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RESUMO

A dissertacdo O Teleitor em o Auto da Compadecida e em Cidade de Deus tem
carater intersemiotico, explorando o didlogo entre a literatura e as imagens midiaticas da
televisdo e do cinema, através de duas obras literarias adaptadas para esses meios
tecnologicos: O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna e Cidade de Deus, de Paulo
Lins. Ambas transposi¢des de grande recepgao junto ao publico.

Criamos a expressao teleitor com o intuito de localizar um novo sujeito, ou seja, € o
nosso teleitor aquele que depois de ver um filme ou outro tipo de adaptagdo literaria
transpostas para as telas da televisdo ou do cinema, sente a necessidade de ir em busca do
livro que serviu de base para a produgdo e que foi a fonte primeira para a criacao artistica.

Desta forma, estabeleceremos ao longo do trabalho, caminhos que nos levardo
comprovacao desta assertiva. O que nos interessa € justamente ir em busca da constatagao
do crescente numero de teleitores, o que cria um novo campo de conhecimento distinto
daquele que se prende a analise das perdas e os ganhos que acontecem com uma dada obra

literaria apos sua releitura pelos meios de comunicacao.



ABSTRAT

The dissertation The Teleitor on the Auto da Compadecida and City of God have
the feature intersemiotic exploring the dialog between the literature and mediatic images
from television and from cinema through both literary works adapted to those means
technologies: O Auto da Compadecida , by Ariano Suassuna and City of God, by Paulo
Lins. Both transpositions of great receptions by the audience.

We created the expression Teleitor with the idea of locating a new reader, he is our
teleitor who after watching a film or other kind of literary adaptation transposed to the
screen of the television or of the cinema, he feels the necessity to go reading the book in
that the prodution was based on and that it was the font first for artistic creation.

Herery, we will be establishing through the work, ways that will take us to the
comprotation of this assertive. Our interest is fairly try to comprovate the increase number
of teleitores. We created a new area of knowledge different from that tied to the analyze o

losses and earnings that happened with literary work after its rereading by the mass media.



“Quando esses aparelhos forem entregues ao publico,
quando puderem fotografar seres que lhes sdo caros,
ndo mais em sua forma imovel, mas em seu movimento,
em sua agdo, em seus gestos familiares, com a palavra
nos labios; a morte deixara de ser absoluta.”

(Palavras de um jornalista em reagfo a inven¢do do cinema,
declaradas no La Poste, em 30 de dezembro de 1895.)"

* Declaragdo contida no livro Cinema, Inven¢do do Século, 1988. p.17.
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INTRODUCAOQO

Embora as manifestagdes de arte estejam para determinados grupos sociais relegada
a planos secundarios, destacamos uma, cuja desmedida confluéncia tem incomensuravel
alcance junto a outras intermindveis expressdes artisticas. Estamos nos referindo a
Literatura, ela que anela com outras artes, fazendo jorrar desse imbricamento, frutos
combativeis e aceitos por uma sociedade de “ciéncias” exatas.

A literatura concretizou seu conubio com a imagem através de tecnologias como o
cinema ¢ a televisdo. E se olharmos para tras , embalados pelos embalsamar cronologico,
teremos que lhes render cumprimento e respeito, pois 0 nosso cinema tributa ha pouco
mais de cem anos, nossa televisdo abarca um pouco mais de cinqiienta, enquanto que a
literatura preludia ao principio da civilizagdo, pois ela ja adquiriu através da casta da
antigiiidade, o direito de ser vitalicia.

Destacamos que Aristoteles observou no inicio de sua Poética, a inexisténcia de um
termo que pudesse designar os didlogos socraticos € mesmo 0s textos em prosa € Verso.
Assim, surgia o nome literatura no inicio do século XIX e antes deste contérmino, toda
inscri¢do, toda escritura ou conhecimento das letras recebia o nome de literatura. Desta
feita, a literatura adquire um sentido de amplitude, a ela foi designado tudo aquilo que
era impresso, ou seja, todos os livros que uma biblioteca continha. Esta qualificagdo dava
a literatura uma nogao classica de belas artes, que era a inclusdo de tudo que a retorica e
a poética podiam produzir, ndo apenas a ficgdo, mas também a historia, a filosofia ¢ a
ciéncia.

A literatura ocidental, na acep¢do moderna , aparece no século XIX, como declinio
do tradicional sistema de géneros poéticos, perpetuado desde Aristoteles. Até entdo , a
literatura, no sentido estrito era o verso. Mas o deslocamento medular ocorreu ao longo
do século XIX, pois foi neste momento que os dois grandes géneros: o da narragdo e do
drama, abandonavam cada vez mais o verso para adotar a prosa. Neste interim, a
literatura amplia horizontes e passa a acolher para si um manancial representativo através
do romance, do teatro e da poesia, retornando a triade pds-aristotélica dos géneros épico,
dramatico e lirico. Mesmo tendo adquirido um sentido de modernidade com a afirmagao

do romance, do teatro ¢ da poesia, a producdo literaria se coloca como uma aliada



inseparavel do romantismo, que granjeava da relatividade historica do bom gosto, em
oposi¢do a doutrina classica da eternidade e da universalidade do canone estético.

Foi no século XX que a literatura inicia a recuperagdo do que havia deixado, e
segue rumo em busca da reconquista do paraiso perdido como uma parte dos territorios
desgarrados, pois ao lado do romance, do drama e da poesia lirica, 0 poema em prosa
ganhou seu titulo de nobreza, e a autobiografia e o relato de viagem foram reabilitados.
Confluindo-se e gerando novos formatos literarios sob a denominagdo de paraliteratura,
os livros para criangas, o romance policial, a historia em quadrinhos foram assimilados, e
a literatura reafirma-se como co-participante da propria evolucdo social quer utilize
recursos mais proximos do real ou do ficcional.

A produgdo literaria vem ao longo dos anos reforcando sua inerente fungdo de
testemunha de momentos histéricos, papel a ela inauferivel , além de ter atentos olhos
voltados para o mundo, ¢ a cada disseminagdo do tempo, ela ganha velocidade e dialoga
com outras artes de carater tecnoldogico. Lembramos aqui o Movimento da Poesia
Concreta e o do Poema-Processo em que seus representantes, os poetas concretos, se
utilizavam de espagos extraverbais para concretizar a palavra e dar a ela movimento.A
literatura por sua vez se movimenta pelas vias imagéticas materializadas e concretizadas

nas telas do cinema e da televisdo.

Dentro deste contexto em que a velocidade atinge a palavra, instrumento da arte
literaria, recorremos aos novos livros-roteiro que podem ser frutos ou nao de uma pos
adaptacdo literaria. Os livros-roteiro sao edigdes literarias com linguagem de cinema, sdao
verdadeiros roteiros de filmes, com marcacdo propria da arte cinematografica e estdo
prontos para serem levados a materialidade filmica, diriamos que eles tém feigdes de uma
peca de teatro. O leitor deste tipo de livro ndo precisa transceder em criatividade para
realizar uma adaptagdo literaria essencialmente narrativa, ele ndo dispdoem de muitos
recursos elucubrativos que uma leitura “tradicional” requer e incita, ele tem tudo pronto,
¢ so ter a “camara mao.” Este tipo de livro pode surgir apés uma adaptagdo de uma dada
obra literaria ja existente, como foi o caso do livro-roteiro Cidade de Deus, que foi
lancado na iminéncia da adaptagdo do livro de Paulo Lins para o cinema, ou podem
aparecer funcionando como um facilitador, com os olhos voltados para o mercado

audiovisual.  Voltaremos a este assunto posteriormente. Queremos no momento apenas
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demonstrar que a literatura dialoga com a velocidade moderna e estabelece com a criagao
artistica uma co-producao sem perder a sua esséncia divina

“As vésperas do século XXI, a literatura é novamente quase tdo liberal quanto ds
belas—letras antes da profissionaliza¢do da sociedade. [...] O termo literatura tem, pois
uma extensdao mais ou menos vasta segundo os autores, dos classicos escolares a historia
em quadrinhos, e é dificil justificar sua amplia¢do contempordnea'.

E demasiado complexo delimitar o campo de atuagio do literario, posto que é fato
de dificil justificativa equacionar o limite de seu alcance. O campo da intersemiose nos
revela isto, podemos estabelecer desmedidas ligacdes com a literatura, todas as ciéncias
dialogam com ela, todas as expressdes artisticas avizinham-se a ela. Quem seria este
monstro sagrado que para tudo aponta, como dizer que isto ou aquilo ¢ ou nao ¢ arte
literaria?

Esta assertiva interrogativa aponta para a imensiddo literaria e suas incontaveis
ambiéncias , desta feita, recorremos a outra indaga¢do para deixarmos, por assim dizer,
em aberto as tentativas de se conceituar literatura: “O que é, pois, essa linguagem, que
nada diz, jamais se cala e se chama literatura? “(FOCAULT:2002,p.421).

Michel Focault sabia da extensa eloqiiéncia presente nas maos da literatura, e por
estas e outras vertentes, ¢ que ela jorra sem parar; alimenta-se e alimenta sem limites e
ndo se roga a se adequar aos “movimentos” novos.

Historicamente a literatura percorreu diversas fases, passando pelo historico, o
sagrado, o profano, a negatividade, a alienacdo, a abstragcdo, o multifacetado, até os dias
atuais em que as épocas nao tém estilos, se misturam . Dentro deste contexto hibrido fico
com as palavras de Tristdo de Athayde : “ A literatura é no homem aquela vocag¢do
misteriosa e imprevista, condicionada por mil elementos exteriores e intimos mas
desabrochada pelo mistério do espirito que sopra onde quer’”

Jean Paul Sartre denomina a literatura como alienada em seu inicio, para ele ocorre
uma libertagdo através da negatividade seguido de uma abstragdo negativa consolidada
no século XIX e declinante no principio do século XX, onde ocorre a negagao absoluta. “
No fim dessa evolugdo ela rompeu todos os vinculos com a sociedade; a literatura ja ndo

tem nem mesmo publico: “Todos sabem, escreve Paulham, *“ que em nossos dias ha duas

' Compagnon, A. A Literatura. In O Deménio da Teoria. p.34
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literaturas: a ma que é propriamente ilegivel( e muito lida) e a boa, que ndo é lida”.
(SARTRE: 1993.p.115)

Além da complexa definicao do objeto literario, temos outro impasse: a qualidade deste
objeto. A classificagdo do que vem a ser ruim ou ndo, incorre em alguns caminhos e
Sartre aponta uma possivel via de acesso desta argiiicdo quando diz que a ma literatura é
mais consumida, ou seja, ela esta para um maior numero de leitores. Nesta comiserada
conclusdo, ele sinaliza que quanto maior o numero de leitores, mais comprometida
estard a qualidade dessa literatura. E serd justamente o aumento do nimero de leitores o
foco de nossa pesquisa. Estariamos nos apropriando da argumentagdo de Sartre para
defender a ma literatura? Nao nos atentaremos a classificar o que vem a ser boa ou ma
literatura, o que nos interessa ¢ o fato de que apdés a comunhdo entre literatura e

imagem, o teleitor procure o livro, sem julgarmos a sua qualificacdo.

A falta de publico para que a boa literatura mencionada por Sartre encontre uma
trajetoria esfuziante, e possa sair das estantes das livrarias e chegar ao publico, muitas
vezes clama por uma industria chamada de cultural, pois ndo basta ser apreciado
apenas por uma minoria, todo livro foi feito para ser exaustivamente lido, ainda que a
compreensdo intencional do autor receba decifragdes distintas em decorréncia do vacuo
causado pelo abismo cultural. Tais decifragdes aportam no imaginario de qualquer
leitor, e no instante em que ele se apropria da obra, pede a moda Barthiana a morte do

autor.

A ampliagdo contemporanea da arte literaria deve-se em parte ao merchandise das
editoras, das livrarias e dos proprios meios de comunicagao interessados neste processo.
Quando a arte literaria atinge uma dada popularizagdo, quando ela ¢ apreendida por um
patamar de leitores dentro de uma sociedade diferenciada, muitas vezes fora dos
arredores académicos, ha sem duvida algo por tras de tudo isto, ndo obstante, nos
interessa a formagdo de um novo leitor, que rompeu a barreira do audiovisual e passou

para o verbal.

Quando propomos em nossa dissertagdo O Teleitor em o Auto da Compadecida e

em Cidade de Deus queremos dizer com isto que a representacao imagética da literatura,

? Proenga. D. Estilos de Epoca na Literatura. p. 43.
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ou seja, a sua representacdo audiovisual proporciona a aproximagdo de um publico
distante dos livros e da “cultura classica”. A literatura entra em consonancia com o que ha
de mais populalesco, aquilo que em teoria foi denominado de carnavalizagdo pelo filosofo
russo Mikhail Bakhtin: “ O carnaval possui um carater universal, ¢ um estado peculiar
do mundo: o seu renascimento e a sua renova¢do, dos quais participa cada individuo.
Essa é a propria esséncia do carnaval, e os que participam dos festejos sentem-no
intensamente.”( BAKHTIN:1980, p.7).

Essa aproximacgao das pessoas ao livro incitada pela representagdo imagética seria
uma espécie de carnavalizagdo da literatura, em que todos, por um momento,
universalizam-se e comungam da mesma ceia. Neste momento estdo em condi¢do de
igualdade diversos olhares, estio em jogo os olhares produtivos e receptivos, de quem
produz e de quem recebe: escritor, roteirista, produtor x leitor, espectador, receptor, pois
“ 0 olhar deseja mais do que lhe é dado ver’.”

O Teleitor em o Auto da Compadecida e em Cidade de Deus aponta para uma
democratizagdo da cultura, pois o que propomos ¢ justamente essa grande festa
carnavalesca em que todos podem tomar posi¢des cada vez mais proximas, sinalizamos
para a democratizagao da cultura pelas vias da cultura de massa.

Um dos caminhos que aponta para a globalizacdo da cultura, entendo como
democracia, poderia ser muito bem representada por um trecho da cangdo de Milton
Nascimento “ O artista tem que ir aonde o povo estd * , mas quem leva esse artista, quem o
atravessa rumo a esse povo? Eis a questao!

E mister que a porta de entrada das classes menos favorecidas a participagdo de
certa forma ativa na vida publica e social, e o seu alargamento na area de consumo das
informagdes foram e continuam sendo criadas através de uma nova situacao antropologica
da civilizagdo de massa. Os livros sdo produzidos como outro qualquer produto industrial, e
o objetivo ¢é vender, vender. E o mercantilismo que conduz esse artista a0 povo, no entanto,
fiquemos com o produto final, a minima modificagdo de um povo, a incitagao a leitura. Nos
atentemos de que industria cultural produz para a massa e consome o produto que ela

produziu.

* Novaes, A. De olhos vendados. In O Olhar. p. 9.
* Trecho da musica “Cang¢do da América”, do cantor e compositor brasileiro Milton Nascimento.
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“ O universo das comunicag¢oes de massa é — reconhegamo-lo ou ndo — o nosso
universo. [... ] Ninguém foge a essas condig¢oes, nem mesmo o virtuoso, que, indignado com
a natureza inumana desse universo da informagdo, transmite o seu protesto através dos
canais de comunica¢do de massa, pelas colunas do grande diario, ou nas paginas do

volume em paperback, impresso em linotipo e difundido nos quiosques das esta¢ées .

Neste contexto de troca, 0 meio em que o receptor € o conseqiiente emissor estao
situados ird determinar a recepcdo de uma dada cultura, e o que nos interessa ¢ a
popularizacao deste meio, onde seja ele, o responsavel por um grande numero de adeptos
da cultura, da leitura. Nao ha contestacao de que as adaptacdes literarias para os meios
tecnologicamente informativos (televisdo e cinema) levam ao grande publico a
oportunidade de apreender conhecimentos que nao seriam facilmente assimilados de outra
forma.

Talvez a referéncia de Eloisa Prati dos Santos seja um tanto otimista, no entanto,
vem corroborar horizontes ja abertos em nome da popularizacdo cultural: “superamos a
“grande divisdo” entre alta cultura e cultura popular e de massa, através da incorporagdo
a consciéncia publica de culturas minoritarias (PETERSON:2000, p. 317).

Nao podemos deixar de mencionar o denominado folhetim eletronico, as telenovelas
e seriados que podem angariar um grande namero de “teleitores” . E preciso encurtar de
uma vez por todas o caminho da cultura, abeirar o “erudito” do popular, globalizar a
literatura e torna-la produto de primeira necessidade e grandeza. Destacamos um trecho do

livro Hegemonia e Cultura: Gramsci, da professora Anita Schelesener :

“Popular é a literatura que expressa o gosto, as tendéncias, os sentimentos populares. [...]
A literatura de folhetim possui um carater ideologico, mistificador, mas também responde
aos anseios do povo. [... ] Muitos dos grandes artistas e romancistas (Shakespeare, Tolstoi,
Dostoiévski, , Esquilo, Séfocles) despertaram o “amor do povo” e alcancaram grande

sucesso junto as massas populares quanto tiveram a chance de ver seus dramas e

romances representados”. (SCHLESENER:1999. p.46)

> Eco. U. Apocalipticos e Integrados. p. 11.
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Essa expressao “romances representados’ utilizada por Anita nos coloca de pronto,
frente a uma tela de televisdo e ou cinema. Sao as transposi¢oes das artes literarias que ao
nosso ver aproxima o teleitor do livro, da obra em si. E essas representagdes nos chegam
através das imagens, elas que invadem cada vez mais nosso espaco cotidiano, queiramos
ou nio, estamos inseridos em uma “civilizagdo da imagem™, ¢ o grande desafio seria
fazermos um bom uso delas.

Ha grandes contestacdes em volta das traducdes intersemioticas das obras literarias,

0 que ndo € objeto de nosso trabalho, e sim a captagdo de leitores através dessas mesmas
adaptagdes. Nao ¢ demais mencionar que cada categoria artistica habita seu universo: o
livro tem a palavra escrita como matéria prima, a televisdo e o cinema tem a imagem, desta
forma ¢ pouco dificil, para ndo incorrer no impossivel, que uma tradugdo mantenha
fidelidade a um original.
“Original e tradugdo , incapacitados que estdo de chegar a lingua pura, complementam-se
em suas intengoes ja que estas, tomadas em sentido absoluto, sdo idénticas e significam o
mesmo. Desse modo, a causa pode converter-se em efeito e vice versa. Isto faz com que a
tradugdo ndo seja “literal”, isto ¢, que ndo seja reflexo de “conteudos inessenciais”, mas
que seja uma forma.” (PLAZA 1987. p.32)

Dentro deste manancial de adaptacdes literarias, iremos neste trabalho
focalizar duas obras, com ja foram mencionadas anteriormente: O Auto Da compadecida,
de Ariano Suassuna e Cidade de Deus, de Paulo Lins. Ambas popularizadas e que
obtiveram grande respostas ao que chamamos de teleitor, pois “o popular ndo é o
simplificado ou vulgarizado, mas o que traduz os desejos de liberdade e solidariedade
como conquistas para a vida coletiva. ™

Esse teleitor seria uma alegoria transformadora, transformacdo esta originada a
partir de um adepto tanto dos recursos audiovisuais quanto da literatura. Nao incorremos
numa posicao ingénua, contudo, cremos nas palavras de Anita ao dizer que ser popular nao
¢ ser vulgar; e popularizar a literatura através de meios imagéticos € abrir perspectivas de
divulgagdo e aproximar leitor e autor por vezes distantes, romper barreiras e traduzir

concretamente essa liberdade coletiva.

8 Expressdo referida por Jacques Aumont, in A Imagem: p.14
7 Schlesener, A. Hegemonia e intelectuais In Hegemonia e Cultura: Gramsci. p. 46
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Essa conquista da vida coletiva faz com que atentemos para que a “reinterpretacao
do que vem a ser popular, enquanto elaboragdo e reelaboragdo das praticas sociais e dos
conteudos da comunicagdo, pelos veiculos de massa, resgatem a temporalidade desse
conceito de popular, dando-lhe uma dimensao nao circunscrita.

Desta forma, os meios de comunica¢do sdo vistos, no caso, ndo apenas COmo
veiculos, mas como expressdes de uma instancia publica que indaga, e também reconhece,
os espagos de construgdo de valores, ainda que sejam valores grupais. E esse olhar coletivo
vislumbra propdsitos parecidos, visto que a literatura tem o poder de estabelecer relagdes
com outras artes, ela hospeda todo tipo de discurso, e funciona como facilitadora de uma
inter-relacdo com as artes visuais, e outras infinidades de expressdes artisticas.

Ela, a literatura, seria uma fonte que jamais se cala, denominada por Focault, que
pode alcangar infinitos horizontes e traduzir-se de maneira multifacetada. Ao longo de
nossa dissertagdo, trataremos de corroborar tudo o que propusemos neste primeiro
momento. Nossa dissertacao sera dividida em duas partes, cada parte contera dois capitulos.
Na primeira, teorizaremos sobre o teleitor em seus diversos aspectos e sobre a intersemiose,
ou seja, a relacdo da literatura com a arte audiovisual. Na segunda parte trataremos do
género literario focalizando as duas obras em foco: Auto da Compadecida e Cidade de
Deus. Além de estabelecermos paralelo entre as duas obras, faremos a confrontacdo da

representacao imagética de ambas através dos meios audiovisuais (televisdo e cinema).
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1 Parte

O papel do teleitor
¢
da intersemiose na literatura
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CAPITULO 1

O Teleitor L.é a Imagem que Olha

O leitor desta dissertacdo deparou-se nas paginas anteriores com um neologismo e
seu respectivo conceito, neologismo que sera o verdadeiro protagonista deste trabalho.
Esse sujeito chamado teleitor” em sua defini¢io mais simples e a principio defendida por
nods, diz respeito ao individuo que apos realizar a leitura de uma obra literaria nas telas do
cinema e ou da televisdo, interessa-se pela historia primeira e parte em busca da leitura do
livro, da obra. Esse conceito ja foi mencionado e sera ao longo do nosso trabalho solicitado
com dada freqiiéncia.

A origem do neologismo teleitor nos remete para a fusdo de telet+leitor= teleitor,
seria o leitor de uma tela audiovisual que parte posteriormente & uma leitura verbal. E claro
que o objeto deste sujeito ¢ a leitura, o livro. Diriamos que nosso teleitor ¢ o leitor
propriamente dito, ou seja, aquele que 1€. O primeiro pensamento que nos vem em mente
quando falarmos em leitor, ¢ de fato, o leitor de livros, no entanto, em nossa
contemporaneidade o universo “leitura” aponta para incomensuraveis dire¢cdes. Lemos
uma imagem, uma pintura, uma cang¢do, fazemos leituras e releituras de aspectos sociais, de
opinides, enfim, 0 mundo esta repleto de icones que podem ser lidos.

Nos reportamos a uma cena do filme Cidade de Deus — cena : Cafofo dos Apés — Nesta
passagem, a personagem chamada de Z¢é Pequeno ordena que os seus subordinados
procurem a sua (foto)imagem ou o seu nome no jornal. Atentemos ao dialogo:

Zé Pequeno: - Sabe ler Salgadinho?
Salgadinho: - So sei ler as figuras.

Lemos figuras, lemos imagens, visto que a imagem substitui o representado, € ela um ato

que visa em sua capacidade, um objeto ausente ou inexistente através de um contetido

fisico ou psiquico que ndo se da em si mesmo, mas a titulo de representante analogico do

* Queremos com esta nota esclarecer que este neologismo, conceituado de forma ampla e diferenciada por
nos, foi no final de nossa pesquisa, para a nossa surpresa, localizado em um site, cuja informacao nos remete a
uma expressdo usada pelo escritor Millor Fernandes, cujo significado difere do nosso, pois nele a palavra
adquire um sentido de interatividade, uma ligagdo a distancia, com o mesmo sentido de telefone, televisio,
telegrama.
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objeto visado. Quando a personagem responde que soO sabe ler as figuras, ela se coloca num
universo minoritario, porém nao descartavel, pois o mundo externo esta repleto de figuras-
imagens onde uma iletrado ¢ capaz de sobreviver. No caso em pauta, a personagem Zé
Pequeno nao elimina o trabalho de Salgadinho uma vez que sua leitura serd aproveitada
para localizar uma representacdo imagética, pois “ndo ha um mundo das imagens e um
mundo dos objetos. Mas todo objeto é suscetivel de funcionar como realidade presente®

E nesta bussola propulsora apontamos a Literatura como uma das mais importantes
ciéncias do imaginario, que vem a ser o eixo organizador de determinadas areas de estudo,
seria uma espécie de “fio de Ariadne”, que indicaria caminhos diversos, nao apara sairmos
do “labirinto”, mas para conseguirmos transforma-lo em vias comunicantes, exigida pela
concepcao da atualidade. A literatura que aponta para as tecnologias audiovisuais,
emprestara aspectos proprios para esses meios € como produto final, ird angariar mais
te(leitores), que € sem duvida o grande objetivo do autor, ser lido.

E justamente o leitor que coloca a literatura em movimento, pois a palavra tem esse
atributo que a coloca proxima da imagem que também requer acdo, diriamos que 0 nosso
teleitor d& movimento as imagens das palavras, por isso o seu interesse em 1€ o livro apds
realizar uma primeira leitura que foi a audiovisual, que também dispde de deslocamento.

“O objeto literario é um estranho pido, que so existe em movimento. Para faze-lo surgir é
necessario um ato concreto que se chama leitura, e ele so dura enquanto essa leitura
durar.””

Na triade proposta por nos: literatura-cinema-televisdo reside um elemento
diferenciador entre essas trés manifestagdes comunicativas, a maneira peculiar de cada uma
se apresentar, pois cada linguagem tem a sua forma e suas normas, onde a hibridizagao
delas realiza sem duvida, novos aspectos comunicacionais, abrindo novos horizontes e
possibilidades de adentrarmos no orbe literario.

Nossa trajetoria terd em sua caravana as trés celebridades referidas acima: a
literatura, o cinema e a televisdo. Vamos iniciar esse passeio falando de um mecanismo
utilizado por todo aquele que se propdem a estuda-las ou simplesmente contempla-la, esse

mecanismo ¢ o olhar. Quando langco um olhar para uma determinada imagem, estabeleco

com esta, um didlogo, uma intera¢do. Ao olhar, realizo uma leitura, constituo desta forma,

¥ Sartre. J. O Imagindrio, p. 37
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uma ligacdo com este dado objeto, pois toda “imagem adquire, entdo, a faculdade de
apontar para as coisas”.'’ Para o filosofo Merleau-Ponty olhar envolve, apalpa, esposa as
coisas visiveis. E como se estivéssemos com elas, com as representagdes, uma relagdo de
harmonia preestabelecida. O nosso teleitor vivencia com maior veeméncia esta relacdo de
harmonia entre o objeto e a sua representacdo, pois a imagem ¢ mais contagiosa, mais
contundente do que as palavras, ¢ essa irmanagdo ¢ tao arraigada que leva o individuo a ir a
fonte primeira, o verbo. Quantas representacdes imagéticas, ou mesmo transposi¢des
literarias repassadas para a televisao e ou cinema, ndo fomentaram o mercado editorial com
uma crescente alavanca nas vendas dos livros. Quantos livros ndo explodiram em vendas,
depois de terem sido adaptados para o cinema, ou para a televisdo através de uma
minissérie ou novela? As midias tendem a se engendrar como redes que se interligam e nas
quais cada midia particular — livro, jornal, TV, radio,revista, etc. — tem uma fun¢ao que lhe
¢ especifica.

O Auto da Compadecida , obra de Ariano Suassuna, adaptada por Guel Arraes, esta
entre os trinta melhores programas da historia da televisdo, segundo pesquisa de Arlindo
Machado, presente do livro Televisdo Levada a Sério. Sua exibi¢do tanto na televisdo, em
1998, quanto sua transferéncia para as telas cinematograficas, em 1999, foram responsaveis
por um consideravel aumento e grande impacto na vendagem de livros. A pega de Ariano
Suassuna lancada em 1957, tinha em 1998 uma tiragem de 10 mil livros ao més. Esse
numero duplicou apods a exibi¢do na televisdo da microssérie de quatro capitulos.

Ap6s a transposicao para o cinema feita por Fernando Meirelles do livro de Paulo
Lins, Cidade de Deus , as vendagens alcancaram um patamar grandioso, chegando a uma
cifra de mais de 53 mil exemplares vendidos. A sua primeira edigdo langada em 1997 indo
até 2002, contou para a Editora Companhia das Letras uma tiragem de 15 mil livros ,
durante a exibi¢do do filme, ano passado, foi langada uma segunda edigdo e esse nimero
mais que triplicou, e continua vendendo muito bem até hoje.

Esses nimeros nao param por ai, temos inimeros exemplos que irdo ao longo deste
capitulo, corroborar nossa assertiva de que os meios tecnoldgicos, embora tenham
interesses economicos € mercantilistas, contribuem e muito para o acesso a cultura, a leitura

de uma classe de menor possibilidade, possibilidade esta que nem sempre esta ligada ao

O que é Literatura? p. 35
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poder aquisitivo, e simplesmente ao ato de ndao gostar de ler. A grande troca dessa
transubstanciagdo vem a ser a divulgacgao literaria e o coroamento de um novo leitor que se
formou nas telas audiovisuais de um cinema e ou de uma televisdo. Ha interesses, mas ha
sobretudo oportunidade de pessoas passarem a conhecer um Ariano Suassuna, um Machado
de Assis, uma Raquel de Queiroz, um Jodo Ubaldo Ribeiro, um Guimardes Rosa, uma
Lygia Fagundes Telles, dente outros, sem falar nos escritores internacionais, que ndo sao
objeto de nossa pesquisa.

Qual seria o ponto de partida que iria determinar a construcao desse teleitor? Que
mecanismos levam a um mero espectador transformar-se em um teleitor e
conseqiientemente em um leitor? No primeiro momento diriamos que a leitura nao verbal ¢é
dominada pelo movimento, pois para concentrar o que se representa disperso, ¢ necessario
operar com rapidez para ndo perder a informagdo e para acompanhar o ritmo acelerado da
associacao de idéias a medida que a atengdo se desloca. Temos ai um espectador, um leitor
de imagens. No entanto, sera a partir dai, dessa confluéncia estabelecida com a leitura em
movimento, que o nosso teleitor ganha forma e identidade. Como?

A rapidez das cenas ¢ grande, a acdo das animagdes ¢ intensa, tudo passa
rapidamente aos nossos olhares. As informagdes sdo variadas e a constru¢do da historia
deve ser feita também aceleradamente, mas a apreensdo nem sempre € satisfatéria. Findo a
transposi¢ao, a leitura foi feita, as construgdes foram aneladas de forma ativa, ndo obstante
esse espectador ndo se basta, precisa conhecer mais essa historia que tanto o impressionou,
precisa debrugar-se sobre um livro, folhear as paginas e perceber a trama da historia, a
esséncia da literatura. E logico que antes de adquirir um exemplar, ele pode ter sido
bombardeado por propagandas, mas ele precisa desse elemento tranquilizador: a leitura. A
leitura que se configura em uma tentativa de organizagdo entre convergéncias e
divergéncias; ler ¢ operar com o heterogéneo e organizar.

Para corroborar a nossa definicao de teleitores, realizamos uma enquete com o intuito de
colocar as palavras conceituais de pessoas que se encaixam no perfil denominado por
nds, ou seja, realizaram a leitura da obra literaria na tela do cinema ou televisao e
tornaram-se leitores. Ao longo deste capitulo, qui¢a, ao longo de toda a dissertacao,

encontraremos depoimentos de algumas pessoas entrevistadas.

