesmas na imagem é esse vazio onde o espectador pode se inserir, carregado por essa palavra fascinante que desperta sua própria “escuridão interna”. O trabalho de Duras no filme, mesmo nos seus aspectos mais técnicos, permanece essencialmente ligado à linguagem escrita, e é a presença de um texto literário que condiciona a produção muito particular de imagens, num sistema de troca entre o dito e o visto, que une aquele, já mencionado, do eu e do outro. Cada um de seus filmes torna-se uma experiência de material cinematográfico atraído pela vertigem de seu fim e tropeçando na impossibilidade de terminá-lo. Essa abertura também deve ser compreendida em seu fazer literário. Uma literatura voltada para o fazer cinematográfico, até mesmo uma literatura de roteiro, muito influenciada pela linguagem do cinema.


      




      

        17 “[...] en fait, ce n´est pas le roman qui préfigure le cinéma, c´est le cinéma qui s´inscrit peu à peu dans une tradition sinon romanesque du moins narrative, commune à tous les montreurs d´histoires”. ROPARS-WUILLEUMIER, 1970, p. 12. Tradução do Autor.


      




      

        18 Jacques Rivette, Cahiers du Cinéma, 52, dezembro 1955.


      




      

        19 France Observateur, 539, outubro 1958


      




      

        20 Bazin “Verra-t-on naître à côté du théâtre un cinéma “littéraire” dont le synopsis et les dialogues supporteraient la publication? (Le cinéma de l´occupation et de la résistance, UGE, Paris, 1975, 194, p. 45)


      




      

        21 “Naissance d´une nouvelle avant-garde, la caméra-stylo”, Ecran Français, 144, 30 março 1948


      




      

        22 “sur la réfraction de cette réalité dans l´intelligence, la sensibilité et l´imagination d´un narrateur”. CLERC, 1985, p. 23. Tradução do Autor.


      




      

        23 “ dont l´effet serait d´ordre littéraire et renverrait à l´œuvre cinématographique comme à une totalité sensible, irréductible à un discours ou à une histoire”. “Pour un cinéma littéraire: réflexions sur les possibilités actuelles de l´expression cinématographique”, in Cahiers de l´Association internationale des études françaises, n 20, maio, 1968, p. 223. Tradução do Autor.


      




      

        24 “Surtout, plus qu´au contenu de la parole littéraire, c´est à la matérialité de l´écriture (que Bresson) s´est intéressé: des vues du journal, lui-même, et du prêtre en train d´écrire, viennent rompre la suite des événements et rythmer le récit(...): comme si la seule mise en évidence de ces matériaux abstraits et de leur progressive élaboration dans l´acte d´écrire pouvait, en se substituant à la représentation concrète, rendre perceptible la recherche intérieure qui anime cette histoire et celui qui écrit”.1970, p. 97. Tradução do Autor.


      




      

        25 O cinema de poesia de Pasolini analisado por Gilles Deleuze in L´Image-mouvement p. 108.


      




      

