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DO LIVRO A GRANDE TELA: A IDEIA DE LITERATURA NO CINEMA

RESUMO

Esta pesquisa problematiza a relacdo de representacdo entre a literatura e 0 cinema,
tomados aqui a partir da experiéncia candnica literaria e da retomada do cinema no Brasil. O
texto de Machado de Assis é o objeto por exceléncia a essa andlise, visto legitimar a
representacdo candnica na literatura, bem como se perpetuar no cinema da retomada, uma vez
que se percebe na nova sensibilidade cultural contemporénea a marca de novos paradigmas na
relacdo entre as diferentes linguagens. Uma relacdo que, por vezes, se mostra problematica
quando nos referimos ao estatuto da representacdo (Jameson) que se estabelece entre cinema e
literatura na contemporaneidade. Partimos do pressuposto de que no processo de passagem da
linguagem literaria para a cinematografica, o filme possibilita ndo a busca de uma
correspondéncia imediata com a historia original expressa no suporte literario, antes,
estabelece com a literatura uma relagdo memorialistica (Bergson), na medida em que, cria e
recria outra obra, (Halbwachs) em outro suporte e contexto (Benjamin). O projeto sustenta-se
numa abordagem de investigacdo qualitativa e para tanto, adota como proposta teorica e
metodoldgica a analise comparativa entre texto e imagem, a partir do seguinte corpus de
pesquisa: O romance Memorias Péstumas de Bras Cubas e o filme Memérias Postumas; o
romance Dom Casmurro e o filme Dom; o conto Pai Contra Mée e o filme Quanto Vale ou é
Por Quilo?.

Palavras-Chave: Literatura; Cinema; Adaptacdo; Representacdo; Memoria.



THE BOOK TO BIG SCREEN: THE IDEA OF LITERATURE IN CINEMA

ABSTRACT

This research discusses the relationship of representation between literature and
cinema, taken here from the experience and the canonical literary revival of cinema in Brazil.
The text of Machado de Assis is the object par excellence of this analysis, as the legitimate
representation in canonical literature, as well as to perpetuate the film revival, as can be seen
in new contemporary cultural awareness of the brand new paradigm in the relationship
between different languages. A relationship that sometimes proves problematic when
referring to the status of representation (Jameson) that is established between cinema and
literature in contemporary society. We assume that in the passage of literary language for the
film, the film allows the search of an immediate correspondence with the original story
expressed in the literary support, before, down to the literature a relationship memoirs
(Bergson), as that creates and recreates another work (Halbwachs) in another medium and
context (Benjamin). The project supports an approach to qualitative research and to this end,
adopts the proposed theoretical and methodological comparative analysis between text and
image, from the following body of research: The novel Memdrias Postumas de Bras Cubas
and the film Memorias Pdstumas; the novel Dom Casmurro and the film Dom; the story Pai
Contra M&e and the film Quanto Vale ou é Por Quilo?.

Keywords: Literature; Film; Adaptation; Representation; Memory.



3.1

3.2

4.1

4.2

4.3

SUMARIO

RESUMO. ...
ADSEFACT. ...
INTRODUGAO . ......cooooieieiee et see s aanas s 09
LITERATURA E CINEMA: O PROCESSO DA ADAPTACAO............ 13

DO LIVRO A GRANDE TELA: A PROBLEMATICA DA
REPRESENTACAO ENTRE LITERATURA E CINEMA NA
CONTEMPORANEIDADE........c.coiii

A LITERATURA CANONICA E O CINEMA DA RETOMADA........... 37
O CANONE TIEEIANTO. ...t 37
O cinema da RetOmMada. .........cccerveiriiriiiiieee e 41
CINEMATIZAQAO: A IDEIA DE LITERATURA NO CINEMA......... 46
Ser ou néo ser fiel? Do romance Memorias Pdstumas de Bras Cubas ao

filme MemOrias POSTUMAS...........ccccuevivevevireieieieieieise s 46
Adaptacdo livre? De Dom Casmurro a DOM..........ccocvieieieneieneniseseeeees 56

Poética ou Problematica da representacdo contemporanea: Do conto Pai

contra mée ao filme Quanto vale ou é por quUIl0?.............cocovverveeierereenneane, 1
CONCLUSOES. .....covieiiriieieeeseesesesssssssss st 83
REFERENCIAS. ....coiiiiiiecineieie sttt 88
BIDHIOGIAfiCas. .......coviiiiciic e s 88
[ (0] 0] o= LRSS 91

FIIMOQIAfiCas.......coviiiicccecce e 91



INTRODUCAO

Esta dissertacao, intitulada Do livro a grande tela: a ideia de literatura no cinema,
apresenta a relacdo de representacdo entre a literatura e o cinema, tomados aqui a partir da
experiéncia canonica literaria e da retomada do cinema no Brasil. A indagacdo que nos
mobiliza a presente investigacdo é entender como se constréi esta relacdo de representacdo na
contemporaneidade, bem como verificar quais os paradigmas que a norteiam. A
contemporaneidade a que nos referimos diz respeito a poés-modernidade, na qual percebemos
grandes mudancas nas estruturas politicas, historicas, sociais e culturais. Um novo paradigma
que se impde, a partir de valores que direcionam a producdo cultural a partir da
multiplicidade, da fragmentacéo, da desreferencializacdo e da descontinuidade.

O canone literario e o cinema da retomada surgem aqui como principais objetos de
investigacao, por apresentarem, através do processo de adaptacéo da literatura para o cinema,
elementos que caracterizam essa contemporaneidade, estabelecendo uma nova estrutura de
representacdo, caracterizada pelo questionamento e subversdo. A literatura candnica — modelo
literario de referéncia, isto é, “as obras regularmente estudadas nas escolas e universidades e
consideradas como formando “nossa heranca literaria” (CULLER, 1999, p. 53) — ainda é
fonte para as produgdes cinematogréficas e é representada de diferentes formas pelo cinema
da retomada, que se apresenta como um cinema que ndo possui uma tematica ou estética
definida e que se volta para a exploracdo dos diferentes nichos de mercado exibidor, através
da descentralizacao da producéo filmica.

Algumas narrativas do escritor Machado de Assis, como o romance Memorias
Postumas de Bras Cubas e Dom Casmurro e o conto Pai contra mée, ao lado das suas
respectivas adaptacdes filmicas, como Memdrias Pdstumas; Dom e Quanto vale ou é por
quilo? sdo nossos corpus por exceléncia. Os filmes e narrativas selecionados nos permitirdo
tracar uma analise, na qual serd possivel observar como se da o constructo representacional
entre cinema e literatura. Inicialmente tentando manter uma fidelidade ao texto-fonte, com
Memorias Postumas, posteriormente buscando uma problematizacdo do estatuto da
representacdo, com Dom e por fim, o rompimento completo da representacdo mimética no
processo de adaptacdo, com Quanto vale ou € por quilo?.

A escolha desse corpus se justifica pela canonicidade do escritor Machado de Assis,
considerado icone da literatura brasileira, e por este suscitar constantemente novas cria¢fes a

partir da sua obra, isto é a sua perpetuagdo pelos mais diferentes meios na



contemporaneidade. A heranca deixada por este escritor vai muito além dos textos que
produziu, atravessando as fronteiras da literatura.

Isto pode ser notado nas diferentes formas em que a literatura machadiana vem sendo
recontada na atualidade, como € o caso das histérias em quadrinhos — as HQs -, as pecas de
teatro, as minisséries e novelas televisivas, a musica hip hop e o cinema, que ao longo da
historia do cinema nacional, vem produzindo adaptagdes da obra de Machado de Assis com
bastante frequéncia. Entre elas estdo, Capitu, de Saraceni, em 1968, baseada no romance Dom
Casmurro; Azyllo muito louco, de Nelson Pereira dos Santos, em 1970, baseada no conto O
alienista; as duas versdes de Bras Cubas, uma de Julio Bressane, em 1985 e outra de André
Klotzel, em 2001; uma versdo do romance Dom Casmurro, o filme Dom, feito por Moacyr
Goes, em 2003; uma versdo homoénima do conto A cartomante, de Wagner de Assis e Pablo
Uranga, em 2004 e por fim, a versao do conto Pai contra mae, o filme Quanto vale ou é por
quilo?, de Sérgio Bianchi, em 2005.

Dessa forma, percebemos que o cinema ainda hoje, com toda a liberdade e diversidade
tematica, traz grande preocupacdo com a referéncia a literatura. Assim, para a analise que
empreendemos com as narrativas machadianas e suas adaptacdes ja citadas, o principio de
pertinéncia metodoldgica que escolhemos é de cunho comparativo entre obra literéria e sua
versdo para o cinema, a partir dos métodos de interpretacdo textual (literatura) e audiovisual
(cinema).

O textual se constituird da analise dos textos literarios selecionados e dos elementos
gue os constituem do ponto de vista estético - entendido aqui como a compreensao totalizante
da formulacdo apreciativa da obra, composta entre outros pelo enredo, as personagens, 0
narrador, o tempo e o espaco da narrativa. O método de analise audiovisual estara, também,
fundamentado na compreensdo das mensagens sonoras e visuais pelo plano estético, isto é, a
partir dos elementos que comp&em a obra, como a trilha sonora, a iluminacéo, a composi¢ao
da cena, as cores, 0s personagens, o enredo, o0 narrador, o tempo e o espaco da linguagem
cinematogréfica e o0 movimento de cdmera. Tanto a literatura como o cinema séo entendidos
aqui como produtos comunicacionais que transmitem significados e ideologias dentro de um
contexto historico e de producao proprios.

Entre tantas outras coisas, nos preocupamos também em perceber os desafios
narrativos e estilisticos que a literatura traz ao adaptador filmico. Assim, na andlise
comparativa nos detemos sobre trechos das obras literarias e dos filmes que consideramos
mais significativos. Vale ressaltar, que a priorizagdo ao estético ndo quer dizer que a andlise

ird omitir os contextos historico, social ou politico das obras. Entendemos que as questdes



estéticas estdo indiscutivelmente associadas as questdes sociais e ideoldgicas.

Assim, para um melhor ordenamento das questbes que procuramos discutir neste
trabalho, que se constitui como um breve exercicio de reflexdo sobre a relacdo de
representacdo entre cinema e literatura, a partir do processo de adaptacdo da fonte literaria
para o suporte cinematogréafico, esbogamos estas ideias nos seguintes capitulos:

No primeiro capitulo, intitulado Literatura e cinema: o processo da adaptacao,
apontamos alguns dos parametros que nortearam inicialmente a relacdo entre cinema e
literatura - como a superioridade da obra literaria e a fidelidade como ponto de partida dos
filmes — e as conseqlientes mudancas de paradigmas a partir do que se convencionou chamar
de “pés-modernidade”.

No segundo capitulo, com o titulo Do livro a grande tela: a problematica da
representacdo entre literatura e cinema na contemporaneidade estabelecemos uma
discussdo teodrica sobre a problematica que envolve o processo da ‘representacdo’ na
contemporaneidade e a relagcdo que literatura e cinema mantém com a memodria.

No terceiro capitulo, cujo titulo é A literatura candnica e o cinema da retomada,
descrevemos e contextualizamos o canone literario e o cinema da retomada no Brasil, na
tentativa de aprofundar o entendimento desta relacdo — de uma literatura consagrada com o
cinema contemporaneo.

No quarto e altimo capitulo, enfim, intitulado Cinematizacgéo: a ideia de literatura
no cinema analisamos comparativamente e com base em todas as teorias tracadas, como a
literatura canbnica de Machado de Assis é representada no cinema da retomada, a partir do
corpus anteriormente citado. Para tanto, subdividimos este capitulo em trés andlises
diferentes.

A primeira - Ser ou nao ser fiel? do romance Memdrias Pdstumas de Bras Cubas ao
filme Memorias Postumas — discutimos a relacdo do romance com a sua adaptacédo filmica a
partir da ideia de fidelidade. A segunda, por sua vez — Adaptacao livre? de Dom Casmurro a
Dom - tratamos de questdes referentes a liberdade da adaptacdo para com a obra-fonte. A
terceira, por fim — Poética ou problematica da representacdo contemporanea: do conto
Pai Contra Méae ao filme Quanto Vale ou € Por Quilo? — versamos sobre a problematica que
envolve a representacéo no processo da adaptacdo cinematografica.

Dessa forma, pretendemos responder ao seguinte questionamento: Como se estabelece
a relacdo entre a literatura canénica e o cinema da retomada, no tocante a apreensdo do objeto
literario pela grande tela? E entendemos que a p6s-modernidade enquanto nova sensibilidade

cultural estabelece novos paradigmas na relagé@o entre Literatura e Cinema. Uma relacdo que



se mostra cada vez menos hierarquizada, ndo classificavel e indefinida. Com a autonomizagéo
do cinema enquanto linguagem, este deixa de ser visto como simples derivacao da “grande
arte” (como a literatura vinha sendo concebida até entdao) e passa a se apropriar livremente do

objeto literario, que aparece na grande tela como “vestigio” e “citagao”.



1. LITERATURA E CINEMA: O PROCESSO DA ADAPTACAO

“E esta a relagdo que um filme estabelece com o livro que
adapta: uma écranisation de idéias esbogadas no texto -
esbocadas, porque imagens de classe diferente daquela a que
pertencem as imagens que irdo se desenhar no cinema. Uma
adaptacio, de fato, ndo adapta” (JOSE CARLOS
AVELLAR).

O recorte que aqui se estabelece refere-se as mudancas de paradigmas no campo das
idéias, no momento em que o conceito sedimentado de modernidade cede espaco para uma
nova estrutura de conceitos, a pos-modernidade, na qual as bases historicas, politicas,
artisticas, sociais e culturais sdo amplamente transformadas. Conseqlientemente, a relacédo
entre cinema e literatura no processo da adaptacdo da linguagem literdria para a
cinematogréafica também sofre algumas alteracdes.

As raizes de uma condicdo pds-moderna encontrar-se-iam na crise cultural que se
instalou, principalmente, a partir do pos-guerra. As transformacdes seriam conseqiiéncias da
crise de conceitos que fundamentavam o pensamento moderno, tais como “verdade”, “razao”,
“legitimidade”, “uUniversalidade”, “sujeito”, “progresso”, etc. As mudancas se fizeram sentir
nos mais diversos campos da sociedade, especialmente, nas arenas de producdo cultural, tais
como a literatura, a arte, o cinema, a masica, a arquitetura etc.

Segundo Andreas Huyssen (1991), o termo “pds-modernismo” remonta ao fim da
década de 50, como uma lastima a queda do nivel do movimento modernista. Contudo, 0
termo sé foi utilizado enfaticamente pela primeira vez nos anos 60 por criticos literarios que
divergiam sobre a definicdo da literatura pds-moderna. Somente na década de 70 é que o
termo generalizou-se, sendo aplicado inicialmente a arquitetura, depois a danca, ao teatro, a
pintura, ao cinema e a musica (HUYSSEN, 1991, pp. 24-25).

A modernidade era marcada por uma estrutura de pensamento que se consolidava em
torno do Homem, no mundo definido pela razdo, cujo dominio legitimava qualquer agéo
como verdade, até as mais cruéis, a exemplo das guerras. A racionalidade impunha uma
referéncia e em conseqliéncia estabelecia uma forma de ver, de ser, de agir e mesmo de
pensar. Além da crenca na verdade alcancavel pela razdo, a linearidade historica era a base

para 0 progresso.



Desse modo, a modernidade se concretizava na ruptura com o passado e com a
tradigdo, caracterizando-se como movimento de vanguarda. O mundo estava bem delimitado,
e todas as bases estruturais da historia, da sociedade, da cultura, da economia, sedimentadas
numa Unica verdade.

A poés-modernidade surgiria, entdo, para questionar toda essa racionalidade,
substituindo estes dogmas a partir de uma mudanca radical de padrdes, sejam estéticos,
comportamentais, historicos etc. Valores menos fechados e categorizantes e mais
relativizados. A razdo poOs-moderna estaria, por assim dizer, desestabilizada, indefinida,
disforme. Estariamos numa realidade ambigua e multiforme.

H& quem diga, entretanto, que ndo houve uma ruptura como o prefixo “pds” da a
entender. Muitos estudiosos véem nesse ideario uma continuidade da modernidade. Por isso,
a davida se estabelece e o conceito de pds-modernidade continua sendo alvo de intenso debate
na atualidade.

O pensador brasileiro, Sérgio Paulo Rouanet (1987), por exemplo, considera a pés-
modernidade como “um simples mal-estar da modernidade”. Para ele, o prefixo “pds” tem
muito mais o sentido de expulsar o velho (a modernidade) do que de articular o novo (o pds-
moderno). Teriamos, assim, uma ‘“consciéncia pds-moderna” que ndo corresponde a uma
“realidade p6s-moderna” (ROUANET, 1987, p. 269).

Todavia, 0 que nos leva a constatacdo de um novo paradigma que se impde sdo as
transformacdes nas formas de encarar o0 mundo. Como Jameson (2007) reconhece, além do
desaparecimento da fronteira entre alta cultura e cultura de massa, surgem novos textos
invadidos pelas formas e contetdos da industria cultural (JAMESON, 2007, p. 28).

A logica da pés-modernidade pode também ser entendida como uma condicéo sécio-
cultural e estética da sociedade pos-industrial, que deu origem a uma sociedade cuja cultura
torna-se coextensiva da propria economia, estando a producdo estética integrada a producéo
das mercadorias, com predominancia dos artefatos audiovisuais, propiciada pelo
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, principalmente a TV e o Cinema. Uma
cultura ancorada no simulacro, na constante proliferacdo de imagens.

Atraves das inumeras formas de reproducdo que a técnica colocou ao nosso dispor, 0s
objetos estéticos, que antes eram reservados ao conhecimento e a contemplacdo de uma
minoria, passam a ser acessiveis a uma grande quantidade de pessoas, fenbmeno que Walter
Benjamin (1994) chamou de “perda da aura”, um efeito de “dessacralizacdo” da obra de arte.

Segundo Santos (2003) em seu estudo sobre Benjamin e a memodria,



O objeto auratico tem um poder magico que Ihe confere autoridade e esta autoridade
é obtida através do ritual. Para pensarmos em aura é necessario compreender que o
modo de existéncia do objeto nunca esta separado de sua funcdo ritualistica. A
magica da aura, portanto, pertence a pré-modernidade, quando ainda havia
identidade entre a experiéncia e sua expressdo simbdlica (SANTOS, 2003, p. 125).

Em termos culturais a p6s-modernidade se configuraria, assim, como um conjunto de
valores que norteiam a producdo cultural a partir da multiplicidade, da fragmentacdo, da
desreferencializacdo e da descontinuidade. A aceitacdo dos mais variados estilos e estéticas
buscaria, dessa forma, a inclusdo de todas as culturas como mercados consumidores. Para
Canclini, “O pds-modernismo ndo é um estilo, mas a co-presenca tumultuada de todos, o
lugar onde os capitulos da historia da arte e do folclore cruzam entre si e com as novas
tecnologias culturais” (CANCLINI, 1998, p. 329).

Nessa estrutura pos-industrial de producdo, que privilegia servicos e informacgdes em
detrimento da produgdo material, a comunicacdo e a indlstria cultural ganham papéis
fundamentais na difusdo de valores e idéias do novo sistema.