' Neiva Jr. , Eduardo. Imagem, p. 93.
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A teleitora Rosamaria Sandes sente o impulso de procurar o livro apos assistir ao
filme com o intuito de eternizar a trama vista visualmente. “ Quando leio o livro é como
se estivesse tornando as personagens eternas, trago todos e tudo para dentro de minha
casa, e quando quero revisitda-los leio o livro outra vez. Trago para a historia o cendrio

b

idealizado pelo adaptador e fago minhas modificagoes..” Para ela, ter uma fita ou um
DVD em casa para rever a historia ndo ¢ a mesma coisa, uma vez que as palavras lidas

proporcionam a co-participacao do proprio leitor.

Ela, a palavra, estd semanticamente carregada de significados que apontam para a
situagdo, coisifica uma cena, um ser material ou imaterial. A linguagem esta investida
de possibilidades imagéticas e isso coloca a imagem e a escrita em solidos didlogos,
pois tais codigos se encontram em constante interagdo, e essa unido entre midia e palavra

deve-se ao carater material da literatura que a ¢ a palavra, a linguagem.

O leitor frente ao livro funciona como co-criador , ja na transposi¢do existe a visao
e a percep¢ao do adaptador que nem sempre alia-se ao do espectador, pois a imagem
contida entre as palavras do livro ganha forma a partir do universo de cada leitor
individualmente. A leitura tem o poder de organizagdo, ¢ como se disséssemos ao ler o
livro adaptado: agora sim, compreendo a visdo do diretor, percebo a jun¢do ou mesmo a
criagdo de personagens; ou diriamos: discordo dele, ndo faria assim.

Na adaptacdo do livro Cidade de Deus houve bastante fusdo entre as personagens
para a criacdo de novas. Com o Auto da Compadecida tivemos a supressao de alguns
personagens ¢ a criagdo de algumas, e o teleitor percebe isto ao se deparar com o livro. Ele
funciona como um investigador, ele quer constatar ndo so6 a fidelidade ao texto original,
como também avaliar a sua propria percep¢do. Vejamos o que disse a teleitora Sandra
Silva: “Leio o livro apos a transposi¢cdo para compard-lo com o filme. Quero saber se a
sensibilidade do adaptador foi a mesma que eu tive. Muitas vezes observo que houve
desvio , contudo sempre percebo que permaneceu o sentimento humano.”

As artes tecnoldgicas que operam com imagens(cinema /televisdo) quando realizam
uma dada adaptagao literaria para um desses veiculos, nada mas fazem de que trazer para o
mundo real a representagdo material do que se apreende no livro. Com isso, sdo

estabelecidos vinculos populares com o publico, ou seja, o livro ¢ levado para a casa das
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pessoas, principalmente através da televisao que € o principal veiculo de comunicagdo de
massa. E por que somos tao inclinados a parar diante de uma imagem?

Para responder a esta indagagdo, diriamos que a imagem ¢ portadora de uma
linguagem universal, todos compreendem e apreende-as. Martine Joly diz que ha neste tipo
de linguagem , uma grande rapidez da percepcdo visual, assim como a aparente
simultaneidade do reconhecimento. Ele aponta ainda, que existe uma outra razdo que
justifica essa universalidade efetiva da imagem, que seria justamente o fato de o homem ter
produzido imagens no mundo inteiro, desde a pré-historia até os nossos dias, de nos
acreditarmos capazes de reconhecer uma imagem figurativa em qualquer contexto historico
e cultural. “Foi esse tipo de constatacdo e de cren¢a que fez com que se pensasse que o
cinema “mudo” era a linguagem universal e que o surgimento do cinema falado poderia
particulariza-lo e isold-lo”. (JOLY:2002, p.42).

A imagem prende a atencdo do espectador, ficamos por vezes quase que paralisados
diante de uma representagdo imagética, contudo, nosso teleitor vai em busca de algo mais,
vai em busca dessa harmonia organizadora e disponivel que a palavra traz. Organizadora
porque ela estd ali, pronta para ser desvendada e disponivel pelo seu carater permanente.
Fechamos a pagina do livro , vamos em busca de sindnimos, ¢ quando voltamos ela esta ali,
pronta para ser explorada outra vez, ja a imagem ¢ fugidia, ndo nos espera, contudo, a
palavra guarda em sua esséncia caracteres da imagem, ela habita representacdes € nos
remete sempre a algum objeto, portanto ela ¢ repleta de imagens. Neste contexto,
conjugando palavra e imagem, podemos sem nenhum resquicio de duvida, estabelecer com
a literatura essa confluéncia de imagens, de representagdo. “No campo da literatura,
podemos, pois, ver que tudo sdo imagens, linguagem que se faz figura a desafiar o
investimento do leitor no texto”."'

Certamente, por esta confluéncia entre a palavra e a imagem, tenhamos um niimero
tdo expressivo de obras literarias adaptadas para o cinema e a televisdo, 0 que somam
anualmente noventa por cento dos produtos vistos nos meios audiovisuais. Estes meios
tecnologicos de informagdo realizam uma leitura diferenciada do texto, fazem uma
releitura, pois uma transposi¢ao de uma obra literaria em imagens, requer um aparato

técnico bastante distinto daquele que fazemos ao apenas lermos um texto literal. O que o

" Walty, et. al Palavra e Imagem"'
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autor relata em um numero determinado de paginas, ¢ sem divida, condensado em poucos
segundo pelo cineasta, pelo produtor de imagens, pois as adaptagdes compdoem a cultura
contemporanea em seus aspectos de interface com a comunicacdo social, um produto da

cultura midiéatica.

1. Uma leitura em movimento

A modernidade aponta para diregdes diversas, as midias tomam dimensdes
gigantescas e entram em nossas casas, em nossos espagos de maneira grandiosa € mesmo
ousada. O resultado dessa explosdao imagética € a nossa imersao, ainda que a contragosto
neste mundo multimitiatico. Desta forma, instalada essa convivéncia diaria com o visual ,
nos encontramos quer queiramos ou ndo, respirando imagens. A pressa, 0 movimento
requerem que fagcamos uma leitura também em movimento, uma vez que o movimento faz
parte do cotidiano de todos e ndo ha como negar esta realidade.

Diriamos que esta propensdo a acdo ja nos acompanha desde os primordios
civilizacionais, pois o propria texto escrito nasce da arte visual, a palavra carrega este poder
de apontar para as coisas, de determinar e traduzir nosso pensamento pautado em imagens.
Recorremos aqui a uma de algumas das passagens entre as personagens Chic6 e Jodo Grilo
em o Auto da Compadecida, em que vemos na tela a transposicdo do pensamento de
Chico. Na adaptacdo tanto televisiva quanto cinematografica sdo utilizadas imagens em
preto e branco que traduzem as palavras de Chico. Enquanto ele narra a aventura fantasiosa
ao amigo, as cenas nos sao mostradas, e o espectador por sua vez estabelece seu primeiro

contato com a imaginac¢do da personagem, Vejamos o texto:.

Chico: - .... Eu ja tive um cavalo bento

Jodo Grilo: - O que é isso Chico?.....

Chico: - Foi uma velha que me vendeu barato, porque ia se mudar, mas recomendou todo
cuidado, porque o cavalo era bento. E so podia ser mesmo, porque cavalo bom como
aquele eu nunca tinha visto. Uma vez corremos atras de uma garrota, das seis da manhd

ate as seis da tarde, sem parar nem um momento, eu a cavalo, ele a pé. Fui derrubar a

24



novilha ja de noitinha, mas quando acabei o servigo e enchocalhei a rés, olhei ao redor, e
ndo conhecia o lugar em que estavamos. Tomei uma vereda que havia assim e sai tangendo

o boi....

Vemos neste exemplo que toda palavra traz em si recursos visuais. O pensamento
de Chico ganha forma na tela, ¢ uma maneira de expressar o poder imagético da palavra. E
0 nosso teleitor vem se construindo, pois ao se deparar com a segunda leitura, ele ja
participou de uma primeira que foi na tela da televisao ou do cinema. Ele vera se a visao
perceptiva que o adaptador teve equivale ou mesmo se aproxima da sua propria percepgao.
“ Procuro ler o livro adaptado para o cinema porque tenho a curiosidade de saber se eu
faria o mesmo que o diretor fez. Quero saber se usaria os recursos que ele utilizou”, disse
o teleitor Paulo de Jesus. Colocamos mais uma posicao de um teleitor com a finalidade de
indicar a trajetéria percorrida com este tipo especial de espectador, ele que habita
literalmente dois mundos: o da imagem e o das letras; visto que percorre dois caminhos
ficcionais: o da tela e da palavra nua e crua, sem artificios. Acreditamos que nosso
personagem recorre ao livro com o desejo de procurar os signos unicamente verbais e
constatar a veracidade visual contida na mensagem vista na tela. Isto corrobora as duas
vertentes de que nosso pensamento € traduzivel em imagens e que toda palavra traz em si

esse recurso visual.

1.1 O teleitor: mediador entre a imagem e a palavra

Quando lemos um livro, as palavras nos indicam um caminho a seguir, elas por si,
nos remetem a lugares, feigdes, sensagdes, € as mais diversas representacdes do real, ou
mesmo do que estd além do fisico, do palpavel. Diriamos, que neste caso, estamos
trabalhando com a imagem mental. Estabeleco com o livro este dialogo, vejo o que o
escritor propos a me indicar. Vejo com riqueza de detalhes, estabeleco com o literario uma
ligagcdo direta com o universo imagindrio da criacdo, imagem na literatura. “A imagem
mental corresponde a impressdo que temos quando, por exemplo, lemos ou ouvimos a

descri¢do de um lugar, de vé-lo quase como se estivéssemos ld”.(JOLY: 2002, p.19).
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Embora admitamos a universalidade da imagem, ¢ a palavra que tem em seu aspecto
a funcdo de protagonista. Isso se confirma nos proprios filmes mudos, pois existiram
situagdes em que foi preciso recorrer as legendas. Podemos constatar isto em diversos
filmes de Charles Chaplin, tais como O Circo, que em varias cenas ndo aparece nenhuma
imagem e sim um quadro com palavras, o que comprova o carater indispensavel deste
elemento. Pois, ha situacdes em que apenas a palavra, ela, desprovida de qualquer aparato,
pode indicar o que se desejar comunicar. Portanto, imagem e palavras andam juntas, e em
dada situacdo sdo indissociaveis. Como disse o cineasta francés Jean-Luc Godard: “
Palavra e imagem sdo como cadeira e mesa. se vocé quiser se sentar a mesa, precisa de
ambas.”
E inconcebivel e até mesmo injusto acreditar que a imagem exclui a linguagem, pois
a linguagem sempre acompanha a imagem, e imagem por assim dizer, quase sempre
acompanha a linguagem, na forma de comentarios, escritos ou orais, titulos, legendas,
artigos de imprensa etc. “Assim, quer queiramos , quer ndo, as palavras e as imagens
revezam-se, interagem, completam-se e esclarecem-se com uma energia revitalizante”.
(JOLY: 2002, p.133).

Esta perfeita unido entre a palavra e a imagem, ou mesmo navegando em mares
mais profundos, este casamento sélido entre a imagem e a literatura ¢ recorrente desde a
invencao do cinema, em 1895, pois desde o inicio deste feito ja se buscavam obras literarias
para serem transpostas para as telonas, e esse habito de recorrer a fonte literaria foi muito
bem seguida pela invengdo imagética seguinte: a televisdo. Ela que ¢ uma da mais
populares de todas as midias, continua nos encalgos da tradi¢do de adaptar obras literarias;
e a receita vem dando certo, pois todos saem ganhando. De um lado a industria cultural
movimenta-se € muito, e aquele livro muitas vezes esquecido na prateleira das livrarias
salta em vendas, isto ¢ fato, contudo tenhamos visdes positivas, pois dentro deste manancial
mercadoldgico nasce um leitor, alguém em virtude de uma leitura na tela do cinema e ou
televisdo conheceu um determinado autor ¢ o que ele um dia teve para nos contar.
Interessante ¢ que em nossa pesquisa procuramos obras adaptadas que ndo tiveram impacto
de publico quando transpostas para o meios tecnologicos € nao encontramos em nenhuma

caso, uma baixa ou estagnag¢do nas vendas . Mesmo aquele que malogrou o numero de

12 Citagdo de Godard presente na epigrafe do livro Introdugdo a Andlise da Imagem. 2002. p.115. de Martine
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espectadores, que por isso ndo chegou a entrar no circuito nacional, ainda assim, vendaram
muitos livros e formaram muitos teleitores. Para efeito de comprovagdao apontamos o
trabalho realizado por Pedro Bial “ Outras Historias”, filme adaptado do livro Primeiras
Estorias de Guimaraes Rosa. Este filme ndo teve grande impacto, foi apresentado em
festivais de cinema, inclusive foi visto no Festival de Cinema do Recife em 2000, ndo
entrou em circuito nacional, ¢ mesmo assim, alavancou a obra de Guimardes. Durante o
langamento do filme em maio de 1999, a Editora Nova Fronteira assegurou que a edi¢ao de
Primeiras Estérias se esgotou. E inconteste a divulgagdo da obra literaria e do proprio autor
quando ela se veste com as roupagens imagéticas. Vejamos o depoimento de Pedro Bial ao
saber do aumento das vendas da obra de Guimardes Rosa: “ Puxa, que legal! Para mim é
melhor do que ganhar um Oscar. E o melhor que poderia acontecer. Quanto mais o
Guimardes Rosa for lido, melhor. Ele é um autor sensacional e fico muito contente em
saber que de um modo ou de outro estou ajudando a divulgar a sua literatura.” ( Revista
Cult, ed. jullho/1999, p. 9)

Vejamos alguns, dos inimeros titulos de nossa literatura adaptados para a televisao
e ou cinema. Todos os filmes abaixo relacionados nasceram de transposig¢des literarias e

foram responsaveis pelo aumento nas vendas dos livros dos respectivos autores.

Livro Autor Filme/televisao | Diretor Ano de exibi¢ao
Sitio do Pica-pau | Monteiro Lobato O Saci (filme) e os | Rodolfo Nanni 1954 /atualmente
Amarelo episodios na TV
O  Pagador  de|Dias Gomes O  Pagador  de|Anselmo Duarte 1962
Promessas Promessas
Vidas Secas Graciliano Ramos Vidas Secas Nelson Pereira dos | 1963
Santos
Macunaima, Mario de Andrade Macunaima, o her6i | Joaquim Pedro de| 1969
sem nenhum carater | Andrade
A Moreninha Joaquim Manuel de | A Moreninha Glauco Mirko | 1971
Macedo (Filme) novela laurelli
Capitdes de Areia Jorge Amado The Sandpit | Hall Barlet 1972
Generals
Toda Nudez sera|Nelson Rodrigues Toda Nudez sera|Arnaldo Jabor 1972
Castigada Castigada
Joly.
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Amar, Verbo | Mario de Andrade Ligdo de Amor Eduardo Escorel 1976

Intransitivo

Lucio Flavio, o |José Louzeiro Lucio Flavio, o |Hector Babenco 1978

Passageiro da Passageiro da

Agonia Agonia

A Lei do mais Fraco |José Louzeiro Pixote Hector Babenco 1981

Eles nfo usam |Gianfracesco Eles ndo  usam |Leon Hirzman 1981

Black-tie Guarnieri Black-tie

Inocéncia Visconde de Taunay | Inocéncia Walter Lima Jr. 1982

Gabriela, Cravo e |Jorge Amado Grabiela (filme) e |Bruno Barreto 1983/ 1975(novela)

Canela novela

Memorias o Carcere | Graciliano Ramos Memorias o Carcere | Nelson Pereira dos | 1984
Santos

A Hora da Estrela Clarice Lispector A Hora da Estrela Suzana Amaral 1985

Grande Sertdo: | Guimardes Rosa Grande Sertdo: | Walter Avancini 1985

Veredas Veredas (minissérie)

Feliz Ano Velho Marcelo Paiva Feliz Ano Velho Roberto Gervitz 1987

Agosto Rubem Fonseca Agosto (minissérie) | Jorge Furtado 1993

Memorial de Maria | Raquel de Queiroz | Memorial de Maria | Jorge Furtado 1994

Moura Moura (minissérie)

Menino Maluquinho | Ziraldo Menino Maluquinho | Helvécio Ratton 1995

Tieta do Agreste Jorge amado Tieta do Agreste Caca Diegues 1996

O que ¢ isso|Fernando Gabeira O que ¢ isso|Bruno Barreto 1998

Companheiro? Companheiro

Estorvo Chico Buarque Estorvo Bruno Brarreto 1998

A Muralha Dinah Silveira de | A Muralha Daniel Filho 2000

Queiroz (minissérie)

Xangd de Baker |Jo Soares Xangé de Baker | Miguel Faria Jr. 2001

Street Street

Memorias Postumas | Machado de Assis Memorias Postumas | André Klotzel 2001

de Bras Cubas de Bras Cubas

Lavoura Arcaica Raduan Nassar Lavoura Arcaica Luis Fernando | 2002
Carvalho

Estacdo Carandiru | Drauzio Farella Carandiru Hector Babenco 2003

Lisbela e Prisioneiro | Osmam Lins Lisbela e Prisioneiro | Guel Arraes 2003
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1.2 E o verbo se faz imagem

O leitor esté inicialmente para o livro, assim como o teleitor estd inicialmente para a
imagem, um guarda o outro. E quem estaria entre ambos? O autor, seja ele o escritor, o
diretor ou produtor da imagem. E esse produtor ou melhor, adaptador, ¢ nosso primeiro
teleitor, s6 que as avessas. Seu passo inicial foi a leitura do livro, em seguida o desejo de
colocar a histdria para todos, e o passo seguinte foi visualizar o verbo, faze-lo imagem .

E o que levaria este autor a resolver transpor a literatura para as telas do cinema e ou
da televisao? Sem esquecer o interesse comercial que vem por tras ou na frente da criagdo,
ou melhor, do co-criador, diriamos que est4 na palavra esta grande conexao. Para o filosofo
russo Michael Bakhtin , “a palavra ndo é um objeto, mas um meio constantemente ativo,
constantemente mutdvel de comunicagdo dialogica. Ela nunca basta a uma consciéncia, a
uma voz. Sua vida esta na passagem de boca em boca, de um contexto para outro, de um

13 » :
. Sendo a palavra um meio

grupo social para outro, de uma gerac¢do para outra
constantemente ativo como denominou Bakhtin, ¢ ela que estd carregada de recursos
imagindrios, recursos esses que irdo indubitavelmente incitar no primeiro teleitor
(adaptador) o desejo de fazer um releitura imagética de uma dada obra literaria. Apds a
leitura nasce o interesse, € o verbo vira imagem.

Assim aconteceu nao s6 com o Fernando Meirelles, o diretor do filme Cidade de
Deus, mas com Guel Arraes em o Auto da Compadecida, e com tantos outros que
resolveram transformar o verbo em imagem. Meirelles conta que recebeu de um amigo o
livro de 600 paginas de Paulo Lins , e a proposta de realizar a transposicdo. “ Ao passar
pela pagina 300, o livro ja estava cheio de anotagoes nas bordas. Quando terminei as 600
paginas da leitura. Eu ja tinha a relagdo de locagoes e personagens anotada na
contracapa, ja estava completamente envolvido na produ¢do.” (MEIRELLES: 2003, p. 9).

Com Guel Arraes o envolvimento nao foi diferente, ele sempre deve vontade de
levar a pega de Ariano Suassuna para as telas e tinha desde cedo o aval do proprio criador;
“ Quando encontrava Ariano, ele sempre me dizia que so cederia a peca se eu fosse o
adaptador. Isso foi otimo, pois sempre tive a inten¢do de realizar este trabalho”. Guel
conta que havia lido a peca mas ainda ndo se achava pronto para transpo-la para a tela,

embora ja tivesse realizado algumas adaptacdes literarias principalmente no ambito da

29



comédia. E o momento chegou :* Ja tinha o texto do Auto da Compadecida nas mdos, mas
tinha um pouco de medo de enfrentar a adaptagdo”. (Revista Galaxia, ed. 2002 n°4, p.234.)

O syjeito encarregado de realizar uma releitura literaria foi o pioneiro leitor captado
pelo universo multifacetado da arte escrita, e foi aquele que absorveu uma ou tantas vozes
que as palavras ecoaram naquele texto visto em imagem, pois “a recep¢do abrange cada
uma das atividades que se desencadeia a diversidade das reagoes por ela provocadas —
que incluem tanto o fechamento de um livro, como o ato de decora-lo, de copiad-lo, de
presented-lo, de escrever uma critica ou ainda o de pegar um papeldo, transforma-lo em

. 14
viseira e montar a cavalo...”””’

Foi assim com Pedro Bial ao adaptar Primeiras Estorias de
Guimaraes Rosa. “ Adaptar Rosa é algo com que sonhei desde o dia em que li Primeiras
estorias”, quando tinha dezenove para vinte anos. .... fiquei com o livro na cabega.”

Esse horizonte de expectativa aberto a todos os leitores tem o poder de torna-lo co-
criador, e esta co-criagdo € bastante recorrente ao primeiro leitor, ou seja, ao responsavel
pela adaptacdo. E ele quem d4 uma nova feicio ao texto, pois o meio que ele propde essa
releitura ndo sera mais o habitat natural da literatura e sim um universo inusitado. Nao ha
como fugir dos tais “desvios” ocorridos com as transposi¢cdes. Um exemplo disso sdo os
livros que serviram de base para a montagem de novelas, em que o novo autor faz um
trabalho inédito, tendo apenas como ponto de partida uma narrativa j& nascida. Isso ocorre
porque a maneira de narrar ¢ outra. Recorremos a novela Escrava Isaura baseado na obra
de Bernardo Guimaraes e adaptado por Gilberto Braga. A narrativa muda completamente,
outro desenvolvimento é dado a trama, o autor cria uma nova estrutura. “ As vezes o livro
serve apenas como titulo para chamar atengdo, para dar aquele arranque, aquela
alavanca que a novela precisa no seu inicio para puxar o piiblico”."

Quer queiramos ou ndo, ha interesses mercantilista de todos os lados: os 6rgdos
midiaticos abocanham sua parte, os jornais e revistas vendem mais, as editoras abastecem
as edigdes em voga e o que tiramos disso ¢ a formacao de um novo leitor. A obra de Jorge

Amado, Gabriela, adaptada para a televisao foi um dos exemplos desse comércio, o livro

transformou-se em imagem e ndo havia personagens suficientes para estender a trama até

' Bakhtin. M. Problemas da Poética de Dostoievski. P. 203
' Stierle, K. Que significa a recepgdo dos textos ficcionais? In literatura e o Leitor. 2002. p. 135 ¢ 136.

'3 Filho. Daniel. O Circo Eletrénico. p. 157.
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170 capitulos; entrou em cena o co-criador ou novo autor. Ha desvios, sem duvida, mas ha
novas criagdes também. Jorge Amado dizia que ndo se importava com a fei¢do diferenciada
dada a seu trabalho original, talvez por isso ele tenha sido o escritor mais adaptado. *“ Eu ja
fiz 0 livro, o que fizeram dele depois é outra obra que nio tem nada com o meu livro,"®”

disse Amado.

2. O Universo de um sujeito chamado teleitor

Como disse Martine Joly: “ E o texto, acompanhando de uma flecha que indica em

0?7

que dire¢do olhar.'® Utilizando a flecha proposta por Joly, iremos apontar, nio neste
momento, na dire¢do de dois tipos de teleitores: da televisdo e o do cinema. Agora nos
interessa o teleitor simplesmente, aquele que numa conceituacdo que nomeamos de basica,
seria 0 que ja mencionamos, quer dizer, aquele sujeito que apds visualizar a representacao
imagética de uma obra literaria nas telas de uma televisdo e ou cinema, interessa-se pela
leitura desta mesma obra, tornando-se um leitor, no sentido amplo da palavra. Nosso
teleitor € no primeiro momento um espectador, aquele que estd na expectativa do que vai
ver, € em um sentido mais especifico, o telespectador que seria o espectador da televisao.
Usemos o termo espectador, seja ele do cinema ou da televisdo, visto que seria esse o
primeiro estdgio de nosso teleitor, pois tal denominagdo s6 se completaria no instante em
que esse individuo apontasse na dire¢do do livro, da leitura do livro como ultima instancia,
e ndo apenas ficasse no primeiro momento que seria a leitura da imagem.

O tamanho de seu universo ndo sabemos, € nem nos atreveriamos a mensurar a sua
dimensdo. O que podemos dizer é que ele habita um entre-lugar’’ situando-se entre o
espectador e o leitor, formando uma nova identidade, uma nova cultura, um novo sujeito.
Se formos tracar uma rapida comparagao entre o espectador, o leitor e o teleitor utilizando-
nos de um exemplo que seria a transposi¢ao para o cinema do livro de Paulo Lins Cidade

de Deus, iriamos estabelecer a seguinte ordem de classificacdo: 1° lugar espectador — 2°

o ibid.. p. 157
' Joly, M. Introdugio d Andlise da Imagem. 2002. p. 132.
' Expressio utilizada por Homi Bhabha, in O Local da Cultura
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teleitor e 3° o leitor. Relembrando a estatistica fornecida pela Editora Companhia das
Letras, o livro Cidade de Deus em sua primeira edi¢cao, que compreendeu o ano de 1997 até
antes do langamento do filme (2002), vendeu 15 mil exemplares; tinhamos
aproximadamente 15 mil leitores. O filme obteve um cifra de 3 milhdes e 300 mil
espectadores, ¢ claro que ai somam aqueles que assistem a pelicula mais de uma vez. Apds
a exibicao do filme a editora langou uma segunda edigao e essa quantidade de 15 mil saltou
para mais 53 mil, entdo temos cerca de 53 mil teleitores. E o que isso acarreta? Novos
leitores, e € 0 que nos interessa, mesmo sabendo dos interesses econdmicos que envolvem
esse mercado, essa industria. E assim aconteceu e continuard acontecendo com tantos
titulos literarios transpostos para a imagem.

Muitos desses teleitores estdo a margem, € as vezes sO a partir de um
acontecimento mididtico eles atentam para algo que eles ainda ndo conheciam, pois a
tradicdo de adaptar obras literarias para a televisdo ou cinema facilitou e continua
facilitando o acesso de um determinado publico que possivelmente ndo entrariam no mundo
do livro, visto que alguns deles encontram-se nos entre-lugares do intelecto, e este estar in
between abre horizontes nao antes visitados, pois “esses entre-lugares fornecem o terreno
para a elaboragdo de estratégias de subjetivagdo — singular ou coletiva — que ddo inicio a
novos signos de identidade e postos inovadores de colaboragdo e contestag¢do, no ato de
definir a propria idéia de sociedade"”.

Esses individuos passam a compor um novo mundo, passam a opinar e estabelecer
um didlogo, ainda que inicialmente ameno com um grupo antes muito distante dele. Nao
estamos propondo um receita ingénua e demagoga, contudo, insistimos na assertiva de que
existe ainda que infima, uma possibilidade desse teleitor, formado nas malhas entrelagadas
entre o espectador visual e a leitura, de tornar-se um leitor de fato e de direito, e passar a
compor um cendrio antes longinquo, e que agora abre-se numa convivéncia multifacetada
gerada pela velocidade inerente & contemporaneidade imagética.

Nesta civilizacdo da imagem os individuos distantes socio-intelectualmente
esbarram-se com muita facilidade, brindam ainda que a contragosto a mesma taga veloz das

imagens, pois “ a velocidade elétrica mistura as culturas da pré-historia com os detritos

" Bhabha. H. O Local da Cultura. p. 20
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dos mercadologos industriais, o iletrado com o semiletrado e o pos-letrado.” ( PLAZA:
1987.p.13)

Nesta miscigenacao cultural gerada pelos meios tecnologicos em que os opostos se
atraem diante de uma tela de TV, onde o iletrado, o semi e o pds auxiliam a audiéncia e
quando dizem que ndo, utilizam-se igualmente dos veiculos de massa para comentar algo
que nao lhe agradou, quer seja nas paginas de um jornal ou de uma revista de grande
circulacdo. Temos o teleitor intelectualizado que foi as livrarias procurar o livro transposto
para os meios imagéticos, da mesma forma agiu o menos favorecido intelectualmente, isso
acontece com todos, ¢ como se a tecnologia igualasse tudo e todos. Sem exce¢do de classes
sociocultural , as pessoas muitas vezes l€em os livros para comparar com o que estd
passando na televisdo ou para comparar com o filme que acabaram de assisti. Daniel Filho
conta que na época em que a Rede Globo estava exibindo a minissérie a Muralha, trabalho
baseado na obra de Dinah Silveira Queiroz, via as pessoas entrando nas livrarias para
comprar o livro com a finalidade de comparar com a versao televisiva. “ Olha A Muralha,
vou comprar!” Eu sempre dizia: “ Ndo adianta ler o final no livro porque o que estd
escrito ndo é o final da minissérie!”"* O teleitor ainda que receba esse alerta de que o livro
nao corresponde ao que ele viu ou esta vendo na tela, ainda assim, ele adquire o exemplar e
da o passo capturador: 18! 4 Muralha, obra lancada em 1965 ja estava fora de catalogo
quando a minissé€rie foi ao ar no inicio de 2000, o que garantiu a venda de 18.130
exemplares.

Nao ¢ a-toa que a microssérie O Auto da Compadecida, baseada na obra de Ariano
Suassuna, arrebatou milhdes de espectadores diante de uma tela de TV, e mesmo quando
as imagens se tornaram maiores e foram exibidas na sala escura da sétima arte, trouxeram
os espectadores desejosos de ver outra vez e os que incitados pelos comentarios nao
excitaram em perder uma segunda chance. A exibi¢do de uma programa coloca uma Unica
emissora como a responsavel por metade da bilheteria dos filmes nacionais produzidos a
partir da década de 1990.

Um livro adaptado para a TV vende o que ndo venderia em décadas, ainda que a
adaptacao nao tenha alcancado o nivel de ibope esperado. Foi o que aconteceu com a

minissériec Os Maias , baseado na obra de E¢a de Queiroz, exibido pela Rede Globo, teve

!4 Filho. Daniel. Circo Eletrénico. P. 64
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médias de 15 pontos de audiéncia em janeiro de 2001, indice considerado baixo. Mesmo
assim, alcangou um alto indice na venda do livro, chegando a esvaziar o estoque da Editora
Atica, que havia langado o titulo em 1999, e que ndo conseguira ultrapassar o montante de
6 mil exemplares. Em 1988, a mesma editora viu a vendagem de O Primo Basilo , também
de Ega, triplicar em relagdo ao ano anterior. Em 1987, a obra havia vendido 5.695
exemplares no Brasil, no ano de exibicdo da minissérie esse numero pulou para 15.328
copias.

Com a obra de Raquel de Queiroz langada em 1985 nao foi diferente, em 1994 a
Rede Globo adaptava Memorial de Maria Moura e as vendas passaram de mil exemplares
ao més para 12 mil. Eramos Seis , de Maria José Dupret, vendeu 18.857 exemplares em
1993. Um ano depois, apds a exibi¢do da novela pela SBT, o niimero triplicou e foram
48.506 livros vendidos. Memorias de um Gigolo, de Marcus Rey ,vendeu 683 exemplares
um ano antes da minissérie ir ao ar pela Rede Globo, em 1986, no entanto, durante a
exibicdo da minissérie as vendas pularam para 11.444 livros. A biografia de Chiquinha
Gonzaga escrita por Edinha Diniz langada em 1991 s6 havia conseguido vender em oito
anos 1.500 exemplares, no periodo em que foi ao ar esse niumero chegou a 25 mil copias.

No livro organizado por Luiz Costa Pereira Jinior A Vida com a TV, temos a
inclusio em um dos artigos'’, de uma opinido de Jorge Amado quanto a recepgdo do
publico junto as obras adaptadas. Amado reconhece o imenso publico que vé a TV, e
festeja que esse publico passa a conhecer o universo de seus livros, e mesmo essa
audiéncia chega a gerar uma nova lavra de leitores. No mesmo artigo detectamos a visao do
escritor Erico Verissimo sobre o assunto. Para ele “o autor deve encarar a adaptac¢io como
o trabalho de outro e ndo cobrar fidelidade ao original: as vezes, esse respeito so

»1¢ " disse Verissimo. Ele que teve adaptada A

atrapalharia. E outro tipo de criacdo
Comédia da Vida Privada, que chegou a vender 100 mil exemplares apos a exibi¢do na

televisao.