        26 1980: Terror e Êxtase de Joâo Carlos de Oliveira baseado em seu romance homônimo, O Gigante da América de Júlio Bressane baseado em citações de Dante (A Divina Comédia) e outros textos literários, Os Saltimbancos Trapalhões de J. B. Tanko baseado na peça de Chico Buarque (Os Saltimbancos), Ariella de John Herbert baseado na obra A Paranóica de Cassandra Rios (autora também do roteiro do filme), Cabaré Mineiro de Carlos Alberto Prates Correia baseado em poemas de Carlos Drummond de Andrade, Teu, tua de Domingos de Oliveira baseado em Artur Azevedo, Dostoiévski , Molière e Engels, Pixote, a lei do mais fraco de Hector Babenco baseado na obra de José Louzeiro, A Intrusa de Carlos Hugo Christensen baseado em Jorge Luis Borges, Bonitinha, mas ordinária de Braz Chediak baseado na peça de Nelson Rodrigues, Os Sete Gatinhos de Neville de Almeida baseado em Nelson Rodrigues; 1981: O Homem do Pau Brasil de Joaquim Pedro de Andrade a partir de textos de Oswald de Andrade, Eles não usam black-tie de Leon Hirszman baseado na peça de Gianfrancesco Guarnieri, Engraçadinha de Haroldo Marinho Barbosa baseado em Nelson Rodrigues, Album de Família de Braz Chediak baseado em Nelson Rodrigues; 1982: Ao Sul do Meu Corpo de Paulo Cesar Saraceni baseado em Duas Vezes com Helena de Paulo Emílio Salles-Gomes, Beijo no Asfalto de Bruno Barreto baseado em Nelson Rodrigues, Tessa, a Gata de John Herbert baseado em Cassandra Rios, O Rei da Vela de José Celso Martinez Correa e Noilton Nunes baseado em Oswald de Andrade; 1983: Inocência de Walter Lima Jr. Baseado na obra de Alfred de Taunay, 7 Dias de Agonia (O Encalhe)de Denoy de Oliveira baseado em Encalhe dos 300 de Domingos Pellegrini Jr., Perdoa-me por me traíres de Braz Chediak baseado na peça de Nelson Rodrigues, Parahyba, mulher macho de Tisuka Yamasaki baseado na autobiografia de Anayde Beiriz, Sargento Getúlio de Hermano Penna baseado na obra de João Ubaldo Ribeiro, Gabriela de Bruno Barreto baseado na obra Gabriela, cravo e canela de Jorge Amado; 1984: Memórias do Cárcere de Nelson Pereira dos Santos baseado na obra de Graciliano Ramos, Noite de Gilberto Louzeiro baseado na obra de Érico Veríssimo, O Beijo da Mulher Aranha de Hector Babenco baseado na obra de Manuel Puig, Quilombo de Carlos Diegues baseado nas obras Palmares e a Guerra dos Escravos de Décio Freitas e Ganga Zumba de João Felício dos Santos, Noites do Sertão de Carlos Alberto Prates Correia baseado no conto Buriti de João Guimarães Rosa, Nunca fomos tão felizes de Murilo Salles baseado em Alguma Coisa Urgentemente de João Gilberto Noll, Para viver um grande amor de Miguel Faria Jr. Baseado na peça Pobre Menina Rica de Vinícius de Moraes; 1985: A Ópera do Malandro de Ruy Guerra baseado na peça de Chico Buarque, A Hora da Estrela de Suzana Amaral baseado no romance de Clarice Lispector, Pedro Mico de Ipojuca Pontes baseado na peça de Antonio Callado; 1986: Com licença, eu vou à luta de Lui Faria baseado na obra de de Eliana Maciel, Baixo Gávea de Haroldo Marinho Barbosa a partir de citações de Fernando Pessoa, Chico Rei de Walter Lima Jr.. a partir de poemas de Cecília Meireles et da tradição oral de escravos negros, Filme, Demência de Carlos Reichenbah, releitura de Doctor Faustus de Thomas Mann, Fonte da Saudade de Marco Altberg a partir da Trilogia do Assombro de Helena Jobim, Brás Cubas de Júlio Bressane baseado na obra de Machado de Assis; 1987: Vera de Sérgio Toledo baseado na autobiografia de Anderson Herzer, Anjos da Noite de Wilson Barros a partir do estilo narrativo de Jorge Luis Borges, Besame Mucho de Francisco Ramalho Jr. baseado na peça de Mario Prata, Ele, o boto de Walter Lima Jr. adaptação de uma lenda popular do norte do Brasil, Jubiabá de Nelson Pereira dos Santos baseado em Jorge Amado, Quincas Borba de Roberto Santos baseado em Machado de Assis; 1988: Luzia Homem de Fábio Barreto baseado na obra de Domingos Olímpio, Feliz Ano Velho de Roberto Gervitz baseado na autobiografia de Marcelo Rubens Paiva; 1989:Kuarup de Ruy Guerra baseado na obra de Gilberto Freire, Faca de Dois Gumes de Murilo Salles baseado na obra de Fernando Sabino, O Grande Mentecapto de Oswaldo Caldeira baseado na obra de Fernando Sabino, Sermões de Julio Bressane baseado nos sermões de Padre Antonio Vieira. Fonte: Embrafilme.