A pb6s-modernidade também traz uma nova condicdo para a questdo da representacao.
Estariamos vivendo o que tedricos como Baudrillard (1991) e Linda Hutcheon (1991)
chamam de “crise da representa¢do”, o que influencia e modifica as artes e as linguagens
nesse novo contexto. Este fendmeno estaria diretamente ligado a destruicdo dos referenciais
gue norteavam 0 nosso pensamento. Agora, nos distanciamos dos referentes rigidos. Ndo nos
posicionamos diante de uma Unica referéncia, mas de vérias, e em consequéncia, ndo obtemos
mais a Verdade, e sim, verdades.

E, portanto, sobre estes aspectos que consideramos a pds-modernidade como uma
época em que as transformacdes nos campos social e econdmico, o desenvolvimento das
novas tecnologias afetaram sobremaneira as formas de pensar e agir do homem. Este comegou
a mudar, e mudando, comecaram a mudar suas expressdes culturais e suas formas de
manifestacdo. A pdés-modernidade caracterizar-se-ia como um resgate do passado e da
tradicdo, a partir da articulacdo de novas formas de criar e reinventar a realidade.

Constata-se na contemporaneidade a migracdo de recursos especificos de um
determinado campo para outros. Fala-se muito em hibridismo, intertextualidade, dialogismo.
Com a globalizacdo, cruzam-se as etnias, linguagens e formas artisticas. Ja ndo se revela uma
oposicao abrupta entre o tradicional e o moderno, o culto, o popular e 0 massivo. Coexistem
culturas étnicas e novas tecnologias, formas de producéo artesanal e industrial. As ciéncias,
por sua vez, mostram-se cada vez mais némades, circulando por diferentes campos do

conhecimento, na construcdo da interdisciplinaridade.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Comunica%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ind%C3%BAstria_Cultural&action=edit&redlink=1

Nesse contexto, 0 entrelagamento dos mais variados campos € recursos no panorama
social afetaram, significativamente, o dominio das artes, ao promover expressivas alteracoes
nas formas de ver, pensar, apreender e sentir o mundo e de traduzi-lo em palavras e imagens.
Benjamin ja na década de 1930 chamava a atencéo para o fato de que, alterado o modo de
percepcdo da realidade, a partir do surgimento da fotografia e do cinema, o dominio estético
viu-se completamente afetado (BENJAMIN, 1994, pp. 174-190).

Nessa situacdo, o intercambio entre os mais diversos dominios artisticos passou a ser
constante. Os meios de comunicacdo tomaram de empréstimo elementos inerentes a outros
campos, configurando novas formas de expressao artistica. O cinema, por exemplo, para se
constituir enquanto linguagem inspirou-se nas artes ja inscritas na tradicdo, a exemplo da
pintura, da danca, do teatro, da musica e da prépria literatura, caracterizando-se, assim, como
uma nova forma de manifestacdo artistica, hibrida e altamente versatil.

Apesar da ligagdo do cinema com outras linguagens, é com o teatro e a literatura que
essa relagdo se dara de forma mais estreita. O teatro, por exemplo, funcionou como principal
ponto de referéncia para os primeiros cineastas que colocavam a camera fixa diante do objeto
a ser filmado. A partir do momento em que a cdmera ganhou mobilidade, estabelecendo-se
como uma verdadeira extensdo do olho humano, inaugurou-se uma nova forma de ver as

coisas. Paulo Emilio Salles Gomes (2007) salienta que,

O cinema é tributario de todas as linguagens, artisticas ou ndo, e mal pode prescindir
desses apoios que eventualmente digere. Fundamentalmente arte de personagens e
situacbes que se projetam no tempo, € sobretudo ao teatro e ao romance que o
cinema se vincula. A histéria da arte cinematografica poderia limitar-se, sem correr
o risco de deformacdo fatal, ao tratamento de dois temas, a saber, 0 que 0 cinema
deve ao teatro e o que deve a literatura (GOMES, 2007, pp. 105-106).

De certo forma, o cinema aprendeu a contar histérias com a literatura. Os letreiros que
surgiam durante as cenas funcionavam como imagens que faltavam aos filmes. Aos poucos, 0
cinema passou a ajustar e redefinir a escrita em funcdo das exigéncias da imagem até que,
antes mesmo da conquista e da sincronia com o som, tornou-se possivel produzir filmes sem
0s letreiros explicativos.

Ao descobrir sua capacidade de contar historias, o cinema também encontrou na
literatura uma fonte inesgotavel de narrativas. Nos livros estavam estruturas de histdrias que
poderiam ser adaptadas para o cinema: “(...) o cinema apenas comecava, ainda ndo se

desenvolvera de todo, imitava a literatura, procurava contar em imagens as mesmas histérias



contadas em livros (...)” (AVELLAR, 2007, p. 11). Uma forma de restringir a linguagem

cinematogréfica e a propria autonomia do cinema enquanto arte:

O sistema de producdo, que entdo pressionava o filme a copiar a narrativa do
romance, a se comportar como um novo modo de imprimir um livro, desejava
reduzir a linguagem do cinema ao epidérmico; procurava estabelecer uma gramatica
normativa e neutra, montar um diciondrio para disciplinar o uso de imagens como se
o desenho e a textura delas tivesse um significado preciso, designasse uma acdo, um
objeto, um sentimento bem definido — um sd, e nenhum outro - e pudesse ser
repetido em todos os filmes como o modo inequivoco de denotar tal objeto ou
sentimento. (AVELLAR, 2007, pp. 14-15).

Ja em 1908, pela primeira vez, um romance de nossa literatura foi levado as telas do
cinema: “O Guarani”, de Jos¢ de Alencar. Uma das obras literarias mais adaptadas para o
cinema — cerca de seis vezes, por diferentes cineastas e em diferentes épocas.! Até o inicio da
década de 1920 destacou-se uma producdo de filmes baseados, principalmente, em obras do
romantismo literario brasileiro. Entre eles “A viuvinha”, de José¢ de Alencar, adaptado por
Luiz de Barros (1914); “Inocéncia”, de Visconde de Taunay, adaptado por Vittorio Capellaro
(1915); “A Moreninha”, de Joaquim Manoel de Macedo, adaptado por Antonio Leal (1915);
“Iracema”, de José de Alencar, adaptado por Vittorio Capellaro (1919); “Ubirajara”, de José
de Alencar, adaptado por Luiz de Barros (1919), dentre outros. 2

Na década de 1960, no entanto, com a ditadura militar, os filmes feitos a partir da
montagem de fragmentos do dia-a-dia, como eram propostos pelo Cinema Novo® passaram a
ser censurados, assim, talvez por essa pressao imposta pela censura, o cinema busca se apoiar

na literatura, na direta adaptacdo de romances e pecas teatrais. Essas imagens eram aceitas e

1“0 Guarani” foi adaptado para o cinema por Benjamin de Oliveira (1908), por Vittorio Capellaro (1916 e
1926), por Ricardo Freda (1950), por Fauzi Mansur (1979) e por Norma Bengell (1996). Ver CUNHA, Renato.
Cinematizac0es: idéias sobre literatura e cinema. Brasilia/DF: Circulo de Brasilia Editora, 2007.

2 lbidem.

3 Foi o primeiro movimento cinematografico brasileiro de vanguarda intelectual ao longo do século XX.
Refletindo a influéncia do Neo-realismo italiano e da Nouvelle Vague francesa, seu objetivo era contestar e
transgredir as regras impostas pelo cinema comercial, modelo seguido pela Companhia Vera Cruz. Por isso,
tinha na pluralidade de personalidades e expressdes uma das suas marcas registradas. O Cinema Novo surge
como movimento cultural que luta pela descolonizagdo da cultura nacional que estava sendo ameacada pela
cultura estrangeira, mais precisamente a norte-americana. O mercado brasileiro estava sendo dominado pelo
cinema hollywoodiano, o que era refletido ndo sé na propria producgdo cinematogréafica, no caso da Chanchada,
como também sobre os espectadores que, na sua grande maioria, s6 iam ao cinema para ver filmes de outros
paises. Assim, o Cinema Novo procurava uma forma de cinema independente, de autor, de carater ideolégico,
inerente as lutas de classe, uma vez que o movimento tinha o desejo de conscientizar o povo e vontade de
contribuir na construcdo de uma cultura essencialmente popular, enquanto as grandes companhias eram meros
espelhos da fabrica de sonhos de Hollywood. Desse modo, propunha uma estética da fome voltada para o
guestionamento da realidade do subdesenvolvimento, a partir da prdpria pratica cinematografica também faminta
de nacionalidade, de cultura popular, de realismo. Um cinema que custasse pouco, mas que centrasse sua
preocupacao na cultura brasileira.



traziam a ficcdo em lugar da critica a propria realidade cotidiana que era censurada pelo
poder.

Entre os anos de 1972 e 1974 surgiu uma politica de incentivo a adaptacao de textos
literarios de cunho oficial, uma forma de conter os filmes da Pornochanchada?, cujo discurso,
indiretamente exprimia a linguagem da censura e propiciar o surgimento de filmes
considerados como dignos da imagem do Brasil Grande. Desse modo, ndo se chegava
espontaneamente a literatura, mas como uma possivel saida para escrever algo nas
entrelinhas. O cineasta proibido de se expressar com total liberdade procura, entao, inserir em
sua adaptacdo o que realmente pretendia dizer.

Assim, podemos perceber que atualmente, a literatura brasileira foi e continua sendo
matéria-prima para obras do cinema nacional. Nota-se que a diversidade dos modos de
producdo de textos narrativos que circulam em nosso meio social € um tragco marcante da
sociedade contemporanea e dentro dessa diversidade destacam-se as adaptacdes literarias para
0 meio audiovisual. De maneira geral, romances, novelas, contos de autores consagrados
ainda sustentam o sucesso de muitas produc¢des contemporaneas perante o grande publico.

Percebe-se assim, que 0 que estava em questdo no contato inicial do cinema com a
literatura era tanto uma necessidade de se construir uma linguagem propriamente
cinematogréfica, como também uma maneira de legitimar-se. Afinal, adaptar para o cinema,
meio reconhecidamente vinculado a cultura de massa, obras de autores can6nicos da literatura
nacional, a exemplo de José de Alencar, Machado de Assis, Monteiro Lobato, entre outros,
equivale a trazer para o cinema o prestigio da “grande literatura”, ou melhor, daquilo que foi
construido como superior.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda (1978), as adaptacdes de obras literarias para o
cinema apresentam-se por diferentes motivacdes. Uma delas é a que se utiliza da literatura
apenas como um bom argumento, procurando o aval da notoriedade de um texto literario, sem

a preocupacao com o sentido mais amplo desse texto (HOLLANDA, 1978, pp. 67 - 68). Esta

4 Género do cinema brasileiro muito comum na década de 70. E assim chamado por trazer alguns elementos dos
filmes do género Chanchada e por apresentar alta dose de erotismo, 0 que, em época de censura no Brasil, levou
a ser comparado ao género pornd, embora ndo houvesse, propriamente, cenas de sexo explicito nos filmes. Por
essas caracteristicas, os filmes dessa época eram direcionados a grande massa, chegando a conquistar milhares
de espectadores. A Pornochanchada entrou em decadéncia nos anos 80, com o fim da obrigatoriedade das cotas
de exibicdo de fitas nacionais, 0 surgimento do videocassete e a exibicdo de filmes de sexo explicito nos
cinemas. Por tudo isso, tornou-se a grande Vvild do cinema brasileiro, marcando-o como sinénimo de um cinema
repleto de cenas de nudez e de palavrdes. A propria televisdo contribuiu para isso, pois, durante os anos 90 foi
comum a exibicdo de filmes nacionais em horarios avangados, dando a entender que funcionariam como sessdes
eroticas.



seria, portanto, uma das justificativas para o fato do cinema recorrer ndo sé a literatura, mas
especialmente sobre uma literatura ja consagrada.

Ainda hoje tem sido constante a producdo de filmes que buscam rememorar as
historias da literatura canénica, em especial a literatura machadiana, para a criacdo dos seus
proprios eixos narrativos. O que nos inquieta é justamente o fato do cinema, apesar de ja ter
sua autonomia conquistada, continuar buscando na literatura consagrada uma base para suas
criagdes. O que se percebe é que, em geral, 0 cinema que busca a literatura consagrada hoje,
procura distanciar-se de uma fidelidade ao texto literario, num processo de criacdo que coloca
em evidéncia a sua autonomia perante a esse “referente” que aparece como “vestigio”,
“ruina”.

Todavia, percebe-se que o processo de adaptacdo é ainda marcado por certos
preconceitos por parte do publico e da critica, especialmente no que diz respeito a fidelidade
ao texto original. Tanto é assim, que para Heloisa Buarque de Hollanda (1978),

O preconceito que estabelece o status e a aura da literatura como “forma superior de
arte” parece que ndo pode ser questionado. E a adaptacdo, se por um lado se
beneficia desse status, por outro traz consigo a desvantagem de uma leitura onde o

filme geralmente é visto apenas como expressdo secundaria e parasitaria do livro
(HOLLANDA, 1978, p. 67).

De forma generalizada, a impressdo mais comumente aceita pela critica especializada
e pelo espectador comum é a de que o livro é sempre melhor que o filme e muitas vezes mais
complexo. Hollanda (1978) mais uma vez explicita esta ideia: “A grosso modo, a leitura de
um filme é bem mais simples do que a de uma obra literaria: suas descri¢es sdo imediatas, 0s
fatos parecem evidentes e claros; sdo as imagens e ndo as palavras que fazem o relato”
(HOLLANDA, 1978, p. 72).

Robert Stam (2008) é enfatico sobre essa questao:

A linguagem tradicional da critica a adaptacdo filmica de romances, (...) muitas
vezes tem sido extremamente discriminatoria, disseminando a idéia de que o cinema
vem prestando um desservigo a literatura. Termos como “infidelidade”, “traicdo”,
“deformacao”, “violagdo”, “vulgarizacdo”, “adulteracdo” e “profanagio” proliferam
e veiculam sua prdpria carga de oprébrio. Apesar da variedade de acusacdes, sua
motriz parece ser sempre a mesma — o livro era melhor (STAM, 2008, pp. 19-20).

Randal Johnson (2003) assegura que este € o problema aparente que existe na
interacdo da literatura com o cinema: o estabelecimento de uma “hierarquia normativa” entre

essas diferentes linguagens, colocando a literatura num patamar sempre superior a adaptacéo



feita para o cinema, o que resulta em julgamentos superficiais e numa insisténcia pela
“fidelidade”:

O problema — o estabelecimento de uma hierarquia normativa entre a literatura e o
cinema, entre uma obra original e uma versdo derivada, entre a autenticidade e o
simulacro e, por extensdo, entre a cultura de elite e a cultura de massa — baseia-se
numa concepc¢do derivada da estética Kantiana, da inviolabilidade da obra literaria e
da especificidade estética (JOHNSON, 2003, p. 40).

Esse fato torna-se mais complexo na medida em que se ignoram as diferencas
essenciais entre os diferentes meios e os campos e contextos de producdo cultural nos quais os
dois estdo inseridos. Por isso, quando afirmamos que um filme foi “infiel” a obra literaria que
adapta, a forca do termo ja determina o desapontamento que experimentamos quando a
adaptacdo ndo consegue apreender o que entendemos ser a tematica, a narrativa ou o enredo
encontrados na obra literaria. Assim, esta nogdo de fidelidade adquire uma forca persuasiva a
partir da nossa compreensdo de que, algumas adaptacdes ndo conseguem captar o que mais
admiramos nos romances; determinadas adaptacGes sdao melhores do que outras e por fim,
certas adaptacdes perdem muitas caracteristicas manifestas em suas fontes. Entretanto, como
bem defende Stam (2008), “a mediocridade de algumas adaptacOes e a parcial persuaséo da
“fidelidade” ndo deveriam levar-nos a endossar a fidelidade como um principio
metodologico” (STAM, 2008, p. 20).

Ou seja, 0 cinema, neste caso, ndo pode ser considerado como simples derivacdo ou
como um instrumento consumidor de outras artes. O processo da adaptacdo deve ser encarado
como processo dialdgico, intertextual, respeitando as especificidades dos diferentes suportes.

Por isso, podemos dizer que, levando em consideracdo a mudanca do meio, uma
adaptacdo é ao mesmo tempo diferente e original, afinal, transportar um meio verbal como o
texto literario para um filme que além de verbal é também imagético e sonoro, 0 que ja
garante a sua intertextualidade, elucida a impossibilidade da fidelidade literal. Vale ressaltar,
que a intertextualidade do cinema possui inimeros caminhos. A imagem, por exemplo, é
herdeira da histdria da pintura e das artes visuais de uma maneira geral, da mesma forma, o
som € herdeiro da musica e do didlogo. Neste sentido e através desses variados intertextos, a
adaptacdo vai além, se constituindo na ampliacdo da obra fonte.

Assim sendo, € importante pontuar que a relacdo entre o cinema e a literatura nédo é
uma via de mao Unica. Assim como ha livros que viram filmes, ha filmes que pelo sucesso
gue adquirem junto ao publico, acabam virando livros, € o caso dos roteiros cinematograficos

que sdo publicados apos as exibi¢bes dos filmes e de romances como Meu Tio, de Jean



Claude Carriére baseado no classico do cinema francés de Jacques Tati. Além disso, a
narrativa literdria contemporénea vem incorporando técnicas proprias da linguagem
cinematografica, como a desarticulacdo do enredo, fragmentacdo, descontinuidade etc.
Muitos literatos e dramaturgos importantes se inspiraram no cinema para criar novas
narrativas e poesias, 0s modernistas sdo bons exemplos para tal argumento. Mario de
Andrade é um deles, enxerga o cinema como uma possibilidade para reinventar a experiéncia
literaria brasileira, escrevendo o seu primeiro “romance cinematografico” — Amar, verbo

intransitivo. Como bem coloca Avellar (2007),

N&o tivemos um cinema modernista interessados na prética cinematografica
brasileira, mas a literatura dos modernistas partiu do cinema, da constatacdo de que
0 cinema obrigava a rever a experiéncia artistica. O contato com um modo de narrar
apoiado na montagem de registros objetivos (mais exatamente: de registros obtidos
através das objetivas das cameras de filmar) sugeriu um modelo de literatura
brasileira: inventou uma palavra nunca dita para efetivamente nos representar, criou
uma nova lingua, e nela uma identidade, um pais, um carater. Um carater sem
nenhum carater, como o que Mario de Andrade deu a Macunaima, uma pureza sem
nenhuma pureza, tal como Mario via o cinema (e a arte moderna de um modo geral):
arte impura (AVELLAR, 2007, p. 16).

Dessa maneira, na relacdo do cinema com a literatura na contemporaneidade, no que
diz respeito ao processo de transposicdo da linguagem literaria para a linguagem
cinematografica, o proprio termo “adaptacdo” ja se mostra precario para especificar este
percurso. E Renato Cunha (2007) quem nos desperta para a insuficiéncia terminoldgica.
Segundo ele, o termo “adaptacdo” ¢ por demais abrangente, j4 que apresenta diversas
possibilidades de significacdo e ndo expressa com convic¢do a mudanca de codigo de uma
linguagem para outra.

A expressdo “traducdo intersemiotica” criada pelo linguista Roman Jakobson (1995) e
gue consiste na "interpretacdo de signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais"
(JAKOBSON, 1995, p.65), também néo daria conta do problema, afinal, existem coisas que
sdo impossiveis de se traduzir, além disso, a expressdo ndo se limita as manifestacGes da
linguagem artistica. A variante “transmutacdo” seria igualmente insuficiente, por também
oferecer a problematica de significacdo verbal (passar, transferir, transmitir etc.).