'3 Artigo intitulado Papéis Trocados, escrito por Keila Jimenez e Marcos Pierry, in A Vida com a TV p.91.
16+
ibid. p.91
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2.1 O teleitor do cinema e o da televisao

Para Jacques Aumont, o modelo de espectador varia essencialmente segundo o
enfoque esteja na leitura da imagem ou na produgdo dela, e em nosso caso, interessa-nos o
teleitor do cinema e ou televisdo. Ha diferengas entre os tipos de teleitores, um deles € o
“espectador do filme, sentado em uma sala escura, ndo se sente em principio nem
incomodado nem agredido, e esta muito aberto para reagir psicologicamente ao que vé e
imagina””.

J4 o espectador da televisdo ndo goza desta soliddo propria da sala de cinema, ele

pode desenvolver atividades paralelas sem que a sua leitura seja prejudicada, pois a
televisdo € por natureza coletiva, festiva.
“A recep¢do de televisdo em geral se da em espacos domésticos iluminados, em que o
ambiente circundante concorre diretamente com o lugar simbolico da tela pequena,
desviando a atencgdo do espectador e solicitando-o com muita freqiiéncia. Isto quer dizer
que a atitude do espectador em rela¢do ao enunciado televisual costuma ser dispersiva e
distraida em grande parte das vezes'®.”

De um lado um teleitor atento e solitario, de outro um dispersivo e participativo,
juntamente a esses aspectos, um estd inserido em local onde ha auséncia de luz, ha
escuriddo; o outro habita um ambiente com uma forte presenga da luz. Além desses pontos
auxiliadores ou nao da atengdo, temos ainda o objeto de sua leitura: a tela. O tamanho da
imagem vai determinar o espaco plastico de atuagdo desse individuo e o seu grau de
envolvimento, ou seja, a dispersdo por um lado e a compenetragdo de outro. O artista
plastico e pesquisador Rogério Luz chama o espectador do filme visto na tela do cinema de
cine-sujeito, cujo intuito ¢ indicar a especificagdo modal de subjetivacdo ensejada pelo
filme. Para ele, isso possibilita que o registro expectatorial — o que quer um espectador, o
que espera um corpo levado por um fluxo de imagens visuais e auditivas no interior de uma

situacdo estabelecida para a chamada recepgao. “O cine-sujeito ndo é um publico empirico,

um somatorio de condicionamento psicossociais finalmente submetido a idealidade

7 Aumont. A. A Imagem. 2001. p. 110.
'8 Machado. A. 4 Televisdo levada a sério. 2000, p. 87
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redutora, por exemplo, de uma identidade nacional. O sujeito espectador habita esse lugar
de passagem entre a obra e a realidade que esta traz, transfigurada, a visibilidade.”"

A imagem do filme em cinema ¢ uma imagem fotografica, a imagem videografica,
ou da televisdo ¢ gravada em suporte magnético. A imagem de filme ¢ gravada de uma vez,
a imagem de video ¢ registrada por varredura eletronica que explora sucessivamente linhas
horizontais superpostas. Na projecdo, a imagem de filme resulta da projecdo sucessiva de
fotogramas separados por faixas pretas, a imagem do video, de uma varredura da tela por
um spot luminoso.

“A imagem videogrdfica ndo ¢ percebida exatamente como a imagem de filme, mas a
diferenga essencial entre elas ndo se refere nem a faixa preta entre os fotogramas, nem a
varredura da tela de video, e sim, sobretudo, a freqiiéncia de aparecimento das imagens na
tela. [....] Do ponto de vista preceptivo, essa é a principal diferenga entre a imagem filmica
e a imagem videogrdfica. ( AUMONT: 2001. p.171)

Esta ¢ outra distingdo entre os dois objetos imagéticos: a velocidade com que as
imagens sao distribuidas na tela. No cinema, pelo material técnico utilizado, permite-se que
haja maior leveza, ou melhor, lentiddo no desenrolar das imagens, isso possibilita uma
maior interagdo do espectador. Na televisao essa velocidade ¢ acelerada, e da mesma forma
o recurso técnico utilizado possibilita um carater mais rapido, permitindo uma recepcao
inversa da ocorrida na exibi¢do cinematografica.

Outra diferenca apontada por Aumont entre o espectador do cinema e da televisao
estd no espaco de enunciagdo. Para ele, no cinema, o espaco da enunciagdo é sempre
radicalmente heterogéneo em relagdo ao do espectador, ¢ por isso que se dirigir diretamente
a este espectador s6 pode ser através de recursos ilusorios ou miméticos, uma vez que o
espectador jamais pode responder ao personagem. O que ndo acontece com o personagem
da televisdo, pois o dispositivo televisual funciona de maneira diferente, pois existe
simultaneidade entre emissdo e recep¢ao e possibilidade de intercambio comunicativo por
intervencao do receptor.

O espectador do cinema vivéncia uma ilusdo representativa de maior alcance do que
o ocorrido com o da televisdo. Sua postura ¢ de total prostracdo, o corpo escorregado nas

poltronas, como se estivessem na cadeira de um analista, entregue. Ha neles um gesto de

" Luz. R. Filme e Subjetividade. 2002. p. 129.
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entrega e regressao verificado nas sala de cinema . Arlindo Machado refere-se a esta
situagdo que ocorre no interior da sala de exibicdo de situagdo cine . Para ele, esta
situacdo caracteriza-se, antes de mais nada, pelo completo isolamento do mundo exterior e
de todas as suas fontes de perturbacdo visual de auditiva. Esse isolamento € consciente, o
espectador de cinema sabe que vai passar cerca de duas horas em total auséncia, ¢ uma
espécie de fuga hipnotica, pois enquanto o pelicula estiver sendo projetada, o espectador
estard em total desligamento com a realidade, ¢ uma atividade regressiva.

“Assim que deixamos a sala de exibig¢do, levamos um tempo para nos reconciliar com a
vida externa. Entorpecidos, sonolentos, silenciosos, como se tivéssemos despertados de
uma hipnose, ndo estamos aptos ainda para comentar o filme, pois nos encontramos em
demasiado mergulho nele ou na sua situa¢io™.”

Apos esta situagdo cinema, o espectador vai lentamente atendendo aos apelos e
solicitacdes da realidade cotidiana, e a partir deste momento estamos aptos a comentar o
filme. Este estado vivenciado na sala de exibi¢do ¢ comparado por alguns psicanalistas e
tedrico da imagem como bastante semelhantes ao processo ocorrido no sonho.

O semidlogo Christian Metz diante da semelhanga e diferengas entre sonho e filme,
afirma que no cinema ha alucinacdo, em funcdo da tendéncia a confundir niveis distintos
de realidade por uma ligeira e temporaria flutuagdo no jogo da prova de realidade como
funcdo do ego. “Esse desenvolvimento das idéias de Freud leva a pensar ndo apenas o
filme, mas a arte em geral e o proprio sonho como experiéncia que leva o sonhador, uma
vez desperto, a recompo-lo e relata-lo em discurso, Creio ser essa a melhor aproximagdo
entre filme narrativo e sonho contado.” (LUZ:2002. p.73)

O final do século XIX marcou nido s6 a invengdao do cinema como também o
surgimento de uma nova disciplina: a psicologia experimental, isso vem coincidir com o
desenvolvimento de importantes teorias da percepgao, o que incorre no fenomeno da ilusao
representativa no cinema e as condi¢des psicologicas pressupostas por essa ilusao no
espectador. Sonho e filme estdo de fato relacionados em sua concepgdo construtiva, uma
vez que as experiéncias do sonho e do filme se aproximam, visto que ambas se localizam

como eventos em que um sujeito se experimenta em contato com um outra linguagem.

29 Machado, 4 Pré-cinema e Pés-cinema. 1997. P 44.
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O tedrico Hugo Munsterberg, mencionado por Aumont, no livro A estética do
Filme, classifica o cinema como a arte da atengdo, por ser um registro organizado; como
arte da memoria e da imaginagdo, por permitir e justificar a compreensao ou a diluicdo do
tempo, a nocao do ritmo, da possibilidade de flashback, de representagdo de sonhos e ainda;
como arte das emogdes.
“Assim, da simples ilusdo de movimento a toda uma gama complexa de emogoes, passando
por fenomenos psicologicos, como a ateng¢do ou a memoria, o cinema é feito para dirigir-
se ao espirito humano, imitando mecanismos: falando psicologicamente, o filme ndo existe
nem na pelicula nem na tela, mas somente no espirito que lhe proporciona sua realidade.”
(Aumont: 1994, p. 225)

Hé de fato uma grande distancia entre o aparato que envolve um espectador de
cinema e o de televisdo. De um lado o envolvimento profundo vivenciado nas salas de
projecdes e de outro a descontragdo, o distanciamento que se ¢ compartilhado diante de

uma TV, em que ndo existe sala escura, nem isolamento e nem passividade do espectador.

2.2 A literatura vista de olhos imagéticos

No item anterior tragamos um perfil do vem ao ser um espectador, em nosso caso o
teleitor, quer seja do cinema ou da televisdo. E ancestral essa preferéncia dos produtores
de imagens pela literatura, sejam elas adaptadas para um como para outro meio, de
qualquer forma alavancam nos dias de hoje, um niimero expressivo de espectadores e fortes
candidatos a novos leitores. Nos referimos aos dias atuais pelo simples motivo de que a
industria cultural ganha mais e mais espa¢o na midia e o acesso do publico se torna facil e
veloz, o que ndo era garantido no inicio do século XX, que ja ¢ passado.

O antigo torna-se novo quando ganha uma nova roupagem e as tecnologias visuais
conseguem este feito com muita facilidade. Livros ja fora de catalogo junto as editoras
véem a tona quando ganham imagem, foi o caso do ja citado A Muralha, que apods a
transposicdo para a televisdo voltou a ser vendido. Para o criador e editor da editora

Companhia das Letras, Luiz Scwarcz, “o novo na literatura é o que foi escrito ontem e serd
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lido amanhd.*' E esse ontem ndo importa quio longinquo esteja da contemporaneidade,
interessa ¢ que esse novo sujeito, o teleitor formou-se a partir destas investidas visuais,
desse olhar imagético direcionado a arte literaria.

Vamos recorrer a esse vacuo temporal e a0 mesmo tempo ao acesso que Nnosso
teleitor tem aos veiculos de comunicacdo, através do exemplo da adaptagdo da obra de
Graciliano Ramos Vidas Secas . A obra foi inicialmente transposta para o cinema pelo
cineasta Nelson Pereira dos Santos em 1963, mas foi s6 no momento em que ela foi
projetada na televisao que o filme se realizou.

“ No Rio, dois milhoes de pessoas viram o filme e, ainda que ndo soubessem que era de
Nelson , que era do Cinema Novo, o viram, e é o que importa. Ha que se acabar com o
ritual cinematogrdfico. O cinema tem que existir, hoje, aléem da informacgdo, da polémica,
da discussdo... Temos que meter isso na cabega: a importdancia da TV. [..] O assunto é
outro: é aproveitar a tecnologia o melhor possivel para conseguir a maior comunicagdo
possivel.?>”

Em 1972, outra obra de Graciliano ganhou imagem , era a vez de Sdo Bernardo,
dirigido por Leon Hirszman, foi um grande sucesso e considerado um dos melhores da
década. O recurso utilizado por Leon para demostrar em imagem o trajeto de Paulo
Honorio , além da definicdo visual foi o uso do off utilizado pela propria personagem.
Embora tendo sucesso, essas adaptagdes ainda ndo conseguiam ser vistas pela grande
massa, pois o grande salto cinematografico em termos de massa se deu com os filmes de
Bruno Barreto, A Estrela que Sobe, de 1974, baseado no livro de Marques Rebelo e Dona
Flor e Seus Dois Maridos , adaptacdo do romance de Jorge Amado. Esses filmes deram o
primeiro impulso para que a literatura fosse vista cada vez mais por olhos imagéticos.

Existe uma fatia de adaptagdes que nem conseguem ser vistas por um grande
nimero de pessoas € nem mesmo gerar o surgimento de teleitores. Estamos nos referindo
aos curtas metragens que ainda sao relegados a planos secundarios e mesmo na atualidade,
ndo alcangam o reconhecimento por ndo interessarem a industria cultural. Diriamos que os
curtas estdo para o que o teorico da comunicacdo Marshall Mcluham chama de meios

quentes. Para ele os meios quentes sdo aqueles que permitem menos participagdo, ja que o

2! Citagdo publicada no Jornal do Commercio, na editoria opinido, p. 6 do dia 22/07/2003.
** Motta. R. 4 Epica Eletrénica de Glauber. 2001. p. 96
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curta ¢ exibido em no maximo 20 minutos, ndo tem tempo para apreender o espectador e
nem ha espago para os fildes da publicidade..

Ainda nos referindo a esta classificagdo de Mcluham, ele fala do opositor dos meios
quentes; os meios frios. O meio frio ao contrario do seu antagonista permite maior
participacdo, maior interagdo € como conseqiiéncia gera maior envolvimento. Ele aponta o
livro como exemplo de meio quente, visto que no seu ponto de vista, o livro envolve menos
do que um dialogo, serd? Farei nossas as palavras de um dos tedricos da imagem, Roland
Barthes: “ O que me incomoda néo é o barulho, é banalidade da conversa™ . O dialogo
com o livro ¢ silencioso e sinestésico. As imagens criadas a partir do universo imagético do
leitor estabelece movimento, e ndo € por acaso que o nosso teleitor, mesmo tendo tudo
pronto na tela, vai em busca do livro e se debruga diante da narrativa, ainda que seja para
comparar, contudo, nesta comparagdo, ele, o teleitor, estabelece com as personagens um
dialogo, uma movimentacao, uma interagdo. Para o critico de cinema Flavio de Campos,
livros como Vidas Secas, de Graciliano Ramos e Pedra Bonita, de José Lins do Rego
trazem elementos que uma cinematografia requer: “movimentos, tipos, cenarios,
intensidade dramatica, beleza e verdade.**”

As narrativas literarias ganham velocidade através das imagens em movimento
celebradas no cinema e na televisdo, e elas proprias carregam essa caracteristica, pois
vimos que ha livros que ja trazem esse aspecto veloz com maior intensidade, o que serve de
facilitador para inserir o leitor no mundo proposto pela arte de contar histérias. E possivel
estabelecer uma familiaridade da literatura com o cinema e com a televisdo, independente
das adaptacdes e da formagao de teleitores.

Jacques Aumont estabelece uma aproximacdo do leitor de um romance com o

(13

espectador do cinema, pois sdo ambos, homens presos as narrativas. existe,

provavelmente, no fato de ir ao cinema ou comegar um romance, um desejo fundamental de

.25
entrar em uma narrativa.

Um outro tedrico da imagem , Arlindo Machado também
estabelece uma aproximacao do leitor com o espectador de um filme, para ele a imagem
oferece elementos que se assemelham a textos que podem ser decifrados ou lido pelos

espectadores. Ele refere-se também neste momento a imagens videograficas, ha segundo

2 Barthes. R. Deliberagdes. In Rumor da Lingua. p . 306.
** Albuquerque Jr. D. 4 Invengio do Nordeste. 1999. p. 272.
* Aumont. J. 4 Estética do Filme. 1995 p. 262
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ele, grande aproximagdo com a leitura de uma livro. “ ... basta ver como a recepgdo de
filmes em videocassetes se parece cada vez mais com a leitura de um livro: a visualizagdo
o : . 265
passa a ser agora um ato solitario, o filme pode ser interrompido a qualquer momento.
Tanto Machado quanto Aumont trazem para ndés um pouco da constru¢ao de nossos
teleitores. Se o espectador e o leitor véem na tela e nas paginas de um livro o desejo de
habitar uma narrativa, ¢ possivel que ao assistir um filme, ele, por envolvimento com a
trama busque pisar outra vez no solo na mesma narrativa, dai o fato de ele ir em busca do

livro e tornar-se um teleitor.

% Machado. A Pré-cinema e Pés-cinema. 1997. p. 209.
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CAPITULO 2

Literatura e Imagem: um dialogo intersemiotico

Em decorréncia da miscigenagdo universal que ecoa dos diversos tambores
artisticos, torna-se complexo, para ndo incorrer no impossivel, determinar um signo puro,
visto que as artes se confluem e se tornam cada vez mais hibridas. A linha da intersemiose,
linha em que a presente dissertagcdo esta pautada, responde pela fusdo da literatura com as
outras artes, € em nosso caso, ela, a literatura, comunga com a imagem, com a transposicao
imagética realizada nas telas do cinema e da televisdo. A frase de Octavio Paz: “o artista &
um tradutor universal'” , coloca esse ser dotado do dom da arte em situa¢do de bastante
responsabilidade, pois em suas maos estd a missdo de expressar através de sua arte
especifica aquilo que o resto da humanidade, os ndo artistas, seriam incapazes de extrair de
seu intimo. Nao ¢ em vao que o publico se debruga e passa horas diante de uma
representagdo, de uma frase, de uma personagem ao qual nos identificamos, de uma cangao
que exprime exatamente 0 nosso sentimento; € neste momento que o artista ¢ de fato, um
tradutor universal, ele traduz as emocdes e¢ faz o elo entre o seu eu individual com o
coletivo, com o sujeito social.

Além dessa amplitude alcangada via expressdo artistica, vimos na frase de Paz a
tradugcdo de nosso pensamento dentro do contexto de nossa pesquisa, pois uma vez que
toda obra literaria, seja ela a mais complexa possivel, pode ser adaptada, pode-se realizar
através dela uma releitura e quantas novas leituras sejam possiveis. E neste sentido que
vamos utilizar-se da expressao de Paz, ndo no sentido amplo dado a atividade artistica, e
sim em um contexto do tradutor como o adaptador de uma obra literaria para os meios
audiovisuais.

A palavra traducdo ¢ bastante recorrente, pois se todo artista ¢ um tradutor
universal, ¢ ele o grande elo entre a literatura e os meios tecnologicos. Embora a nossa

pesquisa tenha como foco o teleitor, ou seja o receptor, temos que perceber que ¢ mister

' Frase contida na epigrafe da introducio do livro Tradugéo Intersemidtica, de Jalio Plaza.
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colocar em cena a figura do adaptador, do intersemidtico produtor, como ja o fizemos em
paginas anteriores, ¢ que vamos coloca-lo agora, visto que o sujeito tradutor leva ao sujeito
receptor a transposicao literaria que serd responsavel pela formacdo de um novo e
diferenciado leitor. Sem o emissor ndo existe receptor € ndo existiriam nem mensagens,
nem meio, desta forma, inexistiria o proprio canal da comunicagao.

Para Octavio Paz tradugdo e criagdo sdo operagdes gémeas, ou seja, cada processo
criativo tém suas caracteristicas que lhes sdo proprias, carregam em si, o seu fazer poético.
Embora ndo seja a nossa preocupagdo analisar perdas e ganhos de uma obra adaptada para
os meios midiaticos, acreditamos que as operagdes de adaptagdo sao criagdes autdonomas,
cada uma encerra em si a sua criagdo poética, ou seja, toda adaptacdo ¢ uma nova criagao.
A visdo de escritores como Jorge Amado e Erico Verissimo, citadas no capitulo anterior,
corroboram com a visao de Octavio Paz. Eles acreditam ser a tradu¢do um outro trabalho
preparado para outro tipo de linguagem, e por este motivo, descrito distintamente e visto de
outro olhar. E claro que um signo traz outro, nas telas imagéticas temos o recurso verbal, a
palavra ¢ indissociavel de qualquer transposicao literaria. Nao estamos falando da palavra
sonora, presente nas falas das personagens, e sim nos recursos indicativos.

No filme Cidade de Deus, temos na passagem de alguns quadros, inscri¢des verbais
que aparecem sobre a tela preta que indicam o que veremos a seguir. Citaremos como
exemplo o seguinte letreiro : Histéria do Trio Ternura, que nos coloca frente a frente com
trés personagens: Alicate, Cabeleira e Marreco. Eles atuam e funcionam como o terror da
Cidade de Deus na década de 60. Apds esta inscricdo na tela através da linguagem
puramente verbal, o espectador entra no universo da bandidagem do trio e comega
conhecer a atuagao deles no desenrolar da trama. Outro exemplo ¢ a Histoéria dos Apés, da
mesma forma como a anterior, o espectador passa a desvencilhar como alguns dos
apartamentos situados na area dos prédios existente na favela Cidade de Deus, tornou-se
um local de trafico

A linguagem audiovisual requer uma leitura de maior velocidade, pois a apreensao
do olhar diante da tela ndo ¢ a mesma diante das letras. H4 uma grande economia narrativa
entre o que se representa imageticamente € o que se narra nas paginas de um livro, pois a
representagdo visual funciona como condensagdo da linguagem verbal. E inegavel que toda

operagdo de substituicdo € por natureza, uma operagdo de tradugdo, em nosso caso, ha
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substituicdo do signo verbal para o ndo verbal, a literatura veste-se de imagem concreta,
dizemos concreta, pois a leitura de um livro incita no leitor imagens mentais. A historia dos
Apés citada acima, estd no livro descrita em dezenas de paginas, ao passo que a sua
transposi¢ao para as telas ¢ narrada em poucos minutos. A palavra ganha velocidade e ¢
necessario que isto aconteca, uma vez que estamos diante de outro universo, de outro
veiculo.

Este outro veiculo € o responsavel por esta “nova” linguagem, pela transposi¢cao da
obra literaria para o cinema e para a televisdo. Como o proprio nome sugere, transpor ¢é
adaptar, ¢ a leitura de uma obra literaria através de olhos que véem imageticamente. Esse
ajuste ao novo meio tecnoldgico de informagdo ¢ justamente a transposi¢do intersemiotica.
O termo adquiriu o sentido de transformagao, desvio da fonte a fim de produzir algo novo,
pois “toda traducdo modifica o original porque este também ¢ produto de uma leitura e,
ambos, original e traducdo, estariam impossibilitados de chegarem a completar sua intengao
que ¢ precisamente a de atingir a lingua pura. Assim, original e tradugdo, incapacitados que
estdo de chegar 4 lingua pura, complementam-se em suas intengdes ja que estas, tomadas
em sentido absoluto, sdo idénticas e significam o mesmo'®”

Diriamos que cada meio tem sua intencdo definida de forma clara, pois uma obra
artistica, seja ela romance, conto, poema, filme, dentre outras expressoes, deve ser julgada
em relagdo aos valores do campo no qual ela se insere, e ndo em relagdo aos valores de
outros campos. Em nosso didlogo proposto entre a literatura e a imagem, temos o escritor
do livro, o adaptador da obra literaria e o leitor, pois, ambos, escritor ¢ adaptador t€ém um
unico alvo: o publico. A diferenca esta em o escritor escrever para o leitor propriamente
dito, o leitor, esse sujeito que adentra no universo literario, sente-se como peca Unica, que
reina no universo da narrativa e propdoem como diria Roland Barthes, a morte do autor, ndo
interessa a visdo do autor, ou mesmo qual o seu universo de expectativa e sim o universo de
expectativa do leitor, ele habita o mundo narrado e faz langar em sua tela mental a sua
criacdo imagética. “ O leitor € o espago exato em que se inscrevem, sem que nenhuma se

perca, todas as citagdes de uma escrita ¢ feita; a unidade de um texto ndo estd na sua

'8 Plaza, J. Tradugdo Intersemidtica. 1987. p. 32
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origem, mas no seu destino [...] € preciso inverter o seu mito: o nascimento do leitor tem de
pagar-se com a morte do autor'*”’

O leitor de uma narrativa literaria ¢ Unico e solitario quando esta diante da leitura,
ele tem como cumplice desta comunhdo as personagens, o cendrio ¢ todo o universo
imagético que compde a narrativa. Dai, ele partindo de seus universo social, constroi a
imagem desta narrativa e senti-se co-autor, ou mesmo o Unico autor da obra lida. Sentindo-
se autor, ele inconscientemente propde a maneira Barthiana a “morte do autor”, e poderia
ser este, um dos motivos discordantes entre o leitor “comum” e o transubstanciador.

De um lado, estd este sujeito responsavel pela migragdo da obra literaria para os
meios tecnoldgicos, ele que adaptou aquela determinada obra a uma nova linguagem, cheia
de aparatos imagéticos , cujo intuito € a captura do espectador: ele que também sentiu-se
“dono” desta obra enquanto lia, ao transpd-la para o cinema e ou televisdo podera
desagradar quem esta do outro lado, ou seja, aquele leitor que vem a se formar sob a égide
de sua releitura. E o nosso teleitor que apos assistir a obra adaptada, 1¢ o livro e 4s vezes
discorda da visdo proposta pelo adaptador. Seria este, um dos motivos de “choque”
recorrente em alguns leitores ao se deparar com a obra primeira: o livro. “ Fiquei tdo
impressionado com o filme que fui ler o livro. Ao ler o livro me decepcionei, pois ndo faria

desta forma, o filme parece outra histdria. Nao gostei”, relatou o teleitor Rafael Cavalcanti.

“O leitor responde ao estimulo do texto com esteredtipos de sua experiéncia, que, por assim
dizer, se formam independente de si, € que provocam a evidéncia da ilusdo. Aquilo que se
constitui sem a consciéncia do proprio leitor, situa-se no ponto cego da recepcio e assim,
inevitavelmente, adquire um carater de verossimilhanga. [...] A tensdo do texto, por
assim dizer, expulsa do texto o leitor; transfere-o para uma ilusdo parcialmente irrealizada,

r . ~ . 2
que se ha de transformar em ilusdo realizada.

Este estimulo que cada leitor responde a um dado texto, como pontuou na citagao
acima, Karlheinz Stierle nos faz corroborar com a assertiva que este horizonte de

expectativa distinto em cada leitor, pode ser um dos responsaveis pela aprovagdo ou nao

' Barthes. R. A morte do autor. In Rumor da Lingua. p.53
%0 Stierle K. Que significa a recep¢io dos textos ficcionais? In A Literatura e o Leitor 2001. p.150.
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de uma obra adaptada. O leitor, assim como o espectador se transferem para fora da
narrativa e passam a habitar um mundo recriado, mundo esse nem sempre em consonancia
com o coletivo, por isso a adversidade de posigdes.

Romam Jakobson define traducdo intersemidtica ou transmutacdo da seguinte
forma: “ ¢ aquele tipo de traducdo que consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de sistemas de signos ndo verbais, ou de um sistema de signos para outro, por
exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura”. (PLAZA:

1987).

Como o nome sugere, transpor ¢ adaptar, € a leitura de uma obra literaria através de
olhos que irdo ver imageticamente. Esse ajuste ao novo meio tecnologico de informagao
¢ justamente a transposi¢ao intersemidtica. O termo adquiriu o sentido de transformagao,
desvio da fonte a fim de produzir algo novo. Esse desvio da fonte decorre da adaptagdo
da forma verbal deslocada para a linguagem ndo verbal, e essa passagem se da em
decorréncia desse didlogo intersemidtico entre a literatura e a imagem, um didlogo mais
que possivel, em que de um lado esta a literatura buscando fazer com as palavras o que
o cinema e a televisdo fazem com as imagens. Enquanto um romancista tem a sua
disposicdo a linguagem verbal, com toda a sua riqueza metaforica e figurativa, um
cineasta se vale de pelo menos cinco expressdes distintas: a imagem visual, a linguagem
verbal oral em forma de didlogos, narragdo, letra de musicas, sons nao verbais
provenientes de efeitos de sonoplastia, musica e a linguagem escrita através dos créditos

€ outras escritas.

A literatura dialoga com o cinema e com a televisao desde o surgimento de tais meios
tecnoldgicos, a maneira de se dirigir a cada meio € que difere um pouco, visto que o
teleitor do cinema difere do teleitor da televisdo, ao primeiro ¢ exigida uma posicao de
compenetragdo, ao outro a dispersao € a sua postura. Para Mikhail Bakhtin cada dialogo
¢ construido a partir de um dado receptor. Nao utilizamos a mesma linguagem para todo
e qualquer destinatario, pois o que determina o teor de um enunciado ¢ a dire¢ao desse

mesmo enunciado.
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“ A concepgdo que o locutor (ou escritor) faz do destinatario do seu discurso ¢ um
problema importantissimo na historia da literatura. Cada época, cada movimento
literario, cada estilo artistico-literdrio, cada género literario, nos limites de uma época
e de um movimento , se caracteriza por sua concep¢do particular do destinatario da
obra literaria, por uma percep¢do e uma compreensdo particulares do leitor, do

. , . . A . 1
ouvinte, do publico, da audiéncia popular””

A literatura esta para o publico, assim como o leitor esta para o teleitor. Se 0 nosso
teleitor ganha identidade a partir das malhas midiaticas e torna-se um leitor, antes dessa
formacao, esteve por tras desse aparato um tradutor dessa obra literaria que a transportou
para os meios audiovisuais. Embora esse destinatario denominado por Bakhtin carregue
distingdes entre si, existem neles um ponto de interse¢do, pois ambos habitam
momentaneamente ambientes imagéticos diferenciados. O espectador do cinema estd para a
exibicao da sala escura, o da televisdo para o da sala clara. A obra O Auto da Compadecida
foi transposta para os dois meios, na televisdo foi compactada em quatro capitulos,
totalizando quase trés horas de exibi¢@o; a versdo para o cinema teve aproximadamente 2
horas de proje¢dao. O que modificou? Foram retirados da versdo televisiva 50 minutos da
narrativa, que nao fizeram falta & compreensao, mas eram necessarios para o teleitor da TV,
ponto que abordaremos na segunda parte da dissertacao.

Sendo transposta para um meio quanto para o outro, a obra literaria encontra campo
fértil nestas transposicdes através de um elemento chamado de narragdo. De um lado, a
prosa langa mao de um narrador convencional, esteja ele na primeira como na terceira
pessoa; de outro o meganarrador’ ganha forma e conta a historia imagética através de um
olhar que se posiciona atrds das camaras. O ponto incomum estd justamente na agao
existente na narrativa tanto literdria como cinematografica e televisiva. Ambas partem de
um processo imaginario de fabulacdo e a diferenca entre um e outro estd na articulagdo

temporal de sua seqiiéncias para o receptor, pois “o cinema monta varios presentes para

2! Bakhtin. M. Estética da Criacdo Verbal. 2000. p. 324

22 Expressio utilizada por Fernanda Martins na dissertagdo de mestrado “Da estiliza¢do do olhar ao olhar-
perscrutar: uma leitura de Hora da Estrela de Clarice Lispector e de Suzana Amaral”, tem o intuito de
designar o diretor do filme, aquele que tem uma visdo ampla da trama.
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representar a acao, enquanto a literatura representa a a¢ao para aprofundar o problema do
temp023”.

Na literatura os estimulos emotivos provocados nos leitores vém apds estes
atravessarem uma verdadeira cortina de operagdes semanticas e sintaticas guiadas por
signos materializados em palavras e organizados em conceitos. J& no cinema ¢ mesmo a
televisdo, a reagdo difere, pois a presenca da imagem visual desperta reagdes imediatas e
podem provocar o riso, as lagrimas e liberacao de descargas de adrenalina.

Flavio Aguiar, no livro da citacdo acima, aponta duas razdes que levam a literatura
ser adaptada para o cinema e para a televisdo. Para ele, a primeira explicacdo se deve ao
fato de ser a televisdo e o cinema artes recentes, enquanto a literatura ¢ milenar, dando a
esta maior credibilidade. Um segundo motivo estaria vinculado a razdo de que a literatura
guarda uma aura de prestigio oriunda do fato de ser uma forma de arte que se popularizou
durante a formagao das atuais culturas nacionais — da Renascenga européia ao Romantismo
em escala mundial.