      




      

        27 Segundo entrevista concedida ao autor em outubro de 1996.


      




      

        28 Caderno 2, O Estado de São Paulo, 17/04/86, p. 01


      




      

        29 Jubiabá é o livro de cabeceira do personagem Graciliano Ramos no filme Memórias do Cárcere.


      




      

        30 Sob o pano de fundo político do período fascista do governo Getúlio Vargas, a história de Memórias do Cárcere narra a prisão por um comando militar do escritor Graciliano Ramos na década de 1930. A história descreve o doloroso cotidiano dos presos, alguns dos homens políticos e a amizade que os une em uma prisão isolada de alta segurança em uma ilha tropical. O escritor, personagem central da história, descreve o sofrimento interior e exterior quando somos infligidos por um cotidiano miserável, cruel e perverso. O filme retoma a ação mais pungente da história. O escritor mantém um diário durante todo o período de sua prisão sem saber se um dia encontrará a liberdade. Escrita de urgência e denúncia que o filme consegue trazer à tona através de uma visão subjetiva. Cada prisioneiro sabe que sua única liberdade está na escrita, cujo guardião é o escritor. Todos eles querem entrar no livro. O filme capta a essência desse personagem, apesar da adversidade da situação: a necessidade de escrever e ler. O personagem tenta escapar da cruel realidade através da escrita, a essência de sua vida. Seu único crime: pensar e escrever sobre o que pensa. A importância de escrever, de testemunhar é a lição que tiramos do filme. O uso repetido da câmera subjetiva defende uma intencionalidade do olhar encontrada no filme. A utilização do campo/contracampo denota a perplexidade enunciativa subjetiva, bem como a presença de uma voz off que retoma ipsis litteris as passagens mais pessoais do romance. Para cada imagem, a duração desejada, o enquadramento significativo; em cada sucessão de imagens, os ângulos mais expressivos das intenções do autor, embora se evite o didatismo, o retrato de um país. Há também a presença e o papel dos manuscritos como personagem que povoa o filme de ponta a ponta. O filme, pela presença desse objeto recorrente que é o livro, nos revela a importância do tempo e da memória como o elemento constitutivo mais importante da literatura. O filme elogia o texto, seu dever. É uma escrita coletiva a partir das vozes dos outros (memórias coletivas, polifônicas), a comunhão entre o intelectual e o povo.


      




      

        31 Esta é a história do relacionamento romântico entre um médico do campo e a filha de um proprietário rural. A narrativa fílmica retoma a estrutura temporal da narrativa literária, respeitando os saltos temporais do texto de Alfredo de Taunay. O tema do texto é a sexualidade reprimida por meio de um sistema repressivo herdado de um rígido sistema católico do qual o pai é o emblema. O filme tem uma autonomia como obra cinematográfica desconhecida do texto literário, pela eficácia da encenação de Walter Lima Jr, já roteirista do filme e grande conhecedor das armadilhas das “adaptações”. O filme cria metáforas a partir de efeitos cênicos, iluminação e sons surpreendentes como o da borboleta, inseto objeto de pesquisa de um entomologista alemão no filme e na metáfora do romance e narrativa que percorre o texto de Taunay. A personagem feminina principal Inocência que dá título ao romance e ao filme é libertada de seu casulo. O filme retoma a dualidade encontrada no livro entre a materialidade encarnada na figura paterna (senhor agrário) e a espiritualidade da menina cujas principais características são o romantismo e a ingenuidade.