O neologismo “transcriagdo”, formado por Haroldo de Campos (1998) ¢ talvez o mais
pertinente, mas ainda revela-se insuficiente. Segundo o autor, “O transcriador, para muito
além de nos proporcionar o texto traduzido, visa a transformar o passado em algo novo,
seguindo a dica de Ezra Pound (make it new)” (CAMPOS, 1998, p. 67). No entanto, esse

termo ndo deixa de ser uma traducdo, a diferenca € que seria voltada para o aspecto criativo,



partindo da idéia de recriacdo de determinada obra. Nesse caso, a traducdo ndo deve ser
pensada na integridade do contetido, mas quanto a transformagio de sua forma. E, portanto,
um termo que resolve a adequacdo terminoldgica, mas continua sendo global, genérico, ndo
especificando o objeto em discussdo — o cinema.

Nesse sentido, segundo Renato Cunha (2007), o melhor caminho para estabelecer as
relagbes entre palavra e imagem, seria um vocabulo autbnomo que refletisse a nocdo de

transcria¢do, como o faz o termo “teatralizar” nas artes cénicas:

Ni&o héa davida, portanto, de que “cinematizagdo” — uma forma de transcriacéo — € o
termo que melhor define a elaboracdo audiovisual que, para a construgdo de uma
nova narrativa, langa méo de texto marcado pela literariedade. Maior atengdo, no
entanto, se deve voltar para o fato de que o nome “cinematiza¢do”, por si s, nao
determina um Gnico procedimento, mas a potencialidade de varios, que dependem
de anélise para desvela-los (CUNHA, 2007, p. 13).

Sendo assim, podemos dizer que desde o seu surgimento, a literatura tem sido um dos
principais pontos de partida para o cinema. Entretanto, as principais diferencas entre textos
literarios e filmes neles baseados sdo pontuadas pelas historicidades singulares de cada
linguagem, logo, nenhum filme “copia” uma obra literaria. Da mesma maneira, nenhuma obra
literaria “copia” um filme. Isso ocorre tanto pelas préprias diferencas de linguagem, pelo
contexto de producéo e circulacio de cada produto. E importante enfatizar também, que nada
avaliza que um texto serd sempre melhor que um filme, ou que um bom texto resulte num
bom filme e um texto mediocre gere um filme de mesmo teor. Tudo dependera da criatividade

do cineasta para inventar novas formas de composicao.



2. DO LIVRO A GRANDE TELA: A PROBLEMATICA DA REPRESENTACAO
ENTRE LITERATURA E CINEMA NA CONTEMPORANEIDADE

Para discutir a relacdo entre literatura e cinema com enfoque na passagem do texto
literario para o cinematogréafico na contemporaneidade, mais especificamente, a forma como o
cinema se apropria da literatura, ou melhor, de que maneira a sétima arte a representa ou a ela
faz referéncia, procuramos estabelecer uma discussao teorica sobre a problemaética que
envolve o processo da ‘representacdo’ na contemporaneidade e a relagdo que literatura e
cinema mantém com a memodria.

O panorama cultural contemporaneo se caracteriza por grandes transformacdes
sociais, politicas e culturais. Uma época marcada pela condicdo sociocultural de uma
sociedade que ¢ resultado do que Jameson (2007) chama de “capitalismo tardio” ou
“multinacional” e por novas formas de produzir ou recriar a realidade.

O cinema, forma artistica com pouco mais de cem anos, surge exatamente nesse
contexto, como uma nova possibilidade de representacdo do real. Como tal, ndo reproduz a
realidade pura e simplesmente, mas a reconstroi, criando novas possibilidades de encarar o
mundo por meio de cddigos, convencdes, ideologias e demais particularidades expressionais.

E recorrente a ideia de que estamos vivendo a “crise da representagdo”, o que remete a
imagem de uma ruptura ou mesmo instabilidade em relagdo aos conceitos positivistas,
cientificistas e deterministas que regeram durante muito tempo a sociedade em seus projetos
de modernizacdo. O sujeito, ponto sobre o qual a modernidade nos dava como referéncia,
perde a sua posicdo de centralidade ou deixa mesmo de existir. Assim, ndo teriamos uma
Unica referéncia, mas vérias.

Outra caracteristica propria desta nova condicdo seria a desestabilizacdo dos elementos
da narrativa tradicional. Para um dos pioneiros no emprego do termo “pds-moderno”,
Francois Lyotard (2000), a condi¢do pds-moderna caracteriza-se pelo fim das metanarrativas.
As grandes formulas explicativas se tornariam obsoletas e ndo haveria mais garantias, haja
vista que mesmo a ciéncia ja ndo poderia ser considerada como a fonte da verdade, na medida
em que as suas explicagdes e promessas encontram-se em divergéncia com o0s acontecimentos
cotidianos. Isto no campo estético significa o fim de uma tradicdo de mudanca e ruptura, o
apagamento da fronteira entre alta cultura e a cultura de massa e a pratica da apropriacao e da

citacdo de obras do passado.



Em relac&o a representacdo, Baudrillard (1991) aponta que o que estamos vivendo ndo
se trata simplesmente de uma crise, mas de um verdadeiro colapso da representacéo, afinal,
com a proliferacdo constante das imagens e signos a representacdo teria desaparecido, pois
estes perdem a conexdo com seus referentes. Ele afirma que os meios de comunicacdo de
massa neutralizaram a realidade nas seguintes fases: inicialmente refletindo a realidade, em
seqguida disfarcando-a, logo depois disfarcando a auséncia de realidade e, finalmente,
deixando de ter com ela qualquer relacdo. Teriamos entdo, um cenario composto por
simulacros. No simulacro, portanto, ndo ha mais representacdo, ja que o simulacro é a
destruicdo final do significado. Estariamos em outro plano, o que ele chama de “hiper-
realidade™:

A simulacdo parte da negacdo radical do signo como valor, parte do signo como
reversdo e aniquilamento de toda a referéncia. Enquanto que a representagdo tenta
absorver a simulagdo interpretando-a como falsa representacdo, a simulagdo envolve

todo o préprio edificio da representagdo como simulacro (BAUDRILLARD, 1991,
p. 13).

Linda Hutcheon (1991) discorda da posicéo baudrillardiana. Segundo ela, Baudrillard
traz uma visdo apocaliptica generalizada que acaba por esvaziar as diferencas e renunciar a

criatividade e a critica dentro do p6s-moderno. Logo, num sentido inverso, acredita que,

A arte p6s-moderna atua no sentido de contestar o processo de “simulacralizagdo”
da cultura de massa — ndo negando ou lamentando esse processo, mas
problematizando toda a no¢do de representacdo da realidade. (...) Ndo se trata do
fato de que a verdade e a referéncia tenham deixado de existir, conforme afirma
Baudrillard; trata-se do fato de que deixaram de ser questdes ndo-problemaéticas.
N&o estamos sendo testemunhas de uma degeneragdo rumo ao hiper-real sem que
haja origem ou realidade, mas sim um questionamento sobre qual pode ser o sentido
de “real” e de que maneira podemos conhecé-lo (HUTCHEON, 1991, pp. 280-281).

Por isso é que a arte pds-moderna ndo pretende operar fora do sistema que a gerou.
Sabe que ndo pode fazé-lo. Assim, reconhece declaradamente essa conivéncia e a critica ao
mesmo tempo. Sabe também que sé pode conhecer o real do passado, por meios de signos, no
entanto, isso ndo equivale a uma substituicdo total, como aponta Baudrillard. Em outras
palavras, essa arte continua no dominio da representacdo, e ndo da simulacdo, mesmo
contestando constantemente as regras desse dominio.

Fredric Jameson (2007) também aponta para o fato de que a cultura e a nova ordem
econémica mundial sdo esferas ndo mais distinguiveis. A cultura foi absorvida pela produgéo
de mercadorias em geral e passou a ser uma parte substancial do processo de reproducao

social, invadindo os espacos da sociabilidade. A expanséo do capital ndo apenas estendeu-se a



esfera cultural, mas as imagens, as representacGes, etc. Com a pos-modernidade, ocorre a
variagdo da cultura em economia e da economia em cultura. Um processo de
‘desdiferenciagdo’, na qual as antigas fronteiras entre a produg¢ao econdmica ¢ a vida cultural
estdo em vias de desaparecimento (JAMESON, 2007, pp. 27-79).

Jacques Derrida (1999) insere a incerteza e a indeterminacdo no sistema de
significacdo. Traz uma proposta que supera um simples inventario dos sistemas de escrita,
tentando demonstrar como qualquer signo evoca e invoca tracos de outros signos na
significacdo. O signo possui um valor diferencial, sendo assim ndo depende de sua substancia
sonora, pois o que lhe concede certa unidade é a relacdo diferencial que ele mantém com os
outros signos do sistema. Desse modo, o pensador entende que a realidade ndo pode ser
confundida com o real, a realidade da coisa se constitui na propria marca, traco ou rastro que
ja existe antes mesmo de ser corporificado em um significante (DERRIDA, 1999, pp. 360-
370). Ele entende que a memoria € incapaz de resgatar o passado real, mesmo assim, se 0
passado ndo pode ser recuperado pelo presente, ele tampouco estd morto, existem vestigios,

tracos.

Derrida pensa a memdria enquanto movimento, acdo e promessa € a inscreve em um
movimento continuo. Contribui, desta forma, para a nossa compreensdo de que a
historia, enquanto narrativa do presente, ndo é capaz de representar o passado real,
bem como desfaz a mistificacdo mais recente de que memdrias coletivas trariam o
passado para o presente (SANTOS, 2003, p. 160).

Podemos perceber que Hutcheon (1991) se mostra muito mais tributaria da teoria
derridiana. Ao questionar a natureza da referéncia na historia e na ficgdo, a partir da analise da
metaficcdo historiogréfica, parte do principio de que referéncia ndo € correspondéncia e que,
portanto, no processo de representacdo, qualquer linguagem se refere a um referente
textualizado e contextualizado, logo, discursivo. Dessa maneira, um romance ou um filme,
por exemplo, é, concomitantemente, a presenca e a auséncia da referéncia, “uma inser¢ao
referencial e a imaginativa inven¢do de um mundo” (HUTCHEON, 1991, pp. 186 - 187).

Partindo destes principios, entendemos que na passagem do texto literario para o
cinematogréafico, o cinema acaba por estabelecer com a literatura uma relacdo memorialistica,
na medida em que, a partir da transposicdo de ideias do texto literario para o meio
audiovisual, ele cria e recria outra obra.

Quando tomamos a “memoria” como crivo tedrico para articular as interacfes entre

literatura e cinema, procuramos, antes de tudo, entender que existem diferencas essenciais



entre o texto literario e o audiovisual e 0os campos e contextos de produgdo cultural nos quais

0s dois meios estao inseridos, afinal, como nos mostra Jandal Johnson (2003),

Enguanto um romancista tem a sua disposicao a linguagem verbal, com toda a sua
riqueza metafdrica e figurativa, um cineasta lida com pelo menos cinco materiais de
expressao diferentes: imagens visuais, a linguagem verbal oral (didlogo, narracdo e
letras de mdsica), sons ndo verbais (ruidos e efeitos sonoros), musica e a propria
lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas) (JOHNSON, 2003, p. 42).

Heloisa Buarque de Holanda (1978) acredita que literatura e cinema constituem um
complexo de fendmenos coerentes. Ambos tentam produzir a emocao estética e o desafio da
nossa recepcdo. Desafiam o ente-espectador/ leitor e sua memoria, sua capacidade de

estabelecer conexdes e rompimentos.

Se na literatura a imagem se projeta em nossa mente através da leitura e das
dimensBGes de que cada um é capaz de atingir, no cinema, cujo principio de
composicao se liga, de um modo ou de outro, ao fendmeno literério, essa mesma
imagem ¢é projetada direta e visivelmente nos nossos olhos, com movimento, som,
em processos de vibracdo Otica e vibracdo auditiva (HOLANDA, 1978, pp. 15-16).

Para Manoel Francisco Guaranha (2007), “a sondagem psicologica que o discurso
literario permite ndo € possivel de ser traduzida em imagens concretas” (GUARANHA, 2007,
p. 25). Por esse motivo, o filme frustra o publico e a critica. O publico que espera uma
adaptacdo fiel da obra lida e a critica porque espera uma releitura menos ingénua do texto
original.

Nesse sentido, Guaranha entende que ndo € possivel transportar um livro para uma
pelicula cinematografica. Logo, o que se apresenta de maneira mais saudavel € a recriacéo,
“fazer nascer, a partir do objeto artistico escrito, um novo objeto artistico filmado. Haja vista
que a obra literaria ja é produto de uma leitura da realidade, o filme é uma leitura da obra
literaria” (GUARANHA, 2007, p. 26 ¢ 27).

Nesse Ultimo aspecto, Guaranha simplifica demais a funcdo do cinema quando este
toma como base a literatura para articular o enredo da historia que quer contar. Partimos do
pressuposto de que o filme ndo se resume a leitura da obra literaria. O filme é também um
produto de uma leitura da realidade, um aspecto subjetivo que € preciso ser levado em conta.
E sob este prisma que Ismail Xavier (2003) aproxima e a0 mesmo tempo distancia literatura e

cinema;

(...) livro e filme estdo distanciados no tempo, escritor e cineasta ndo tém



exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar que a
adaptacdo dialogue ndo s6 com o texto de origem, mas com o seu proprio contexto,
inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo é a identificacdo
com os valores nele expressos (XAVIER, 2003, p. 62).

Entre os filésofos, Henri Bergson (1999) foi o primeiro a sinalizar a matéria como
matriz da lembranca e do esquecimento. Ele construiu uma teoria que compde uma das
grandes discussGes sobre tempo e memdria, levantando questionamentos que ajudaram o
campo da psicologia social a repensar o que liga a lembranca a consciéncia atual. Bergson
acreditava na existéncia de uma memdria pura, invariavel e procurou mostrar que o passado
se conserva completamente no espirito, entendendo as relagcbes entre a conservacdo do
passado e a sua articulagdo com o presente, da seguinte forma: “A memoria ndo consiste, em
absoluto, numa regressdo do presente ao passado, mas, pelo contrario, num progresso do
passado ao presente. E no passado que nos colocamos de saida” (BERGSON, 1999, p. 280).

Em sua relagdo com a literatura, no entanto, o cinema atua como uma lembranga,
entendendo, nesse caso, nas argumentacGes de Ecléa Bosi (1994), que, “lembrar ndo ¢
reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias do
passado” (BOSI, 1994, p. 55).

Diferentemente de Bergson, cujo principio é a conservacdo do passado, Maurice
Halbwachs (2006) argumentou que as imagens ndo estavam ligadas ao espirito humano, ou a
uma consciéncia interna pura, como acreditava o filésofo. Para o socidlogo, as imagens
estavam relacionadas as representac@es coletivas estabelecidas por grupos sociais. Halbwachs
defende, portanto, a reconstrucao do passado:

Para nos, (...) 0 que subsiste em alguma galeria subterrdnea de nosso pensamento
ndo sdo imagens totalmente prontas, mas — na sociedade — todas as indica¢des
necessarias para reconstruir tais partes de nosso passado que representamos de modo
incompleto ou indistinto, e que até acreditamos terem saido inteiramente de nossa
meméria (HALBWACHS, 2006, p. 97).

E aponta que as lembrangas podem ser reconstruidas ou simuladas, “a lembranga ¢
uma reconstrucdo do passado com a ajuda de dados tomados de empréstimo ao presente e
preparados por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de
outrora ji saiu bastante alterada” (HALBWACHS, 2006, p. 91). E neste sentido que ele

também afirma: “(...) a algumas lembrangas reais se junta uma compacta massa de

lembrancas ficticias” (HALBWACHS, 2006, p. 32).



Percebemos entdo, que a lembranca se constitui como uma imagem construida pelos
recursos que estdo, agora, a nossa disposi¢cdo, no conjunto de representacfes que povoam
nossa consciéncia atual. Da mesma forma, para Jacques Le Goff (1996) a memoria se
constitui enquanto forma de conservar certas informacfes nos remetendo a uma serie de
fungBes psiquicas, o que possibilita a0 homem a atualizacdo de impressdes ou informacdes
passadas (LE GOFF, 1996, p. 423).

A partir desses conceitos, podemos encarar o cinema tanto como forma de
conservacao, a partir do momento em que deixa suas marcas/ informacbes gravadas na
memoria “artificial”, eletronica, na pelicula, VHS ou DVD, quanto forma de atualizagdo de
situacdes/ fatos/ histérias passadas, ja que se configura enquanto meio de representacao
sociocultural que dialoga com o seu tempo e estabelece formas de evocar a memoria por
meio da imagem e do som. Afinal, devemos perceber o cinema ndo como uma receita pronta
para a memdaria, mas para trazer as coisas a mente.

O cinema &, pois, um objeto que toca a sensibilidade pela ordem e harmonia entre o
elemento imagético e sonoro, o que deixa o0 espectador em determinada disposicéo fisica e
sensivel, favoravel ao reaparecimento da lembranca. Pelo recurso audiovisual, o espectador é
levado a ligar o que ouve e vé a outras imagens, sons, pensamentos, sentimentos que juntos
formam um quadro onde as coisas estdo mais organizadas. Seria 0 que Bergson chama de
“reconhecimento por imagens” e o que Halbwachs (2006) define como “uma forma de ligar
a imagem (vista ou evocada) de um objeto a outras imagens que formam com elas um
conjunto e uma espécie de quadro, é reencontrar as ligacdes desse objeto com outros que
podem ser também pensamentos ou sentimentos” (HALBWACHS, 2006, p. 55). O cinema
seria, portanto, um mediador da rememoracéo, funcionando como corpo para a memoria.

Avellar (2007) compartilha do mesmo pensamento ao afirmar que “Um filme € s6
aquilo que a gente vé& e a0 mesmo tempo é 0 que a gente sente, lembra, inventa, imagina a
partir do que v&” (AVELLAR, 2007, p. 417).

Transpondo estas ideias para a relagcdo do cinema com a literatura, podemos perceber
gue o que sobrevive no filme ndo é o conjunto daquilo que existe no enredo literario, mas
uma escolha efetuada pelas forcas que operam na construcdo do filme sejam elas econémicas,
sociais, artisticas ou pessoais. Em outras palavras, o filme ndo € uma evocagdo pura da
literatura, €, antes, um trabalho de refaccdo do texto literario, uma refaccdo discursiva sob
uma perspectiva estética, econémica, social e politica.

E também neste sentido que Jameson (2007) propde repensar a oposi¢io entre “cultura

erudita” e “cultura de massa” — 0 que ainda ocorre na comparagédo entre livro e filme -, por



meio de uma abordagem dialética que supere essa dicotomia, pois 0 que caracteriza a cultura
contemporanea ¢ justamente “o apagamento da antiga fronteira entre a alta cultura e a assim
chamada cultura de massa ou comercial” (JAMESON, 2007, p. 28).