Ha sem dtvida uma forte interagdo entre a literatura e imagem, dai a possibilidade
de historias vistas no cinema e na televisao serem retiradas das paginas de um livro. Isto
acontece porque a adaptagdo de um dado romance para o cinema e para a TV guardard um
vinculo de esséncia com a matriz, do mesmo modo que a tradu¢do de um poema traduzida
de uma lingua para outra devera garantir a esséncia do original. Isto acontece com as letras
das cangdes transpostas para a linguagem nativa, ¢ comum que a elas sejam atribuidas a
palavra “versdo”, quer dizer, tal musica ¢ versdo de tal canc¢do original, assim diriamos o
mesmo das transposi¢Oes literarias para as telas da televisdo e do cinema, tal filme, tal

minissérie seria a versao de tal e qual romance.

1. A literatura vista nas telas

A visualidade da palavra funciona como uma espécie de passaporte para a
transferéncia de uma narrativa puramente verbal para um signo nao verbal. Esse poder

imagético contido na linguagem escrita ¢ responsavel pela conexdo entre estes dois

* Aguiar, F. Literatura, cinema e televisdo. In Literatura, Cinema e Televisdo. 2003. . p.122

48



universos semioticos: palavra e imagem. Uma contém a outra, se relacionam e se
complementam, conservando ¢ claro, suas autonomias. Nao ¢ a-toa que desde a descoberta
do cinema se recorrem as obras literarias como fonte de inspiragdo para os filmes a serem
exibidos, quer seja nas telas do cinema ou mesmo da televisdo. Essa hibridizacdo entre
esses signos € recorrente porque a leitura de textos visuais envolvem inevitavelmente
referéncias a intertextos verbais, dai a eterna comutagao entre ambos.

Nos primordios dos estudos cinematograficos, como ocorreu nos EUA a adaptagao
cinematografica de textos literarios centrais, abordava-se exatamente a questdao da tradugao,
com uma perspectiva de fidelidade ao texto-fonte. Hoje essa adaptacdo “sofre”
modificagdes para se ajustar ao meio eletronico a ser exibido. Hé grande relacdo entre
cinema e literatura , uma vez que ambos sdo artes preponderantemente temporais, estando
assim, aptas a construir € comunicar historias. Segundo o professor Clauss Cliiver, seus
alunos tomam a criagcdo adaptada, verificando, junto ao texto fonte, as transformacgdes e
expansdes — mas também as interferéncias do texto-fonte, no caso em que a nova obra nao
logrou adaptar suficiente ou satisfatoriamente o material inicial & nova linguagem e ao
novo meio. ‘“Nada disso nos impede de perceber em alguns casos a extraordinaria
proximidade entre velho e o novo texto, por vezes tdo grande que podemos ser tentados a
novamente ler o segundo texto como traducao intersemiédtica (CLUVER:1997 p. 45).

Esse segundo texto a que Cluver se refere, nada mas ¢ do que a afirmagdo de nosso
teleitor, ele que ao se deparar com a transposicdo da obra literaria para os meios
audiovisuais vai em busca do texto-fonte, o texto original escrito por maos também
originais. No caso em voga, o tedrico estabelece esta recorréncia ao texto-fonte em virtude
de uma grande aproximagao do velho com o novo, do original com o originado, visto que
“traduzir ¢, nessa medida, repensar a configuracdo de escolhas do original, transmutando-a
numa outra configuragio seletiva e sintética.**”

As telas que reproduzem nossos textos literarios tém sua linguagem propria, jamais
poderdo seguir os mesmos passos que a fonte primeira e verbal seguiu, pois trata-se de

outro meio, de outro receptorzs. Este receptor que esta para o tipo de telas reprodutoras ¢é

* Plaza. J. Tradugdo Intersemidtica. 1987.p.40

2 Entre os receptores imagéticos ha distingdes de recepgdo, pois temos os da tela grande, o cinema, ¢ da tela
pequena, a televisao. Nos referimos a tela pequena nao simplesmente pela sua dimensao fisica, visto que
temos na atualidade televisores de tamanhos gigantescos, e sim, pela defini¢do da imagem.

49



constituido no interior de um processo discursivo por meio de multiplos operagdes
articuladas pelos processos da propria linguagem, e este campo receptivo € previamente
definido por manobras pensadas e concretizadas pela esfera da produgdo, criando assim,
uma escala de receptores, cuja elasticidade e permanéncia funcionam de acordo com o
conceito desejado de receptor. Isto justifica a distingdo que ha entre o receptor de televisao

e o do cinema.

Assim como no cinema, a literatura € bastante vista na televisao através das telenovelas,
das minisséries, e dos mais diversos formatos audiovisuais que chegam para o grande
publico. Nos Anos 70 a telenovela alcangou o maior tempo da programagdo televisiva e
muitas delas eram baseadas em nossa literatura. Foi o caso de “ A Moreninha” de Joaquim
Manuel de Macedo , ““ Senhora” e “Helena”, de José de Alencar, “Escrava Isaura”, de
Bernardo Guimardes, “Gabriela”, de Jorge Amado, dentre outros titulos que compdem o
quadro de novelas baseadas em nossa literatura. Em tempos mais recentes e ambientagdes
mais contemporaneas tivemos “Tieta do Agreste” ¢ “Porto dos Milagres”, também de

Jorge Amado, este ultimo titulo baseado na obra Mar Morto.

Neste universo tecno-ficcional em que a literatura € obra prima, vimos que desde os
primeiros passos tanto cinematograficos quanto televisivos, a literatura habita o mundo
das imagens. No Brasil, a nossa literatura alcangou as telas das salas escuras desde cedo.
Entre 1915 a 1919 o cineasta italiano Vittorio Capellara foi considerado como cineasta
que mais se interessou em investir nas adaptagdes da literatura brasileira, e isto no periodo
do cinema mudo. Ele levou para as telas em 1915, “Inocéncia”, de Visconde de Taunay;
em 1919 foi a vez de “Iracema” de José¢ de Alencar. Além desses livros, ele adaptou
romances de Olavo Bilac, Joaquim Manuel de Macedo, Bernardo Guimaraes e Aluizio de

Azevedo.

O cinema chegou para nds sete meses depois dos irmaos Lumiere o terem apresentado a
populacao parisiense. O ano era 1896, més de julho, dia oito. A sessdao foi no Rio de
Janeiro, em uma sala da Rua do Ouvidor, 57, &s 14h. As primeiras imagens constituiam-se
de cenas rapidas, paisagens, chegada de trens, animais, enfim, imagens isoladas. Até 1912
esta fase do cinema brasileiro passou de artesanal para industrial, entre este ano e 1922

houve muita dificuldade tanto na producdo quanto na exibi¢cdo, mas foi justamente neste
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periodo que se destacam os filmes calcados em obras da literatura brasileira

b

principalmente as do periodo romantico.

O cinema falado surge na década de 40 e foi neste momento que se deu a mistura de

som e voz, ou seja, a sobreposi¢ao da fala com a musica. Esta incursdo desta nova

tecnologia ocorreu com o filme “Pureza” de Chianca de Garcia, baseado na obra de José
Lins do Rego. Entre os anos de 1950 e 1966 foi implantada a industria cinematografica,
surge o cinema novo, e o filme baseado na obra do escritor Lima Barreto “O Cangaceiro”,
vence o Festival de Cannes, pelas maos de Glauber Rocha. Percebemos desta forma que
desde os primoérdios, a sétima arte tornou-se uma espécie de consultora literaria e descobriu
que a fonte literaria € inesgotavel, e por isso, sempre a veremos nas telas que sdo as portas

da sua propria divulgagao.

Acrescentariamos que a transposicao da obra literaria para as telas funciona como uma
espécie de lead® de uma noticia, que traz todo o conteido da matéria nos primeiros
paragrafos, respondendo as questdes: o que, quando, onde, quem, como e porque; € se 0
leitor quiser saber mais detalhes deve prosseguir até o término. Desta maneira, associamos
este ao teleitor, ele que assiste ao filme, visualiza o universo literario em aproximadamente

duas horas e interessa-se pela obra completa.

Este personagem chamado teleitor funciona como alguém que se propde a viajar nas
paginas do livro, conhecer recantos nao visualizados na tela, ser apresentado a personagens
e lugares que ficaram de fora do enquadramento imagético. Nosso teleitor é esse viajante
incansavel, disposto a por a mochila nas costas e seguir viagem rumo ao surpreendente
mundo literario e perceber que a literatura propde sensagdes que a linguagem audiovisual
ndo pode apreender, assim como nao ¢ material da imagem descrever com minucia e
riqueza de detalhes narrativas que sdo tdo bem exploradas através dos recursos verbais,
pois hé neste a liberdade espago-temporal, enquanto naquele ha urgéncia narrativa propria

da linguagem visual.

* Expressdo inglesa utilizada pela imprensa, principalmente a escrita, e traduzida como parte principal,ou
seja, a cabega da noticia.. O Lide ¢ localizado no topo da matéria e traz os pontos primordiais para situar o
leitor dentro do fato ou assunto tratado.
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2. As multidirec¢oes e conexoes literarias

A intersemiose literaria aponta para as mais diversas e complexas ligacdes, ou seja,
¢ possivel estabelecer vinculos da arte literdria com todas as expressdes artisticas que o
globo tem noticias, contudo, ¢ possivel perceber que este intercdimbio ganhou dimensdes
grandiosas quando esta inter-relacdo passa pelo prisma da imagem. Consome-se cada vez
mais imagens, podemos dizer que nossos olhos sdo os grandes comunicadores de
sensagoes.

Estamos imersos numa “civilizagdo da imagem”, como bem conceituou Jacques
Aumont. O autor diz que essa expressao revela bem o sentimento generalizado de se viver
em um mundo onde as imagens sdo cada vez mais numerosas, ¢ também cada vez mais
diversificadas e mais intercambidveis. Diriamos que nesse intercambio ha compensagdes e
consequentemente abertura de horizontes, e esta abertura proposta pela visualidade
imagética pelas maos de uma obra literaria adaptada para os meios audiovisuais estabelece
com o leitor da imagem uma forte ligagdo, a ponto deste sentimento incitar o desejo de nos
tornarmos leitores, o que chega conseqiientemente a construg@o de nosso teleitor.

Quando assistimos a uma adaptacdo de uma obra literaria na TV e ou cinema , obra esta
que tivemos um vago “ouvir falar”, estamos lendo na tela, no entanto, participamos
desse jogo imagético que nos situa neste mundo simbolico e que vai nos fornecer

elementos para que absorvamos esta imagem que nos fez pensar.

Para Walter Benjamin a reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagdo
da massa com a arte. “A reprodug¢do em massa corresponde de perto a reproducgdo das
massas” (Benjamin:1985,194). Essa reproducdo das massas incorre no que acreditamos ser
o conhecimento de um numero consideravelmente maior de uma dada obra de arte, no
nosso caso, quando a literatura ganha propor¢des ao ser veiculada a um meio de
comunicacdo de massa, ele alcanga também um maior nimero de pessoas: por exemplo,
quantos passaram a conhecer Ariano Suassuna, interessaram-se por sua obra e sairam do
ostracismo literario, podendo dizer que conhecem tal obra de tal autor. O Auto da
Compadecida alcangou quando exibido na televisdo uma alto indice no ibope e quanto foi
para as telas do cinema, ainda assim, conseguiu atrair mais de dois milhdes de meio de

espectadores. Essa passagem do Auto como adaptagdo televisiva migrar para as telas do

52



cinema, demonstra que a exibi¢do na TV ndo sacia o espectador, pelo contrario, aguca a sua
curiosidade e pode incentiva-lo a ir em busca de emog¢des mais particularizadas proposta
pelo cinema.

Destacamos aqui uma referéncia feita a Paul Valéry por Walter Benjamim no livro
Obras Escolhidas III. Benjamin diz que Valéry admitiu talvez, com certa melancolia, que o

~ 9

homem nao se adequa mais a “lentidao” e mesmo a solidao: “ jd se passou o tempo em que
o tempo ndo contava. O homem de hoje nio cultiva o que ndo pode ser abreviado™”.
Diriamos desta forma, que a transmutagdo da literatura para os meios imagéticos faz uma
espécie de conexao com a velocidade, satisfazendo assim, a ansia do homem moderno, que
através dessa mesma modernidade podera ir ao encontro do texto-fonte. “ Discute-se hoje
a relagdo entre midia e a literatura. Prevalece naquela a velocidade da luz como situagdo-
limite, enquanto a fruicdo literdria requer tempo mais demorado, duragio®’.” Essa citagio
do escritor Fabio Lucas coloca a literatura e a midia em posi¢des antagdnicas, embora ele
defenda a interagdo da literatura com a comunicagdo, também aponta criticas ao império

midiatico, no entanto, conclui com o reconhecimento e a importancia que cada linguagem

carrega dentro de seu meio, de seu universo.

“Com o cinema, mais forte se tornou a profecia sinistra: ninguém iria perder semanas na
leitura de “Guerra e Paz ” se pudesse conhecer o enredo assistindo a projecao de pelicula
em duas horas. A catastrofe ndo se efetivou, e a historia provou que o romance nao morreu.
Em primeiro lugar sabemos que os codigos literario e cinematografico ndo se confundem
[...] em segundo lugar a experiéncia tem provado haver uma correlagdo positiva entre o

A ’ . . 2
éxito da pelicula e o consumo da obra que a inspirou.”® ”

Esta traduc@o das palavras em imagem possibilita o aumento no consumo dos livros
hora adaptados para os meios mididticos. Os titulos de tais adaptagdes sdo inumeros ¢ a
lista é crescente, e isto acontece a muito tempo, pois a interagao palavra imagem ¢ milenar,
remonta & formacdo da civilizagdo, pois nao foi por acaso que as primeiras formas de

comunicagdo se deu através de imagens, das escrituras das cavernas.

26 Benjamin, Obras escolhidas:Magia e Técnica,Arte e Politica 1985 p.206
" Lucas. F. Literatura e Comunicagdo. 2001. p. 22
* Ibid.. p.19
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As imagens que contam as historias antes narradas através da linguagem verbal tém
grande forga na divulgagdo do livro, funcionam com o uma espécie de propaganda,
mesmo para aquelas que ndo lograram festejantes nimeros de espectadores. Isso significa
que mesmo quando uma obra literaria adaptada para a televisdo ou para o cinema nao tenha
atraido o quantitativo de pessoas desejadas pelos produtores e envolvidos, ainda assim, o
livro saiu das prateleiras das livrarias e as vendas foram alavancadas. J& demos o exemplo
da adaptacdo que Pedro Bial fez para o cinema da obra “Outras Historias” de Guimaraes
Rosa, transposi¢do que mesmo sem o publico esperado vendeu um consideravel nimero de
exemplares. Recorreremos a um exemplo, que ndo faz parte diretamente ao universo de
nossa pesquisa, uma vez que nossa corpus gira em torno do aumento das vendas e a
formagdo de teleitores de obras adaptadas para os meios midiaticos imagéticos, apenas da
literatura brasileira, contudo, temos um exemplo a mencionar que consolida a visao do
proposto: estamos falando da transposigao feita do livro “Os Maias”, de Ec¢a de Queiroz.

A transposi¢do de “Os Maias” feita pela Rede Globo em formato de minissérie foi
0 que pode se chamar de fiasco no ibope, o publico ndo respondeu como se esperava, no
entanto, a vendas dos livros aumentou consideravelmente. Segundo Hélio Guimaraes,
alguns membros da Academia Brasileira de Letras invocam o argumento de que a
transposi¢ao das narrativas literarias para os veiculos de massa beneficia a producao
literaria por divulgar o livro e estimular a leitura, ainda que a moeda ficcional de larga
circulacdo seja a televisdo e nao o livro. “Se ¢é fato que a adaptagdo estimula a vendagem de
livros por algumas semanas, ¢ em torno das personagens e da histéria contada pela TV que
se constroi um imaginario ficcional amplamente compartilhavel.**”

Esse universo imagético e ficcional construido e amplamente compartilhavel pelo
leitor, faz da literatura a eterna musa inspiradora dos meios e veiculos audiovisuais desde o
surgimento destes. Como ja dissemos, a lista ¢ crescente e quando mais se recria a arte
literaria através deste meios, mais se aumenta o quantitativo de teleitores e
conseqiientemente de leitores.

A primeira versdo do Sitio do Picapau Amarelo foi ao ar em 1958 através da TV
Tupy. A obra inaugural do escritor Machado de Assis transposta para o cinema foi o conto

“Noite de Almirante” que deu origem a um dos episodios de “Esse Rio que Eu Amo”, com
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direcdo de Carlos Hugo Christensen. Em 1967 foi a vez do filme “Viagem ao Fim do
Mundo”, de Fernando Cony Campos, vagamente inspirado em “Memorias Postumas de
Brés Cubas” e de “Capitu”, de Paulo César Saraceni, criado a partir de “Dom Casmurro™.

Em 1968, Nelson Pereira dos Santos realizou uma livre adaptacdo do conto “O
Alienista” no filme “Azyllo Muito Louco. Em 1970, vérios filmes foram inspirados em
contos de Machado de Assis: “A Cartomante”, de Marcos Farias (1974), “O Homem
Célebre”, de Miguel Faria Jr. (1974), “Confissdes de uma Vitva Moga, de Adnor Pitanga
(1976). Em 1977, o romance laia Garcia ganhou adaptacgdo dirigida por Geraldo Vietri com
o titulo “ Taia Garcia - Que Estranha Forma de Amar”. Em 1985, Julio Bressane realizou a
segunda adaptacdo de “Memorias Postumas de Bras Cubas”, com o titulo “Bras Cubas”.
Em 1986 Roberto Santos adaptou “Quincas Borba” , em 1995, o conto “Causa Secreta”
esteve na base da inspiracdo para o cineasta Sérgio Bianchi realizar um filme de titulo
homoénimo. Um grande niimero das obras de Machado de Assis foram transpostas para as
telas do cinema, além dele, um outro autor foi muito adaptado, ndo s6 para o cinema, mas
principalmente para a televisao, estamos falando, ¢ claro, de Jorge Amado.

A obra “ Vidas Secas” , de Graciliano Ramos nao so6 foi para o cinema pela maos de
Nelson Pereira dos Santos, em 1963, como também foi um marco na era do Cinema Novo.
Ele também adaptou Nelson Rodrigues pela primeira vez, com “O Boca de Ouro” (1962).
O diretor levou muitos outros titulos da literatura para o cinema, dentre eles: Memorias do
Carcere (1984), de Graciliano Ramos, “ A Terceira Margem do Rio” (1994), baseado em
cinco contos de Guimaraes Rosa. Ele diz ter uma grande relacdo com a literatura brasileira,
e deve isso ao bom professor de literatura que teve durante o periodo em que cursava o
gindsio. “ Na hora de fazer uma adaptagao, eu me aproprio da historia, do romance ou da
novela, que passa a ser minha. Eu gosto tanto e li tantas vezes que o Graciliano
desapareceu. [...] eu tenho que fazer com que o espectador de cinema, vendo o filme,
receba aquela emogdo ou aquele sentimento que o leitor recebeu através da palavra.®®

Este sentimento e esta emocao transpostas para a versdo imagética da obra literaria
seria outro fator determinante para que o teleitor se forme, se estabeleca e crie sua

identidade. Quando o adaptador consegue levar a forca da imagem ja contida na palavra

%% Guimarées, H. O romance do século XIX na televisdo: observagdes sobre a adaptagio de Os Mais. In
Literatura , Cinema e Televisdo. 2003. p.109.
3% Entrevista presente no site www.criticos.br, acessado em 14/09/03
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para as telas, ele deixa o espectador pensativo, como diria Barthes, ¢ este pensamento
envolvente o guia em dire¢do ao livro-fonte.

Ao adaptar “Tieta do Agreste” para o cinema, o cineasta Cac4a Diegues diz ter
ficando muito inibido, ndo obstante, esta inibigdo segundo ele foi rompida pelas palavras de
autor da obra, o escritor Jorge Amado. “ Jorge Amado me deu liberdade total, dizendo
“vocé ndo interferiu no meu livro, nao vou interferir no seu filme”. Diegues fez questdo de
mencionar que o filme nada tinha haver com a novela. A novela teve cerca de 200
capitulos, o que equivaleu a 120 horas de duracdo. No caso de transposi¢cdes para a
televisao em formato de novelas, a adaptacdo requer uma incursao de tramas mais distantes
e diferenciado do livro, pelo proprio tipo de recep¢do e mesmo duragdo. No cinema o
tempo ¢ de aproximadamente duas horas, nas telenovelas esse tempo ¢ muito maior, uma
novela as vezes fica no ar durante seis meses.

Tanto em um caso como em outro, hd aproximacdo do espectador com a obra
original. Eles se sentem estimulados, 1éem o livro, quer seja para comparar, para se
aprofundar ou para descobrir novas perspectivas, o caso ¢ que as adaptagdes, ou como
chamam alguns criticos, as “adulteracdes”, formam um novo leitor. Sabemos que este
nimero ndo ¢ absoluto, nem mesmo que sdo diretamente proporcionais, mas o importante ¢
que a literatura vista de olhos imagéticos tem a capacidade de gerar um novo individuo: um
teleitor. Vejamos o depoimento do escritor Carlos Heitor Conny :

“Nenhuma adaptagdo substitui o texto original. A adaptagdo ndo é rival do original. Pelo
contrario, ela lhe presta um servico importantissimo, pois é uma introdu¢do ao original.
[..] O filme nao deixa de ser um convite, um apelo, para que se leia o livro. [...] Agora,
vendo a adaptagdo feita pelo Rubem Braga, tenho vontade e necessidade de ler o

131
original.”””

3. Uma questao de fidelidade

Embora tenhamos deixado claro que nossa pesquisa nao envereda pelo
prisma de andlise entre as versdes verbal e audiovisual da obra literaria, e sim naquele
sujeito chamado teleitor que apds realizar a leitura nas telas da televisao e ou cinema

procura fazer uma segunda leitura, a do livro, iremos nos deter um pouco na questdo da

*! Depoimento retirado da entrevista localizada no site www.conxaorio.com/biti/literatura
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fidelidade. Langcamos a seguinte questdo: até que ponto a fidelidade ¢ ou ndo benéfica a
recepgao da obra pelo publico, pela massa?

Antes de tentarmos responder a esta questdo ressaltamos que foram dois os livros
de que nos utilizamos para tecer comentdrios e serviram de base para a construcao de
nosso teleitor; no caso dos nossos objetos de estudo, a saber Auto da Compadecida, de
Ariano Suassuna e Cidade de Deus, de Paulo Lins. Ambas transposi¢des provocaram um
grande aumento nas vendas das duas obras e, fato curioso, uma tendo sido muito fiel a
obra original , Auto da Compadecida, enquanto que Cidade de Deus optando por uma
fidelidade apenas parcial; assunto que sera tratado em detalhes nos préoximos capitulos.

Muitos estudiosos no assunto ainda acreditam que quanto a arte literaria faz uma
viagem ao mundo das imagens traz para si grandes prejuizos, alguns tratam essas
transposi¢cdes como adulteracdes, foi o que aconteceu com a opinido de pesquisadora
Rosane Marins de Menezes em relagdo a adaptagdo da obra “Mar Morto” de Jorge Amado

através da novela “Porto dos Milagres”, exibida na Rede Globo:

“ Depois de passados 65 anos da publica¢do de Mar Morto, a rede Globo joga na tela, no
horario nobre, uma novela que se diz uma “adapta¢do” de tal romance, onde todos as
personagens foram adulteradas fisica e psicologicamente, onde o enredo mostrado,
contraposto ao romance, é pura inveng¢do e onde o espago fisico por onde transitam os

) L, . 32
atores, assim como o seu vestuario é totalmente descaracterizado.”

E comum que existam supressdes e que se dé a um determinado personagem uma
caracteristica distinta daquela que o autor do livro deu, pois trata-se de outra forma de
contar, de outro veiculo e conseqiientemente outro tipo de recepcdo: ai entdo livro se
materializa em imagens. Nao s6 o publico ¢ costumeiramente outro, como a forma de
narrar também ¢€ outra, tudo se passa como se fosse construida outra casa , em outro terreno
e com algumas modificagdes, considerando a adequagao ao clima, e a finalidade nova desta
moradia. Para o professor Anténio Adami, a producao das adaptagdes literarias realizadas
na televisdo e no cinema ¢ responsavel por uma releitura da cultura literaria no tempo e no

espaco, transformando-a em uma obra vista e ouvida por milhdes de espectadores,

32 Menezes, R. M. Adaptagdo ou Adulteracdo: nota sobre o romance Mar Morto (artigo) p.01
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ampliando e modificando o texto de partida. Essa apreensdao do publico pela obra literaria
adaptada ¢ imensa e este fato independe de ter sido a transposi¢cdo mais ou menos fiel ao
texto original, valorando o olhar do meganarrador. “Quando pensamos em adaptar uma
obra, ndo acreditamos que ndo se deve colocar apenas as paixoes intimas e confessionais
do adaptador enquanto personagem/narrador da historia, mas aquilo que pode interessar
de alguma maneira a sociedade e ao publico.”™”

Lucia Santaella acredita que a cultura das midias inaugura uma dinamica que,
tecendo-se e alastrando-se nas relagdes das midias entre si, possibilita aos consumidores a
escolha entre produtos simbolicos e alternativos, pois para ela, basta atentar para os modos
como as informagdes transitam de uma midia para outra, partindo do radio e televisdo,
continua nos jornais, repetem-se nas revistas, podendo virar documentario televisivo até
filme ou mesmo livro, e esses transitos se tornam tdo fluidos que ndo se interrompem

dentro da esfera especifica dos meios de massa, pelo contrario, avancam pelas camadas

culturais outrora chamadas de eruditas e populares.

“ Quantos livros ndo explodiram em vendas, depois de terem sido adaptados para o
cinema, para uma novela de TV? [..] As midias tendem a se engendar como redes que se
interligam e nas quais cada midia particular — livro, jornal, TV, radio, revista, etc. — tem a
fungdo que lhe é especifica. E a cultura como um todo que a cultura das midias tende a
colocar em movimento, acelerando o trdfego entre suas multiplas formas, niveis, setores,

34
tempos e espagos.””

Como menciona Santaella, a cada midia sua forma de se apresentar, a sua maneira
de realizar e estabelecer um canal de comunicac¢do. Quando uma midia como o cinema ¢ a
televisdo tentam traduzir uma obra literaria, se aproximando ao maximo da fidelidade,
poderdo acertar ou ndo: ninguém tem a férmula do sucesso, sendo possivel apenas
estabelecer certas previsdes a partir da percepgao da recepgao, mas nada ¢ infalivel. A
opinido do ex-presidente da Academia Brasileira de Letras, Arnaldo Niskier, em relagdo ao

pequeno indice de ibope conseguido pela adaptagdo de “Os Maias” para a televisdo, se

33 Adami, A . Adaptagées Literdrias para o radio/TV/cinema e a cultura mididtica (artigo) p. 12 - Fonte
Antonioadami(@uol.com.br
* ibid. . p.4
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baseou em parametros da alta fidelidade, o que tornou a narrativa televisual lenta, uma vez
que derivavam da lentidao da propria. Para ele, “quanto mais fiel ao livro, menos a série
adquire o ritmo proprio da TV. E essa lentiddo que as pessoas estranham.>> A posicio de
Niskier difere da postura da maioria dos literatas a que estamos acostumados: ¢ mais
comum verificarmos posicionamentos que consistem em criticar as adaptacdes, taxa-las de
terem se desviado e mesmo vulgarizado a obra literdria. Contudo, as opinides divergem, e
como o publico televisivo ¢ imenso, vasta também serd a classe receptiva e suas respectivas
opinides, sendo assim, torna-se improvavel estabelecer um parametro de alcance do
desejado publico ao se manterem ou nao lagos fiéis com a matriz literaria, que ¢ o livro. O
importante para nos, ¢ que sendo ou nao fiel ao texto fonte, as transposigoes literarias que
alcancam uma percentagem de quase noventa por cento das produgdes audiovisuais ao ano,
incluindo os remakes, estimulam o aparecimento e a afirmagdo de nosso teleitor,
divulgando a arte literaria e formando um novo leitor. Essa cumplicidade que existe entre
as duas obras: a verbal e a ndo verbal, s6 aumenta o interesse pelas obras literarias, pois
muitas vezes , obras esquecidas e retiradas de catdlogos sdo ressuscitadas para reocupar
lugares nas prateleiras das livrarias. E fato inconteste que isso se deve a este didlogo

construido e solidificado entre a literatura e a imagem.

** Guimaraes, H. Op. Cit. p.109
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2° Parte

A representacao imagética
e
género do discurso
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CAPITULO 1

Auto da Compadecida e Cidade de Deus:
A Imagem da Metafora na Representacio Mimética

As duas obras que estabelecemos como foco em nosso objeto de estudo: Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna, adaptada por Guel Arraes e Cidade de Deus, de Paulo
Lins, com adaptacdo de Fernando Meirelles, dentro de uma vasto universo, serviram como
representantes da consolidagdo de nosso teleitor, pois ambas as transposi¢des alavancaram
um consideravel nimero de vendas para o livro, fazendo com que o quantitativo dos
teleitores fossem uma operagdo direta e proporcional, ou seja, a medida que se aumentou o
montante de vendas, cresceu o de leitores . Voltando ao indice j4 mencionado na primeira
parte, tivemos duplicado o numero de teleitores para o Auto, ap6s sua exibi¢ao nas telas, a
obra dobrou o consumo, passando de 10 mil para 20 mil exemplares vendidos
mensalmente. No caso do livro Cidade de Deus, chegou a cifra de mais de 53 mil

exemplares vendidos, mais que o triplo antes da exibi¢cdo no cinema. E que magia ¢ essa?

Nao estamos isentos das repercussoes e investimentos da industria cultural, como ja tratado
em assertivas anteriores, no entanto, nossa dire¢do agora ndo aponta para os interesses
mercantilistas e sim artisticos.

Que recursos sdao esses que fazem jorrar das paginas de um livro algo
imageticamente representado? Que figura ¢ esta que media e serve de ponte para duas
linguagens antagdnicas? Antagdnicas por ser uma, a negacdo da outra, pois quando
dizemos signo verbal, referimo-nos a palavra pura, e desta forma, vemos em sua negagao
aquilo que chamamos de signo ndo verbal. E ¢ exatamente uma figura chamada de
metafora que ao nosso ver, ¢ uma das responsaveis por esta magia, que faz com que a
palavra lida, seja capaz de saltar para fora da pagina concreta e ganhar imagem. E a outra ¢
a mimese, ela que ndo suporta a velha e gasta definicdo de “imitagdo”, vai mais longe, nos
guia para a representacao propria do real. Um real que se mostra materialmente aos nossos

olhos e que se pde como verdade aos olhos de nosso teleitores.
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A carga semantica da palavra revela a sua imagem e o recurso mais apropriado para
ligarmos a palavra a uma imagem seria a metafora, esta figura de linguagem que ¢
responsavel pela transferéncia de um termo para um ambito de significagdo que nao ¢é o seu.
“A metdfora tem uma fungdo expressiva, que é por em destaque aspectos que o termo
proprio ndo é capaz de evocar por si mesmo. [...] a metdfora é um fato de sincronia e so
existe quando o termo tem a significagdo propria nitidamente distinta da do termo que é
substituido”. (CAMARA Jr: 1977, p.166)

Ela, a metafora, ¢ responsavel por esta transferéncia de significados capaz de dar a
um determinado ser, caracteristicas que ndo lhes sdo proprias, e esse carater conotativo
proprio da linguagem literaria, possibilita que a arte literaria tenha este poder de transferir-
se , de transmudar-se e adaptar-se para outros meios que “fogem” do ponto de partida, que
¢ a palavra, apenas. A partir dessas caracteristicas proprias da metafora, € possivel construir
personagens em seu carater mais peculiar, ¢ possivel visualizar uma ambientagdo, um
cendrio, enfim, algo que componha a narrativa e a psicologia do propria trama.