      




      

        32 O filme conta a trajetória dos negros desde a saída de seu continente de origem, ou seja, a África, e os movimentos de libertação através da trajetória de Chico Rei, rei libertador, fugitivo, criador de uma comunidade de rebeldes. Esta é a lenda do escravo que conseguiu comprar sua liberdade.


      




      

        33 A lenda amazônica conta que o “boto”, ao nascer do sol, se disfarça de jovem, bonito, alto e loiro, grande dançarino e vem seduzir as moças, principalmente nos bailes, com a intenção de engravidá-las. Nas áreas ribeirinhas, sabe-se que os botos comem todos os peixes, causando um problema de alimentação. A lenda serve de desculpa quando as meninas engravidam sem “razão aparente”. Lima Jr. retoma assim uma tradição oral, uma narrativa tradicional, reconectando-se assim com a literatura. Reza a lenda que toda mãe solteira foi seduzida pelo boto, um peixe do rio Amazonas. O boto de Walter Lima Jr. funciona como um arquétipo da natureza, do desejo, do instinto que circula entre as pessoas. Ele habita nas pessoas. O peixe vive na água, elemento constantemente ligado à sexualidade e ao calor, principalmente nos trópicos. Ele, o boto faz parte de uma corrente muito explorada na literatura latino-americana e que tem como um dos pais Gabriel Garcia Marquez, ou seja, o realismo-fantástico e que estabelece uma corrente cinematográfica: o cinema fantástico. O fantástico tem um caráter de verossimilhança e de pertencimento ao cotidiano em consonância com os grandes mitos fundadores de uma tradição cultural. Há uma estreita relação entre os indivíduos e um universo mágico, até fantástico, onde o conteúdo erótico é onipresente na tradição dos contos de fadas como Chapeuzinho Vermelho. Três pescadores do filme, como personagens, nos contam a história do boto. Eles vão caçar o boto, acreditando piamente em sua existência.


      




      

        34 Bressane chama de transrecriação. Genette o chamaria de pastiche, pois se trata de “imitar” um estilo.


      




      

        35 As informações relatadas foram colhidas em entrevista com o cineasta.


      




      

        36 A história de uma família de trabalhadores da periferia de São Paulo que sofre as consequências do capitalismo selvagem. A crise de relacionamento entre um pai que é partidário dos movimentos sindicais para salvaguardar a dignidade dos trabalhadores e um filho covarde.


      




      

        37 Nessa macroestrutura temporal reversa, cada episódio da vida de cada casal é contado em ordem cronológica, ou seja, cada sequência tem um início, um meio e um fim. A história perturba a estrutura temporal tradicional baseada no esquema de causa e efeito. Há sempre um efeito de surpresa pela construção elíptica da história pela reviravolta da estrutura temporal onde o efeito nos é apresentado antes da causa. Apesar dessa estrutura inversa, a construção episódica permite acompanhar perfeitamente a narrativa. Trata-se de uma história da classe burguesa média e provinciana brasileira através do retrato de quatro amigos que formam dois casais. A história do Brasil durante os 25 anos que a história dura, desde o início dos anos 60 até meados dos anos 80, nos é contada por meio desses personagens, ou seja, a trajetória dos dois casais provincianos imersos de coração na turbulência dos anos 60 e 70 em um país sob ditadura. O sonho dos anos 60, a ilusão perdida dos anos 70 e a perplexidade e perda de referências culturais e políticas dos anos 80. Num tom que beira o drama e a comédia, Ramalho Jr. expõe o contraste entre a vida provinciana de um dos casais em relação à vida metropolitana do outro casal que fugiu da província para se estabelecer em São Paulo. Ao explorar clichês como o primeiro beijo, a primeira sessão de cinema, os flertes na escola, o primeiro baile, os jogos juvenis, os estudos universitários, o primeiro emprego, a migração para a cidade grande, a hostilidade da cidade grande. Ramalho Jr. faz um raio-x, uma espécie de relato de uma geração. No elenco, Glória Pires, Cristiane Torloni, Antonio Fagundes e José Wilker, entre outros grandes atores.
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