O cinema enquanto tributario de outras linguagens, em especial a literatura, por si sO
ja se constitui numa espécie de quadro onde estdo estabelecidas as ligagdes entre a literatura —
fonte, outros textos e a propria realidade. Como Sublinha Maria Luiza Rodrigues Souza

(2008), no artigo “Cinema e Memoria da Ditadura”,

Um filme estad relacionado com uma série ampla de outros filmes; a historia que
conta se insere em um espectro amplo de outras histérias advindas de variadas
fontes. Além do mais, hd uma conexdo de influéncias entre cinema, TV, Internet,
propaganda. A relacdo entre filme e literatura é outra esfera que mostra as multiplas
conexdes do fazer filmico com a palavra escrita (SOUZA, 2008, p. 52).

Segundo Robert Stam (2000) em seu estudo sobre Bakhtin, no qual busca relacionar o
pensamento desse tedrico com a analise cinematografica, devemos pensar na relacdo entre
literatura e cinema ndo como produgdes culturais distantes, mas sim, como um “dialogismo
intertextual”, que se define como um jogo de conexdes entre “o texto (escrito e imageético)
com todos 0s seus outros: autor, intertexto, interlocutores reais e imaginarios e o contexto
comunicativo” (STAM, 2000, p. 73).

Nesse mesmo sentido, Hélio Guimaraes (2003) aborda a questdo da adaptacdo do

texto literario para a televiséo, o que por extensdo pode ser também pensado pelo cinema:

O processo de adaptacdo, portanto, ndo se esgota na transposicdo do texto literario
para um outro veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a
outros textos, constituindo um fendmeno cultural que envolve processos dindmicos
de transferéncia, traducdo e interpretacdo de significados e valores historico —
culturais (GUIMARAES, 2003, pp. 91- 92).

Avellar (2007) também concorda com esta questdo, pois, segundo ele, “trazer a
literatura para dentro do cinema significa trazer também o cinema para dentro do cinema, pois
ao adaptar um livro o diretor adapta também tudo o mais que leu, que viu e que viveu”
(AVELLAR, 2007, p. 346).

Sob este aspecto, o filme enquanto linguagem deve ser tomado como instrumento
socializador da memoria, pois aproxima no mesmo espaco Vvivéncias diversas como as
lembrancas, as imaginagdes e as experiéncias recentes, afinal, como o proprio Halbwachs
enfatiza, “(...) a lembranca é uma imagem introduzida em outras imagens, uma imagem

genérica transportada ao passado” (HALBWACHS, 2006, p. 93).



O processo da memoria no homem, portanto, estabelece concomitantemente a
ordenacdo de vestigios e a releitura desses mesmos vestigios. Logo, a interagdo entre
literatura e cinema também pode ser vista dessa forma, ja que o filme ndo ordena a histéria
que ¢ contada no livro, antes busca reapresenta-la, interpreta-la, reconstrui-la e redefini-la.

A prépria Hutcheon compartilha desse pensamento, que estd impregnado pela teoria
benjaminiana®, quando afirma que “Copias, intertextos, parddias — esses sdo alguns dos
conceitos que desafiaram as nog¢bes humanistas de originalidade e universalidade e que
caracterizam o0 pdés-moderno” (HUTCHEON, 1991, p. 243). A forma como caracteriza a
metaficcdo historiogréafica, portanto, pode ser ampliado para a relacdo entre cinema e

literatura;

E nessa fronteira entre acontecimento passado e a praxis presente que a metaficcio
historiografica se situa de maneira autoconsciente. (...) esse passado foi real, mas
estd perdido ou, ao menos, deslocado, apenas para ser restabelecido como o
referente da linguagem, o residuo ou vestigio do real (HUTCHEON, 1991, p. 188).

Em outro livro seu, Robert Stam (2008) argumenta que,

A proépria ideia da parodia implica algumas verdades por si mesmas evidentes a
respeito do processo artistico. A primeira delas é que o artista ndo imita a natureza,
mas sim outros textos. Pinta-se, escreve-se ou faz-se filmes porque viu-se pinturas,
leu-se romances, ou assistiu-se a filmes. A arte neste sentido, ndo é uma janela para
o mundo, mas um dialogo intertextual entre artistas. As referéncias intertextuais
podem ser explicitas ou implicitas, conscientes ou inconscientes, diretas e locais ou
amplas e difusas. Essas verdades se aplicam com igual carater de evidéncia ao
cinema. Diretores fazem filmes de um determinado género, ou “a maneira de” um
certo diretor, ou de acordo com um conjunto de convencBes de género.
Independentemente dos artistas chamarem a atencdo para essas influéncias textuais
ou as tornarem obscuras, 0 intertexto estara sempre presente (STAM, 2008, pp. 44-
45).

Jameson (2007) é mais radical ao afirmar que a sociedade contemporénea é marcada
por uma nova sensibilidade cultural — a pdés modernidade que implanta uma nova
superficialidade, na qual o mundo objetivo — dito “real” — é transformado em um conjunto de
textos e simulacros, onde tudo € reduzido a imagem de suas superficies externas. Em
conseqiiéncia, ha uma debilitacdo da historicidade em que o passado é estabelecido como uma
imensa compilacdo de imagens sem nexos, que séo ajustadas de diferentes maneiras a partir

do presente. Assim, a presentificagdo do passado e do futuro acaba por constituir uma

5 Benjamin define o passado ndo como origem ou momento que antecede o presente, mas sobretudo como um
fendmeno que pode ser encontrado no presente. Nesta logica, passado e presente sdo pensados em coexisténcia e
ndo em sequéncia.



estrutura “esquizofrénica” sobre a historia (JAMESON, 2007, pp. 52-57). Por isso, as
mudancas sentidas pelas sociedades contemporaneas, nos ultimos tempos, alteraram as formas
como 0s homens sentem e representam para si mesmos 0 mundo onde vivem. Tornou-se
dificil sentir e representar o mundo contemporaneo, pois a sensacao vigente é de irrealidade,
de vazio e de confusédo, “uma sensacion de sin-salida”, como observa Barbero (2000, p. 142).

Assim sendo, estariamos processando a desmaterializacdo da economia, a
desreferencializacdo do real, a despolitizacdo da sociedade, a desintegracdo do sujeito, a
desestetizacdo da arte e a desconstrucdo da filosofia, s6 para ficarmos em alguns exemplos.
Ou seja, tudo o que existe estaria marcado pela fragmentacdo, pela efemeridade, pela
indeterminacéo, pelo descentramento, pela descontinuidade, pelo ecletismo das diferencas e
pelos paradoxos.

E sob este aspecto que entendemos o recorrer do cinema a literatura, seja ela candnica
ou ndo, antiga ou contemporanea, como forma de evocar a memoria. E essa pratica
cinematogréfica em sua producdo e comercializacdo ndo estd desprovida de propositos,
existem intencdes explicitas ou ndo, conscientes ou ndo por parte dos realizadores. E estas
variam de acordo com a época e com o filme, afinal, “a memoria se tornou um dos objetos da
sociedade de consumo que se vendem bem” (LE GOFF, 1996, p. 472).

O cinema que busca na literatura canonica a sua forma de expressdo pode ser
encarado em alguns casos, como 0 medo de uma perda de memoria, de uma amnésia coletiva
gue se expressa numa espécie de moda retro, um retorno ao passado, porém, com
caracteristicas do presente e muitos interesses em jogo. Por isso, nesse processo, 0 cinema
ndo pode ser entendido como derivacdo ou simples leitura da obra literaria, ambas sdo
versdes de uma determinada “realidade” e conservam as informagdes de um contexto
histérico, de um ponto de vista da sociedade, logo, devem ser encarados como diferentes
formas de linguagem e representacdo que armazenam aspectos da nossa memoria coletiva,
com carater de documento/ monumento.

Le Goff (1996) entende que os materiais da memdria podem apresentar-se sob duas
formas principais: 0s monumentos enquanto heranca do passado e 0s documentos como
escolha efetuada, quer pelas forcas que atuam no desenvolvimento temporal do mundo e da
humanidade, quer pelos proprios cientistas que se dedicam ao estudo do passado, 0s
historiadores.

Nesse viés, o cinema pode também ser analisado enquanto documento/ monumento.
Este, pelo poder de evocar o passado, perpetuar a recordagéo e aquele, por ser o resultado do

contexto histdrico de sua época, da sociedade que o produziu e das escolhas efetuada pelo



grupo de produtores na criagdo do filme.

O documento é uma coisa que fica, que dura, e o testemunho, o ensinamento que ele
traz devem ser em primeiro lugar analisados desmistificando-lhe o seu significado
aparente. O documento € monumento. Resulta do esforco das sociedades histdricas
para impor ao futuro voluntéaria ou involuntariamente — determinada imagem de si
proprias (LE GOFF, 1996, p. 547-48).

Isto é, o cinema ndo narra simplesmente os acontecimentos literarios passados, vai
bem mais além, e acaba por construir significados sobre uma determinada realidade social que
esta presente na memdria coletiva. Como percebemos na afirmacdo de Roger Chartier (1990);

As percepgdes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma
autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projeto

reformador ou a justificar, para os proprios individuos, as suas escolhas e condutas
(CHARTIER, 1990, p.17).

Parafraseando Bill Nichols (2005), quando afirma que “todo filme ¢ documentario”,
ao considerar que qualquer filme mostra a cultura e os valores da sociedade que o produziu,

podemaos concluir que todo filme é memdria.

Ja que filmes ndo sdo proferidos como discurso espontaneo, o papel da memoria
neles aprofunda-se de duas maneiras: em primeiro lugar, o filme em si é um tangivel
“teatro da memoéria”. E uma representagdo externa e visivel do que foi dito e feito.
Como escrita, o filme alivia o fardo de confiar sequéncia e detalhe & memdria. O
filme pode se converter numa fonte de “memoria popular”, dando-nos a sensacao
vivida de como alguma coisa aconteceu num determinado tempo e lugar. Em
segundo lugar, a meméria é parte das varias maneiras como 0s espectadores se
servem do que ja viram para interpretar o que estdo vendo (NICHOLS, 2005, p.90).

Podemos até mesmo dizer que o cinema é a exteriorizacdo de uma memoria coletiva,
ja que ele é produto da coletividade, ou seja, uma emaranhada elaboracdo artistica que
envolve producdo, distribuicéo, exibicdo, desempenho e criacdo de artefatos especificos, cujo
resultado, o filme, pode ser trabalhado em seu ambito interno, sem perder de vista a relacdo
que hé entre esses campos.

Os filmes estabelecem topicos imaginativos relacionados com as coletividades em que
sdo produzidos. O cinema é, neste caso, a negacao do proprio sujeito individual, pois como
destaca Walter Benjamin, (1994), “o filme € uma criac¢do da coletividade”, para a coletividade
(BENJAMIN, 1994, p.172). As peliculas cinematograficas séo, portanto, criagdes coletivas,
mas de uma coletividade que se apresenta heterogénea. S&o também, formas de acesso as

memorias da literatura, do proprio cinema e da realidade. Ao trabalhar com a literatura, os



filmes estdo elaborando, concomitantemente, o que esta dentro e fora dela. O que é escolhido
e construido constitui uma evocacdo “do” e “para” o presente. Esses filmes trabalham com
memoria, que é matéria construida no presente.

Para Halbwachs (2006), a memoria do individuo depende da sociedade que o constitui,
ou seja, da sua relacdo com a classe social, a familia, com a escola, a Igreja, a profissdo,

enfim, com os grupos de convivéncia e os de referéncias singulares a ele.

O soci6logo ndo considerou a memdria nem cmo um atributo da condi¢cdo humana,
nem a partir de seu vinculo com o passado, mas sim como resultado de
representacdes coletivas construidas no presente, que tinham como funcdo manter a
sociedade coerente e unida. Para ele a memodria tinha apenas um adjetivo; a memoria
era a memoria coletiva (SANTOS, 2003, p. 21).

Assim também é o cinema, afinal, ao evocar a memoria em sua referencialidade a
literatura, evidencia a sua dependéncia com a prépria sociedade, a relacdo dos produtores com
0 texto, intertextos, contextos e publicos.

Ao olhar a literatura canonica e procurar trabalhar por meio de imagens e sons a
experiéncia social estabelecida pela histéria que é contada no livro, hoje, o cinema esta
também propagando falas, proposicGes e posicionamentos desencadeados ao longo dos
séculos, contribuindo, assim, para refazer e repensar a esfera das experiéncias sociais.

Tanto assim, que para Jameson (1995), as obras da cultura de massa tém de ser
entendidas em seus aspectos legitimadores e contestadores da ordem, ja que essas obras, ao
mesmo tempo, evidenciam como a sociedade é e como ela deveria ser. Portanto, ndo se deve
negar que nelas existe a repercussao das contradi¢cdes de uma época (JAMESON, 1995, pp. 9-
35). E na relacdo com a literatura, de um certo modo, € isto que o filme faz, legitima a
autoridade do cénone ja que se baseia numa literatura consagrada e ao mesmo tempo
contradiz, ao utilizar esta literatura como citagéo, ententendo o cdnone como uma construgéo
discursiva/ social.

Douglas Kellner (2001) também enfatiza esta questao, segundo ele, os filmes e outras
formas de cultura da midia devem ser analisados como textos ideoldgicos em contexto e

relacao:

Um modo de delinear as ideologias da cultura da midia é ver sua producdo em
relacédo, situando os filmes, por exemplo, dentro de seu género, de seu ciclo e de seu
contexto historico, sociopolitico e econdémico. Ver filmes em contexto significa ver
como eles se relacionam com outros filmes do conjunto e como 0s géneros
transcodificam posicGes ideolégicas (KELLNER, 2001, pp. 135-136).



Portanto, quem estuda a cultura deve ler os textos culturais na busca de lutas reais
dentro da cultura e da sociedade de um tempo, afinal, “na pos-modernidade, o ideoldgico e o
estético sdo inseparaveis” (HUTCHEON, 1991, p. 227).

Dessa maneira, perceber a relagdo do cinema de retomada com uma literatura canonica
pressupde a ideia de que a sétima arte tentard lembrar o passado, no presente, o que ja exclui a
identidade entre as imagens de um e de outro. Em outras palavras, aplicando a teoria tracada
por Halbwachs (2006), entedemos a construgdo da literatura do passado no cinema do
presente como sendo determinada pelo presente, ou seja, 0 passado passa a ser redesenhado
de acordo com interesses e motivacdes do presente, logo, € preciso ter em mente também, o
tempo historico que determina essa cinematizagao, afinal, “se o que vemos hoje toma lugar no
quadro de referéncias de nossas lembrancas antigas, inversamente essas lembrancas se
adaptam ao conjunto de nossas percepcoes do presente” (HALBWACHS, 2006, p. 29).

Desse modo, a partir do que foi até aqui discutido e problematizado, partiremos para a
descricdo e contextualizacdo do canone literario e do cinema da retomada no Brasil, na
tentativa de aprofundar o entendimento da relagdo de uma literatura consagrada com o cinema
contemporaneo, afinal, o cinema, apesar de ja ter sua autonomia conquistada, continua
buscando na literatura candnica uma base para suas composi¢des. Em seguida, partiremos
para a analise do nosso corpus, tentando responder como se constitui 0 estatuto da

representacdo na relacéo entre literatura e cinema.



3. ALITERATURA CANONICA E O CINEMA DA RETOMADA

3.1 O canone literario

O Cénone literario como o conhecemos hoje, definido como a criacdo de listas de
obras e autores consagrados pela critica e considerados como modelos de referéncia, cuja
principal caracteristica é a capacidade de superar as marcas do tempo, atravessando geracgdes
é uma pratica mais antiga do que a prépria escrita da literatura, praticada desde a Antiguidade
greco-latina.

Etimologicamente, a palavra cAnone deriva do grego Kanon, através do latim Canon
que significava “regra” e que ao longo dos tempos adquiriu o sentido da escolha de textos
autorizados, exatos, paradigmaticos.

Em relacdo a Biblia, por exemplo, o canone é a selecdo de textos considerados de
grande importancia pelas autoridades religiosas. No que se refere ao catolicismo, o canone é a
lista de santos reconhecidos pela autoridade papal. Por extensdo, passou também a ser
entendido como a relacdo de autores literarios reconhecidos como mestres da tradicéo.

A idéia do Canone como conjunto de escritores consagrados surgiu pela primeira vez
no seculo 1V, mas, a partir do século XVIII o juizo estético deixou de ser universal e os
“classicos”, considerados como regras universais ou mesmo leis para o povo, perderam essa
condicdo de modelos absolutos.

No século XX nos deparamos com 0S escritores-criticos que estabelecem suas
escolhas ndo mais através de uma autoridade institucional, mas pelo gosto pessoal, individual,
defendidos com argumentos estéticos e pela prépria pratica. Sdo formas de corrigir o que eles
acham errado no ensino da literatura, numa tentativa de melhorar a prépria literatura, a partir
dos autores e livros considerados como medidas.

No que se refere as listas canbnicas de hoje, portanto, 0 que se questiona é se as
escolhas feitas pelos escritores-criticos modernos continuam valendo hoje e se os critérios que
sustentavam essas escolhas permanecem para 0s escritores atuais.

Leyla Perrone-Moisés (1998) constata que quase nada mudou, no entanto, alguns
autores foram acrescentados, bem como houve uma revisdo do passado. No decorrer do
século XX e inicio do XXI, no entanto, essas escolhas estdo enfraquecidas. Uma mudanca que
tende a contrariar o status quo de outrora, denominada de pds-modernidade e que tem

bastante influéncia no canone literario.



Esta mudanca, entretanto, ocorre mais no ambito da Academia do que entre 0s
escritores que, em sua maioria parecem ndo estar interessados num ingresso futuro no canone,
mas sim em ter seus livros publicados, traduzidos em vérias linguas e adaptados paraa TV ou
cinema, o que é facilitado quando estdo nas listas dos mais vendidos, numa canonicidade
efémera, passageira. A difusdo desses livros, por sua vez, é feita em grande parte pelos
agentes literdrios e pelos meios de comunicacdo de massa e ndo mais pelos criticos e
professores universitarios.

Os autores considerados como canénicos, encontraram resisténcia em sua época, mas
hoje séo estudados nas escolas e universidades e seus livros podem ser comprados em edi¢des
de preco irrisorio e de grande tiragem. Por outro lado, na contemporaneidade, a literatura que
sempre teve um papel importante na sociedade, vem se tornando menos relevante, justamente
por ocupar um espaco restrito na midia e se prestar pouco ao espetaculo. Assim, 0s escritores
fotogénicos ou de vida atraente para o grande publico, tem as suas biografias sendo mais
vendidas do que as suas proprias obras.

Os novos escritores, seguindo a légica de mercado, publicam livros para serem

consumidos rapidamente e muitas vezes,

(...) glosam, citam, pasticham textos de escritores do passado, outros imitam as
formas da midia(...). (...) outros ainda se comprazam na contemplagdo narcisistica do
“pequeno eu”, sem pretender ou conseguir dar o salto proustiano para o universal

(PERRONE-MOISES, 1998, p. 178).

Uma das preocupacdes de Perrone-Moisés (1998) é nos chamar a atencdo para o fato
de que a sobrevivéncia da literatura, que implica na existéncia de leitores, depende da sua
manutencdo nos curriculos escolares. O que se percebe, no entanto, é que os estudos literarios
estdo confinados a um espaco cada vez menor em consequéncia das mudancas nos curriculos,
programas e métodos que levam a perda das especificidades dessa disciplina.