Percebamos que uma palavra utilizada em sentido metaforico abre horizontes para
que alcancemos uma defini¢do mais precisa e mais convincente de uma dada situacdo. No
livro Cidade de Deus temos a personalizacdo da personagem-favela, pois a propria favela
denominada de Cidade de Deus ¢é a personagem central, onde toda a trama acontece.

Vejamos como a utilizacdo da metafora auxilia ao leitor na constru¢do da imagem,
esse leitor que transformar-se-4 em adaptador, ¢ mesmo o leitor “comum” que ao ler as
palavras no livro cria a imagem mental, e ainda, o nosso teleitor que apds visualizar a
imagem na tela, 1€ o livro e a partir dessa imagem metaforica presente na linguagem escrita,

ele forma a sua propria representacdo, € por vezes compara-as com as do adaptador.

“ Cidade de Deus deu a sua voz para as assombragoes dos casaroes abandonados,
escasseou a fauna e a flora, remapeou Portugal Pequeno e renomeou o charco: La em
Cima, na Frente, La Embaixo, La do Outro Lado do Rio e Os Apés. [...]e o homem inova
avermelhando o rio. Aqui e agora uma favela, a neofavela de cimento, armada de becos-
bocas, sinistros-siléncios, com gritos-desesperos no correr das vielas e na indecisdo das

. 36
encruzilhadas™.”

3 Lins, P. Cidade de Deus. 2002. .p.16
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Assim vamos construindo nossa visualizagdo mental, visualizacdo que se transfere e
se materializa, ganhando cor e forma, ocupando um universo concreto e habitado. A
imagem da metéafora ¢ poderosa por ser a palavra algo cuja vibragdo ¢ grandiosa, o seu
poder ¢ desmedido e suas trincheiras sdo inalcangaveis. Ao lermos esse trecho da obra de
Paulo Lins, vamos construindo a partir das indicacdes da linguagem a personagem-favela.
Esse “homem que inova avermelhando o rio”, ¢ na nossa leitura o sangue do corpo que
tomba sem vida sob as aguas do rio que passa proximo a favela. E assim se faz a nossa
representagdo do real, a metafora abre caminhos para a figura da mimese.

Recorremos ainda, a outra narragdo do livro: “ Do outro lado do braco do rio

7}) M ~
I Neste trecho, vemos a definicdo de

construiram os Apés, conjunto de prédios...
metafora segundo Joaquim Mattoso Camara Jinior, uma inversdo de termos, a metafora
tem esse poder de destacar aspectos que o termo proprio ndo € capaz de evocar por si
mesmo: a voz das assombragoes, o braco do rio, sinistro-siléncio- grito-desespero. Sao
elementos que refor¢cam a carga semantica da palavra, incitam e provocam o leitor, alargam
a imaginagdo ¢ nos fazem construir imagens, que nos colocam frente a frente com a
representagdo do real, com a mimese.

A palavra mimese origina-se do grego mimese e ¢ traduzida usualmente por
imitacdo, imagem, representagdo teatral. Como expressao erudita mimese significa a figura
retorica que consiste no uso do discurso direto, ou seja, na citacdo e imitagdo das palavras
de outrem pela voz e gestos, uma semelhanga, uma imagem. A explicagdo da arte pela
mimese vem desde a antiguidade grega. Para Soécrates, ela funciona como elemento
explicador do conhecimento, j& fazendo uma aplicagdo expressa a arte. Para ele a arte tem
uma correspondéncia exata com os objetos. Platdo via a arte como sombra da sombra, ele
defendia o dualismo corpo e espirito, ele acreditava que a inferioridade da arte esta
justamente em ser ela, a expressdo da sombra e ndo a realidade verdadeira: se uma estatua
humana ¢ a sombra da sombra, melhor seria ir ao homem real, do que fazer uma estatua.

Aristoteles desenvolveu um racionalismo contra Platdo, para Aristoteles a mimese
seria a explicadora do conhecimento e da arte. Ele considerou dois modos fundamentais de

mimese poética: um modo narrativo e um modo dramatico. No primeiro caso, o poeta narra

7 Ibid. p.17
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em seu proprio nome ou narra assumindo personalidades diversas; no segundo caso, 0s
atores representam diretamente a agdo, como se fossem eles proprios as personagens vivas
€ operantes.

Platdo considerou as imagens miméticas como imitagdo da imitagdo, j4 que eram
imitacdo da verdadeira realidade original. Para Aristoteles a mimese fornece possiveis
interpretagdes do real. O critério do verossimil, que merecera a critica de Platdo por ser
apenas ilusdo da verdade, torna-se com Aristoteles, o principio que garante a autonomia da

arte mimeética.

“ A constru¢ao mimética ¢ presidida por um critério fundamental: a verossimilhanga. A
verossimilhang¢a situa a mimese nas fronteiras do ‘“possivel”; o possivel e ndo o
verdadeiro, como objeto temdtico da mimese. [...] Tudo é verossimil ou possivel na
mimese, até o inverossimil, desde que motivado, isto ¢, simulado como admissivel; o

. - . . ~ 384
paralogismo, como armagdo persuasiva falsa, exemplifica a afirmac¢do™ .

A professora Ligia Militz Costa, no livro A poética de Aristoteles: mimese e
verossimilhanga, situa a mimese como representacdo do social na atualidade, estabelecendo
a visdo e o conceito de varios autores acerca da arte mimética. Segundo ela, o autor Jorge
Luiz Borges, citado no livro Mimese e Modernidade, de Luiz Costa Lima, tem uma
conceituagdo de mimese a partir de um circuito entre texto, como foco virtual de
significacdo, e sua suplementacdo pelo leitor. O autor coteja a mimese classica (de
representagdo) com o da mimese da modernidade ( de produgao).

“ Em suma, toda obra que ndo tem nenhuma relacdo direta, nem a possibilidade de um
efeito direto sobre o real, so podera ser recebida como de ordem mimética, seja por
representar um ser previamente configurado — mimeses da representa¢do — seja por
produzir uma dimensdo do ser — mimeses de produ¢do.™”

Luiz Costa Lima estabelece uma diferenca no que vem a ser mimese de

representagdo e de produgdo. Vimos que a mimese de produgdo, segundo ele, esta ligado a

modernidade: ela seria um alargamento do real e consiste em fazer apenas o possivel

38 Costa. L. M. 4 poética de Aristoteles: Mimese e Verossimilhan¢a. 2001 p.53 e54)
3 Lima. C. L. Mimeses ¢ Modernidade. In Questionamento das Sombras:Mimese e Modernidade. 1980. P
171.
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transitar para o real, ou melhor, o que seria tomado como limite entre o possivel e o
impossivel. A mimese de representagdao traz um carater, dirilamos, mais convencional do
termo, pois se a “imitagdo” ¢ classicamente, o correlato das representacdes sociais e estas
mostram ao individuo o meio a que se esta ligado, entdo, a mimeses supde algo antes de si a
que se amolda a algo que nao ¢ realidade, mas uma concep¢ao da realidade e a mimese de
producado teria esta representagdo mais proxima do real. Poderiamos dizer que a obra O
Auto da Compadecida esta para a mimese de representacao, enquanto que Cidade de Deus,
tende para a mimese de producao.

Embora o filme baseado no livro Cidade de Deus tenha partido de elementos reais,
retirados da vivéncia do escritor Paulo Lins quando vivia na favela , mesmo sendo fruto de
sua pesquisa sobre violéncia, ¢ uma obra de ficcdo, pois ha elementos narrativos que
diferem do texto que parte unicamente de um relato, de um fato retirado e narrado sem
subterfugios lingiiisticos, como ¢ o caso de uma texto jornalistico. O romance embora
baseado em fatos reais, tem uma linguagem literaria, nem mesmo poderiamos classifica-lo
de romance-reportagem, diriamos ser a obra uma representagdo mais proxima do real, o que
difere da classificacdo da obra de Suassuna, O Auto da Compadecida, pois ela é puramente
ficcional, retirada predominantemente do imaginario do autor.

Esta producao mimética atribuida a modernidade aponta na direcao do que diziamos
um pouco antes, pois o carater metaforico das palavras incita a representacao social, teatral
da arte, em nosso caso da literaria. Para Ligia Costa, a metafora estd sem duvida,
relacionada a imitacdo de acdes, pois participa de uma dupla tensdo que caracteriza a
mimese, que € a submissao a realidade e a invengao fabulosa. Este carater de submissao ao
real, assim como a invengao fabulosa ¢ caracteristica das fic¢des, que recorrem a realidade
dos fatos , situagdes e pessoas, € a0 mesmo tempo por ser ficcional recorre ao fabuloso, ao
irreal. Nesta constru¢do metaforico-mimética temos nossas narrativas, cheias do verossimil
e de fantasias, posto que ficcional ¢ todo o texto recebido em funcdo estética, sem um
compromisso direto com o real. Esta representacdo do real pela via mimética, nada mas ¢
de que a sua sombra do real , como diria Platdo, ndo o real, mas sua (re)presentagdo. “ .....

a mimese é a categoria central da ficcionalidade, ndao tem, contudo, dimensoes fixas e
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intemporais, por estar sempre ligada a atmosfera envolvente das representacoes sociais,
que de sua parte, se relacionam com a base material da sociedade®”.

No Auto da Compadecida, temos a construgdo da personagem de Joao Grilo com
referéncia as figuras trazidas do mito folclorico imaginario. Jodo Grilo encarna
reminiscéncias de personalidades como a de Macunaima, hero6i nacional do livro de Mério
de Andrade, cuja agdo ¢ construida através de suas peripécias e atitudes burlescas que
determinam sua sobrevivéncia e afirmagdo, e também como a de Pedro Malazarte, que é
uma personagem do folclore popular, com as mesmas caracteristicas de Macunaima,
eternizadas nas paginas escritas por Monteiro Lobato, no Sitio do Picapau Amarelo.
Ambas as personagens estariam dialogando com a real caricatura do nordestino pobre, na
figura de Jodo Grilo. Vejamos um trecho da fala da Compadecida com Emanuel ( Jesus)
em defesa do acusado - Jodo Grilo.

Compadecida : - “A esperteza, meu filho, é a arma do pobre”

Nesta fala, ela lanca mao de um atributo muito comum a personagem, que aos olhos
do julgamento final constitui como uma falta capaz de leva-lo, pelo menos, ao purgatdrio.
No entanto, a sua apelacdo, na condicdo de advogada de Jodo Grilo, ¢ aceita pelo Filho.
Temos ai o que a exemplificagdo de caracteristicas miméticas: submissao a realidade e
também invengao fabulosa, pois sendo a compadecida a advogada de Jodo, ela utiliza-se de
artificios para amenizar a pena do seu defendido, assim se faz na realidade. A incursdo do
verossimil, assim com o apelo ao real, estd no proprio comportamento de Grilo, que se
coloca com atitudes fantasiosas e reais, tdo perto e tdo distantes do cotidiano nordestino.

Toda a trama ficcional, quer seja ela baseada em fatos reais ou ndo, tem na
constru¢do metaforica da linguagem um carater mimético, pois teremos tanto nas paginas
de um livro, quanto nas telas do cinema ou da televisao a representagao do real e ¢ ela, a
palavra escrita, carregada de atributos imagéticos, que funciona como veiculo para o
processo de criacdo, tanto no autor de uma dado livro, quanto naquele que faz a releitura
da obra, realizando as transposi¢des para outra linguagem, inserido assim, novos contextos,

novas narrativas , afim de aproximar a linguagem primeira de um novo formato.

* Lima. L.C. Mimese e Modernidade. In Questionamento das Sombras: Mimese e Modernidade 1980. p.79
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1. O mito da metafora na caverna mimética

Dentro de um texto literario ou de algo que a literatura se refira, iremos encontrar a
transitividade da palavra habitante, ora no cenario verdadeiro, ora no nao-verdadeiro. A
palavra fingidora, como diria o poeta Fernando Pessoa, tem esse poder de colocar o leitor
in locus ndo tao real, posi¢do essa que ira possibilitar que esse mesmo leitor, ja inserido no
cendrio materializado através da forca metaforica da linguagem, chegue a uma
representacdo desse “real”, e essa representacdo nada mais ¢ de que a mimese que teve a
metafora como meio dessa manifestagdo. “ Quando o literario rompe todo esse cerco, esse
limite, entdo o ilimitado, a mimeses aconteceu. Acontecer é deixar o real se revelar. O
vigor de manifesta¢do é a mimeses. O meio de manifestagdo é a metdfora e a mimeses, o
seu vigor* ”.

A linguagem metaférico-mimetica ndo deixa de pertencer ao fazer poético da arte
literaria, mesmo quando ela ganha vestes mais modernas, e essa vestimenta denominada
por nds de imagem, se estabelece como tradutora e materializadora da palavra, por ter ela, a
palavra, um atributo imagético que lhe ¢ peculiar e intrinseco. Transforma-la em imagem,
utilizando-se de recursos audiovisuais, nada mais ¢ de que coloca-la a mostra, visto que
uma simples leitura proporciona ao leitor uma invasao em um mundo imaginario, onde o
passaporte que lhe propiciou esta viagem foi a linguagem escrita, verbal.

O autor do livro citado acima, Roger Samuel, refere-se ao escritor Ortega y Gasset ao
distinguir a esséncia da metafora como imagem. Para ele toda imagem tem duas faces, ou
seja, uma € imagem de algo e, enquanto imagem, ¢ algo nosso. Para que percebamos esta
atividade que lhe € propria, ¢ como se olhdssemos para dentro de nos e vissemos a imagem,
des-realizando-se, isto ¢, fazendo a palavra substantivo da imagem por-se em atividade,
adquirir um valor verbal. A metafora ndo indica uma simples semelhanga, assim como a
mimese nao € uma simples imitagdo. A mimeses ¢ apreendida como unidade estruturante da

metafora, ela esta estreitamente ligada a metafora como nucleo do fazer poético.

“ A representagdo atraves de personagens em agdo cria o efeito de “presentifica¢do”, pois

o carater “visual” dos fatos confere maior verossimilhanca porque os situa mais proximos

*I' Samuel. R. Manual de teoria Literdria. 1985. p.59.
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da realidade, exigindo assim do espectador uma participacdo mais efetiva; em resumo a
vista compromete mais com o presente do que o ouvido. Quando recebidas pelos ouvidos,
causam emog¢do mais fraca do que quando, apresentadas a fidelidade dos olhos, o

4
espectador mesmo a testemunha.””

Vimos que a imagem tem duas fungdes, ou melhor, dois destinos. Ao lermos um
dado texto, criamos uma imagem dentro de nds, uma imagem nossa e que se formou gragas
a forga desse elemento chamado metafora, um recurso natural da linguagem em que os
escritores aproveitam para comunicar ao estilo a vivacidade e a beleza. Ela expressa o
pensamento ou o sentimento com energia e colorido a servigo da fungdo estética de quem
as usa. A mimese seria a representacdo material desse pensamento, desse sentimento
através da presentificagdo de uma dada cena, antes construida no imaginario do leitor, e
posteriormente inserida no real através do ator que empresta seu corpo a personagem que
lhe d4 vida e atuacdo. E mister admitir que absorvemos mais aquilo que vemos do que
aquilo que lemos ou ouvimos. A imagem eterniza a natureza do ato, ¢ facil absorver e
mesmo gravar uma cena materializada visualmente do que uma simplesmente lida.

Fica claro que o cinema, que em sua etimologia significa escrita em movimento,
assim como a invengdo posterior que € a televisdo, formou-se desta necessidade visual
inerente a0 homem. Aristoteles quando disse que o cardter visual confere maior
verossimilhanga por estd mais proximo da realidade e que a emocgao daquilo que recebemos
pelo ouvido ¢ bem menor do que aquilo que recebemos pelos olhos, ja instituia para nos a
era da civilizagdo da imagem.

Nao ¢ a-toa que as primeiras imagens cinematograficas, no sentido atual do termo,
ndo foram as do cinematografo dos irmdos Lumiére, e sim, dos mutoscopio e do
quinetoscopio, quer dizer, de imagens concebidas para a visualizacdo privada, imagens
destinadas a serem “espiadas” através de visores individuais. O cinema por assim dizer,
surgiu com o prenunciar dos reality show, dos big brothers da antiguidade, pois “essas
formas individuais de cinema evocam inevitavelmente a escopofilia, ou seja, o erotismo do

olhar, o desejo embutido do ato de ver [...] o cinema foi concebido, desde suas origens,

2 Aristoteles.. A4 Poética Cldssica. 1997. p. 10.
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como um lugar (em geral escuro) onde se pode espiar o outro, onde a pulsdo do olhar
encontra terreno propicio para a manifesta¢do.” ( MACHADO:1997, p.124).

Para o filésofo Merleau-Ponty “ o visivel a nossa volta parece em si mesmo. E como se a
visdo se formasse em seu amago ou como se houvesse entre ele e nos uma familiarizag¢do
tio estreita como a do mar e da praia® . Talvez essa familiarizagio proposta pelo
filoésofo situe o homem e a imagem como seres tdo proximos e tdo afins, ambos habitam
moradas proximas. Quem sabe ndo foi por isso que a primeira sessdo de cinema dentro da
concepgao atual, aconteceu em sala publica de proje¢do, ha mais de dois mil anos, muito
tempo antes do Louis Lumiére. O cinema em si, teve lugar na imaginacdo de Platdo com a

alegoria do “mito da caverna”, presente em 4 Republica de Platao.

“Suponhamos uns homens numa habita¢do subterranea em forma de caverna, com uma
entrada aberta para a luz, que se estende a todo comprimento dessa gruta. Esta la desde a
infancia, algemados de pernas e pescocgos, de tal maneira que so lhes é dado permanecer
no mesmo lugar e olhar em frente; sdo incapazes de voltar a cabega, por causa dos
grilhoes, serve-lhes de ilumina¢do um fogo que se queima ao longe, numa elevagdo, por
detras deles; entre a fogueira e os prisioneiros ha um caminho ascendente, ao longo do
qual se construiu um pequeno muro, no género dos tapumes que os homens dos
“robertos” colocam diante do publico, para mostrarem as suas habilidades por cima deles
[....] Veja também ao longo desde muro homens que transportam toda a espécie de
objetos, que o ultrapassam: estatuetas de homens e de animais, de pedra e de madeira, de
toda a espécie de lavor;, como é natural, dos que transportam, uns falam, outros seguem
calados....[....] pensas que, nestas condigoes, eles tenham visto, de si mesmo e dos outros,
algo a mais que as sombras projetadas pelo fogo na parede oposta da caverna? [....] E se
a prisdo tivesse também um eco na parede do fundo? Quando algum dos trausentes
falasse, ndo te parece que eles ndo julgariam outra coisa, sendo que era a voz da sombra
que passava? [....] pessoas nessas condi¢oes ndo pensavam que realidade fosse sendo a

sombra dos objetos™ . (PLATA0:2002, p. 210 ¢ 211.)

* Merleau-Ponty, O Visivel e o Invisivel, p. 128
* Platdo, A Republica, p. 210 e 211.
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Assim temos no filésofo grego, Platdo, o precursor do cinema. Com o mito da
caverna ele trazia a representacdo da realidade, das quais se serviriam as artes
interpretativas como o cinema, a televisao, e todas as que se utiliza da imagem eletronica.
Nao se contendo com o prenunciamento do cinema, ele vai além da imagem e antecipa o

cinema falado, leva aos prisioneiro das caverna a idéia de som.

“ O mundo de sombras que os prisioneiros contemplam na parede ndo é um mero
“reflexo” do mundo de luzes que brilha la fora, antes, é um mundo a parte, construido,
codificado, forjado pela vontade de seus maquinadores [...] Ndo satisfeito com a
minuciosa engenharia de seu projeto de caverna, Platdo faz intervir a voz, completando a
projecdo das imagens com uma reverberagdo de sons que parece nascer das proprias

sombras.” ( Machado, 2001, 32.)

A premonitoria idéia de Platdo ndo leva unicamente ao surgimento do cinema, mas
também fazia alusdo a televisdo. Apds a arte cinematografica, a invencao da televisao foi
por assim dizer, a mais importante revolucao visual, ela tem as imagens que o radio ndo
possui, por isso ela ¢ denominada por alguns tedrico da imagem, como o “radio com
imagem”. E comum realizarmos uma tarefa paralela enquanto assistimos alguma coisa na
TV, essa aproximagao com o radio, possibilita essa auséncia dos olhos. A televisdo tem um
forte carater nas relagdes sociais, pois “como a porta na caverna de Platdo, a TV é o
contato com o ideal, com o inalcangavel, com o indireto. Senta-se em familia diante dela
como os primitivos se sentavam ao redor da fogueira®.” (PERERA Jr.: 2002,p.13). Esse
convivio presente da caverna observado por Platdo, essa unido em torno da imagem, se

repete através desse aglomeragdo familiar que se desenha em torno da imagem da televisao.

* Pereira Jr. L. C. 4 Vida com a TV, 2002. .p.13
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2. A pagina, o livro, a representaciao imagética

No livro 4 Palavra e as Coisas, Michel Foucault coloca a linguagem como tendo a
fun¢do de nomear coisas, ou seja, ela suscita uma representacao, ela aponta para algo com o
objetivo de mostrar, « é como que mostrd-la com o dedo, ela é indicacdo e ndo juizo.*®”
Tudo que nos cerca, quer sejam coisas animadas ou ndo, recebem uma designacdo. A
denominag¢do de um dado objeto nos remete e nos conecta a este objeto, as palavras
recebem o poder e a tarefa de representar pensamentos. Pensamentos que sdo imagens e
como imagens se firmam e confirmam a existéncia e a presentificacdo de historias narradas
provenientes do real e do ficcional. Conhecemos e reconhecemos as coisas pela soberania
propria da palavra; “estas ndo sdo estritamente nem marcas a decifrar(como na época do
Renascimento), nem instrumentos mais ou menos fieis e dominaveis (como na época do
positivismo); formam, antes, a rede incolor a partir da qual os seres se manifestam e as
representagoes se ordenam.*™

E inconteste que as palavras refletem as coisas, ¢ a partir desse reflexo que as coisas
sdo representadas e ganham vida social. Dentro dessa soberania verificamos que o
verossimil ainda € confundido com o verdadeiro, as palavras e as imagens com as coisas.
Recorremos a um exemplo citado no livro Palavra e Imagem, de Ivete Walty, em que a
autora refere-se a uma anedota. A narrativa tanto coOmica quanto irdnica nos remete para a
hipertrofia que a imagem adquiriu no mundo contemporaneo. “Conta-se que uma jovem
mae, estando diante das amigas que vieram visitar a sua filha recém-nascida, deu a seguinte
resposta aos elogios de beleza dirigidos 4 crianga: - Vocés acham a crianga bonita porque
ndo viram ainda no video!” Fica claro nesta passagem que a imagem, a representacao do
real sobrepuja o proprio real, que o verossimil ndo ¢ apenas confundido com o verdadeiro,
ele vai muito além, ele assume a identidade do real, se estabelece como uma matriz.

Estamos tao acostumados a vivermos em um mundo cercado de imagens que
chegamos a confundir o produto de uma ficcdo com a propria vida. As paginas de um livro
ao serem consumidas pela leitura proporciona ao leitor essa interagdo € uma conseqiiente

apreensao e as vezes transferéncia para a vida mesma do leitor. Quantos personagens nao se

* Foucault. M. 4 Palavra e as Coisas. 2002. p.146
4 ibid. p. 429.
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baseiam em fatos extraidos do cotidiano, € no momento que essas imagens antes mentais
se materializam através das transposi¢cdes ocorrem tanto as identificagdes quanto as
aversoes, posto que a constru¢do de uma dada personagem apreendida das paginas de um
livro forma-se na mente do leitor a partir de seu proprio horizonte de expectativa, como
também foi formulada a partir do horizonte de expectativa do autor e assim

(3

consecutivamente. Para Adorno “ a arte de fato é o mundo outra vez, tdo igual a ele,

quanto dele desigual™ .

O texto de ficcdo tem essa caracteristica de aproximar-se da realidade e por vezes
distancia-se dela também; pois ele distorce a realidade quando ¢ julgado do ponto de vista
da realidade dada, e essa realidade podera se colocar para nés leitores, ou teleitores frente a
uma possibilidade de entrada para uma realidade que finge, quando julgamos do ponto de
vista de sua fun¢do que € de comunicar. “fabular ndo é se afastar do mundo para atingir as
nuvens do imagindrio ou da fantasia consciente ou inconsciente, mas retornar ao mundo,
reinventado-0.*”

Diriamos que aquele que se propde a realizar uma transposigao literaria para as telas
audiovisuais € um reinventor, ele partiu de algo concreto materializado através das
palavras, palavras estas que compde uma pagina, e paginas que no todo dao um livro; livro
este que ganha imagem, que se transforma em filme, em representagcao imagética.

O leitor desta dissertagdo ja deve ter percebido que o foco de nosso trabalho ¢ o
teleitor, sujeito que procura o livro apds a sua transformagdo em imagem. Fato comprovado
por alguns e ignorado por outros, mas fato de estudo e de pesquisa para nds. Neste

momento iremos passar a comparar as duas obras selecionadas em seu carater literario, o

texto escrito e seu corpo imagético, a transposi¢ao para os meios audiovisuais.

* Stierle, K. A interagdo do texto com o leitor. In A literatura e o Leiror. 2001. .p.104
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2.1 A imagem da compadecida: da pagina a tela

20 A pega teatral “ Auto da Compadecida *“, de Ariano Suassuna foi escrita
;:_ B no ano de 1955, ganhou a medalha de ouro da Associag@o Brasileira dos
uii-l-l' Criticos Teatrais, e foi encenada pela primeira vez em 11 de setembro

de 1956, no Teatro Santa Isabel pelo Teatro de Adolescente do Recife,

com dire¢do de Clénio Wanderley. Em janeiro de 1957 a peca ganhou os

palcos por ocasido do Primeiro Festival de Amadores Nacionais
realizado no Rio de Janeiro, por iniciativa da Fundacdo Brasileira de Teatro. Nesta ocasido,
a encenacdo se constituiu num marco do teatro nacional e popular, com uma linguagem
propria. Ariano ¢ instituido como o iniciador do teatro nacional popular no pais, ja que
resgata varias formas de encenagdes populares. Em margo de 1967, dez anos depois, ela
abrilhantou a arena de Sdo Paulo, no Studio Teatral, sob dire¢do de Hermilo Borba Filho.

A peca ndo ¢ dividida em atos, embora possa se estabelecer esses atos a critério do
encenador e ou diretor. O primeiro ato pode ser estabelecido desde o inicio e interrompido
com a entrada do palhaco, que no livro € o narrador: “ Muito bem, muito bem, muito bem.
Assim se conseguem as coisas neste mundo. E agora, enquanto o Xdreu se enterra em
latim, imaginem o que se passa na cidade....” (SUASSUNA:2003.p. 71). A partir desta
entrada pode se dizer que a pega entra em seu segundo ato. O terceiro e ultimo ato seria o
julgamento, com o despertar dos mortos:

Jodo Grilo: Mas me diga uma coisa, havia necessidade de me matar? (ibid. p. 137).

Ariano Suassuna, amante da cultura popular sempre quis deixar claro que ele estaria
representado na figura do palhaco, e que sua intencao era a de mostrar e deixar claro que
seu teatro ¢ mais aproximado dos espetaculos de circo e da tradigdo popular do que a do
teatro moderno. O Auto foi escrito com base em romances e historias populares do
Nordeste Brasileiro. Verifica-se na narrativa uma recorréncia a literatura da Alta Idade

M¢édia, normalmente designadas como Os Milagres de Nossa Senhora (séc. XIX). Ha

* Luz. R. Filme e Subjetividade. 2002. p. 84.
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também aproximacao com a obra do portugués Gil Vicente, como “A Barca do Inferno”,
que também rememora o “Inferno de Dante”.

A personagem central que € Jodo Grilo recorre as caracteristicas do “arlequim”,
ainda assim, poderiamos aproxima-lo de um tempero bem brasileiro que seria a encarnacao
de duas figuras de nossa literatura na pele de Macunaima, de Méario de Andrade e o Pedro
Malazarte, do folclore e presente em historias de Monteiro Lobato através do Sitio do
Picapau Amarelo. Ambas personagens tém a¢des muito proximas das desenvolvidas pelo

Grilo.
2.1.1 ....... primeiro vieram as letras .....

rl‘ I 3 ’I‘I. " A peca de Ariano Suassuna ja conta com 48 anos de sua
: J.il __ Eu ' publicacdo e aparigdo em publico, o livro traz um rico universo

':L||'|1" ?q literario onde as historias das personagens dispdem-se para o
L] T

l“"l'lil:l"' leitor em forma de realidades diversas, tais como a fome e o

desconforto vividos na pele do nordestino amarelo Joao Grilo

ALITO
DA
COMPADECIDA miséria. Seu amigo Chic6 o acompanha nesta luta pela

que sobrevive de expedientes e tem como companheira a

sobrevivéncia e assume caracteres de fantasioso e medroso, o

tipo “frouxo”. Ambos
34° edicao do Auto da Compadecida  €Ncarnam a luta pela sobrevivéncia diante de uma terra seca

e sem recursos abundantes. Eles se inserem neste manancial narrativo e vao construindo
suas identidades e anelando-se as demais personagens que compdem a narrativa. Os
componentes estruturais do texto revelam personagens que simbolizam pecados (maiores
ou menores), que recebem o direito ao julgamento, que gozam do livre-arbitrio, sendo ou
nao condenados. A historia se passa no interior da Paraiba, numa cidade chamada de
Taperoa. No livro temos um total de 16 personagens que ganham forca e identidade a
partir das centrais. Como diziamos, temos a presenga do narrador que se encarna na figura
de um Palhago, Joao Grilo, Chico, Padre Jodo, Antonio Morais, o Sacristdo, o Padeiro, a
Mulher do Padeiro, o Bispo, o Frade, Severino de Aracaju, Cangaceiro, demodnio, O

Encourado (diabo), Manuel (Cristo) e a Compadecida (Nossa Senhora). A primeira fala do
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narrador (palhago) resume a tematica da histéria: “Auto da Compadecida! O julgamento de
alguns canalhas, entre os quais um sacristdo, um padre e um bispo, para o exercicio da
moralidade”(p.22) . Mais adiante o narrador justifica a posi¢cdo do autor: “ Ao escrever esta
peca, onde se combate o mundanismo, parga de sua igreja, o autor quis ser representado
por um palhaco, para indicar que sabe, mais do que ninguem, que sua alma é um velho
catre, cheio de insensatez e de solércia....” (p.23)

A corrupcdo seria também uma personagem na figura tanto do pobre, que se

justifica diante do tribunal divino como sendo um 4libi :
Compadecida: Jodo foi pobre como nos meu filho. Teve de suportar as maiores
dificuldades, numa terra seca e pobre como a nossa. (p.184) Tanto quanto dos abastados,
incluindo —se ai o padeiro, sua mulher, e a igreja, esta doenga moral estd muito bem
definida na vivéncia do clero, a corrup¢do, os interesses materiais em detrimento dos
espirituais estdo muito bem construidos na pele do padre, do sacristdo e do bispo. O
padeiro ¢ sua mulher praticam a avareza ¢ o descaso com o proximo A interagdo amoral
entre eles e a igreja se da em virtude do enterro da cadela realizada pelo padre e aceita pelo
bispo apo6s a inclusdao de ambos no testamento da referida finada.

A violéncia do cangaco ¢ outro tema, poderiamos dizer que ha uma espécie de
tributo a Lampido, pois o motivo que fez de Severino de Aracaju um assassino reside no
fato de ele ter visto quando crianga, toda a sua familia ser assassinada por um bando de
jaguncos. O comparsa de Severino, o cangaceiro, obedece as ordens do patrdo e por isto
ndo atrai para si 6nus nem grandes dividas com a consciéncia cosmica.