Com a literatura sendo analisada sob o crivo teorico dos “estudos culturais”, segundo
ela, alguns efeitos negativos sdo provocados, como conferir a formacdo do Céanone
exclusivamente a interesses imediatos de classes ou grupos sedentos de poder, 0 que restringe
as motivacdes dos escritores, professores, criticos e subestima a funcdo da literatura na
sociedade. Nesse contexto, “estética tornou-se uma palavra condenada, e a propria palavra
literatura tende a ser abolida” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 191).

Jonathan Culler (1999) questiona o poder da literatura na criacdo de uma cultura que

ela mesma retrata,



Até agora, o crescimento dos estudos culturais acompanhou (embora ndo tenha
causado) uma expansdo do canone literario. A literatura que é ensinada amplamente
hoje inclui textos de mulheres e de membros de outros grupos historicamente
marginalizados. Quer acrescentados a cursos tradicionais de literatura quer
estudados como tradi¢des separadas (“literatura asidtico-americana”, “literatura pos-
colonial em lingua inglesa”), esses textos sdo frequentemente estudados como
representacdes da experiéncia e portanto da cultura das pessoas em questdo (nos
Estados Unidos, dos afro-americanos, asidtico-americanos, americanos nativos,
latino dos Estados Unidos, assim como das mulheres). Esses textos, entretanto,
trazem para primeiro plano questes sobre em que medida a literatura cria a cultura
que se diz que ela expressa ou representa. A cultura é o efeito de representacGes ao
invés de ser sua fonte ou causa? (CULLER, 1999, pp. 53-54).

Esse é um dos problemas também apontados pelo professor e critico literario, Harold
Bloom (1995), que tornou-se uma figura polémica na area de estudos literarios, por atribuir
juizos referentes a obras e autores, principalmente nos livros “O canone ocidental” e “Génio”,
nos quais se dedicou ao objetivo de relacionar nomes que conformariam os niveis mais altos
da producéo literaria conhecida.

Em “O cénone Ocidental” busca sustentar uma defesa de um papel para a critica que
ndo esteja relacionado com projetos de mudanca social, mostrando-se contrario aos
movimentos multiculturalistas. Segundo ele, o ensino de literatura vem sendo invadido pelo
que denomina de “Escola do Ressentimento”, formada por pessoas que ndo apreciam a
grandeza artistica, os valores artisticos tradicionais, antes, procuram substitui-los por alguma
mediocridade de origem social, raca, género, etnia etc. Sdo elas as feministas, marxistas,
historicistas e multiculturalistas.

Bloom é enfético e chega mesmo a afirmar que a leitura dos melhores escritores, como
Homero, Shakespeare, Dante, Tolstoi ndo nos tornar4 melhores cidaddos (BLOOM, 1995, p.
24). Para ele, essa ndo € a funcdo da arte literaria, que deve ser sentida e apreciada pelo valor
estético que possui e ndo pelo que pode fazer pela sociedade.

A perspectiva que o autor adota é de defesa de uma autonomia estética da literatura.
Mesmo reconhecendo que a leitura envolve préaticas sociais, considera que o grande valor dos
textos se estabelece no campo solitario da individuacdo. A partir desta compreensdo, 0s
Estudos Culturais voltados para as questdes de etnia, género e raca, estariam interessados
nessa funcédo, desconsiderando o principio da autonomia estetica da literatura.

Toda esta defesa da autonomia estética busca sustentar a idéia de que a énfase das
referéncias sociais no debate sobre a literatura restringe o valor estético a ideologia. Ou seja,
aqueles que se opdem ao Canone argumentam que sempre ha uma ideologia que determina a

sua formagéo, ou melhor, estabelecer o Canone seria por si s6 um ato ideolégico.



Com base neste entendimento uma boa obra literaria precisa despertar expectativas ou
do contrério, ndo sera lida. O teste para o candnico, portanto, é a exigéncia da releitura. Se o
texto ndo o faz, ndo se qualifica, e é assim que, “um poema, romance ou pec¢a adquire todas as
perturbacdes humanas, incluindo o medo da mortalidade, que na arte da literatura se
transforma na busca de ser canfnico, de entrar na memdria comunal ou da sociedade”
(BLOOM, 1995, p. 26).

Esse ponto de vista revela que o Canone nos € necessario porque somos mortais e em
certa medida retardatarios, sendo assim, ndo ha tempo para ler tudo, por isso devemos fazer
escolhas. O Cénone é a memdria da literatura, logo, para abri-lo, todos terdo que entender que
existe um espago maior coberto pelos mortos, ou seja, no estudo da literatura, ndo h& meios
para fugir do Canone, pois € a sua funcédo lembrar e ordenar as leituras de uma época.

Jaime Ginzburg (2004), todavia, vé na teoria de Bloom, uma postura autoritaria, que
“legitima a postura elitista de ensino, sustentando que é parte da concepg¢do do fendomeno
literario o fato de que poucos podem compreendé-lo” (GINZBURG, 2004, p.106). Seria
esperado, portanto, num livro, cujo titulo é “O canone Ocidental” que houvesse um
mapeamento dos critérios de inclusdo e exclusdo. “O conjunto de obras que se apresenta como
canone ocidental ndo é ocidental; exclui a literatura brasileira e as literaturas cujos idiomas e
sistemas sdao desconhecidos por Bloom” (GINZBURG, 2004, p. 104).

Assim, os estudos culturais que surgiram através da aplicacdo de técnicas de analise
literaria a outros objetos culturais e que tratam os materiais da cultura como “textos” a serem
lidos e ndo como coisas que existem para serem contadas, podem contribuir para os estudos
literrios quando a literatura passa a ser relacionada a diferentes discursos, envolta na

estrutura tedrica dos estudos culturais.



3.2 O cinema da Retomada

Em relacdo ao Cinema da Retomada, podemos dizer que a década de 1990 no Brasil é
reconhecida como o periodo da “retomada do cinema nacional”, expressao ndo muito aceita
pelos profissionais que afirmam que a producdo do cinema brasileiro nunca parou, houve
apenas uma desmotivacgéo, causada pelo fechamento de instituigdes que apoiavam a producao
e a distribuicdo dos filmes como a Embrafilme, o Concine e a Fundagéo do Cinema Brasileiro

no Governo Fernando Collor de Mello. Segundo Sidney Ferreira Leite (2005),

Para os criticos da expressdo [“retomada do cinema nacional”], ndo houve
propriamente uma retomada. O que aconteceu foi uma longa interrupcdo, motivada
principalmente pelo fechamento da Embrafilme. Porém, logo em sequéncia, as
atividades foram reiniciadas com o rateio dos proprios recursos da produtora
extinta, por meio do prémio Resgate do Cinema Brasileiro. Em trés selecdes
promovidas entre 1993 e 1994, o prémio contemplou 90 projetos. Assim, o
estrangulamento da producdo, consequéncia da politica de terra arrasada levada a
cabo nos dois anos do governo Collor, gerou o acumulo de filmes que foram
produzidos nos anos seguintes, gerando um aparente boom. (LEITE, 2005, p. 128).

Outros fatores também colaboraram para a crise do cinema neste periodo, a exemplo
das altas taxas de inflagdo que encaminharam a produgdo de filmes a “dolariza¢do” e o
desenvolvimento da producdo televisiva. Com o impeachment de Collor, Itamar Franco
assumiu a presidéncia e aprovou a Lei do Audiovisual, que atuou em dois setores das
atividades cinematograficas, a producdo e a distribuicdo, um pontapé inicial para a
“retomada”, mas como ¢ de praxe, com algumas condi¢cdes inconvenientes, como a
intervencdo das empresas do Estado, a exemplo da Petrobras e a publicidade se sobressaindo
nos filmes em detrimento dos recursos estéticos, na tentativa de captar financiamentos para as
producdes.

Ou seja, o cinema conhecido como “Retomada” abrange as producdes brasileiras dos
anos de 1995 a 2005 e é assim denominado levando em consideracdo a fase anterior de
paralisacdo das producdes, que se restringiu apenas a producdo de longas-metragens. Por isso
é que este novo conceito - “Retomada”- ndo abrange a producdo de curtas-metragens, que
continuaram sendo feitos mesmo em tempos de crise do cinema brasileiro.

A “Retomada” ¢, portanto, um resgate do cinema brasileiro, levando-se em conta que
ela se deu na esfera da producéo de filmes, e como nos lembra Leite (2005): “a caracteristica
mais reveladora do cinema nacional na década de 1990 € a diversidade, ndo apenas tomada

como fato, mas também como um valor” (LEITE, 2005, p.129).



Outros estudiosos do cinema como Daniel Caetano, Eduardo Valente, Luis Alberto
Rocha Melo e Luiz Carlos Oliveira Jr. (2005) salientam que nesse periodo, mesmo com a
producdo de muitos filmes, o cinema brasileiro ndo estabeleceu uma cinematografia sélida.
No lugar da grande circulacdo de obras, houve o aumento da variedade de formas. Em
contrapartida, isso ndo ofereceu a possibilidade do surgimento de uma nova geragcdo com
movimentos estéticos bem delimitados. Mesmo vestindo a maéscara ideologica de
“Retomada”, “nao haverd, portanto, um nome para este cinema. Tampouco um rosto. Sem
nome e sem rosto, assim se passaram estes dez anos da histéria do cinema brasileiro”
(CAETANO et al., 2005, p. 11).

O fato de ndo existir uma temética ou estética predominante revela que o cinema
nacional retoma suas producBes sem maiores COMPromissos com 0S movimentos
cinematogréaficos brasileiros anteriores. A pluralidade temaética esta, na maioria das vezes,
voltada para a exploracdo dos diferentes nichos de mercado exibidor. “As contradigdes sociais
do Brasil permanecem, mas desapareceu a utopia segundo a qual o cinema é instrumento de
conscientizacao e politizacdo da sociedade” (LEITE, 2005, p. 132). Dessa forma, o discurso
da diversidade aparece para ocupar 0 espaco vazio de um discurso unitario, como era comum
nos movimentos anteriores, o que de certa maneira ocultava as producdes que eram feitas sem
estar ligadas a tais movimentos estéticos.  Segundo Melo (2005), em seu ensaio sobre 0s
géneros, produtores e autores do cinema brasileiro recente, a idéia de “Retomada” supde um

paradoxo:

Paradoxal, no discurso da “retomada”, ¢ que “cinema brasileiro” ndo quer dizer
mercado de cinema no Brasil. Ndo quer dizer distribuicdo e circulacdo de filmes,
nem comeércio exibidor. Portanto, ndo quer dizer continuidade. O que é “retomado”
no Brasil do periodo pés-Collor ndo é a atividade cinematografica em seu conjunto
(producdo-distribuicdo-exibicdo), mas um determinado discurso politico para
legitimar a producao de filmes (MELO, 2005, p. 67).

Para Melo (2005), portanto, o rotulo de “cinema da Retomada” nos diz pouco sobre a
producdo de filmes no Brasil, seja ela como estratégia dirigida ao lucro nas bilheterias ou
engajada na demarcag@o de um espaco para o filme de autor. “Quase nada nos diz, enfim, de
um “cinema brasileiro” que na verdade ainda inexiste como atividade industrial e que apenas
sobrevive numa faixa minima de um mercado inteiramente ocupado” (MELO, 2005, p. 78).

Mesmo sem uma estética definida e com uma cinematografia marcada pela
fragilidade, ainda assim, alguns autores afirmam que o cinema da retomada possui

caracteristicas proprias e essa indefinicdo e a diversidade de temas que em sua maioria



buscam refletir sobre a diversidade e a imensidao do territorio nacional, sdo algumas delas,
além, é claro, da inovacao técnica e a assimilagdo de estilos e escolas anteriores, mas como ja
salientamos, sem maiores compromissos com elas.

Cléber Eduardo (2005), por exemplo, garante que com a retomada do cinema houve
“uma limpeza da imagem e o ganho de pudor em matérias de erotismo e sensualidade.
Buscou-se um padrao internacional de qualidade e a aceitagdo moral das elites” (EDUARDO,
2005, p. 52). Outro traco caracteristico desse periodo é a descentralizacdo da producéo
filmica o que garante a producdo de filmes em todos os cantos do pais e ndo apenas no eixo
Rio - Séo Paulo.

Além disso, outra marca propria desse universo cinematografico é a influéncia do
género documentario sobre a ficcdo, um fendmeno recorrente no cinema brasileiro
contemporaneo. Segundo Ismail Xavier e Leandro Saraiva (2006), as formas variadas e a
busca pela retratacdo da sociedade de maneira semelhante ao que fazia o Cinema Novo séo
outras tendéncias também presentes na “Retomada”. E esta relagdo com o Cinema Novo se
deve ao fato dos filmes da Retomada terem trazido de volta as telas os temas sociais e 0s
ambientes representados pelo cinema da década de 60, bem como marcas culturais a exemplo
do carnaval, da religiosidade, do futebol, do folclore nordestino etc. Os filmes, no entanto,
deixaram de ser palco de debates nacionais para se tornarem uma fonte para a inddstria
cultural, passando por um aperfeicoamento no tratamento das imagens e na elaboracdo do
roteiro, transformando-se em filmes para 0 mercado.

Para Denize Correa Araujo (2003), nossa producdo filmica é marcada pela
heterogeneidade, sem uma l6gica normativa, isto é, os filmes se sucedem, fazendo e refazendo
a sua proépria leitura do mundo, por isso, esta se reconstroi a cada filme, vai sempre ao
encontro do seu publico, sugerindo idéias como diversidade e pluralidade e proporcionando
grande prazer ao espectador, ao colocar diante deles, consideraveis doses de violéncia.

Em se tratando de adaptacdes filmicas provenientes da literatura e produzidas nesse
periodo, Marcel Vieira Barreto Silva (2009), em seu estudo sobre o papel da adaptacdo
filmica no cinema brasileiro contemporéneo, nos chama a atencéo para o fato de que esse
género ainda é uma forma relevante para elaboracéo de obras cinematograficas. S6 entre 1995
e 2006 foram feitos mais de cem filmes adaptados de fontes literarias. No entanto, ao analisar
0s principais livros dedicados ao estudo do cinema da retomada, como ele bem observa, a
relagdo entre literatura e cinema jamais ocupou um lugar de destaque, consistindo apenas em

algumas observacodes tangenciais (SILVA, 2009, p. 2).



Quantitativamente, a parcela de adaptagdes cinematograficas no conjunto de filmes
recentes corresponde a 38% do total, ou seja, entre os 285 longas-metragens, 105 séo
baseados na literatura, o que segundo Silva (2009), merece maior atencdo por parte dos
estudiosos para entender qual a funcéo deste tipo de adaptacdo na produgdo contemporanea.

E importante ressaltar que dentre os filmes produzidos nesta fase do cinema nacional
grande parte deles tem como fontes literarias os autores candnicos e historicamente adaptados
no cinema brasileiro, como por exemplo - Machado de Assis - nos filmes Memorias Postumas
(2001), de André Klotzel; Dom (2003), de Moacyr Goées; A Cartomante (2004), de Wagner de
Assis e Pablo Uranga e Quanto vale ou é por quilo? (2005), de Sérgio Bianchi e — Nelson
Rodrigues — em Traicao (1998), de Arthur Fontes, Claudio Torres e José Henrique Fonseca;
Gémeas (2000), de Andrucha Waddington e Vestido de Noiva (2006), de Joffre Rodrigues.

Além desses autores, Silva (2009) destaca ainda aqueles que concebem uma novidade
na historia do cinema nacional, como as adaptacdes da literatura de - Raduan Nassar - em Um
copo de colera (1999), filme de Aluizio Abranches e Lavoura Arcaica (2001), de Luiz
Fernando Carvalho, - de Sérgio Sant’ Anna - em Bossa Nova (2000), filme de Bruno Barreto e
Crime delicado (2006), de Beto Brant, - de Fernando Bonassi — em Um céu de estrelas
(1996), de Tata Amaral e Latitude zero (2000), de Toni Venturi - e de Marc¢al Aquino —em
Os matadores (1997), Acéo entre amigos (1998) e O invasor (2001), todos de Beto Brant.

Silva (2009) chama a atencdo também, para autores que sempre tiveram a sua obra
adaptada ao longo da histéria do cinema, mas que estdo ausentes na producao contemporanea,
como € o caso de Graciliano Ramos, cujos romances fundamentaram a estética do Cinema
Novo. A Gltima adaptacdo da obra deste autor foi realizada por Nelson Pereira dos Santos em
1984 — Memorias do Carcere.

Além de Graciliano Ramos, esta ausente também, a grande maioria dos romances de
1930 que foi uma importante fonte para o cinema nacional, estando presente apenas o filme
Bela Donna (1998), de Fabio Barreto, baseado no romance de José Lins do Rego, Riacho
Doce e o filme O Quinze (2004), de Jurandir Oliveira, adaptacdo do romance homénimo de
Raquel de Queiroz.

Com base no que aqui foi exposto, podemos dizer que, amparado no discurso da
diversidade, cinema e literatura estabelecem relagfes tanto no plano da producdo quanto no
plano estético, por isso € importante ainda pensar sobre 0s casos especificos, como as
adaptacOes filmicas, a partir de uma perspectiva comparativa com o intuito de aprofundar a
compreensdo dessas produgdes que ainda levam a literatura, em especial, o cnone literario

para as salas de cinema.



Assim, no capitulo seguinte analisamos comparativamente como a literatura
machadiana (canbnica) € representada no cinema da retomada, a partir das teorias ja
esbocadas e através dos romances Memorias Postumas de Bras Cubas, Dom Casmurro, 0
conto Pai contra mée e os filmes Memorias Postumas, Dom e Quanto vale ou é por quilo?.
Partimos do principio de que livro € livro e filme ¢é filme. Haja vista que, “(...) um filme
inspirado num romance ou num poema ndo é literatura mas cinema” (JOSE CARLOS
AVELLAR). Ha influéncias entre os meios, mas eles ndo se confundem, e assim, justifica-se

0 nosso titulo do capitulo seguinte — Cinematizacdo: a IDEIA de literatura no cinema.



4. CINEMATIZACAO: A IDEIA DE LITERATURA NO CINEMA

4.1 Ser ou ndo ser fiel? do romance Memorias Pdstumas de Bras Cubas ao filme Memorias

Postumas

Mesmo um diretor muito fiel a matéria literaria original se vé
obrigado a pensar em solucdes narrativas e poéticas que
digam respeito & imagem em movimento e ao som
(MARCOS SILVA).

Como ja evidenciamos, a relacdo entre a literatura € 0 cinema ndo constitui uma
relacdo nova, afinal a sétima arte, desde o seu surgimento, sempre fez uso do suporte literario
como fonte para a elaboracdo dos seus enredos e personagens. Todavia, ainda hoje tem sido
constante a producéo de filmes que buscam rememorar as historias da literatura candnica para
a criacdo dos seus proprios eixos narrativos, a exemplo do nosso objeto de analise Memérias
Po6stumas, que com o proprio titulo ja nos remete a obra machadiana Memorias Postumas de
Bras Cubas. Alids, o proprio filme ja inclui esta ideia em seus letreiros iniciais: “A
Superfilmes apresenta: um filme baseado na obra de Machado de Assis”.

O romance foi publicado no ano de 1881 e costuma ser definido como obra que marca
o inicio do Realismo no Brasil, principalmente por trazer uma nova tematica, com enfoque na
complexidade dos seus personagens, estrutura e linguagem que se aproximava dos ideais
realistas, rompendo de vez com os ideais do Romantismo com 0s quais 0s leitores estavam
acostumados.

A estdria ja se inicia com uma dedicatdria, anunciando uma narrativa insélita a partir
da condicdo do préprio personagem Bras Cubas, um defunto-autor: “ao verme que primeiro
roeu as frias carnes do meu cadaver dedico como saudosa lembranca estas memdrias
postumas” (ASSIS, 2007, p. 8), fato que lhe permite um maior descompromisso com a
sociedade e liberdade para critica-la, ao trazer a tona as hipocrisias, falsidades e vaidades das
pessoas com quem conviveu, e também, mexer com o tempo, interrompendo a narrativa,
inclusive, para conversar com o seu leitor.

J& nas paginas iniciais, utiliza-se de técnicas reflexivas para brincar com a ‘ansiedade’

do leitor que deseja chegar a parte narrativa do romance, isto é, através do seu narrador,



conversa com o leitor de forma metalinguistica, para comentar o préprio livro, convocando o

leitor a reflexao sobre a estrutura da obra:

Veja o leitor a comparacdo que melhor lhe quadrar, veja-a e ndo esteja dai a torcer-
me 0 nariz, s6 porque ainda ndo chegamos a parte narrativa destas memorias. La
iremos. Creio que prefere a anedota a reflexdo, como os outros leitores, seus
confrades, e acho que faz muito bem (ASSIS, 2007, p. 14).

Outro exemplo que caracteriza essa nova estrutura e linguagem é exatamente quando
Machado de Assis se utiliza de recursos que denunciam sua desconfianca entre o texto e a
realidade, procurando ajustar a forma ao contetido. No capitulo intitulado “De Como Nao Fui
Ministro D’Estado”, por exemplo, para denotar a frustracdo de Bras Cubas, Machado vale-se
de cinco linhas em branco e d4 uma breve explicacdo no préximo capitulo: “Ha coisas que
melhor se dizem calando; tal € a matéria do capitulo anterior” (ASSIS, 2007, p. 139).

O capitulo “O velho dialogo de Addo e Eva” é mais um exemplo no qual ele utiliza de
interrogacdes, reticéncias e exclamacdes para descrever uma cena de amor entre Bras Cubas e
Virgilia:

Bras Cubas



Segundo Stam (2008),

(...) ele [Machado] descreve o caso de amor entre Bras Cubas e Virgilia através das
vérias formas de pontuagdo, indo da conversa inicial com o uso de asteriscos até as
preliminares com o uso de pontos de interrogacdo, passando pelo dialogo gestual,
prosseguindo até o ato amoroso e mesmo até um orgasmo simultaneo de pontos de
exclamacdo sincronizados. (...) Machado consegue, numa era de censura, criar
substitutos inteligentes para a linguagem sexual explicita (STAM, 2008, p. 177).

Esta ¢, portanto, a fase da producdo machadiana conhecida como “obra da
maturidade”, pois ¢ 0 momento em que o autor se revela um eximio analista e observador
psicologico dos seus personagens, da qual também fazem parte os contos compilados em
Papéis Avulsos e os romances Dom Casmurro (1889) e Quincas Borba (1891). O que
prevalece nessas obras ndo € a descricao das paisagens, 0s espacos externos, mas, sobretudo, a
maneira COmo 0S personagens percebem as circunstancias em que estdo envolvidos, suas
contradicGes e problemas existenciais, ou seja, Machado discute a sociedade a partir de uma

abordagem individual e psicoldgica dos personagens.

Assim, tanto na forma como na substancia, a obra de Machado de Assis foi uma
constante e cerrada busca da verdade. Nao da verdade absoluta, que esse relativismo
conhecia impossivel ou pelo menos inatingivel, mas da verdade humana, precaria e
mutavel (MIGUEL-PEREIRA, 1973, p. 103).

Bras Cubas é um personagem complexo, um sujeito contraditério e sem objetivos, um
burgués caracteristico daquela época que passou a sua vida inteira sem conquistar
efetivamente uma realizagdo, como nos mostra Lucia Miguel-Pereira (1973): “resumidos, 0s
seus romances parecem cedicos: as Memdrias Postumas de Bras Cubas narram a vida de um
homem que tudo tentou e nada realizou” (MIGUEL-PEREIRA, 1973, p. 77). Ou como nos
revela Robert Stam (2008): “(...) o personagem Bréas configura um retrato critico da elite
brasileira. Ele € mimado por seu pai, que justifica suas injusticas; por exemplo, o fato de
abusar de um menino escravo” (STAM, 2008, p. 180). Sendo assim, se na infancia fora uma
criangca mimada e cheia de vontades, acaba se transformando em um adulto leviano e sagaz,
sempre em busca daquilo que pudesse lhe oferecer maiores vantagens.

A obra se mantém num ritmo cadenciado, com digressdes que sdo narradas de forma

irbnica e irreverente.

A estrutura narrativa de Bras Cubas, como a de Tritram Shandy, € aparentemente
estapafurdia, desenvolvendo-se através de ziguezagues e digressdes. O romance



conta a vida de Bras Cubas, porém fora da ordem, comegando por sua morte. Bras
até ouve e critica o panegirico em seu proprio enterro (STAM, 2008, p. 175).

Ou seja, a narrativa ndo é determinada pela cronologia dos acontecimentos, mas
conforme vao fluindo as lembrancas e reflexdes do personagem. Os outros personagens
entram e saem de cena de acordo com 0s seus pensamentos. Ele promete contar uma historia,
mas primeiro comenta sobre todos os fatos que a envolvem, para retoma-la em alguns
capitulos posteriores, oferecendo ao leitor todas as informacg6es para que conheca o seu ponto
de vista sobre o que esta relatando.

Bras Cubas da inicio a sua histdria pelo que ‘normalmente’ seria 0 final, narrando os
episddios de sua vida ap6s a morte. Em seguida narra o seu delirio para depois chegar a sua
infancia, onde nos mostra 0 menino mimado que foi, a educacdo refinada que recebera, suas
atitudes com as outras pessoas, 0 que define o adolescente e o adulto em que se transformara,
afinal, “o menino ¢ o pai do homem” (ASSIS, 2007, p. 24).

Bras Cubas nos conta sobre a sua vida e os varios episddios importantes que viveu,
dentre eles 0 caso amoroso que manteve ainda jovem, com a prostituta de luxo, a espanhola
Marcela. Vale ressaltar, que Machado sequer mencionou o termo ‘prostituta’, resumindo o
caso na seguinte frase: “Marcela amou-me durante quinze meses e onze contos de réis”
(ASSIS, 2007, p. 34).

Preocupados com o filho, os pais de Bras Cubas resolvem manda-lo para a Europa,
onde conclui os estudos e torna-se bacharel em Direito mesmo em meio a boémia que, de
fato, era 0 que direcionava a sua vida. Retorna ao Brasil a pedido do pai, pois a sua mée
encontrava-se a beira da morte.

Conhece entdo Eugénia, a filha de uma amiga pobre da familia, com quem namora por
um breve tempo e como ¢é tipico do seu carater, zomba da condi¢do da menina: “por que
bonita, se coxa? Porque coxa, se bonita?” (ASSIS, 2007, p. 54). Enquanto isso, seu pai tenta
arranjar-lhe um casamento que pudesse Ihe render vantagens. A moca chamava-se Virgilia e
era filha de um politico influente. Virgilia, entretanto, casa-se com o politico Lobo Neves,
tornando-se algum tempo depois, amante de Bras.

Nesse meio tempo, Bras reencontra um velho amigo da sua época de escola, o Quincas
Borba, um mendigo que vai enlouquecendo com o passar do tempo e que Ihe apresenta um
principio filosofico que inventara, influenciando intensamente o narrador, 0 Humanitismo.
Essa teoria serve para Bras Cubas justificar a sua existéncia vazia, ja que ela prega que o que
ocorre na vida esta inserido em um espago maior de preservacdo da esséncia humana. Uma

forma caricatural e irbnica que Machado encontrou para falar do positivismo e da teoria



evolucionista que conferem sentido de evolucdo até mesmo ao acaso. Para Miguel-Pereira

(1973) é também uma forma de demonstrar o egoismo humano:
O universo de Machado de Assis €, em grande parte, uma expressdo do egoismo.
Egoismo da natureza, que sacrifica o individuo a espécie; egoismo da sociedade que,
para manter os seus estatutos, ndo hesita em acorrentar as criaturas a situacdes
desgracadas; egoismo da familia, tudo subordinando as suas conveniéncias; egoismo
de cada ser, exigindo sempre dos outros muito mais do que lhes da. (...) A filosofia
de Quincas Borba eleva o egoismo ao plano metafisico: “Nota que eu ndo fago do
homem um simples veiculo de Humanitas; ndo, ele é a0 mesmo tempo veiculo,

cocheiro e passageiro: ele é o préprio Humanitas reduzido; dai a necessidade de
adorar-se a si proprio” (MIGUEL-PEREIRA, 1973, pp. 77-78).

Algum tempo depois, Lobo Neves é nomeado presidente de provincia e muda-se para
0 norte juntamente com Virgilia. Bras passa entdo, a namorar a sobrinha do seu cunhado, mas
ela morre com apenas 19 anos.

Ja com a idade avancada, Virgilia o procura. Bras ajuda financeiramente dona Placida,
a senhora que acobertava os seus encontros com Virgilia ainda na juventude, mas ela morre
algum tempo depois. Além de dona Placida, morrem Marcela, seu amigo Quincas Borba e
Lobo Neves. Com a ideia fixa de criar um emplastro, um medicamento sublime que Ihe daria
a fama tdo sonhada, uma maneira de perpetuar-se, Bras acaba adoecendo e recebe a visita de
sua ex-amante e o filho dela. Morre aos 64 anos, apés um delirio.

No cinema, o romance foi adaptado duas vezes antes de Memorias Postumas. A
primeira versao, dirigida por Fernando Cony Campos é de 1967, intitulada Viagem ao Fim do
Mundo. Ja a segunda, de 1985, foi dirigida por Julio Bressane com o titulo de Bras Cubas. O
filme Memorias Pdstumas, por sua vez, foi dirigido por André Klotzel e lancado em 2001.
Conceituado como uma boa adaptagcdo, ganhou cinco Kikitos de Ouro, no Festival de
Gramado nas categorias: Melhor filme pelo Jari, Melhor filme pela critica, Melhor direcéo,
Melhor roteiro e Melhor atriz coadjuvante para Sénia Braga.

Mesmo entendendo que o processo de adaptacdo ndo exige uma obrigatoriedade com a
fidelidade ao texto literario, podemos destacar o filme Memdrias Péstumas como uma obra
que buscou ser fiel a fonte literaria, isto €, com a necessaria liberdade de invencéo, procurou
manter-se fiel a obra que o inspirou, 0 que podemos perceber pelos cenarios e figurinos de
época, a dedicatoria e falas dos personagens e a presenca dos principais personagens e as
situacOes vividas por eles no romance, na grande tela.

Entretanto, como a nossa epigrafe ja antecipou, é praticamente impossivel que uma
adaptacdo da literatura para o cinema seja inteiramente fiel a matéria literaria, afinal é

necessario encontrar solucdes para transformar o verbal em imagem em movimento e som.



O enredo do filme procura manter a estrutura e a tematica, e assim como o romance,
conta a histéria do personagem Bras Cubas que decide narrar a historia de sua vida, apds a
morte, dando destaque ao que ocorreu de mais importante, com bastante ironia e sarcasmo.

Todavia, a irreveréncia de Bras Cubas no filme ndo funcionou como recurso de ironia
e critica a sociedade vigente, como no livro. O Brés Cubas do romance traz a tona as
hipocrisias e falsidades das relaces sociais da época em que a estoria foi escrita, 0 que ndo
ocorre com o filme, pois como procura ser fiel ao texto machadiano, traz para a grande tela o
mesmo teor critico feito a sociedade do século XI1X e ndo a do século XXI, época em que 0
filme foi produzido. A sociedade muda, mas a ironia e a critica ndo acompanha esta mudanca
e por isso, ndo funciona.

Além disso, enquanto a narrativa do romance é cadenciada e cheia de digress@es, 0 que
de certa forma estimula o leitor a dar prosseguimento a leitura, o filme tem um ritmo marcado
pela monotonia, com muitas descrigdes e comentarios e poucas ac¢des. O que ocorre no filme
passa a ser didatico e redundante, pois antes mesmo dos fatos serem mostrados eles séo
narrados. Sabemos 0 que vai acontecer antes mesmo de ver a cena propriamente.

Assim também, a ndo-linearidade do romance assinalada pelos capitulos curtos e
divagacdes do narrador é encontrada no filme, mas néo se destaca tdo fortemente, pois mesmo
os fatos sendo descontinuos, a estrutura do filme possui uma cronologia bem definida. A
descontinuidade dos fatos ocupam menos a atengédo do espectador do que a do leitor. Ou seja,
em Memorias Pdstumas de Bras Cubas é o narrador quem estabelece o tempo com a suas
lembrancas, enquanto no filme o tempo € concretizado em imagem e se confunde com o
préprio espaco.

Apesar disso, um dos pontos que se destaca no filme é a manutencdo de insinuagdes
reflexivas encontradas na obra machadiana. O diretor capta a ideia do romance enquanto
artificio linguistico e autoconsciente e consegue transpor esta ideia para o filme. Porém, isso
ndo ocorre de maneira direta, Klotzel chama a atencdo do seu espectador para dizer,
simbolicamente, que o que ele vé ndo € literatura, mas cinema.

Isto pode ser percebido na forma como o narrador-personagem se dirige ao publico.
Ao invés de inserir o leitor, chamar a sua atencdo para a narrativa que constroi, como ocorre
no romance, Brés, direcionando o seu olhar para a camera, convoca o seu ‘espectador’ —
“vocé espectador que ja se remexe ai na poltrona, tenha calma, logo, logo vamos entrar na

histéria propriamente dita”®. Metalinguisticamente, portanto, ele mostra ter consciéncia da

® Trecho da fala do personagem Bras Cubas, retirado do Filme Memoérias P6stumas, 2001.



linguagem audiovisual, tanto que nesta cena, enquanto a camera faz uma panoramica
horizontal ele a acompanha. Em outros momentos, o narrador idoso é levado a compartilhar o

quadro com ele mesmo mais jovem, como podemos observar na imagens que seguem:

Cenas retiradas do filme Memérias Péstumas, 2001

Neste momento, Bras para a cena para comentar a acdo. Dessa maneira, ele se
estabelece no filme, ndo como um defunto-escritor, mas um defunto conhecedor das técnicas
cinematogréficas.

Segundo Halbwachs (2006) quando falamos de histéria, ou memdria historica,

(...) a questdo ja ndo é mais de datas e de fatos. E claro, a historia, mesmo
contemporanea, frequentemente se reduz a uma série de ideias abstratas demais —
mas posso completa-las, posso troca-las pelas ideias de imagens e impressdes,
quando olho os quadros, os retratos, as gravuras daqueles tempos, quando sonho
com os livros que apareciam, com as pegas representadas, com o estilo da época, as
piadas e o tipo de espirito comico entdo na moda” (HALBWACHS, 2006, p. 77).

De forma analoga, € isso que acaba acontecendo com o filme, que mesmo tentando
manter-se fiel a obra, acaba modificando-a com novas imagens, situacfes, linguagem,
supressdes ou acréscimos que melhor convier ao cinema. E assim que muitos episodios do
romance sdo ajustados a linguagem do cinema e personagens importantes sdo desconsiderados
no filme.

Por exemplo, 0 episddio do “Velho dialogo de Addo e Eva” representado por recursos
estilisticos de pontuacdo é resolvido no filme através da narracdo de Brés Cubas que aparece
em primeiro plano e simultaneamente, ao fundo do quadro, a cena de sexo totalmente
desfocada entre ele ainda jovem e Virgilia. N&o chegamos a ver a relagdo sexual
explicitamente. O fato de estar sem foco, entdo, permite uma maior liberdade ao espectador,
que tera que usar da sua imaginacdo para completar a cena, como podemos perceber na

imagem seguinte:



Cena retirada do filme Memdrias Péstumas, 2001.

De forma indireta e até sutil, Machado também insere no romance uma critica a
sociedade escravocrata, para nos lembrar de como 0s escravos serviam aos caprichos,
conforto pessoal e agressdes da elite, através do personagem Prudéncio, um garoto escravo
que logo no inicio da histéria aparece como um simples brinquedo do jovem Brés, o seu

cavalinho:

Prudéncio, um moleque de casa, era 0 meu cavalo de todos os dias; punha as maos
no chdo, recebia um cordel nos queixos, a guisa de freio, eu trepava-lhe ao dorso,
com uma varinha na mao, fustigava-o, dava mil voltas a um e outro lado, e ele
obedecia, algumas vezes gemendo, mas obedecia sem dizer palavra, ou, quando
muito, um “ai, nhonho!” ao que eu retorquia: - “Cala a boca, besta!” (ASSIS, 2007,
p. 24).

Ao conquistar sua liberdade, no entanto, Prudéncio ndo tenta modificar essa situacéo.
Ficamos sabendo que, uma vez livre, ele também consegue um escravo, tratando-o como
sempre havia sido tratado enquanto escravo, isso para Bras Cubas, “Era um modo que o
Prudéncio tinha de se desfazer das pancadas recebidas, transmitindo-as a outro” (ASSIS,
2007, p. 87).

Estas relacGes revelam, portanto, as hierarquias sociais proprias de uma sociedade
baseada no sistema escravista, que como bem analisa Roberto Schwarz (2008) séo disfarcadas
por uma gama de valores progressistas, importados da Europa, como liberdade, igualdade,
fraternidade etc. Sao “as ideias fora do lugar”, como ele mesmo as conceitua, afinal, as ideias
iluministas sdo conferidas a uma realidade de injustica e desigualdade que é a escravid&o.

No filme, porém, este artefato de ironia e critica a sociedade da época ndo é tdo
visivel. A cena de Prudéncio batendo em seu escravo, por exemplo, é suprimida. Na verdade,
0s escravos que aparecem no filme nédo sdo personagens completos, aparecem como figuras
para compor o cenario. Mesmo assim, apesar de entrarem em cena por alguns poucos

segundos, sdo eles que trabalham, servindo aos brancos, limpando a casa, abanando um leque



ou servindo a comida. Temos ai a sensagdo de que realmente, sO 0s escravos & que
trabalhavam nesta época.

Outro ponto a ser destacado no filme € a intertextualidade, recurso que é caracteristico
do proprio processo de adaptacédo, como ja evidenciamos no capitulo anterior. A relacdo com
outros textos é algo que também chama a atencdo no romance. Em seu texto, Machado traz
muitas referéncias a varios outros textos, muitas vezes ironizando determinadas ideias e
conceitos estabelecidos, 0 que de certa forma, enriquece a sua obra.

No filme, entretanto, a intertextualidade é construida com outro objetivo, que ndo a
ironia. Para a construcdo do espaco social e geogréfico da época, por exemplo, Klotzel se
utiliza de imagens fotograficas, pinturas e musicas. E interessante perceber, que em termos de
trilha sonora, a opcdo do diretor recaiu na musica classica européia, valendo-se da musica
brasileira apenas numa curta cena que se passa nas ruas. Ou seja, o filme substitui a aluséo
literdria pela filmica, pois enquanto o romance faz alusbes a outros textos literarios o filme
mescla referéncias literarias e com a arte em geral, em especial a pintura, a musica e 0
cinema. Tanto, que o diretor também faz uma breve homenagem ao cinema, como observa

Stam (2008) com muita propriedade,

Klotzel utiliza um dispositivo intertextual especificamente cinematografico para
ilustrar o delirio de Brés antes de sua morte. No romance, a vida de Bras passa
diante dele numa série de episodios engragados. O filme, por sua vez, evoca 0 que
Bras chama de uma “condensagio das idades” através de um leque de momentos de
filmes preexistentes, inclusive os filmes futuristas do cinema mudo, adaptacdes de
Shakespeare e de epopéias biblicas ao estilo de Cecil B. de Mille (STAM, 2008, p.
178).