O tribunal divino compdem as ultimas cenas da peca onde o Encouracado, o
Demonio, se colocam na posi¢do de acusadores, querendo levar os julgados a condenagao
maxima, o inferno. Do outro estd Manuel, o Cristo, que aparece com pele negra para incitar
o preconceito racial, e a Compadecida, Nossa Senhora, que adquire o papel de advogada
em defesa de todos. Exceto Grilo, que recebe a chance de ressuscitar, todos recebem a
pena do tribunal divino: o bispo, o padre e o sacristdo, que representam as escalas de poder
da igreja, sendo o sacristdo quem ocupa o cargo de menor destaque, ¢ 0 que menos
corrompe. Além destes, o padeiro ¢ sua mulher recebem o condenacdo de irem para o
purgatorio, local de sofrimento intermediario. Para a surpresa do leitor, justamente Severino

e o cangaceiro, os denominados de justiceiros e dominados pela dor da perda, recebem a
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absolvi¢do, sdo perdoados, pois ja haviam sido condenados pela vida, desta feita, nao
poderiam ser na morte. A moral da historia reside no fato de que as chagas morais sao bem

piores € mais nefastas de que os atos erroneos calcados na revolta, na falta de orientagao.

2.1.2 ..... depois as imagens.

Nao demorou muito o verbo se fez imagem em O Auto da Compadecida, pois muito
antes do diretor Guel Arraes ter levado a obra de Ariano para a versdo audiovisual, duas
adaptagdes ja haviam sido realizadas. A primeira adaptagdo
para o cinema foi feita por George Jonas na década de 60. Na
época, foi feito um elaborado tratamento na cor e na
cenografia, pois quem encarnava o papel de Manuel (Cristo)
era o ator Antonio Fagundes, ¢ a Compadecida era vivida
por Regina Duarte, que na época, ainda ndo havia estabelecido

nenhuma relacao afeto- amorosa com o pais, ela ainda ndo era a

namoradinha do Brasil. Nos anos 80 foi a vez da Compadecida
ganhar as telas dos cinema na versdo ‘Os Trapalhdes”, sob a direcdo de Roberto Farias,
com Renato Aragdo como Jodo Grilo. Em 98 a obra chega a televisdo e no ano seguinte
chega mais uma vez as telas cinematograficas. Na adaptacao de Guel ocorreu um fato nao
muito comum em relagdo ao texto-fonte quanto se realiza transposi¢cdes, no casamento
entre a imagem e o verbo pode-se dizer que foi do tipo “até que a morte nos separe”, de
uma comunhdo perfeita, pois ele conseguiu ser fiel ao texto. O teleitor apods realizar a
leitura deste texto nas telas, ndo ira se surpreender basicamente em nada, quando se
deparar como livro.

As falas das personagens s3o quase sempre as mesmas, algumas personagens sao
suprimidas, mas nao causam nenhuma vacuo na compreensao, nem tampouco se distancia
do original. Enquanto o livro tem as figuras do encouragado, representando o diabo, e a do
demonio, a transposi¢do uniu os dois e materializou apenas um. Na igreja acontece a
mesma coisa, pois na pega temos o frade, o padre e o bispo, ja na versdao audiovisual temos
apenas os dois: padre e bispo. O Major Antonio Morais tem um filho que ¢ apenas

mencionado, enquanto na tela, ele tem uma filha chamada Rosinha que vive uma histéria de
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amor com Chicd, passagem nao presente na obra. Segundo
Guel havia uma necessidade de ampliar a historia feita
inicialmente para o teatro. “ A adaptagdo precisava ser
maior, e uma das coisas que criam interesse é ma historia

de amor’® ”.As personagens do cabo 70 e do Valentdo que

sdo os amantes da mulher do padeiro também sé existem
A personagem Rosinha na trama visual. Da mesma forma elas criam intrigas que
envolvem elementos ditos essenciais para as tramas exibidas nos veiculos de massa. A
auséncia do narrador na figura do palhago na versao visual, possibilitou este prolongamento
realizado pelo diretor com a inclusdo de tramas amorosos.

Certamente, o fato da obra original partir de uma peca teatral, feita para ser
encenada facilitou a fidelidade dirigida & obra primeira. O teatro e o cinema estabelecem
uma confluéncia por terem ambos um objeto expressivo proximo, os dois tém uma
linguagem carregada de agdo e se fundamentam na forma pléstica. Tanto a forma quanto a
cor estdo presentes nos dois géneros expressivos. O ator tanto no cinema quanto no teatro,
além da cor e da forma, dispde da fala, de exteriorizagdes feitas para serem observadas em
movimento, visto que a agdo predomina nos dois tipos de textos, pois tanto um quanto o
outro foram criados para serem representados mimeticamente, sao representacdes do real ,
dai a maior fluéncia existente numa adaptacdo de uma pega teatral para o cinema e a
televisdo. A diferenca que poderiamos apontar entre cinema e teatro seria a maior
velocidade trazida para o cinema e os lugares que compdem a cena que nao poderiam ser
trazidos ao palco, a carga mimética ¢ mais forte neste do que naquele, ambos “diferem ndo
porque ndo haja a for¢a da palavras no cinema, ou porque ndao haja a for¢a do olhar no
teatro. Mas porque camera e montagem definem a multiplicidade das distancias e dos
dngulos na composicdo da cena’® . Ha nestas criagdes literarias um grande predominio da
acdo pela linguagem, podemos dizer como ja mencionamos, que um texto escrito para o
teatro funciona como um livro roteiro, que sdo livros feitos para serem materializados nas
telas, bastando para isso que se tenha uma camara na mao.

A primeira versdo do Auto feita por Guel para a televisio ancorou um

impressionante ponto no ibope, arrebatando para a frente da telinha um consideravel

5% Entrevista concedida a Revista Set. 2000,Edi¢ao159, p.45
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numero de pessoas através da microssérie de quatro capitulos exibida pela Rede Globo, em
1998. O publico respondeu ndo sé apresentando altos indices de audiéncia, como também
sendo responsavel pela duplicacdo nas vendas da obra de Ariano; as duas vias foram
beneficiadas. A televisdo € considerada como representante da maior revolugao nas técnicas
da dita arte mista, devido aos recursos da transmissdo eletronica. Ela retine, como no
cinema, ndo sé a forma e a cor, como também a musica, a linguagem e tem ainda um ponto
a favor da grande massa de consumidores de imagens, o barateamento, pois ninguém teve
que pagar nenhum ingresso para assistir a0 Auto da Compadecida, todos puderam sentar-se
frente a TV e entrar no universo literario através da representacdo imagética. Os
comentarios na época foram imensos, o universo de pessoas atingidas foi enorme, a
populariza¢ao da cultura ¢ fato que nao se pode negar, ¢ claro que por tras da industria
cultural hd os mecanismos de lucro sem que haja preocupagao e interesse pela de formacao
de tais individuos, contudo, existe o lado positivo que ¢ a oportunidade que se dar a
algumas pessoas de serem apresentados & literatura, pois nem tudo € fortuito na TV, nem
todo contetudo exibido ¢ lixo atdmico. Se olhamos e comemos com os olhos, facamos desse

produto uma boa digestao.

“ Creio que ja ¢ tempo de pensar a televisdo fora desse maniqueismo do modelo ou da
estrutura “boa ou “ma” em si. Quero dizer: ¢ preciso (também) pensar a televisdo como
um conjunto dos trabalhos audiovisuais(variadas, desiguais, contraditorios) que a
constituem, assim como cinema é o conjunto de todas as obras literarias escritas ou
oralizadas, mas, sobretudo, daquelas obras que a discussdo publica qualificada destacou

para fora da massa da trivialidade”. (MACHADO: 2000, p.19)

O poeta e pesquisador Décio Pignatari acredita que a televisdo pode e deve se
transformar em um meio de democratizagdo da cultura, dada a sua linguagem, a sua
signagem de massa poderosa, sintética e instantdnea. Para ele , se o signo verbal escrito
deu e ainda da conta de um grande universo informacional basico, é preciso perceber que
este universo se expandiu e se complexificou e exigiu o aparecimento de meios

tecnologicos como o computador € mesmo a televisao, que hoje se acoplam de modo quase

*! Xavier, 1. Op. Cit. p.87
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natural. “ O que é necessario é que as mensagens dos meios de massa preservem a

2»  Ele completa seu pensamento que a

qualidade informacional enderegcada as massas.
televisdo  “com o mesmo olhar crocodilico, penetra, indiferente, nas favelas e nas
mansdes>.” Desta forma, quando uma obra literaria adentra-se nas salas, quartos, cozinha,
dos lares, onde estiver uma televisdo, tera alguém diante dela, independente de classe
social, e quando o produto que chega a essas massas traz a marca literaria, se estabelece
uma ligag¢@o do publico com a obra, com o autor, com a arte literaria.

O Auto da Compadecida langado em 98 na televisao e em 99 no cinema teve nos
dois publicos a mesma aceitagdo, foi um duplo sucesso. Essa migracao da tela da TV para a
do cinema ndo se tornou trabalhosa, pois o diretor Guel Arraes seguiu a sugestdo do
também diretor Daniel Filho de rodar a minissérie em pelicula. “ Secretamente, comecei a
pensar na idéia de transformar a série em filme. Durante as filmagens, senti mais firmeza e
fui mapeando o roteiro. Cheguei a filmar uma outra alternativa para fazer atalhos na
histéria. Antes que fosse ao ar, jd estava propondo o lancamento no cinema.>®

Nao houve grandes perdas na passagem de um veiculo a outro na versdo
cinematografica foram retirados 50 minutos da vista na televisdo. Foram subtraidas cenas
do inicio na trama, o que ndo causou nenhuma problematica a compreensao. As cenas do
enterro da cachorra e a passagem do gato que descomia dinheiro foram suprimidas, o
trabalho foi de edicdo, j& que a minissérie havia sido gravada em pelicula.
Ariano Suassuna ficou muito feliz com a adaptacdo, para ele ndo poderia ter sido melhor,
inclusive era seu desejo que o adaptador fosse Guel. Ele acredita que a cada meio a sua
especialidade, ele vé o livro como um desejo de paixdo, em que procura expressar seu

55 9

universo interior, € “se as pessoas gostam fico contente’> . Ele menciona que Guel

conseguiu isso com a imagem: “no cinema o essencial é a imagem. Guel Arraes usou o
preto e branco para mostrar as histérias de Chicé, o que ficou 6timo.>®”

Para Arlindo Machado esta transposicao ¢ o melhor exemplo de adaptacdo feita do
teatro para a televisdo e, a0 mesmo tempo, uma das mais eloqiientes demonstragdes do que

se pode fazer em termos de dramaturgia na televisdo. “ E também uma perfeita sintese do

32 pignatari, D. Paleolhar da Televisdo. In O Olhar. p.491

> ibid. p.492

>* Revista Set. 2000. Edigdo 159. p.45

> Entrevista do quadro Canto de Ariano, na Rede Globo, exibido no NE TV 1° edi¢ao, em 18/01/03
*% Entrevista reapresentada no programa Conexdo, TV Cultura, em 19/01/03.
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popular e do erudito, do simples e do sofisticado, da inovagdo de linguagem e da
acessibilidade a um publico mais amplo, ou seja, de tudo aquilo que a televisdo sempre

. 57
quis ser, mas raras vezes logrou plenamente

2.2 A concretude do Cidade de Deus

Estamos diante da outra obra focalizada para expressar a confirmagdo de nosso
teleitor. Trata-se de uma obra de teor pragmatico, o que muito difere da anterior, contudo,
ambas mesmo ambientadas em universos conceituais distintos, obtiveram destaque junto
ao nosso personagem final: o leitor. O livro Cidade de Deus, de Paulo Lins, langado em
1997, e transposto para as telas do cinema em 2002 pelo diretor Fernando Meirelles,
venderia até entdo 15 mil exemplares, apos transformar-se em imagem, as vendas mais
que triplicaram. Segundo Paulo, a obra ¢ fruto de uma pesquisa realizada sobre a
violéncia, e ele ndo tinha a intengdo de publicd-la, no entanto seguiu os conselhos de
amigos e deixou fluir a literatura.

A primeira edi¢ao do livro contava com mais de 600 paginas, a segunda revisada pelo
autor, langada na vigéncia do filme conta com 401 paginas, esta nova
tiragem teve na ilustracdo da capa, imagens das cenas do filme, com o
rosto de alguns personagens, € o que acontece com todo livro adaptado,
eles recebem incrementos visuais, de forma que o consumidor associe o
livro ao filme. Além desse aparato, a borda das paginas ganharam a cor

laranja, o que tornou o produto ainda mais atrativo.

Paulo viveu na favela, desde forma, o carater realista da
2° edigao do livro narrativa fica ainda mais acentuado. Ele narra a historia da grande
favela localizada na zona Oeste do Rio de Janeiro. A principio a favela era um conjunto
habitacional construida na década de 60, e na década de 80, tornou-se um dos lugares mais
perigosos do Rio de Janeiro, onde vivem atualmente cerca de 300 mil pessoas .
A obra conta com um numero de 252 personagens, € ndo tem personagem central,
ha passagens no livro em que o autor cita algumas delas apenas uma vez, ¢ tdo imenso o

universo de pessoas que circulam na narrativa que poderiamos dizer que enquanto lemos a

" Machado, A A Televisdo Levada a Sério. p. 42.
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trama, sentimo-nos inseridos na favela, ¢ como se o autor trouxesse para o mundo literario
o verossimil da realidade da periferia dos morros, em que a circulagao de individuos ¢
intensa, dificultando a apreensdo e capacidade de se localizar todas elas. Talvez por este
motivo, Fernando Meirelles tenha condensado tantos personagens em um e dado vida
concreta e maior atuagdo a outros, que se tornam de fato, inerentes e indispensaveis a
compreensdo da historia.

O formato da obra ¢ de uma epopéia novelesca, com varios nucleos que se alternam
e se interligam ao longo do enredo, desta forma, o autor dividiu o livro em trés partes ou
capitulos ( A Histéria do Inferninho, A Historia de Pardalzinho e A Histéria de Z¢
Miudo). Essas historias contam a trajetoria sempre interligadas das personagens Inferninho,
que no filme ¢ Cabeleira, de Pardalzinho que no filme é Bené e de Z¢ Miudo que ¢ Z¢
Pequeno no cinema.

No livro e no filme, a favela é uma personagem que ganha for¢a ¢ identidade a
cada pagina virada pelo leitor. A linguagem tem um tanto de poesia em seu inicio e a
cidade, ou personagem-favela se estabelece em proporg¢des crescentes. “ Cidade de Deus
deu voz para as assombragdes dos casardes abandonados.....”*”

Ainda no inicio da narrativa temos uma referéncia ao género a ser narrado, ao fazer
poético, em que o autor faz uma espécie de reveréncia a palavra, a arte, antes de entrar no
mundo “ficticiamente real,” ficticios pela caracteristica propria da literatura, real por ser
um romance baseados em fatos reais. Ao mesmo tempo que o autor empresta a favela
caracteristicas humanas, traz o inefavel e abstrato para perto de si, ele ndo s6 materializa e
personifica a poesia, como remete-a para um patamar espirituoso, capaz de ouvir calada e
atenta aos apelos de um narrador, ¢ como se ele antes de entrar na crueza na narrativa,
fizesse uma oragdo a poesia, sabendo que a palavra que lhe da vida tem um poder de
identificar coisas ndo tao sublimes. Ha na passagem abaixo uma espécie de pedido de
concessao para usar o mesmo instrumento de que a poesia também faz uso: a palavra.
“Poesia, minha tia, ilumine as certezas dos homens e os tons de minhas palavras. E que
arrisco a prosa mesmo atravessando os fonemas. E o verbo, aquele que é maior que seu

tamanho, que diz, faz acontece. Aqui ele cambaleia baleado. Dito por bocas sem dentes nos

conchavos de becos, nas decisoes de morte. [....] A palavra nasce no pensamento,

% Lins, P. Cidade de Deus. p.16 texto completo ja mencionado no inicio deste capitulo.
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desprende-se dos labios adquirindo alma nos ouvidos, e as vezes essa magia sonora nao
salta a boca porque é engolida a seco. Massacrada no estomago com arroz e feijdo a

quase-palavra é defecada ao invés de falada. Falha a fala. Fala a bala.”’

Esse trecho presente na primeira parte do livro serve de intréito para a primeira
cena de violéncia ocorrida na Cidade de Deus: neste momento os amigos Tutuca,
Inferninho e Martelo iniciam um assalto a um caminhdo de géas. De fato, o autor parece
pedir licenga ao leitor, pois vai utilizar do mesmo instrumento que a poesia utiliza-se,
contudo, vai rasgar o verbo com objetos de fogo a provocar dores, magoas e fazer jorrar

sangue ¢ mortes em abundancia.

Cena do filme - O Trio Ternura: Marreco, Cabeleir;z e Alicate

No livro, o capitulo tem o titulo de “A Histéria do Inferninho”, no filme ¢ “A
Historia do Trio Ternura”, em que Inferninho do livro é Cabeleira no filme, Martelo ¢
Alicate e Tutuca ¢ Marreco. H4 durante a narrativa filmica ndo s6 a jung¢do de vérios
personagens em um, com também a substituicdo do nomes. O filme inicia a narrativa com
o personagem Z¢ Pequeno, que ¢ Z¢ Mitudo no livro, correndo atrds de uma galinha , ele vai
se juntando a outros e encontra Buscapé, que ¢ fotografo e pede que o mesmo tire uma foto
dele e do bando de bandidos armados que o acompanha. Buscapé no livro ¢ irrelevante,
mas no filme ¢ o narrador, ¢ ele quem situa o espectador na trama, ele faz a costura de toda

a narrativa. E a partir desta cena em que Buscapé se prepara para tirar a foto do bando, que

> ibid.p.21
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se inicia a narrativa, indo para a década de 60, no momento em que as familias comegam a
chegar ao conjunto habitacional. Existe também neste momento o inicio da historia de Z¢
Pequeno que quando crianca se chamava Dadinho, no livro Inho. Alguns personagens,
embora tenham relevancia no livro, ficam de fora da versdo
audiovisual, € o caso de Ari, irmao travesti de Cabeleira, que usa o
condinome Ana Rubro Negra.

Na transposicao a historia ¢ contada com inversao temporal, ou seja,
inicia-se no final, volta ao passado e permanece o tempo todo neste
dialogo entre presente, presente que ¢ futuro e o passado. A cena

inicial ¢ interrompida e s6 é retomada no final, na Gltima seqiiéncia

do filme. A rapidez de algumas cenas lembra um videoclipe, este
o f il m e formato utilizado por Meirelles comprova essa  hibridizagdo e vasta

6

conexdo que literatura faz com outras  artes e expressdes, pois “ as profundas
transformagoes efetivadas nos modos de produgdo e reproducdo cultural, desde a invengdo
da fotografia e do cinema — que alteram, antes de tudo, as maneiras pelas quais se olha e
se percebe o mundo- estdo expressas no texto literdrio®.”

A trama gira em torno da violéncia do local, o trafico de drogas ¢ a grande moeda, a
rivalidade ¢ centralizada entre Z¢ Miudo (Z¢ Pequeno) e Sandro Cenoura que tem o mesmo
nome nas duas versdes, ambos sdo donos das “bocas” de fumo. Buscapé (do filme) se
estabelece como fotografo justamente em virtude dessa mesma violéncia, pois ele
consegue clicar o mais temido dos bandidos da Cidade de Deus, que ¢ Z¢ Pequeno. A
favela ¢ a encarnagdo da violéncia, como disse Arlindo Machado, “é preciso representar o
mal, ja que a mimese implica um compromisso com as aparéncias, para tornar mais visivel

57> Tanto Paulo Lins quanto Fernando Meirelles conseguem

a virtude que se quer vender
através da representagdo mimética alargar esse universo representativo, um pela palavra, o
outro pela imagem. Diria que, em nossa andlise, o livro consegue ser bem mais incisivo e
cruel do que a imagem. A perversidade ¢ bem mais arraigada no verbo de Paulo do que na

imagem de Meirelles.

% pellegrini, T. Narrativa Verbal e Visual: possiveis aproximagdes. In Literatura, Cinema e Televisio. p.16
6! Machado, A Pré-cinema e pés-cinema, p.87
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2.2.1 Do livro ao filme ...... do filme ao livro.

Diziamos neste mesmo capitulo com relagdo ao livro “Auto da Compadecida” que
sendo a narrativa original pautada em uma peca teatral e dirigida a encenagdo, ela
funcionava como um espécie de livro roteiro, pois a carga verbal que ele tem ja ¢
direcionada a propria fala da personagem, ele ja traz a movimentagdo do palco e ndo tem a
recorréncia semantica inerente a um romance carregado de metaforas e de uma linguagem
com menor movimentagdo. Esta facilidade que o diretor do Auto encontrou nao foi a
mesma encontrada pelo do Cidade de Deus, pois este partiu de um romance de 600 paginas
e condensou-o para duas horas em imagem. O trabalho de garimpo ¢ bem maior, dai a
supressao e retirada de personagens, uma forma de contar diferente da original.

O livro roteiro sempre aparece apds a transposicdo, sua
narrativa ¢ exatamente igual ao que vimos nas telas, as falas das

personagens, a marcacao da cena, funciona como uma pega de teatro.

de Deus

ovbin ool A diferenca ¢ que ele chega as livrarias apos a exibicao do filme,

diriamos que ¢ mais um fildo da industria cultural. Isto aconteceu
com o Cidade, o livro roteiro foi langado na versdo original, ou seja,

na primeira montagem. Ao lermos o livro Cidade de Deus : O

roteiro do filme percebemos que houve cortes em algumas cenas,

livro-roteiro temos o filme ampliado. Segundo Fernando Meirelles foram filmadas
mais de 12 versdes e sempre eram retirados ou alterados os didlogos.A versao final € a que
esta no livro-roteiro , contudo a versdo que foi ao ar teve ainda um corte de 40 minutos,
desta forma, quem ler ao livro-roteiro vai encontrar cenas que ndo foram vistas no cinema.
Além do roteiro completo e sem cortes, temos no livro, as historias de bastidores que a
muita gente interessa, pois nao ¢ a toa que os triviais produtos de curiosidades vendem
tanto.

Além desse tipo de produto gerado do filme que foi gerado do livro, existe um outra
modalidade que faz o caminho original inverso, ou seja, sdo filmes que partem de um
roteiro original e depois a partir da imagem exibida tornam-se livros. E a literatura
surgindo das imagens. Ha filmes que sdo essencialmente narrativos e por isso sdo

caracterizado de romance filmado. As relagoes entre cinema ¢ a literatura ndo se reduzem a

84



derivagdo de textos filmicos a partir de textos literarios. Pode ocorrer o fendmeno inverso,
isto ¢, a produ¢do de um romance, de uma novela ou de um conto por derivagdo de um
filme, como aconteceu com a adaptacdo em romance do filme de Godard : A bout de
soufle.

Dentro deste contexto temos o chamado cine-romance. Um subgénero que alguns
escritores vém praticando. Cine-romance se caracteriza por construir as personagens, as
situacdes e os eventos narrativos em conformidade com a gramatica do cinema, de tal
modo que os seus textos se configuram como o que pré-organizados para a sua
transcodificacdo filmica. L’ année derniere a Marienbad, em 1961, de Alain Robbe-
Grillet constitui um perfeito exemplo de cine romance. Os escritores tém a idéia na cabeca
e escrevem como se tivessem a camera na mao, pois eles dao a narrativa uma linguagem

dirigida aos meios cinematografico, com conexao direta com a imagem.

2.2.2 Cidade de Deus na Cidade dos Homens

O livro de Paulo Lins ndo foi transposto apenas pelas asas imagéticas do cinema, a
obra também pairou na 4rea televisiva através da microssérie de quatros episodios “Cidade
dos Homens” exibida pela Rede Globo e com produgdo dos diretores do filme Cidade de
Deus e o nucleo Guel Arraes. Cada episodio teve a duracdo de 30 minutos e foram
protagonizados pela dupla Acerola e Laranjinha, personagens retirados do livro Cidade de
Deus. Segundo Meirelles o intuito de lancar o programa antes do filme foi para sentir a
aceitagdo do publico, antes do langamento do filme.

Laranjinha e Acerola sdo dois garotos de 13 anos de idade que moram em um morro
do Rio de Janeiro e sdo obrigados a lidar com os problemas comuns € inerentes ao universo
do trafico de drogas e da falta de recursos. A dura realidade em que estdo inseridos e a
convivéncia direta com bandidos os torna vulneraveis a participar do mundo do crime.

Um dos episodios que foi ao ar foi o “Palace 2” que narrava a histéria dos dois
amigos que resolveram colocar um portdo na casa de um vizinho da favela, e no lugar de
usar cimento, usaram uma mistura com areia, para que a noite, no momento que os donos

estivessem dormindo, arrancariam o portdo para levar vantagem, mas a acdo nao foi bem
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sucedida e confusdo estava armada para os dois aspirantes a bandido. Vejamos o trecho
narrado no livro: “ O principal artificio descoberto era de colocar o minimo de cimento no
chumbamento e o segredo era o de arrancar o portdo de madrugada, pinta-lo de outra cor
e revendé-lo para outra pessoa.” ( Lins: 2002, p.226).

O episodio teve uma audiéncia opulenta e a emissora encomendou mais 12
episodios aos diretores que apds o término do filme voltaram a assinar outros episodios que
serdo exibidos em breve. Para Meirelles existe uma boa quimica entre televisao e cinema:

“ Acho esse transito entre TV e o cinema muito saudavel, o que permite outros formatos e
experiéncias62 7,

No livro a histéria se passa com outra personagem, o Verdes Olhos, ele ¢
acostumado a fazer a trapassa do portdo, mas dessa vez nao se saiu bem. A cena ¢ narrada
um pouco mais da metade do livro. “..... Era noite alta e , mesmo com o pensamento em
desalinho, teve condigoes de ver Verdes no momento exato em que arrancava o seu
portdo...”. ( Lins: 2002, p.229).

Parece que a literatura transposta para os meios imagéticos tem se aquecido na tela
da televisdo para depois cair na rede da grande tela cinematografica. Tanto a comédia de
Ariano como a tragédia de Paulo Lins tiveram uma enorme aceitagdo por parte dos
publico. E certo que alguns membros desse publico diferenciado faga parte das duas
facgdes, cinema e TV, pois hd pessoas que viram as duas versdes do Auto nos dois
veiculos, contudo se as obras diferem na classificagdo (tragédia/comédia) e se ambos os

géneros deram certo, entdo o sucesso nao € uma questao de género.

82 Entrevista retirada do site www.cidadededeus.com.br

86



CAPITULO 2

Género do discurso: confronto e aproximacoes

entre o Auto e a Cidade

Etimologicamente a palavra género ¢ oriunda do latim genus-eris , que
significa tempo de nascimento, origem, classe, espécie, geragao. Poderiamos dizer que cada
obra literdria pertence a uma época, a uma situacao, contudo em tempos contemporaneos
torna-se complexo esse conceito, uma vez que habitamos numa reverberagdo cultural
incomensuravelmente ampliada. Poderiamos langar a assertiva de que se tudo ¢ uma
questdo de género, cada género tem suas peculiaridades e caracteristicas, cada texto tem seu
estilo e traz intrinseco o tipo de narrativa especifica de uma determinada linguagem.
Embora tenhamos discutido o género audiovisual, habitaremos mais especificamente no
literario.

Arlindo Machado cita no livro Televisao levada a sério, a posicdo do escritor
Maurice Blanchot, para ele as Unicas coisas realmente importantes sdo as obras em sua
individualidade, independentemente de como as possamos classifica-las: “tudo se passa
como se os géneros tivessem desaparecido e s6 a literatura fosse afirmada™. Essa
assertiva de Blanchot define com bastante presteza o carater hibrido e intersemidtico de
uma obra, visto que a literatura tem estabelecido inimeras ligagdes com as artes de todos os
campos, € possivel fazermos com ela intercambios os mais diversos possiveis e a
classificacdo poderia rotular esse ou aquela arte chamada de literatura.

A literatura ¢ livre, por isso comunga e coaduna com quem bem lhes aprouver. Para
o teorico Roland Barthes a afirmagdo de Blanchot ¢ pertinente, pois ele acreditava e
mesmo defendia o texto em si, para ele, o texto tinha uma forga subversiva capaz de
dissolver todas as espécies de classificacdo. Arlindo Machado tem a mesma visdo, para ele

o livro ¢ a grande vedete da literatura e ndo a classificacdo literaria. “ ..... ndo existe nem

8 Machado , A Televisdo Levada a Sério. p. 67.
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romance, nem poemas, nem tragédias ou comédias, resta todavia, uma categoria que os
abrange todos, o livio®*.”

O pensador russo Mikahil Bakhtin define género como uma for¢a aglutinadora e
estabilizadora dentro de uma determinada linguagem, um certo modo de organizar idéias,
meios e recursos expressivos, suficientemente estratificado numa cultura, de modo a
garantir a comunicabilidade dos produtos e a continuidade dessa forma junto as
comunidades futuras. Isto ndo significa que devemos rotular este ou aquele produto,
podemos dizer que o tipo de enunciagao determina o tipo de discurso que se deseja fazer, e
este ou aquele discurso carrega caracteres que os colocam dentro de uma classificagdo, nao
arbritaria, visto que o signo ndo ¢ arbritario, ela aponta para diversas e complexas
possibilidades, com isso, nao aponta para um género necessariamente conservador, pois a
contemporaneidade esta inserida numa cultura de tendéncias que se manifestam em um
estilo hibrido e estdo em continua transformacdo. “ O género sempre é e ndo é o mesmo,
sempre novo e velho ao mesmo tempo. O género renasce e se renova em cada nova etapa
do desenvolvimento da literatura e em cada obra individual de um dado género. Nisto
consiste sua vida.®.

Dentro desta fonte renovadora recorremos a titulo de contextualizagdo, a momentos
iniciais da historia da literatura. Nos livros Il e X da Republica, Platao se refere aos
géneros literdrios, estabelecendo trés categorias: poesia €pica, dramatica e lirica. A
dramatica imitaria os homens em acdo, e seria a mais proxima da realidade. O filosofo
Aristoteles encontrou na classificacdo de género, além do é€pico, lirico e dramatico, duas
grandes correntes: a tragédia e a comédia. “ O género poético separou-se em diversas
espécies, consoante o carater moral de cada um. [...] Quando apareceram a tragédia e a
comédia, os poetas, seguindo o seu proprio temperamento, voltaram-se para uma ou para
outra [...] estes dois géneros ultrapassaram os primeiros em importdncia e consideragao.
Nascida, em seus inicios, da improvisagdo, a tragédia ( como, alids, a comédia..) evoluiu
insensivelmente, pelo desenvolvimento progressivo de quanto nela se manifestava. De

~ ~ B N 66
transformagdo em transformagdo o género fixou-se, logo que atingiu sua forma natural™.”

 Tbid. p. 68
5 Bakhtin. M. Problemas da poética de Dostoievski . p.91
5 Aristoteles. Arte Retorica e Arte Poética. p.244 e 245.
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Com o badalar das horas alguns géneros eram substituidos por outros, a tragédia
classica perdia terreno para o drama romantico, € assim muitas manifestagdes escritas,
outrora classificadas dentro do quadro dos géneros literarios, foram retiradas da atual teoria
dos géneros, como o jornalismo, a historia e a filosofia. Isso se deveu a conclusdo de que ha
grandes diferengas conceituais entre literatura-arte, produto da imaginacdo criadora, e
outras atividades que visam predominantemente & informagao, ao conhecimento de fatos
passados, a inteligéncia e ao raciocinio. Para o pesquisador Emil Staiger ha trés estilos
basicos: o lirico, o épico e o dramatico, onde o objetivo de cada um difere entre si, ou seja,
o lirico seria identificado com o passado ( recordacdao), o épico com o presente
(rememorizacao) e o dramatico para o futuro (tensdo). “ Assim como o homem é o concurso
dos trés tempos na constitui¢do de sua trajetoria existencial, também os géneros poéticos

67 Concluimos assim, que uma obra mais completa teria os

participam dos trés momentos
trés tipos de especificidade, o que a tornaria hibrida e poderia haver ou ndo uma maior
filiagdo a esséncia de algum género fundamental.