Assim, a partir da comparacéo que fizemos entre o romance Memorias Pdstumas de
Bras Cubas e o filme Memorias Postumas, procurando analisar como a literatura é
representada no cinema, podemos afirmar que o filme preza pela fidelidade ao texto literario
que procurou adaptar. Todavia, como bem observamos, essa fidelidade ndo se mantém de
maneira plena. Apesar de se aproximar bastante da literatura, o filme continua sendo filme,
sem deixar a0 mesmo tempo de ser texto, musica, pintura, 0 que garante a relacdo intertextual,
ou seja, mesmo entremeando-se por outras artes, através da intertextualidade, ele possui
caracteristicas proprias, que o define enquanto Cinema.

Nesta relagdo com a literatura, portanto, percebe-se, na elaboragdo da narrativa do
filme, um link entre a sua linguagem e a do livro. O filme é uma dissecagfo da literatura. E
um ‘ndo-livro’ que traz o livro em sua estrutura, que o referencia no titulo, na constru¢ao dos

personagens, dos cenarios e da historia que procura contar, cita alguns episédios e suprime



outros. Tudo isso de alguma forma perpetua a obra Machadiana e a0 mesmo tempo faz
referéncia ao proprio cinema, refletindo sobre as suas técnicas e construgfes proprias do
suporte audiovisual.

O filme possui tragos, vestigios semelhantes ao romance, entre tantos outros, as
descontinuidades, a metalinguagem e a intertextualidade, embora esses elementos ndo fagcam
jus aos mesmos objetivos tracados por Machado, o que é proprio da diferenca entre os
suportes — livro e filme — e do contexto histérico em que um e outro estdo inseridos.

O romance machadiano € caracterizado como autoconsciente, 0 que se torna um
desafio para as adaptagdes cinematogréficas, pois se veem impelidas a lidar com estas
técnicas reflexivas. De modo geral, o filme d& énfase a esta reflexividade, s6 que ela recai
sobre os artificios cinematogréaficos e nao literarios. Com isso, somos levados a deixar o livro
e nos conscientizar da camera que gerou um novo ponto de vista sobre a literatura, criando,
por assim dizer, uma nova historia, com novos personagens, novas situacoes, ou melhor, uma
nova obra. Isto é, o filme oferece correlativos filmicos para as técnicas reflexivas utilizadas

por Machado de Assis.



4.2 Adaptacao livre? de Dom Casmurro a Dom

“O cinema “foi criado com a metalinguagem” com a
compreensdo de que “toda arte ¢ alusiva”, a citacdo em lugar
da (ou como a verdadeira) invengdo” (JOSE CARLOS
AVELLAR).

Partimos do pensamento de Heloisa Buarque de Hollanda (1978) em sua andlise da
passagem de “Macunaima” para 0 suporte cinematografico. A autora sustenta a ideia de que

as adaptacdes de obras literérias para o cinema apresentam-se por diferentes motivacoes:

Geralmente, o cineasta sem ideias ou procurando o aval da notoriedade de um texto
literario, utiliza apenas seu argumento num espetdculo ja desvinculado da
significagcdo maior do texto. Ha ainda casos em que um cuidado maior procura a
“transcriacdo” do texto original. E ha outros ainda, quando uma obra estabelece luta
com a outra: a distancia entre a primeira interpretacdo e a segunda € justamente o
elemento gerador da nova forma artistica (HOLLANDA, 1978, pp. 67-68).

Dado exposto acima, podemos perceber que a caracteristica mais evidente na obra
cinematografica em questdo, Dom, € 0 seu enguadramento no grupo das adaptacoes livres,
posto que o autor filmico ndo busca ser fiel ao texto original, antes procura dialogar com esse
texto, bem como com o seu contexto sécio-histérico e o seu publico. Dom destaca a sua “re-
visdo” filmica a comecar pelo préprio titulo que apenas menciona ou tenciona mencionar o
classico machadiano Dom Casmurro. O titulo do filme, portanto, ja funciona como um alerta
ao espectador, pois coloca em evidéncia que ird trabalhar com vestigios da literatura e nao
com a literatura propriamente.

Dom Casmurro é um romance machadiano publicado no ano de 1889 e esta entre o0s
classicos da literatura brasileira. Teve apenas uma versdo cinematografica antes de Dom, um
filme de 1968, intitulado Capitu, com roteiro de Paulo Emilio Sales Gomes e a escritora
Lygia Fagundes Telles, sob a dire¢do de Paulo Cesar Saraceni. S6 em 2003, foi rodada uma
nova producdo, Dom, dirigida por Moacyr Goes e encenada por um elenco de atores como
Maria Fernanda Candido, Marcos Palmeira e Bruno Garcia nos papéis principais.

Em Dom h& de forma expressiva reducdes no enredo cinematografico e,
conseqiientemente, no nucleo de personagens, haja vista que o livro é formado por 212
paginas, ao passo que o filme conta com apenas 120 minutos, ou seja, 0 tempo que se leva

para ler o romance é muito maior do que para assistir ao filme.



O primeiro elemento impactante na obra em questdo ¢ exatamente a “infidelidade” a
obra-fonte, marcada pela presentificacdo da narrativa que nos causa certo estranhamento. Por
trabalhar com uma obra candnica, com narrativa voltada para o contexto do seculo XIX,
esperamos ver na grande tela um filme de época, com figurino, postura e fala dos personagens
caracterizados no contexto da obra literdria. Entretanto, o estranhamento se da porque nos
deparamos com as nossas proprias condigdes. Assistimos a uma situacdo vivida no livro,
transposta para os dias de hoje, através de uma remodelagem dos estilos de vida e das
condicdes sociais das personagens para o contexto socio-historico do século XXI. Portanto, na
passagem do texto literdrio para o cinema, este passa a atuar como a memoria — o olhar de
hoje sobre o passado: “A medida que recua no passado, ela [a imagem] muda, porque certos
tracos se apagam e outros se destacam, conforme o ponto da perspectiva de onde a
examinamos, ou seja, segundo as novas condi¢cbes em que nos encontramos quando nos
voltamos para ela” (HALBWACHS, 2006, p. 94).

Logo, o filme retoca a imagem literaria do passado, fazendo com que as novas
imagens recubram as antigas, afinal, como demonstra Avellar (2007), “filmar talvez seja
exatamente desarrumar o texto, desarrumar o arrumado” (AVELLAR, 2007, p. 125).

A versdo filmica feita por Moacyr Goes chama a atengdo para o triangulo amoroso e a
duvida do adultério que se estabelece como foco principal a ser destacado no romance, haja
vista que até mesmo os préprios estudiosos da literatura como Lucia Miguel-Pereira (1973)
afirma que “(...) Dom Casmurro pode ser interpretado como um episodio vulgar de adultério”
(MIGUEL-PEREIRA, 1973, p. 77), interpretacdo que ¢é ainda mais vulgarizada pelo filme em

uma das cenas iniciais em que Daniela e Miguel conversam sobre Bento:

Daniela: Dom. Gostei do nome. E diferente.

Miguel: Dom é apelido. O nome dele é Bento.

Daniela: Ai, Bento é lindo. Me fala tudo dele, pelo amor de Deus.

Miguel: Filho de diplomata. Ganhou esse home por causa do Dom Casmurro, do
Machado de Assis.

Daniela: Mas, afinal, é Bento ou é Dom?

Miguel: Bento é o nome do personagem, sua ignorante! Dom é o apelido, ja disse.
Daniela: Vou te dar um café pra ficar mais calminho. Eu li esse livro obrigada, na
escola. Acha que me lembro de alguma coisa? Vem c&... ndo é um em que 0
personagem era corno?

Miguel: E por isso que essa porra deste pais ndo vai pra frente. O cara escreve o
maior romance da literatura brasileira e Daniela s6 se lembra disso?’

Fazendo uma analogia com o pensamento de Halbwachs (2006) sobre a memdria

historica, ao nos contar que,

7 Didlogo retirado do filme Dom, 2003.



Durante o curso da minha vida, o grupo nacional de que faco parte foi teatro de certo
ndmero de acontecimentos a respeito dos quais digo que me lembro, mas que s
conheci através de jornais ou pelo testemunho dos que neles estiveram envolvidos
diretamente. Esses fatos ocupam um lugar na meméria da nacdo — mas eu mesmo
ndo os assisti. Quando 0s evoco, sou obrigado a me remeter inteiramente a meméria
dos outros, e esta ndo entra aqui para completar ou reforcar a minha, mas é a (nica
fonte do que posso repetir sobre a questdo. Muitas vezes ndo conheco tais fatos
melhor ou de modo diferente do que acontecimentos antigos, ocorridos antes de meu
nascimento. Trago comigo uma bagagem de lembrancas histéricas, que posso
aumentar por meio de conversas ou de leituras — mas esta ¢ uma memoria tomada de
empréstimo, que ndo é a minha (HALBWACHS, 2006, p. 72).

Percebemos que a ideia do adultério, de certa maneira, ja estad impregnada e permanece
na memoria de quem leu e até quem néo leu a obra machadiana, uma memadria que é tomada
de empréstimo, reforcada tanto pela critica, como vimos com Lucia Miguel-Pereira como pela
forma como outros meios, no caso, o filme representa a obra literaria.

O filme conta a estéria de um homem, que fascinado pelo livro Dom Casmurro,
acredita que seu destino é reviver exatamente a mesma histdria do personagem Bento no livro.
Trata-se da apropriacdo da ficcdo machadiana para as personagens da ficcdo do cineasta.
Nesse caso, vale ressaltar que Bento, personagem principal do filme, conhece a obra Dom
Casmurro e é colecionador de todas as edi¢bes do livro de Machado de Assis, ou seja, a
personagem passa a viver uma estoria que ja conhece, cujo desfecho ja foi tracado.

Numa das cenas do filme, por exemplo, ele chega a entregar uma das edi¢6es do livro
a Ana, é como se ele a convidasse para reviver aquele romance. Ela diz ndo poder aceitar, mas
acaba se envolvendo nessa trama. Ele carrega o nome da personagem machadiana e age como
se fosse dono da estdria, acreditando reviver as mesmas situagdes de Bentinho no livro.

O enredo do filme propde, entdo, a invasdo da ficcdo literdria na realidade que é,
também, ficcional, ja que trata-se de um filme. Lidamos com a representacdo de situacdes
reais que nos sdo proximas, pelas condicBes de vida, modos de agir, falar e de se vestir das
personagens. Confrontam-se o passado da literatura com o presente social, histérico e
existencial do contexto filmico. Concomitantemente vemos convergir o presente do cineasta e
do espectador e a realidade histérica da literatura do século XIX.

O filme retoma a davida de Bento em relacdo a traicdo de Capitu com seu melhor
amigo Escobar, que é narrada no livro. A desconfianca continua existindo, porém, as
condicgdes de producdo mudaram, por conseguinte, o proprio enredo foi igualmente alterado.
O cinema contemporaneo, nessas condicGes, dialoga tanto com o universo literario quanto

com a logica de mercado e o proprio publico, instancias que o sustenta. O cineasta, portanto,



ndo quer ser inteiramente fiel a Dom Casmurro, mas se servir do romance machadiano para
ser fiel ao que se passava no momento em que fazia o filme.

Comparando a obra literaria com a sua adaptacdo para o cinema podemos observar as
primeiras mudancas no enredo, a partir das personagens que ganham novos nomes e
profissdes, evidenciando um deslocamento temporal e espacial da narrativa. Enquanto no
livro temos um Bentinho advogado, uma Capitu dona de casa e um Escobar comerciante,
todos vivendo na cidade do Rio de Janeiro, vemos no filme um Bento que mora sozinho na
cidade de Sdo Paulo e é engenheiro industrial, uma Capitu, cujo nome é Ana, uma mulher
orfa, independente que vive na cidade do Rio de Janeiro e trabalha como dancarina e atriz e
um Escobar, com nome de Miguel que trabalha no Rio de Janeiro como produtor cultural.

Segundo Lucia Miguel-Pereira (1973) os locais na obra de Machado de Assis nao
aparecem como inerente ao personagem, estdo ali como complemento, diferente do que

ocorria no romantismo:

N&o que os pormenores locais fossem inteiramente desprezados; estdo ao contrario
admiravelmente anotados em sua obra, pela qual se pode em boa parte reconstituir a
sociedade oitocentista em alguns dos seus aspectos mais caracteristicos; mas porque
j& ndo representavam o objeto principal, surgindo tdo-somente como complemento
das personagens — e talvez por isso, por estarem no devido lugar, mais verdadeiros e
sugestivos. As criaturas, consideradas em sua esséncia humana, absorviam agora
todo o interesse. Sera impossivel, por exemplo, conceber a Moreninha sem Paqueta,
mas Capitu ndo estd em absoluto presa a Matacavalos, nem mesmo ao Rio, embora
através dela se sinta a terra carioca (MIGUEL-PEREIRA, 1973, p. 62).

Na versdo cinematogréafica percebemos que essa ideia foi captada pelo diretor, uma
vez que 0s personagens estdo deslocados dos lugares estabelecidos pelo romance, no entanto,
as cidades escolhidas conseguem dar forma e sustentar as caracteristicas de cada personagem.
Bento, por exemplo, vive em S&o Paulo, local que imageticamente, principalmente através das
cores em tons de cinza e azul nos da a impressdo de frio, obscuro, sombrio, qualidades que
sdo préprias do personagem que, cada vez mais, se fecha em si mesmo. J& Ana mora na
cidade do Rio de Janeiro, que € representada por cores quentes, como o amarelo, o vermelho,
o laranja, o que d& a sensacao de que a personagem € uma pessoa alegre, enérgica, sagaz.

Segundo Halbwachs (2006),

Nosso ambiente material traz a0 mesmo tempo a nossa marca € a dos outros. Nossa
casa, Nnossos méveis e a maneira como sdo arrumados, todo o arranjo das pecas em
que vivemos, nos lembram nossa familia e os amigos que vemos com freqliéncia
nesse contexto (HALBWACHS, 2006, p. 157).



Assim também funcionam os locais, as cores, os figurinos, a masica no filme, pois a
maneira como séo articulados, mesmo que, caracterizando as condig¢des atuais, nos remetem
aos personagens da literatura. A mudanca de época afasta o filme da literatura, por isso,
muitas vezes nos frustramos ao assisti-10, ja que ndo encontramos a imagem que formamos ao
ler o livro. As pessoas resistem a essa mudanga da mesma forma que resistem as mudancas
espaciais da sua casa, do seu bairro, da sua cidade.

Entretanto, esses elementos de cores, iluminacao, figurinos etc. os aproximam, pois se
constituem como vestigios da literatura. Por exemplo, a ideia do triangulo amoroso é
reforcada imageticamente. Observando as cenas em que Bento, Ana e Miguel estdo presentes,
verificamos que os personagens estdo dispostos de uma tal maneira que a imagem geométrica

de um triangulo se forma na tela, conforme podemos ver nas imagens abaixo:
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Além disso, uma das formas do diretor introduzir o discurso de Machado de Assis no
filme foi mantendo em Ana alguns aspectos fisicos e tracos da personalidade da personagem
literaria, Capitu. Uma das peculiaridades conservadas por Moacyr Goes foram os olhos de
Ana, que assim como os de Capitolina sdo qualificados como “olhos de ressaca” ou como a
definicdo que José Dias dera deles, “Olhos de cigana obliqua e dissimulada”. Vemos essas

caracteristicas mantidas no filme de duas formas, uma pela narragdo de Bento quando diz:



Os olhos de Ana. O que foram aqueles olhos? O que fizeram de mim? Olhos de
ressaca que me arrebatavam. Para ndo ser arrastado eu tentava me segurar nas partes
vizinhas: as olheiras, a boca, 0s cabelos, mas ndo podia resistir e voltava aos olhos
de Ana. Capitu.®

E outra maneira, pelos recursos da linguagem cinematografica, com closes e planos-
detalhe nos olhos de Ana ou com recursos de maquiagem, denotando a obligtidade do olhar
de Capitu.

Cenas retiradas do filme Dom, 2003

Por outro lado, alguns elementos inerentes & literatura machadiana como a ironia e o
teor critico parecem impossiveis de serem traduzidos em imagens e sons.

Tanto no livro como no filme, Bentinho e Bento sdo os narradores de suas historias.
Em Dom Casmurro, Bentinho relata os acontecimentos de acordo com suas lembrancas.
Acompanhamos os desdobramentos exclusivamente do seu ponto de vista, 0 que nos leva a
conhecer apenas um lado da histéria. E um enredo que apresenta caracteristica de n&o-
linearidade, no qual o narrador faz uso de acGes alternadas com digressdes, ao rememorar e
trazer informacdes para melhor explicar determinadas situacées.

Em Dom, temos uma situacdo parecida, pois é Bento quem nos apresenta sua versao
da histéria ao negar voz a sua esposa, Ana. Por outro lado, no meio audiovisual podemos
perceber que narrar ndo implica simplesmente contar, mas, sobretudo mostrar 0s
acontecimentos através das imagens. Nesse sentido, a cdmera também narra, a partir do que
mostra e do seu préprio movimento. Ismail Xavier (2003) nos mostra como funciona o papel

do narrador na linguagem audiovisual:

(...) dizemos que a camera “mostra”, mas ha toda uma literatura voltada para o seu
papel como narrador no cinema, que nos permite dizer que a camera narra (tell), e
ndo apenas mostra. Isso porque ela tem prerrogativas de um narrador que faz
escolhas ao dar conta de algo: define o angulo, a distancia e as modalidades do olhar
que, em seguida, estardo sujeitas a uma outra escolha vinda da montagem que

8 Trecho da narragdo de Bento, retirado do filme Dom, 2003.



definira a ordem final das tomadas de cena e, portanto, a natureza da trama
construida por um filme. Portanto, dizer que um filme “mostra” imagens ¢ dizer
pouco e muitas vezes elidir o principal (XAVIER, 2003, p.73 e 74).

Nesse sentido, em Dom, além do narrador-personagem, Bento, o espectador conta com
a narracdo da camera para ter acesso a outros pontos de vista. Ndo ha, portanto, fidelidade
entre o “narrar” do personagem Bento e o narrar da cdmera. A camera desconstrdi tanto a
trama de Machado como a do préprio filme. Por exemplo, nas cenas em que Bento revela as
suas desconfiancas em relacéo a fidelidade de Ana ele assume a mesma postura de Bentinho,
ndo permitindo que Ana se defenda, se justifique, possibilitando outra versdo dos fatos.
Entretanto, a cdmera funciona em alguns desses momentos como contraponto a visdo de
Bento.

Podemos perceber mais claramente isso numa das Gltimas cenas, na qual Bento vai até
o local das filmagens de um filme dirigido por Miguel, cuja personagem principal € Ana e
encontra os dois conversando. Sob a perspectiva de Bento temos a impresséo de ver Miguel
aos beijos com Ana. Sob outro angulo, no entanto, possibilitado pelo movimento da camera,
vemos gue ndo se tratava de um beijo, Miguel apenas retirava o cabelo do rosto dela.