A classificacdo moderna de género literario remonta aos ensaistico, narrativo,
dramaético e lirico. Cada um com seus subgéneros, dentro desta classificacdo localizamos o
romance Cidade de Deus como um género narrativo-dramatico de possivel subgénero
tragico, € o Auto da Compadecida de género dramatico e subgénero denominado como
auto, com grandes indicacdes de comédia. Uma das caracteristicas do tragico seria uma
situacdo-limite em que se rompem todas as normas e anula-se a realidade humana, e o auto
¢ de fundo eminentemente popular, nascido no século XV, versando sobre assuntos
religiosos ou profanos, ¢ um tipo de representacdo dramdtica de provavel origem
portuguesa.

Segundo a Poética de Aristoteles a tragédia ¢ uma representagdo de acdo grave, com
atores agindo, ndo narrando. Existem duas causas das agodes: idéias e carater, e todas as
pessoas sao bem ou mal sucedidas conforme essas causas. A tragédia ¢ a imitagdo ndo de
pessoas, mas de um acdo, da vida, da felicidade, da desventura. A felicidade e a desventura
estdo na acdo ¢ a finalidade ¢ uma acdo, ndo uma qualidade. Na tragédia os autores se
apdiam em nomes de pessoas que existiram, em que algumas delas sdo familiares, outras

sdo ficticias. Toda tragédia tem enredo e desfecho. O enredo vai do inicio até a parte que ¢

%7 Samuel, R. (org.) Manual de Teoria Literdria. p.71
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a ultima antes da mudanga para a ventura ou desdita, ¢ o desfecho vai do comego da
mudanga até o final.

A principio nos parece ser a comédia antagonica da tragédia, no entanto tais géneros
tém pontos incomuns. Tanto uma quanto a outra nasceram de improvisacdes. A comédia ¢
imitacdo da agdo de homens inferiores, pois a comicidade constitui em um defeito e uma
feiura sem dor nem destruigdo,um exemplo ¢ a mascara cOomica. Ja a tragédia ¢ uma
imitacdo de homens superiores, envolvendo dor e violéncia. Para a obra em analise
parafrasearemos Aristoteles e substituiriamos superior por poder, entdo a tragédia seria a
imitacdo de homens com o poder nas maos, ainda que seja através das armas, envolvendo
dor e violéncia.

Recorremos como exemplo tipico de personagem inferior da comédia no Auto , a
constru¢do de Jodo Grilo, pois a trama gira em torno dele e de Chicd, seu companheiro.
Ambos vivem e sobrevivem das mais criativas saidas encontradas por Grilo em meio a
mentiras e invengdes fantasticas em fun¢do de angariar algum dinheiro. No trecho em que
ele deixou o padre em situagdo comprometedora, em virtude do mesmo ter realizado o
enterro da cachorra, o Bispo menciona a expulsdo do padre, e no momento que o padre se
vé em situagdo complicada recorre a Grilo, onde antes o havia insultado por Grilo ter feito a
confusdo entre este € 0 Major Antonio Morais, deixando que o Major achasse que o padre
falava de sua filha como se fosse ela uma cachorra. Vejamos o trecho do Auto da
Compadecida em que fica intensificado na irdnica fala da propria personagem, a sua
condi¢do, o seu carater negociador, confirmando tragos de comédia em que se recorre a
homens inferiores.

Padre — Ai, Jodo grilo, meu querido, me acuda que eu estou morrendo.
Jodo Grilo — Eu? Quem sou eu para socorrer padre, eu,um amarelo muito safado!
(SUASSUNA: 2002, p.82)

Ja na obra Cidade de Deus embora tenhamos colocado a questdo da qualidade
homem superior como sinébnimo de poder, encontramos na narrativa um momento que uma
das personagens centrais, Z¢ Miudo ( Zé Pequeno) e Pardalzinho (Bené) apesar de
constituirem o terror da favela, assumem por um momento ares de herdis, trazendo para a
comunidade um clima de paz e de tranqiiilidade. Neste momento eles assumem a qualidade

de homens superiores.
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“ Nos dias decorrentes, Miudo e Pardalzinho tiveram a impressdo de que todos os
moradores os olhavam com gratidao, porque ndo foram poucas as benfeitorias promovidas
pela dupla: acabaram com os roubos, os assaltos, os estupros na favela,e agora davam

doce..... muitos biriteiros passaram a beber menos, para a alegria das donas de casa.”

[....] O compositor Voz Poderosa queria conhecer Zé Miudo e Pardalzinho. Soube dos
bandidos por intermédio de Zeca Compositor. Sabia que, se ele convidasse os dois, muita

gente da favela iria torcer pelo seu samba da Portela e era disso que ele precisava para

sagrar-se campedo.” (LINS: 2002, p.272)

A teoria da tragédia ¢ a base da arte contida no texto de Aristotélico. Aristoteles
considera a tragédia como a arte mimética por exceléncia. A tragédia ¢ definida como um a
forma especifica de mimese. Na comédia as personagens tém nomes inventados, na
tragédia sdo mantidos nomes que existiram. Vimos ai fortes indicios classificatorios entre
Cidade e Auto, onde um narra fatos reais e alguns personagens receberam o nome que
realmente tinham, enquanto no Auto todas as personagens sao fruto da criacdo artistica.

Para o tedrico George Lukacs, na tragédia o crime ¢ um nada ou um simbolo, um
simples elemento da agdo, exigido e determinado por requerimentos técnicos, ou
rompimento das formas situadas aquém da esséncia. Ele recorre a epopéia, visto que existe
traco de grande semelhanga entre a epopéia e a tragédia, onde a epopéia teria uma acao
narrativa maior do que a tragédia. O que difere epopéia de tragédia ¢ a extensdo da
composic¢ao , pois na tragédia ndo € possivel representar varias partes ao mesmo tempo, ja
na epopéia € possivel representar muitas simultaneamente. Ele menciona que a loucura ¢
inteiramente ignorada pela epopéia, exceto quando se trata de uma linguagem
universalmente incompreensivel de um mundo sobrenatural, contudo, o seu herdi nunca ¢ a
rigor um individuo, pois seu traco essencial ndo ¢ o destino pessoal, mas de uma
comunidade. Nos reportamos ao romance Cidade de Deus, em que a condigdo humana ¢ o
medo coletivo, houve momentos na narrativa em que as pessoas ficaram reféns de si

mesmos, dominados pelos traficantes, sem poder circular livremente pelo bairro, sem poder
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visitar a ninguém, controlados pelos “loucos” e tendo o mesmo destino: o carcere social.
Concluimos desta forma que romance em pauta tem tragos de epopéia.

Para Bakhtin o romance ¢ o Unico género por se constituir, para ele a ossatura
romance enquanto género ainda estd longe de ser consolidada, e nem ele tem o canone dos
outros géneros, pois o estudo dos outros géneros ¢ analogo ao estudo das linguas mortas,
enquanto o do romance ¢ como o estudo das linguas vias. “ O romance nao é simplesmente
mais um género ao lado dos outros. Trata-se do unico que ainda estd evoluindo no meio de
géneros [... ] ele é o unico nascido e alimentado pela era moderna da historia mundial. [...]
O romance parodia os outros géneros [...] e integra outros a sua constru¢do particular,

% O filosofo russo completa ainda o seu,

reinterpretando-os e dando-lhes um outro tom.
que € nosso pensamento, ao dizer que o romance estd ligado aos elementos do presente
inacabado que ndo o deixam se enrijecer. Para ele o romancista gravita em torno de tudo
aquilo que ndo esta ainda acabado, € completariamos: ¢ jamais sera acabado, visto que as
artes ¢ em especial a literaria sdo fontes inesgotaveis e esse prolongamento se intensifica
ainda mais, quando ha consonancia, interligacdes com outras expressdes, quando ha
intersemiose.

A pesquisadora Selma Calazans Rodrigues, no livro “Didlogo sobre a origem do
romance — George Lukdcs e Mikahil Bakhtin ”- propde um dialogo entre os dois filosofos
que ndo poderia ter acontecido materialmente por razdes historicas. Esses dois teoricos do
romance tiveram posi¢oes diferentes e ela conclui dizendo que enquanto Lukacs faz elogio
finebre no romance do século XX, apenas permitindo-lhe um renascimento utépico sob a
forma de um novo epos no mundo socialista, Bakhtin proclama a originalidade dessa forma
que apresenta e capta o cotidiano, o incompleto, o relativo, o aberto, o devir.

Bakhtin salienta duas linhas na evolugdo da narrativa romanesca: centrifuga e
centripeta. A centripeta estd para a pluralidade de expressdes como a linguagem grosseira,
linguagem alta, jargdes, de profissdes, de grupos sociais € as proprias linguas nacionais. A
forca centrifuga seria considerada a marginal e marcada pelo riso e pela prevaléncia de um
plurilinguismo dominante. Encontramos facilmente este tipo de linguagem principalmente
através das forcas centripeta por toda extensdo narrativa do livro Cidade de Deus: (grifo

Nnosso)

%8 Bakhtin, M. Epos e romance . in Questdes de Literatura e Estética. .p.398 e 399.
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“ La na frente, o bar do Batman era o ponto dos primeiros maconheiros do conjunto. Era
ali que eles se reuniam para fazer intera do bagulho ........ (p.31)

As palavras em negrito fazem parte de jargoes, de didlogos que grupos especificos ligados
ao traficos de droga utilizam e t€m os seguintes significados: Ponto:local de encontro
permanente; intera: divisdo; bagulho: a maconha, a droga.

“ ... 0os maconheiros, as vadias e a rapaziada do conceito. (p. 32) os traficantes.

“ Inho deve ter dancado. Eu ndo queria ter trazido esse moleque, morou, cumpadi? — disse
inferninho enquanto enxugava o suor do rosto. E continuou: - Ji que o bicho pegou. E
melhor ir para de Deus mermo.

Que nada, rapa! Vamo sair sozinho pro Salagueiro porque nos pode....

Vao ganhar um carro agora como os homi na nossa captura? (p.71)

Neste trecho, as palavras se constituem de girias utilizadas por grupos variados e nao s6 o
ao especifico da trama, contudo estas palavras sdo suprimidas da sua correta origem,
constituindo assim, uma linguagem de uma categoria social particular.

No livro “Protocolos de Leituras”, Robert Scholes menciona um ensaio escrito ha
mais de sessenta anos por José Ortega y Gasset que se intitula “Notas sobre o Romance”.
Nele o autor compara o género literdrio com as espécies animais e suas classes, em que o
género seria idéntico a espécie zooldgica e conteria em si certo numero de possibilidades. O
romance para ele se assemelharia a uma pedreira enorme, mas finita em que dispunha de
uma quantidade de temas possiveis.

Para Robert Schole a leitura de um romance nos coloca em outro lugar, hd uma
troca de horizonte pessoal pelo horizonte do romance. Na citagdo acima, em decorréncia
dos didlogos oriundos da narrativa do livro Cidade de Deus, ¢ possivel nos sentirmos
inseridos no mundo particular da favela, como em qualquer outro ambientado pelo
narrador. E a determinagdo do género ¢ bastante complexa, pois em um momento
poderemos estar localizados dentro de um contexto que nos remete a um tipo de estilo e
noutro instante nos depararmos com situacdo distinta, contudo todos esses universos

3

narrados estariam dentro do mesmo corpus, dentro da mesma narrativa, visto que “um

género ndo ¢ uma pedreira formada so de rochas, mas sim uma estrutura variavel que

o - . o . 695
aumenta e diminui conforme a relagdo mantida com outras variaveis culturais™ .

% Scholes, R. Protocolos de Leitura. p.148
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1. A carnavalizacio no Auto da Compadecida

Toda palavra carrega consigo, o tipo de enunciado a que pertence, pois cada grupo
social possui seu vocabulario proprio. As linguagens diferem em épocas distintas € mesmo
possuem seus jargdes adequados; cada profissdo tem seu linguajar técnico, cada bando ou
tribo interage entre si, a partir de um determinado estilo, de uma forma de expressao, de um
género apropriado. “ Quando ha estilo, ha género. Quando passamos o estilo de um género
para outro, ndo nos limitamos a modificar a ressondncia deste estilo gragas a sua inser¢do
num género que ndo lhe é proprio, destruimos e renovamos o proprio género’’.”

A linguagem literaria passeia por diversos géneros ou estilos, e esses acompanham
um especifico momento historico. Para saber como anda um dado momento social
recorramos as
obras literarias, assistamos a um filme, pois a arte ¢ uma das testemunhas sociais mais
eficazes dentro do contexto historico. A propria linguagem de um determinado escritor
pode ser percebida através de alguns jargdes usualmente utilizados por ele. “Em cada
época de seu desenvolvimento, a lingua escrita é marcada pelos géneros do discurso e
ndo so pelos géneros secundarios(literarios, cientificos, ideologicos), mas também pelos
géneros primarios ( os tipos de dialogos oral: linguagem de reunides sociais, linguagem
familiar, cotidiana, ...)".”

Vimos que onde ha estilo, hd género, desta forma o que viria a ser o género da
carnavalizagcdo. Bakhtin introduziu esta expressdo no meio literario para designar a
transposi¢ao do carnaval para a linguagem da literatura. “ O carnaval é um espetdculo sem
ribalta e sem divisdo entre atores e espectadores. No carnaval todos sdo participantes
ativos, todos participam da ac¢do carnavalesca.”™

A literatura carnavalizada sofreu influéncia do folclore carnavalesco, e todo campo
do sério cOmico constitui o primeiro exemplo desse tipo de literatura. Uma das
peculiaridades do sério—comico € o tratamento dado a realidade didria, uma formalizagao

da realidade. Encontramos essa literatura carnavalizada no Auto da Compadecida, pois

existe essa confluéncia entre o sério-comico, a revelagdo do comportamento das pessoas

7 Bakhtin, M. Estética da Criagdo Verbal, p. 286.
m ibid.. p. 285
& Problemas da Poética de Dostoievski, p.122.
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que ndo se mostrariam numa situacdo normal ( temos o caso das personagens do padeiro e
da mulher,

além do padre e do bispo ). Essa desmascaramento ¢ intensificado na cena do julgamento
final, em que sdo pesados os erros e os acertos, neste momentos todos deixam a persona
cair, assim sem opg¢do, deixam-se resvelar as suas verdadeiras faces.
Localizamos ainda uma outra caracteristica do género carnavalizado que ¢é o
desconhecimento de um ponto conclusivo na narrativa, inexiste um desfecho, uma vez que
as imagens carnavalescas renascem a cada instante.

Encontramos ainda nesta obra o cenario proprio da carnavalizagdo, que ¢ a praca
publica e as ruas contiguas. A narrativa se passa quase que totalmente nas ruas do lugarejo.
“Na literatura carnavalizada, a praga publica, como lugar da acdo do enredo, torna-se
biplanar e ambivalente: é como se através da praca publica real transparecesse a pra¢a
publica carnavalesca do livre contato familiar e das cenas de coroagoes e destronamentos
publicos.”

Mencionamos ainda, outro ponto da carnavalizagdo presente na obra que ¢
passagem entre o sagrado e o profano, a aproximagao entre o elevado e o baixo, o grande e
o insignificante, o sabio e o tolo, entre outros.

Arlindo Machado aponta o cinema em seus primérdios como um tipo de

carnavalizagdo, uma vez que a arte cinematografica reunia, em sua base de celuldide, varias
modalidades de espetaculos derivados das formas populares de cultura, como o circo, o
carnaval, a magia e a prestidigitacdo, a pantomima, a feira de atracdes e aberragoes.
“ Como tudo que pertence a cultura popular, ele formava também um outro mundo, um
mundo paralelo ao da cultura oficial, um mundo de cinismo, obscenidades, grossuras e
ambigiiidades. .... Mikhail Bakhtin descreve maravilhosamente esse mundo, a propdsito do
rituais, dos jogos e das festividades populares da idade média.... um mundo extra-oficial *

( MACHADO: 1997,p.76).

A todas essas formas de expressdes provenientes das camadas menos favorecidas,

Bakhtin d4 o nome de realismo grotesco. “ O grotesco carnavalesco — para usar mais uma

7 Bakhtin, M. Problemas da Poética de Dostoievski, p. 128.
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expressao de Bakhtin — permitia jogar um olhar divergente sobre o mundo, um olhar ainda
ndo enquadrado pelo cabresto da civiliza¢do” (Machado:1997,77).

Essas formas de espetaculos ditas “baixas” ou ‘“vulgares”, optou por um confinamento em
guetos, que em geral eram situados nas periferias, proximos aos corddes industriais , onde a
diversdo suspeita misturava-se facilmente com a prostituicdo e a marginalidade. Segundo
Machado, “ foi ai, nesses lugares iniquos, que o cinematografo nasceu e tomou for¢a

durante os seus 10 ou 20 primeiros anos”.

1.1 O riso e a violéncia como mitos do real e do ficcional

Encontramos tracos carnavalizados de forma bastante acentuada na obra de Ariano
Suassuna, em que a marca do riso se estabelece de maneira contundente, pois a comédia
clama por sensagdes de relaxamento e languidez emocional, embora a narrativa também se
insere em outras pairagens de tensdo e medo, pois os géneros se confluem e ¢ a
predominancia de a¢des que determinara a sua classificacdo. Essa hibridiza¢ao narrativa
também acontece com a obra de Paulo Lins e a transposi¢do de Fernando Meirelles ,a
predominancia da a¢do nao ¢ o riso, contudo hd passagens em que os autores inserem
didlogos pitorescos e conseguem modificar o semblante do leitor, corre na face um leve
sorriso, desfazendo a fisionomia de expectativa. Desta forma o riso esta presente em
qualquer género, a sua predomindncia ¢ que fara da obra uma comédia. Ele passeia pelos
becos escuros e pelas florestas cheias de luzes, pois ndo € a-toa que a explicacdo da origem
do riso conta que ele foi enviado a terra pelo diabo, apareceu aos homens com a mascara
da alegria e eles o acolheram com agrado. No entanto, mais tarde, o riso tira a mascara
alegre e comeca a refletir sobre o mundo e os homens com a crueldade da satira. As formas
comicas ndo predominam apenas na literatura, com intuito de ganhar popularidade e de
serem acessiveis ao povo e de conquistarem confianga, os chefes protestantes recorreram a
elas em seus tratados teologicos. O século X VI foi o marco do apogeu da histéria do riso,e
na época o riso foi classificado pelo pesquisador Schneegans de trés maneiras: o comico
bufo, que € o riso direto, ingénuo e sem malicia; o burlesco, onde ha certa dose de malicia e

rebaixamento das coisas elevadas, além disso o riso ndo ¢ direto, ¢ preciso conhecer o
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objeto de rebaixamento; no terceiro caso temos o grotesco, neste assiste-se a ridicularizacao
de certos fendmenos sociais, este riso também ndo ¢ direto, pois €& preciso ter
conhecimentos desses fendmenos sociais. '*

Assim como o riso estd presente nas duas obras com maior ou menor propor¢ao, a
violéncia também aparece e tem também seus 15 minutos de fama, o que ndo € o caso de
Cidade de Deus, que retrata a realidade contemporanea dos grandes centros urbanos.
Consideramos esta narrativa como um texto pragmatico que especifica por apresentar um
estado de fato, numa tradugdo livre, uma interpretacdo que oferece um modo de orientagao
quanto a uma situagdo dada. “ O texto pragmatico é caracterizado pelo fato de que o
produtor e o receptor, previamente conhecedores do saber social armazenado como
esquema de agdo, prevéem os seus respectivos papéis. O produtor sabe o que dele espera o
receptor e este, o que aquele lhe deve oferecer.”. ( LIMA: 2002, 32).

O real e o ficcional se misturam no texto literario, embora pragmatico ele carrega
tragos miméticos da realidade. A tedrica Stierle coloca que a marca basica do texto
ficcional ¢, ndo obstante, todas as referéncias a realidade, o seu carater de colocacgdo. “ 4
relagdo do texto com a realidade ndo é uma simples funcdo da realidade a ser retratada,
mas sim de uma poética da fic¢do, que pode ser ora mais, ora menos relacionada com
realidade e com a experiéncia coletiva da realidade””.

Segundo Stierle a distdncia pragmatica entre o leitor e o texto ficcional ¢ uma
distancia fingida, pois o leitor assume um papel que independe do contexto concreto de sua
historia pessoal. “Do mesmo modo ¢ ‘‘fingido” o papel pragmatico do autor, papel que se

76 . ;. . o ~
. Seguindo a légica sugerida pela tedrica da recepg¢@o, mesmo tendo

liga ao proprio texto
um produto meramente real, oriundos de uma pesquisa sobre a violéncia urbana e
transformando o fruto desta pesquisa em romance, o autor de Cidade de Deus carrega na
narrativa este misto pragmatico-ficcional e a violéncia trazida como personagem central
encarnada na personificacdo da favela, habita o universo ficcional ao transpor-se para a
classificacdo do género romance, ao estabelecer-se no universo denominado de literatura.

Localizamos em ambas as obras o mito da violéncia vivenciada na regido Nordeste

e na Sudeste, podemos dizer que ambas se vestem com os aderegos do cangacgo tipicamente

™ Explicagio do riso encontrado em A Cultura Popular da Idade Média, de Mikhail Bakhtin.
7> Stierle, K. Que significa a recepgio dos textos ficcionais? In A Literatura e o Leitor. .p. 147
70 ibid. p.147
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nordestino. Sabemos que a crueldade do cangago ¢ mostrada como um indicio do atraso de
uma regido atribuida a causas meramente econdmicas. E o cangago dos morros cariocas se
justificaria por qual motivo? Arriscariamos com a mesma causa dada ao cangaco
nordestino: a situa¢do econdmica, mas acrescentariamos esta a social. “ 4 narrativa e obras
sobre o cangaco enfatizam o seu lado cruel , violento, selvagem, desenhando o Nordeste
como um espago da valentia e da morte estupida e gratuita, por puro sadismo, por prazer,
ou por espirito de vinganga. [... ] o cangaceiro é quase uma “fera’. E um homem que mata
e ¢ mau por instinto ou por destino.” (ALBUQUERQUE JR: 2002, 205)

A observagao feita pelo pesquisador Durval Albuquerque Jr. nos situa frente a visao
estereotipada e recorrente da figura do cangaceiro e por extensdo ao nordestino. Em o Auto
da Compadecida o cangaceiro esta caracterizado na personagem de Severino de Aracaju , a
violéncia ¢ sua arma de agdo, o cangaceiro € aquilo que ja se construiu, e o leitor-
espectador de qualquer espaco geografico nao vai se assustar com suas agdes pois a figura
do cangaceiro ja foi solidificada ao longo da historia. A obra Cidade de Deus também
recorre ao real, os dias atuais trouxeram de volta os cangaceiros de outrora e os locaram em
outra regido, ¢ isso que a narrativa mostra, ¢ a defini¢do de cangago poderia ser extensa ao
neocangaco — “lado cruel, violento, selvagem, desenhando no Sudeste como um espago de

’

valentia e da morte estupida e gratuita....’

1.2 A movimentacio musical entre os géneros

O surgimento das imagens em movimento teve acolhida em um elemento chamado
de musica, de cangdo. Na época do cinema mudo, ndo havia a incursao nem da palavra e
nem da musica, contudo, isso comegou a intrigar aos cineastas, desta forma, antes que a
sonorizagdo chegasse até as telas, ela chegou as salas de exibi¢do. E a partir dos irmaos
Lumiére, na Francga, passando por Alberini, na Italia e culminando com Griffith nos Estados
Unidos, seria indispensavel a presenca da musica na sala de exibicao. Foi assim que surgiu
0 piano como primeiro instrumento musical a temperar musicalmente as cenas dos filmes
mudos. Existiam inclusive uma preocupagao em que houvesse aproximacao entre a imagem

mostrada e os acordes executados pelo pianista.
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Assim, a cancao foi fazendo parte dos primordios da era imagética, e o casamento
da musica com a imagem nao s6 ¢ muito antigo como deu muito certo. Naquela época a
inser¢ao da musica na imagem ndo era chamada de trilha sonora, mas de acompanhamento
musical. E esse acompanhamento musical passou por processo de aprimoramento,
libertando-se do improviso para algo mais elaborado, pois o pianista passou a assistir a
pelicula com antecedéncia e a cada cena eram tocados trechos de cangdes de acordo com a
tematica apresentada.

Em geral, o som de um filme se distribui em trés categorias sonoras: dos ruidos, dos
didlogos e da musica em si. No plano cinematografico a musica por sua fluidez e
imaterialidade representa o elemento abstrato e os ruidos e as vozes (didlogos), o elemento
concreto. ““ A musica, por sua natureza eminentemente flexivel, assume o sentido que se lhe

77 ~ .
”.  Sao muitas as

quiser conferir, pode invadir tudo, amoldar tudo e amoldar-se a tudo
modalidades de musicas inseridas dentro da representagdo imagética, desde a que aponta
para um individuo, descreve movimentos, uma emogao, faz rir ou faz chorar, ¢ pode
agucar o sentimento sugerido pela imagem. Ela também ajuda a construir uma personagem,
a identificar regides, a acompanhar situagdes, enfim, ela pode ser considerada como
linguagem que normalmente estd em consonadncia com o que se v€ na tela, “pois elas
correspondem diretamente as duas possibilidades de engajamento dessa linguagem a

servigo da realidade e da problemdtica social”® .

No Auto da Compadecida o elemento musical recorre aos denominados acordes
regionais, a trilha sonora ¢ toda pautada em sons da regido nordeste, temos em todo a
trajetoria filmica sons de percussdo que estdo colocado de acordo com a cena, com a atitude
de uma personagem, de uma situacdo. A trilha sonora foi criada pelo pernambucano Joado
Falcao que fez parte do Grupo S& Grama, formado por estudantes do Conservatdrio
Pernambucano de Musica. Ele utilizou-se apenas de instrumentos actsticos com o intuito
de dar mais autenticidade a trilha.

O tema de abertura do filme, cena em que Jodo Grilo e Chicoé anunciam a exibi¢ao

da Paixao de Cristo, ¢ Aboio, que revela em sons o canto dos sertanejos para conduzir o

" Frase do artigo “Da natureza e possiveis fungées da miisica no cinema” de Mauro Giorgetti acessado no
site www.mnemocine.com.br
78 L

Moraes, J. Jota de. O que é musica. p. 49
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gado. Este canto foi registrado em uma fazenda no interior de Pernambuco, e introduz o
ouvinte no clima do agreste. Segundo o produtor musical Carlinhos Borges, esse canto de
lamento também remete a religiosidade caracteristica do nordestino, retratada na historia de
Suassuna.

Além do Aboio, que é o tema de abertura, temos as seguintes faixas: Presepada( tema de
Jodo Grilo); Régia( mentiras de Chicd) ; Roi-couro (tema de Dorinha), Cavalo Bento
(chegada do Major a cidade); Severino ( tema do cangaceiro) ; Engenho (Major desafia
Jodo Grilo); Choro miudo ( tema de Rosinha) e Embol¢ ( tema do amor de Chico e
Rosinha).

A trilha do filme Cidade de Deus perpassa por variadas formas musicais desde o
samba até as musicas técnicas. O filme ¢ dividido em trés fases, assim como também as
tendéncias musicais. A primeira fase, anos 60, ¢ baseada no samba de raiz, samba de
tradi¢do, onde as composicdes sdo privilegiadas com o cavaquinho e o violdo de sete
cordas. A segunda fase, inicio dos anos 70, recorre ao funk-samba, neste momento entram a
bateria, o baixo e a guitarra. A ultima fase, final dos anos 70, tem um tom mais sombrio,
onde os climas tensos foram traduzidos através do som das flautas ianomamis e do toque do
samba lento. Nos créditos finais entra o samba ““ Convite para a Vida”, composto por um
dos atores do filme, o Seu Jorge, que interpreta o Mané Galinha. E ele quem canta a musica
acompanhado pelos sambistas da Velha Guarda da Mangueira.

O filme inicia com o som de uma faca sendo amolada, instrumento destinado a
matar uma galinha. Neste momento ¢ inserido alguns acordes do funk-samba, musica que

volta nos créditos finais, s6 que cantada. Vejamos a letra:

Sou morador da favela, também sou filho de Deus.

Ndo sou de chorar mazela, mas meu amor se perdeu

E a Cidade de Deus, s6 que Deus esqueceu de olhar,

essa gente que ndo cansar de apanhar.

Nao vem dizer que a situagdo é uma questdo de trabalhar,
e vai dizer que tem nego querendo se advogar.

Jodo, Jose, Jesus, Mane.......
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(Falando)
Alegria de pobre dura pouco, estamos saindo de cena,

Esse ¢ bonde da CDD, preste atencdo.

A letra da musica s6 ¢ mostrada no final, no inicio ela é s6 instrumental , o que da
velocidade ao personagem de Z¢ Pequeno, e mesmo a cena. Com a descoberta da letra,
vemos que ambas versdes compdem muito bem a personagem.

Outro momento bem preenchido na primeira fase ¢ a execugdo da musica Alvorada
, de Cartola e cantada por ele, o que d4 um tom de nostalgia. Essa faixa preenche as
imagens da personagem Cabeleira sendo perseguido pela policia, até a sua morte. Os
primeiros acordes sao de um trompete com se anunciasse o tom tragico do final.

“Preciso ir, preciso andar, vou por ai a procurar,
para ndo chorar.
Quero assistir ao sol nascer, ver as dguas do rio correr, quero nascer, quero viver.....

Deixe-me ir , preciso andar....

Essa musica funciona como elo para a passagem para a fase seguinte, inicio dos
anos setenta. Neste momento, entram o som da guitarra e da bateria e estes sons vao
ganhando intensidade e acelerando-se cada vez mais. As musicas retratam a época e a
situacdo, podemos dizer que esta ¢ a fase que se recorre a diversdo, a alegria.

Fazendo parte ainda desta fase, acontece a transformagdo visual da personagem
Bené, pois ele resolve virar um bandido cocota, e pinta o cabelo de loiro. Temos a
incursdo da musica Metamorfose Ambulante de Raul Seixas, cantada por ele.

“Preciso ser essa metamorfose ambulante
do que ter aquela velha opinido formada sobre tudo......

..... quero dizer agora o oposto do que eu disse antes....
Nesta fase os sons oriundos da discotheque, black music, e estilos dos anos setenta

sdo bem representados na composicao das situagdes vividas. Em virtude da recorréncia das

letras das cangdes presente na trilha sonora de Cidade de Deus torna-se mais facil a
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identificagdo com a trama. Se bem que a musica isenta de letra também constroi e ajuda a
compor a acdo, ou o0 que se queira intensificar através deste recurso.

A musica tem um grande efeito sobre as imagens, sobre os dialogos , sobre as acdes,
ela funciona como uma espécie de reforgo, de intensificadora das emocgdes vivenciadas
imageticamente, pois “as intensidades e qualidades naturais dos sons sdo alterados para se

chegar a uma particular expressividade’”.

2. Confluéncias entre a Cidade e o Auto

Vamos abrir este item recorrendo a cena abaixo que faz parte do momento do
grande julgamento final das personagens do Auto. Com ela, mostramos em imagem o0s
condenados ao julgamento divino frente a avaliagdo de Cristo e da Compadecida.
Prosseguindo em nosso pensamento literario vimos que no caso do Auto as personagens
haviam morrido e foram condenadas apds esse episodio, foram julgados e tiveram a pena

concernentes aos atos de cada um em particular.

Compadecida e Cristo, abaixo:Severino, Mulher do Padeiro, Padeiro, Grilo,Bispo e Padre

Na Cidade de Deus a narrativa tem uma forma e estrutura completamente diferentes, no

entanto existe ndo s6 a morte mais a condenagao em vida. . Vejamos a imagem abaixo:

” Avellar, J. C. Imagem e Som,Imagem e A¢io, Imaginacdo. p.146
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Cena do filme Cidade de Deus: bando d Zé Peuno pousando para um foto

Percebamos a forte relagdo que existe entre as imagens do bando de condenados do
Auto da Compadecida, condenados pela vida apds a morte e o bando de Z¢é Pequeno, os
bandidos vivos condenados a morte em vida. Vamos encontrando pontos discordantes e
proximos dentro de ambas narrativas.

Dentro deste contexto vemos ainda duas personagens que sdo chefes de bandos,
uma ¢ o Severino de Aracaju, o cangaceiro, o outro Z¢ Pequeno, o bandido. De um lado a
Regido Nordeste do outro a Sudeste, de um o cangaco, e de outro o trafico. Em ambas
narrativas encontramos tragos de morte, de invasdo e subtracdo nas e das vidas alheias. Ha
momentos em que os dois “herdis” fazem justica, eliminam bandidos, sdo contextos
regionalmente e temporalmente distintos, contudo convergem para espécie de
sensibilizacdo do social, onde os papéis sdao invertidos, em que o Estado delega a pessoas
fisicas o “dever” de savalguardar a cidade que j4 ndo ¢ de Deus, e sim dos “homi**”.

A morte e a condenag@o sdo mostradas regionalmente, visto que cada enunciado e
discurso ¢ mostrado de oOticas diferentes. Quem conta a saga do Aufo ¢ um narrador
paraibano, e o da Cidade, um narrador carioca da gema do Rio de Janeiro. Um viveu no
sertdo outro na favela. Segundo Durval Albuquerque Jr. as novas formas de ver e dizer
estdo relacionadas com as séries praticas, desde a econdmica, as sociais, as politicas, até as
artisticas, que ndo estabelecem entre si qualquer formato de determinagdo, apenas se

conectam, se afastam ou se aproximam, formando uma teia de praticas discursivas, em que
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“buscamos perceber como determinados enunciados audiovisuais se produziram e se
cristalizaram, como “representagoes” deste espaco regional, como sua esséncia.*"

Para ele a regido ndo ¢ uma unidade que contém uma diversidade, mas ¢ produto de

uma operacao de homogeneizacio, que se dd na luta com as forgas que dominam outros
espagos regionais, e por este motivo ela € aberta, tem certa mobilidade e por isso sobre elas
existem relagdes de poder, dai a equiparagdo geografica social vista na literatura. As duas
obras em focos contextualizam a violéncia dentro de épocas distintas € narram as historias
regionais na Otica literaria que € a propria representacdo da sociedade, salvaguardando ¢
claro, a licenga poética e criativa que lhes ¢ peculiar.
“ A regido é produto de uma batalha, ¢ uma segmentagdo surgida no espacgo dos litigantes.
As regioes sdo aproveitamentos estratégicos diferenciados do espago. Na luta pela posse
do espaco ele se fraciona, se divide em quinhoes diferentes para os diversos vencedores e
vencidos; assim, a regido é um botim de uma guerra®”.

Nesta batalha regional surgem seus protagonistas representados nos livros, nas telas
dos cinemas e das televisdes, onde cada espaco temporal vive e conta a sua historia
interagindo com o grande espago que forma o todo, e neste todo formado, as partes se
identificam e falam umas com as outras, e ainda que encontremos rangos regionais
localizados na voz dos narradores, como o encontrado na voz do narrador de Cidade de
Deus: *“ Tinha receio de algum paraiba o alcagiietar. Todo nordestino, além de puxa-saco
de patrdo, é alcagiiete. Essa raca ndo vale nada. Sdo capazes de cagar o que ndo
comeram.” (p.140).

Ainda que encontremos diferencas e pré-conceitos regionais na voz de narradores,
no final, a parte junta-se ao todo e o destino de tudo ¢ igualar-se ou em vida ou na morte.
Como diria Chico, personagem do Auto da Compadecida: “Cumpriu sua sentenga e
encontrou-se com o unico mal irremediavel, aquilo que é a marca de nosso estranho
destino sobre a terra, aquele fato sem explicagdo que iguala tudo que é vivo num rebanho

de condenados, porque tudo o que é vivo morre.” (p.56)

% Expressao utilizada pelas personagens do livro Cidade de Deus, cujo significado nos remte aos homens do
poder constituido.

1 Albuquerque Jr. D. 4 Inven¢io do Nordeste. p.27

8 ibid. p.26
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2.1 Relacdo com a morte

“ Tudo que ¢ vivo morre”, este trecho da fala da personagem Chic6é do Auto da
Compadecida é largamente mencionada durante toda a narrativa e funciona como uma
constante recorréncia 4 fragil condigio humana. “E a marca de nosso estranho destino”,
assim ¢ definida a morte no universo popular de Ariano Suassuna. A primeira morte
pontuada ¢ a da cachorra da mulher do padeiro, contudo a que vamos trazer a baila ¢ a de
Jodo Grilo em contraponto com a de Bené, personagem de Cidade de Deus.

Nas duas tramas existe uma forte relacdo de amizade entre as personagens centrais:
no Auto ¢ Joao Grilo e Chico; na Cidade ¢ Z¢ Pequeno e Bené. Existem entre eles uma
ligacdo muito intensa, andam juntos, vivem em total comunhdo. Como diria Roland
Barthes, existe entre eles a “religido de amizade”, algo de fidelidade, algo que faz tocar as
profundezas de um sentimento as vezes esquecido e calado. O leitor-espectador percebe
este lago profundo entre as duas duplas, a expressdo deles, a linguagem do corpo
intensificava o sentimento, o que fica bastante claro na representagdo imagética, visto que €
ela a pura representagdo do real, ndo ha “declaragdes” afetivas verbalizadas, pois “ é
preciso fazer esfor¢o para falar da amizade como uma pura topica: isso liberta-me do

.. -~ . . 83
campo da afetividade - que ndo poderia ser referida sem embaraco. =

Talvez por este
embaraco proposto por Barthes em se falar da amizade, e esta suposta libertagdo do campo
da afetividade faga com que os autores ndo tenham marcas verbais intensificadas na
trajetoria da dupla de amigos, o que fica claro com a morte de cada um da dupla.

A morte de Grilo acontece durante mais uma de suas investidas para levar alguns
trocados na baila das vantagens. Grilo na eminéncia de morrer pelas maos dos cangaceiros
resolve armar um conto ao garantir para o Severino de Aracaju que se ele levar um tiro e
morrer, seria a ele concedido uma visita a Padre Cicero no céu, apds a visita seria tocada a
gaita magica pertencente ao santo e Severino reviveria. Na ganancia de angariar mais

dinheiro Grilo se atrasa na fuga e ¢ assassinado pelo comparsa do cangaceiro. Em

sofrimento fica o seu companheiro Chicod, que faz uma promessa de doar para Nossa

% Barthes. R. Rumor da Lingua.p. 79
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Senhora todo o dinheiro que a dupla conseguiu juntar. Estabelece-se neste momento a
grande ligagdo que os amigos tém um pelo outro.

Em Cidade de Deus, Bené, o companheiro de infancia de Zé Pequeno, que ¢
Dadinho quando era crianga, apds varios anos no mundo do crime e do trafico resolve
mudar de vida, se regenerar ¢ morar com a namorada numa fazenda e fumar maconha o
tempo todo, atitude comum para a época de uma sociedade alternativa, ja que a trama ¢
ambientada entre os anos 60 ¢ 70. Durante a comemoragao de despedida de Bené acontece
um desentendimento entre ele e Z¢ Pequeno, em meio a confusdo e as brigas que
acontecem em paralelo, um inimigo de Z¢ Pequeno mira a arma para atingi-lo, mas a bala
atinge Bené. Z¢é Pequeno aos prantos segura o corpo inerte do amigo, gesto que também
acontece entre Chico e Jodo Grilo. Chic6 segura o corpo de Grilo no colo e chora.

O ponto distintivo entre as duas tramas estd no desfecho, o que intensifica o carater
e carga ficcional do Auto da Compadecida, pois Joao Grilo vai ao julgamento divino e
apds serem pesados seus erros e acertos, ¢ decidido como sentenga final o seu retorno a
terra, ¢ concedido mais uma chance a Grilo.

Compadecida: Deixe comigo. Pego-lhe entdo, muito simplesmente, que ndo condene Jodo.
Manuel : ....... acho que ndo posso salva-lo.

Compadecida: Dé-lhe entdo outra oportunidade.

Manuel: Como?

Compadecida: Deixe Jodo voltar.

Manuel : Vocé se da por satisfeito?

Jodo Grilo: Demais. Para mim é até melhor, porque daqui para la eu tomo cuidado para a
hora de morrer e ndao passo nem pelo purgatorio, para ndo dar gosto ao cdo. (p.184, 185)

[3

O professor Northrop Frye na obra “ Anatomia da critica “ criou a teoria dos
modos narrativos, Dentre os classificados por eles estio o modo Baixo, modo em que o
herdi estd no mesmo nivel do ser humano comum. E o modo de ficgdes realistas. Pode-se
dizer que o romance nasceu com a consagra¢do desse modo como central na producdo
literaria e artistica. Situamos também o modo /rénico, modo em que o protagonista esta

abaixo da condi¢d@o humana e completamente submetido as agruras das leis naturais, neste

contexto situa-se a escraviddo, o desamparo. Ele aponta ainda que esses modos podem ser
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chamados de imitativos e possuem duas variantes basicas: as tragicas e as comicas. E
justamente onde classificamos sdo sO6 as tramas como a morte de cada personagem
comentado. Jodo a comica e Bené a tragica. “Serdo tragicas as fabulagcoes concebidas do
ponto de vista de uma personagem que é excluida de um corpo social, como nas referidas
tragédias. Serdo comicas as fabulagoes concebidas de um ponto de vista de uma
personagem que ¢ incluida em um corpo social, em geral renovando seus valores pelo
menos em alguns aspectos84”.

Partindo da analise feita em torno da definicdo de Frye por Flavio Aguiar entre
personagem tragica e cOmica, identificamos mais fortemente as personagens em foco e
suas respectivas mortes. Se a tragica recorre ao bandido e traficante Bené, vemos nele a
expulsdo social, ndo sé ele como o seu amigo e outros tantos personagens da trama sao os
excluidos do corpo social. Na questdo da morte, ele morre , ndo ha retorno, inclusive no
final da trama quem acaba morrendo também ¢ o personagem Z¢ Pequeno, sdo exemplos de
personagens tragicos.

Na ala comica estdo os amigos Chicé e Jodo Grilo, e em se falando de morte ele é
devolvido & vida com a proposta regenerativa, e esta acao regeneradora se confirma quando
ele ainda que a contragosto, paga a promessa feita pelo amigo a Nossa Senhora.

Jodo Grilo: ...... Se fosse a outro santo, ainda ia ver se dava um jeito, mas vocé achou de

prometer logo a Nossa Senhora! Quem sabe eu ndo escapei por causa disso?.... (p.201)

Fica claro neste passagem a inversao de acdo da personagem comica, ela ¢ incluida
em um corpo social pela renovagdo de valores, e essa inclusdo acontece pela devolugdo da
personagem, pela ndo morte, pelo ndo aniquilamento, o que ndo aconteceu com a outra
personagem. Os estudos de Frye dentro da andlise de Fldvio Aguiar recorre a categoria
imitativa, onde ¢é localizado o imitativo elevado e o imitativo baixo e o0 modo irdnico. O
imitativo baixo identifica a personagem do Auto, pois neste a personagem, mesmo as mais
fortes, sempre exibem alguma forma de fraqueza e despertam a simpatia do publico. Ja a
Cidade de Deus encaixa-se no modo irénico, pois ele supde algum tipo de censura a

personagem em foco, ou ao corpo social de que faz parte, em forma de riso ou de temor.

¥ Aguiar, F. Literatura, Cinema e Televisdo, p.126
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2.2 Um clique .... uma imagem

A arte fotografica ¢ mencionada nas duas tramas. No Auto a recorréncia acontece na

transposicao para os meios audiovisuais, especificamente na cena do julgamento em que a

Compadecida tenta se valer da condicdo miseravel em que viveu Jodo Grilo como apelo

para sua absolvi¢do. A medida em que a compadecida vai narrando a historia de Joao

Grilo,a voz dela permanece em off e vao aparecendo imagens de fotos em preto e branco.

Durante a seqiiéncia narrada sao mostrados um total de 10 fotografias em plano inteiro, ou

seja, a imagem fixa toma toda a tela e a vao surgindo a medida que a narragdo tem inicio.

Seqiiéncia das fotos e o audio

Audio

Video

Voz em off da Compadecida: Joao foi um
pobre como nos, lutou pela vida desde
menino, passou sem sentir pela infancia,
acostumou-se a pouco pao. Na seca comia
macambira e chique-chique , passava fome.
Quando ndo podia mais, rezava, quando a
reza ndo dava jeito, juntava-se a um grupo de
retirantes e ia tentar a vida no litoral.
Humilhado, derrotado, cheio de saudades.
Quando tinha noticia da chuva pegava o
caminho de volta, animava-se de novo, como
se a esperanca fosse uma planta que
crescesse com a chuva. E quando revia a
terra dava gragas a Deus por ser um

sertanejo pobre, mas corajoso.

1* Criangas trabalhando

2* Menino comendo macambira

3° Rosto enrugado de uma velha com a mao
esquerda sobre o rosto

4° Fila de retirantes caminhando pelo
canavial

5* Homem sentado de cabeca baixa com os
bragos estendidos sobre a perna

6* Mulher sentada no chao de uma casa de
barro, o brago apoiado no banco com a mao
esquerda sobre o rosto

7° Senhora de semblante triste sentada em
um banco de praga segurando um cajado

8° Senhora sozinha caminhando numa
estrada

9° mulher segurando um bebé

10? rosto de um sertanejo
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Esta narragdo nao ¢ do original, na peca temos apenas as primeiras oragdes em que a
Compadecida faz alusdo a pobreza de Jodo e compara com a dela e de seu filho. Na
transposi¢ao para os meios audiovisuais ¢ que contamos com esta narrativa. Essa ¢ uma das
poucas modificacdes que Guel Arraes fez no texto adaptado, e tem uma riqueza plastica e
conteudistica muito grande. E com este apelo Jodo recebe a concessdao de retornar ao seio
da terra. E para os espectadores fica a sensagdo de que a intensidade da imagem mostradas
através das fotos ¢ tdo grande que a palavra que a acompanha tem uma agdo de
prolongamento de sensagdes, texto e imagem casam em perfeita harmonia, mas ¢ a imagem
que fica, ¢ ela que guardamos na mente, ¢ tem mesmo, o poder de nos remeter ao texto.

O tedrico Roland Barthes no ensaio sobre fotografia, “ 4 Cdmara Clara” descreve
nas linhas que compdem o livro um verdadeiro tratado sentimental e amoroso a arte de
fotografar, vemos em suas palavras um ensaio poético de uma beleza inenarravel e iremos
ainda mais longe ao dizer que o autor rendeu gragas ¢ homenagem a fotografia. Ele da
ainda mais vida a fotografia, para ele, ela pode revelar (no sentido quimico do termo) , mas
o que ¢ revelado ¢ uma certa persisténcia da espécie, ¢ como se a eternidade proposta pela
fotografia colocasse o objeto fixado pela imagem em situagdo de vitaliciedade. Essa
persisténcia de que fala Barthes seria no caso em voga , a persisténcia do sertanejo, como
diria Euclides da Cunha nas primeiras linhas de Os Sertoes ““ o sertanejo antes de tudo ¢ um
forte”. Barthes continua em belos caminhos narrativos em que a protagonista ¢ a arte
fotografica.

Para ele ha um espécie de esséncia genética, nela ha uma evidéncia intensificada,
carregada, como se caricaturizasse, ndo a figura do que ela representa, mas sua propria
existéncia. Historicamente ela teria alguma relagdo com a “crise de morte”, em que “a
fotografia corresponderia talvez a intrusdo, em nossa sociedade moderna, de uma morte
assimbolica, fora da religido, fora do ritual, espécie de brusco mergulho na Morte literal.
A vida/a Morte: o paradigma reduz-se a um simples disparo, o que separa a pose inicial do
papel final.” (Barthes: 1984, p.139)

A imagem fotografica congela o momento e representa o real, o fotdografo ndo vé
simplesmente, ela esta 14 presente. Esta presenca material faz dele onipresente e quando o

clique se transforma em imagem se eterniza o fato. E foi em busca dessa imagem que o
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- narrador de Cidade de Deus se

estabeleceu. A trama vista no cinema

- | foi contada pelo personagem Busca-
-

pé. Ele ¢ fotografo e conduz toda
historia fazendo asamaras dentro de
uma narrativa contada de maneira ndo
Buscapé : personagem-narrador do filme Cidade de Deus linear. “ Eu era uma espécie defotégrafo
oficial da minha turma: a turma dos cocotas. Todo mundo pingava uma grana e eu dava a
copia das fotos para quem quisesse”. (MEIRELLES:2003, p.71)
0 ponto alto da trajetoria de Busca-pé na narrativa acontece quando ele consegue tirar uma
foto do bando de Z¢ Pequeno exibindo armas de fogo. Buscapé inicia a trama  como
jornaleiro, no entanto, alimentava o  desejo de ser fotdgrafo profissional e trabalhar no
jornal. A partir desse clique nos traficantes, faganha que nenhum jornalista havia
conseguido, Buscapé se estabelece como profissional.

A imagem fotografica como vimos estd presente em ambas as narrativas, ela que
surgiu como pioneira no mundo das imagens técnicas € com cinema , deixou de fixar a
imobilidade e perpetuou a imagem do movimento. No livro “O cinema, a inven¢do do
século”, temos a transcri¢do de um depoimento de um jornalista diante do surgimento do
cinematografo, do surgimento da sétima arte. “ Quando esses aparelhos forem entregues ao
publico, quando puderem fotografar seres que lhes sdo caros, ndo mais em sua forma
imovel, mas em seu movimento, em sua ag¢do, em seus gestos familiares, com a palavra nos
labios; a morte deixara de ser absoluta”. (TOULET: 1988, p.17)
Esse aniquilamento da morte em prol da eternizagdo da imagem , essa movimentada
representagdo do real deu voz e materialidade imagética a arte literaria; movimento este que
se tornou ainda mais contundente com o surgimento da televisdo, que foi responsavel por
um alargamento e popularizacao da literatura e que apesar da industria cultural vem abrindo

horizontes para a formagao de novos leitores.
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CONCLUSAQO

Nossa dissertagdo teve o proposito de estabelecer ligagdes entre a literatura e a arte
audiovisual. Nessa miscigenag@o cultural em que vive o mundo contemporaneo, ¢ comum
que haja casamentos os mais excéntricos possiveis em se tratando de expressodes artisticas.
Ritmos juntam-se as cores, ciéncias exatas acham na arte uma forma de fazer-se
compreender de maneira mais facilitadora, imagens juntam-se as palavras; artes plasticas,
arquitetura, videoclipes juntam-se a literatura, enfim, o caldeirdo ¢ imenso e todos cabem
nele exatamente pelo fato de cada expressao manter sua individualidade criadora e criativa..

No momento em que resolvemos enveredar por uma pesquisa de fundo
praxiologico, partindo da assertiva de que quando uma obra literaria ganha imagens através
das telas do cinema e da televisdo, um sujeito chamado teleitor olha esta literatura e faz a
leitura das imagens , tornando-se posteriormente, ja em contato com o livro, um leitor na
defini¢do propria da palavra, ou seja, aquele que 1€, que apreende as obras escritas pelos
autores e exerce a fungdo de leitor. E neste manancial litero-imagético trouxemos a baila a
cenografia literaria, os recursos audiovisuais do cinema e da televisdo, o sujeito leitor-
espectador e a grande estrela que € o produto final de nossa dissertagdo: o livro.

Podemos dizer em termos comparativos que a leitura de um livro aproxima-se mais
da apreensao imaggética realizada pelo espectador da televisao do que pelo do cinema. Pois
este requer mais isolamento do que o espectador da televisdo , que imerso na situagao
cinema, sai de si e habita o mundo imaginario proposto pelo autor. Ja o comportamento do
espectador da televisdo € a dispersdo, o “pouco” envolvimento, no entanto é nele que esta
uma maior associagdo entre o teleitor e o livro. Nao em seu aspecto dispersivo, mas por
ambos estarem atentos ao que acontece ao seu redor. Quando lemos algo, embora
envolvidos, escutamos os ruidos que se espalham ao nosso redor, ndo ocorre conosco um
desligamento total,0 que igualmente ocorre quando assistimos a TV.

Além desse aspecto, ha o breack, ou seja, quebras estrategicamente ocorridas nas
programagoes, as divisdes em capitulos das minisséries, interrupgdes que também ocorrem

quando estamos lendo um livro. Normalmente lemos um livro em alguns dias, € mesmo
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que 1éssemos em uma unica tomada, fatalmente nossa leitura seria interrompida para irmos

beber agua, para atender a solicitacdo de alguém ou realizar qualquer outra atividade.

“... basta ver como a recepgdo de filmes em videocassetes se parece cada vez mais com a
leitura de um livro: a visualizagdo passa a ser agora um ato solitario, o filme pode ser
interrompido a qualquer momento, seja para repetir algum trecho, seja para continuar a
“leitura” num outro momento, pequenas perversoes que fazem do espectador cada vez
mais um leitor. A imagem se oferece, portanto com um “texto” pra ser decifrado ou “lido”

pelo espectador™”.

Se hoje o habito da leitura pode ser comparado ao de assistir a um programa de
televisdo, j& mantinhamos inata esta confluéncia desde séculos atras, pois “o primeiro livro
impresso data de 1436, fruto da invengdo da tipografia por Gutemberg, na Mongucia.
Intermediario entre os livros in-folio e a forma que conhecemos hoje, o incunabulo, palavra
que originariamente significa ber¢o, ¢ o tipo de livro impresso até o ano de 1500. Os
incunabulos caracterizam-se, entre outras coisas, pela letra irregular e imperfeita, pela
auséncia de paginacdo, assinatura e titulo. Nao t€ém margens ou capitulos, nem sinais de
pontuacdo. Nessa fase, o livro impresso imita 0 manuscrito, que por longo tempo continua
sendo o mais valorizado.

Depois de 1500, com o aperfeicoamento da imprensa, o livro vai-se modificando,
desde o tipo de papel até os detalhes formais ligados a disposi¢do das letras na pagina, a das
ilustragdes, possibilitando tiragem e divulgacdo maiores e mais rapida. No Brasil, a historia
do livro passa pela politica colonial portuguesa e a sua proibicao de instalar prelos em seus
territorios. A presenca do livro na nossa cultura deu-se, pois, de forma fundante e
avassaladora: civilizagdo pela escrita, ela seria — como se concebia ha até bem pouco — a
chave com a qual abrimos as portas da historia.

Editores e livreiros, intelectuais, tedricos da comunicacio, com enfoques diferentes,

discutem hoje a possibilidade de se mudar o conceito de livro, propondo que, em lugar de

85 Machado, A Pré- cinema e pos-cinema, 1997 p. 209
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texto impresso, seja considerado livro todo registro de idéias, independentemente de seu
suporte (papel, fita magnética, cd-rom, etc).*”

Historiadores como Lucien Febrve chegaram a anunciar o fim do livro impresso,
para ele, o livro parece hoje resumir-se a um acontecimento datado. Walter Benjamim
chegou a “profetizar” que o livro em sua forma tradicional, encaminha-se para o seu fim.
Arlindo Machado, no livro Pré-cinema e Pos -cinema reserva um capitulo intitulado Fim
do Livro? O autor recorre a posigdes diversas, tais como a de “supor que, dentro de mais
algum tempo, o livro de papel sera um artigo de luxo, vendido em antiquarios e lojas de
porcelanas para uma seleta clientela de resistentes nostalgicos.” (MACHADO: 1997,
p-173).

E claro que tudo que circula ao nosso redor ¢ passivel de ser inserido nas novas
tecnologias, € possivel acessar uma obra no computador, saber do que se trata, como
prop6s Machado:

“ ¢ preciso que as obras estejam abertas a navegac¢do do leitor, [....] os novos livros
deverdo ser escritos em ‘“‘camadas” ou niveis diferenciados de aprofundamento,
aproveitando a estrutura tridimensional das escrituras hipertextuais, de modo que possa

fazer uma leitura apenas informativa , [....] mas também se possa mergulhar fundo na

argumentagdo, se o interesse do leitor for mais longe.” ( MACHADO: 1997, p.186)

Parece-nos que esta discussdo de fim ou ndo do livro é sempre infundada, temos
sim, como acessa-lo em nossos computadores, saber do que trata o seu contetido, ou mesmo
1é-lo na integra na tela do computador,no entanto, acreditamos intensamente que o livro,
embora investido de novos aparatos tecnoldgicos, ele, em sua forma tradicional, ndo vai
acabar jamais. As previsdes “visionarias” acalentadas pela euforia do novo, pelo afa das
tecnologias cada vez mais desenvolvidos deram a alguns tedricos esta falsa sensagdo, na
verdade, o que aconteceu foi o fendmeno midioldgico que Dominique Maingueneau cita
no livro O Contexto da Obra Literdria. Para ele se quisermos tornar a emergéncia de uma
obra pensavel, sua relagdo com o mundo no qual ela surge, ndo € possivel separa-la de seus
modos de transmissdo e suas redes de comunicacdo, e a midiologia seria uma disciplina

proposta por Régis Debray, cuja fungdo ¢ articular campos disjuntos, com objetivo de dar

86 Walty, L. et al. Palavra e Imagem, p.19,21 e 29
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materialidade a uma idéia, e € isso que os meios audiovisuais operam com as obras
transpostas para a imagem, materializa-a , representa-a socialmente através da
corporificagdo de personagens inseridos no imaginario do autor primeiro, € que ganha forgca

material e representatividade concreta nas telas do cinema e da TV.

“ A historia literdria tradicional interessava-se menos pelo campo literario do que pelos
detalhes biogrdficos e pela reflexdo das estruturas sociais nas obras, mas jamais
negligenciou totalmente as condicoes institucionais da literatura.. [....] Decerto as obras

aparecem em algum lugar, mas deve-se levar em consideragdo sua pretensdo constitutiva

de ndo se encerrar num territorio”. ( MAINGUENEAU: 2001, p.83 e 84)

A insercdo das midias ndo confirmou a sensa¢do de morte do autor e
conseqiientemente do livro, pelo contrario, ha estimulos para que se procure a obra . Além
das transposigdes literarias para os meios imagéticos, o proprio meio midiologico se
encarrega de trazer para as manchetes dos jornais e revistas a face literaria, é claro que ha
interesses comerciais gerado por uma industria chamada de cultural, mas quem nao quer
vender o seu produto? Falando em vendas, a ultima Bienal do Livro em Pernambuco(2003)
computou a comercializagdo de 370 mil livros vendidos em nove dias de evento , € o
publico nesses dias foi de 350 mil pessoas, significa que algumas leitores que compraram
livros levaram mais de um exemplar para casa. Quem disse que a tecnologia e a midia vai
acabar com o livro? nunca se leu tanto em nosso pais como nos dias atuais.

Jacques Aumont, um tedrico da imagem, embora assinale que estamos inseridos
dentro de um universo repleto de imagens, em que elas invadem nosso cotidiano de forma
desenfreada, cita com certa ironia, talvez propria dos homens das letras, que alguns profetas
mais ou menos inspirados anunciarem com regozijo ou tristeza, a morte da escrita.
Diriamos que esses “profetas”  encontraram na atualidade uma falha de seus
pressentimentos, seriam melhor conceituados de charlatdes, por apresentarem propaganda
enganosa. Nao ¢ dificil confirmamos a assertiva de Aumont ao asseverar que “pode

perceber-se hoje uma retomada da imagem através da multiplicacdo das imagens: mesmo
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assim, nossa civilizagdo ainda continua a ser, quer se queira ou ndo, uma civilizagdo da
linguagem®”.

Rogério Luz também comunga da opinido de Aumont, para ele a afirmagao de que
hoje a civilizagdo da escrita estaria a ponto de ser substituida pela civilizacdo da imagem
ndo ¢ pertinente. “O importante é que se modificam as superficies de inscri¢do e os modos
de inscrever e veicular as imagem, o que afeta as proprias operacoes de conhecimento
solicitadas por essas escritas *”.

Luz cita a classificagdo de Godoy a cerca dos trés grandes momentos na historia da
escrita: a escrita da Babilonia, o alfabeto na Grécia e a imprensa na Europa ocidental. Ele
acrescenta a esta classificagdo um quarto momento que seria definido pela tela e seria um
novo suporte de inscri¢do: o dudio e o visual, desde a fotografia, o cinema, a televisao e o
video, indo até as novas formas de armazenamento de inscrigdes como os disquetes e cds-
rom. Desta forma a literatura foi construindo ninhos e se mostrando em diversos meios sem
perder a sua esséncia , pois mesmo que haja tradugdo para os meios audiovisuais, ela, a
traducdo, ndo oculta o original nem lhe rouba a luz. Essa luz seria a tdo questionada
fidelidade defendida por alguns literatas ou espectadores quando da passagem da obra
literaria para as telas do cinema o da televisdo. Para Julio Plaza, “o problema da tdo falada
“fidelidade”, é mais uma questdo de ideologia, porque o signo ndo pode ser “fiel” ou
“infiel” ao objeto, pois como substituto s6 pode apontar para ele.”’

O fato de que cada meio traz intrinseco a sua forma de narrar, de se mostrar para o
publico, revelando o fazer poético de cada manifestacdo artistica, coloca cada linguagem
com sua autonomia propria , afirmando-se em seu habitat e confirmando o seu valor, sem
que haja perdas ou ganhos em transposigdes, pois algumas vezes o que a linguagem escrita
pode mostrar e trazer para o leitor através das palavras, ndo € possivel ser revelada através
da imagem visual; e a inversao ¢ verdadeira, pois uma imagem consegue fazer o que para a
escrita seria incapaz.

“ Assim, quer queiramos, quer ndo, as palavras e as imagens revezam-se, interagem,

completam-se e esclarecem-se com uma energia revitalizante. Longe de se excluir, as

palavras e as imagens nutrem-se e exaltam-se uma as outras. Correndo o risco de um

87 Aumont. J. 4 Imagem , p. 314.
¥ Luz. R. Filme e Subjetividade p.24
% Plaza, J. Tradugdo Intersemiética. p. 32.
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paradoxo, podemos dizer que quanto mais se trabalha sobre as imagens mais se gosta das

palavras.” (JOLY: 2002. p.133)

Assim nesta interagdo entre a imagem e a palavra em que uma ndo exclui nem
prejudica a outra, pelo contrario, se irmanam e geram um novo ser, atraindo para si mais e
mais visitantes, formou-se e afirmou-se o nosso teleitor. Ele que se formou nas malhas dos
recursos audiovisuais, onde a imagem transubstanciando-se com a arte literaria foi capaz de
fisgar esse novo sujeito que traduz-se intersemioticamente em leitor. Ele ¢ a fusdo da
imagem com a palavra, ¢ uma encarnacdo hibrida e plural, pois a imagem fascina e
envolve, ela requer do espectador que ele ndo seja uma testemunha apenas, mas alguém que
evoque com muita forga o representado, por esta convencido da pouca consisténcia da

representacao, ele deve ir além da imagem, ele vai ao livro, ele torna-se leitor.
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