A historia de Dom Casmurro se passa no ano de 1857, ambientada no contexto do
Segundo Reinado, sendo o Brasil ainda uma monarquia. Traz, portanto em seu enredo muitos
costumes da época, o que justifica as divergéncias nas escolhas profissionais das personagens
do livro e do filme que, por sua vez, também, reflete 0 momento histérico retratado, no caso, a
contemporaneidade.

No romance, Bentinho abandona a carreira eclesiastica para tornar-se advogado, uma
escolha que reflete a importancia dessa profisséo num momento em que as reformas juridicas
e institucionais foram proeminentes. Ja no filme, Bento é engenheiro industrial, época em que
assistimos a um imenso avanco cientifico e tecnoldgico. Inicialmente, Bento mora sozinho e
mantém um relacionamento com Heloisa, até reencontrar o seu grande amor, Ana.

Escobar, melhor amigo de Bentinho no livro também decide por ndo continuar com a
carreira eclesiastica, deixando o Seminario para tornar-se comerciante de café. Casa-se com
Sancha com quem tem uma filha, ao passo que Miguel, personagem que o substitui no filme é
produtor cultural e solteiro. A possivel personagem substituta de Sancha € a sua assistente de
producdo, cujo nome é Daniela, mas que ndo mantém nenhum tipo de relacdo amorosa com
ele.

Ja a Capitu machadiana sempre morou com 0s pais até se casar com Bentinho, com

guem teve um filho, Ezequiel, tornando-se dona de casa. Apesar de ser considerada uma



personagem a frente do seu tempo, mostrou-se submissa ao marido, tanto que na crise do
casamento foi exilada para a Suica, onde morreu. A sua substituta no filme, Ana, é 6rfd, mora
sozinha, trabalha como dancarina e atriz e inicialmente mantém um relacionamento com
Renato, advogado com quem rompe 0 namoro ap0s reencontrar Bento, seu amigo de infancia,
com quem se casa e tem um filho, Joaquim. Essa passagem nos chama a atencédo pelo fato de
Ana romper com o0 namorado que é advogado, profissdo de Bentinho no livro, o que nos leva
a encarar esse rompimento como uma analogia ao rompimento do filme com a literatura. Nas
entrelinhas, o diretor vai destacando a independéncia do cinema em relacdo ao romance.

E interessante notar também, que a escolha da profissdo de Ana como atriz e dancarina
para representar uma possivel “Capitu” atual, ndo é por acaso, afinal, podemos caracterizar a
Capitu do romance como uma incégnita, um ser ndo definivel, pois ndo assume uma sé
identidade, mas multiplas identidades, assim como a atriz e até mesmo a dangarina, que se
caracterizam por uma identidade flutuante propria da chamada condigdo p6s-moderna.

Além de tudo isso, no filme, com o nascimento do filho Joaquim, Bento assume uma
postura retrograda perante sua esposa, mostrando-se contrdrio a sua independéncia
profissional. Miguel chega a dizé-lo que esse é um pensamento do século XIX, curiosamente,
0 mesmo contexto sécio-histérico em que o romance machadiano foi escrito. Essa, portanto, é
outra cena que nos leva a interpretad-la como mais uma forma do diretor mostrar que nédo da
para trazer a literatura do século X1X do jeitinho como esta se apresenta, para o0 cinema, essa
talvez seria uma forma retrégrada do cinema se posicionar diante do texto literario.

No romance, Bentinho chega a desconfiar de que Ezequiel ndo seja seu filho, mas de
Escobar, enxergando no menino até mesmo os trejeitos do amigo. Esta divida permanece até
o fim do romance, ndo permitindo ao leitor decifra-la. Ja& no filme, pelo fato da situacdo
ocorrer nos dias de hoje, esta davida seria solucionada por um simples teste de DNA, o que
ndo ocorre, pois, mesmo valendo-se das novas tecnologias, apds a morte de Ana, Bento opta
por ndo abrir o resultado do teste, decidindo cuidar da crianga como o filho que Ana Ihe deu,
0 que faz com que a divida permaneca. Constatamos, dessa maneira, que 0 romance tem uma
resolucéo e o filme nos apresenta outra.

Vemos neste momento que a visdo de mundo das personagens sdo tracadas por
diferentes pensamentos, o0 que também determina destinos distintos para os filhos de Bentinho
e Bento. No livro, Ezequiel viaja com Capitu para a Suica, retornando ao encontro de
Bentinho apds a morte da mée. Bentinho o financia como arque6logo e onze meses depois
recebe a noticia de que ele havia morrido de febre tifoide. Nesse momento Bentinho expressa

0 seu sentimento em relacdo ao filho “(...) pagaria o triplo para ndo tornar a vé-lo” (ASSIS,



2005, p. 208). Ja no filme, 0 menino Joaquim tem um destino diferente do de Ezequiel. Ana
morre em um acidente de carro e 0 menino fica sob os cuidados do pai, que 0 recebe como
inteiramente seu.

Outra observacdo pertinente é o fato do cineasta utilizar-se de alguns recursos
significativos para trazer dinamicidade ao filme, como as supressdes, acréscimos e
deslocamentos. Como podemos notar, no caso das personagens sdo acrescentadas Heloisa
(namorada de Bento) e Renato (namorado de Ana), por outro lado sdo suprimidas as figuras
do Tio Cosme, Prima Justina e o agregado José Dias que foram pessoas importantes na
formagdo de Bentinho, no romance. Da mesma forma, ndo vemos o Sr. Padua e Dona
Fortunata, pais de Capitu, haja vista que, no filme, Ana é 6rfa, mais uma estratégia, que
podemos considerar como rompimento com o texto literario.

Em Dom casmurro é também imprescindivel notar que o leitor é figura essencial e

matéria indispensavel para o romance. Segundo Robert Stam (2008),

Romancistas autoconscientes como Machado solicitam a colabora¢do ativa dos
leitores. Eles véem seus textos como indefinidos, cheios de lacunas, como esquemas
em aberto que precisam ser preenchidos pela atividade complementar da imaginacao
dos leitores. Machado quebra a barreira que separa o escritor do leitor, fazendo com
que seu narrador Dom Casmurro solicite a ajuda do leitor na localizagdo de erros
estilisticos, por exemplo, ou pedindo-lhe que corrija seus erros para uma edicdo
posterior (STAM, 2008, p. 172).

Machado de Assis insere esta questdo na propria narrativa: “(...) José Dias fez crescer
a minha tristeza. Se achares neste livro algum caso da mesma familia, avisa-me, leitor para
que o emende na segunda edigdo” (ASSIS, 2005, p.111).

No capitulo | do romance, o narrador-personagem textualiza o seu leitor, através de
uma conversa com ele, na tentativa de convencé-lo de que o apelido que ganhou e que deu
titulo ao livro, ndo corresponde ao significado atribuido pelo dicionario: “N&o consultes
dicionarios. Casmurro ndo esta aqui no sentido que eles Ihe ddo, mas no que lhe pds o vulgo
de homem calado e metido consigo” (ASSIS, 2005, p. 9).

Essa imposicdo feita ao leitor nos leva a considerar o narrador como um verdadeiro
“golpista”, “tapeador”. A partir do momento em que nos adverte a ndo entender o seu apelido
de acordo com o significado trazido pelo dicionario — “cabegudo”, “teimoso” — vemos que na
realidade ele quer camuflar o que ele realmente € e ndo um simples “homem calado e metido
consigo”, afinal ele é o dono da voz no romance, deixando-nos conhecer apenas um ponto de

vista da historia.



Depreendemos dai as duas possibilidades do leitor machadiano, aquele que segue a
risca as armadilhas do narrador, acreditando em tudo o que ele diz e aquele que vai de
encontro ao percurso tragado por este, estabelecendo novos sentidos para o texto, ocupando as
lacunas e os espagos vazios deixados pelo proprio texto como salienta Iser (1999): “O nao-
dito de cenas aparentemente triviais e os lugares vazios do didlogo incentivam o leitor a
ocupar as lacunas com suas projecOes. Ele é levado para dentro dos acontecimentos e
estimulado a imaginar o ndo dito como o que ¢ significado” (ISER, 1999, p. 106).

Curiosamente, o proprio Dom Casmurro se preocupa com tal questao:

E antes seja olvido que confusdo; explico-me. Nada se emenda bem nos livros
confusos, mas tudo se pode meter nos livros omissos. Eu, quando leio algum desta
outra casta, ndo me aflijo nunca. O que faco, em chegando ao fim, é cerrar os olhos e
evocar todas as cousas que ndo achei nele. Quantas ideias finas me acodem ent&o!
Que de reflexdes profundas! Os rios, as montanhas, as igrejas que ndo vi nas folhas
lidas, todos me aparecem agora com as suas aguas, as suas arvores, os seus altares, e
0s generais sacam das espadas que tinham ficado na bainha, e os clarins soltam as
notas que dormiam no metal, e tudo marcha com uma alma imprevista que tudo se
acha fora de um livro falho, leitor amigo. Assim preencho as lacunas alheias; assim
podes também preencher as minhas (ASSIS, 2005, p. 98).

Bentinho também pode ser compreendido como um personagem que representa o
leitor ideal machadiano, atestado pela leitura que esta entre os seus afazeres diarios: “Em
verdade, pouco apare¢o e menos falo. Distracdes raras. O mais do tempo € gasto em hortar,
jardinar e ler, como bem e ndo durmo mal” (ASSIS, 2005, p.11).

Vemos que o narrador se diz uma pessoa reclusa e calada, mas é o oposto disso que
ele faz ao escrever as suas reminiscéncias. Utiliza-se da memoria e da intertextualidade como
recurso primordial para estabelecer a relagdo entre a literatura e a sua prépria vida. Como
exemplo, dentre as varias formas de intertextualidade que o texto traz, o capitulo intitulado
“Uma ponta de lago” faz referéncia a Otelo, de Shakespeare, comparando lago (personagem
que aguca o ciime de Otelo, levando-o a matar Desdémona) a José Dias, que também aguca o
seu citime por Capitu. Mas o narrador ndo entrega essa informagao ao leitor. E preciso que ele
va atras dela. Tanto, que neste capitulo a mencdo ao drama aparece apenas no titulo com o
nome do personagem, “Tago”.

Esse recurso narrativo constréi entdo, o personagem de Bentinho como um leitor
culto que detém o poder perante 0s outros personagens e o proprio leitor do livro. Todas estas
estratégias solicitam, igualmente, um leitor pesquisador, aquele que vai além do livro que Ié.
Como nos mostra Hélio Guimaraes (2008), diante dos poucos e indiferentes leitores que tinha,

Machado de Assis tornou a provocagao ao leitor uma constante nos seus trabalhos: “o dialogo



direto com quem I&, é de fato, uma obsessdo machadiana, e atravessa praticamente toda a sua
obra, da crbnica ao teatro, do conto ao romance. Mas é principalmente nos romances que 0
leitor ocupa um lugar central e dramatico” (GUIMARAES, 2008, p. 16). E foi dessa forma

que

Machado (...) soube encarar a caréncia e o despreparo dos leitores, trazendo o
problema da comunicacgdo literaria para o centro da sua ficcdo. Ao fazer uma
literatura que coloca o leitor e a literatura como questfes fundamentais, Machado
nos convida a reflexdo sobre as condigdes dificeis da producdo e da difusdo da
literatura no Brasil, o que vale tanto para o século XIX como para os dias de hoje.
(...) Reler Machado de Assis pode nos ajudar a construir uma perspectiva historica
para a questdo da leitura, que permanece como problema urgente e nevralgico, a ser
enfrentado sem subterfagios (GUIMARAES, 2008. p. 19).

O filme Dom, dessa maneira, ja ¢ por si s6 uma espécie de interpretagdo, “releitura”,
“re-visdo” do romance Dom Casmurro, e como ja salientamos, o fato de ser contemporaneo
faz com que dialogue com o seu tempo e trace novos contornos para a obra e para as cenas de
leitura no Brasil do século XXI, bem diferentes, é claro, do que aparece como preocupacdo
para Machado de Assis.

O fato de se tratar de um filme inspirado no romance machadiano, ja traz, mesmo que
indiretamente, a reflexdo sobre a posicdo e o poder do leitor, ja que o cineasta, nesse caso é
antes de qualquer coisa, um leitor como outro qualquer, que ndo € passivo, mas que interfere
na obra a partir de sua experiéncia e propde um novo olhar sobre ela.

Destarte, diferentemente do romance machadiano que traz inUmeras situacbes de
leitura e estabelece um direcionamento ao leitor, no filme, os livros servem apenas como
objetos de decoracdo e adorno para a composicdo da cena, sempre dividindo espaco com
outros objetos como troféus, fitas de video, CDs, fotos, quadros, computador, revista, TV,

como podemos conferir nas seguintes imagens:
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Cenas retiradas do filme Dom, 2003

Além do livro funcionar apenas como cenario no filme, a personagem de Daniela
revela-se como uma néo leitora ou uma leitora de félego curto, o que reflete uma sociedade
que ndo I& e o que pode ser entendido como uma das formas que o filme encontrou para
dialogar com um publico jovem formado por leitores precarios e que tem enorme resisténcia
aos canones da literatura brasileira, uma resposta do artista as necessidades e solicitacdes de

seu publico, o que podemos perceber a partir do seguinte dialogo:

Miguel:Vem c4, e o César?

Daniela: César? César...

Miguel: Ele ndo era o grande amor da sua vida?

Daniela: Sabe o que é Miguel? Eu ndo me dou bem com gente muito intelectual. O
césar é filésofo. Passa horas lendo um livro de 500 paginas! VVocé ja reparou que
quando um fildsofo termina a resposta, a gente ndo se lembra mais qual foi a
pergunta? °

E interessante perceber também, que as personagens nunca léem, estdo sempre
fazendo outras coisas — trabalhando no computador, ouvindo musica, dangando, etc. — e
quando tentam realizar tal atividade, sdo sempre interrompidos para uma conversa. As Unicas
cenas de leitura sdo feitas por homens — Bento no escritorio e Miguel na sala da casa de
Bento.

A partir dessas observaces, toda essa construcdo filmica pode ser vista como reflexo
da condicdo contemporanea, na qual, pelo rapido desenvolvimento técnico-cientifico, o ato de
ler vem se tornando fragmentado, diminuto, insignificante, pois, a leitura exige esforcos que

ndo condizem com a vida cotidiana atual, como evidencia Chalhoub (2008):

Na verdade, toda essa aceleragdo da informacdo no mundo hoje me parece ter
prejudicado a leitura, ou melhor, o tempo dedicado & leitura. O estudante parece ter
dificuldade para se concentrar em uma coisa sé. (...) E para ler os cléssicos, ndo so
Machado, séo necessarios tempo e atencdo (CHALHOUB, 2008, p.39).

® Didlogo retirado do filme Dom, 2003.



E nesse sentido, que considerando tanto as producbes literarias quanto as
cinematogréficas como expressdes sociais e culturais vemos a possibilidade da compreenséo
de mecanismos sociais, das formas de organizacdo cultural e de consciéncia social de uma
dada sociedade. Por isso, entendemos que nas diferentes producbes estdo presentes 0s
condicionamentos sociais, sendo possivel recuperar, por meio delas, ndo apenas os habitos e
costumes, o0 vocabulario e o vestuario, mas, fundamentalmente a mentalidade e a ideologia de
uma determinada época e/ou sociedade. Tanto nos livros quanto nos filmes estdo expressos
imaginarios sociais que ndo podemos ignorar.

Logo, percebemos que em ambos 0s casos, 0 modo como cada obra se apropria dos
elementos do cotidiano e reelabora-os artisticamente indicia seus contatos com a sociedade.
Nos dois suportes — livro e filme — as diferentes construcdes narrativas acabam por funcionar
como reflexo das diferentes épocas retratadas. Traduzem costumes, praticas sociais,
ideologias e direta ou indiretamente demonstram preocupacdes acerca das diferentes
condicdes.

Desse modo, na anélise realizada através da adaptacdo de Dom Casmurro em Dom,
podemos dizer que ao reconstruir a literatura machadiana com tamanha liberdade de
apropriacdo, vemos o0 cinema, em sua condi¢cdo de pds-modernidade, desconstruir o
maniqueismo entre o erudito e o popular massivo, quando destitui a literatura canénica do
seu pedestal de arte erudita e a instala na cultura de massa, aproximando o grande publico do
cléassico da literatura nacional.

Sob este aspecto, o filme passa a ser visto como forma de desconstrucao,
dessacralizacdo da obra de arte a partir do momento em que reconstrdi/ refaz, apagando a
fronteira entre cultura erudita e cultura de massa e estabelecendo o dialogo e a
intertextualidade. E neste sentido, que o romance literario estaria para a modernidade quando
encarado como vanguarda, obra original, canbnica, erudita e o filme para a pés-modernidade
ao estabelecer novas formas de encarar os diferentes meios.

Ao procurar dialogar com a obra “original”, transportando-a para o seu tempo, o filme
demonstra certo desligamento com a literatura que o inspira, possibilitando uma reflexdo do
préprio fazer filmico, que se mostra cada vez mais autdnomo e livre com a questdo da
fidelidade. Dessa forma, nos faz encarar, literatura e cinema como expressdes artisticas e
culturais equivalentes, mostrando que um ndo é mera derivagdo do outro, mas, que

estabelecem um didlogo mutuo e constante.



Nesse interim, também reflete sobre a posi¢do do leitor, j& que o cineasta, nesse caso,
é também um leitor que se inscreve na obra a partir de sua experiéncia e propGe um novo
olhar para ela, através do filme.

Assim, observamos que Dom se utiliza da obra literaria machadiana em forma de
“cita¢do”, pois como nos revela José Carlos Avellar ao citar um depoimento de Alcione

Araujo,

Um filme ndo tem nada a ver com um livro. Um filme é uma experiéncia coletiva, é
uma coisa impactante que pode mexer no tempo e na forma. E mudar de linguagem
completamente. Uma ndo guarda relacdo com a outra. O que a gente apanha do livro
é o clima, o tom, umas personagens (AVELLAR, 2007, p. 317).

Dessa forma, o filme ndo se propde a representar a literatura, mas reapresentar ideias e
esteredtipos dos personagens e situacdes vividas por elas numa proposta de refaccdo do texto
literario, tanto que as personagens do livro estdo ausentes, temos temas e pessoas que Se
assemelham a elas. E assim que o autor filmico faz com que o espectador se identifique com o
contexto histérico do século presente e, conseqiientemente com as personagens criadas por
ele.

No filme, a literatura se mistura com a realidade. O personagem de Bento confunde as
memorias da personagem machadiana com as suas proprias, ou seja, se apropria da fic¢do
escrita por Machado de Assis, acreditando reviver a mesma situacdo da personagem de
Bentinho, o que nos faz confundir a realidade ficcional da literatura com a realidade ficcional
filmica. Uma espécie de simulacro, do simulacro, do simulacro, haja vista que o filme simula
a realidade contemporéanea, simula a literatura do século XIX, que por si s ja simula a

prépria condicdo dessa época, pois

Como disse Manoel de Oliveira, pensando o que acabara de filmar (...) e o velho
debate entre literatura e cinema: “Aceitemos o fato de que o romance seja uma
memodria ficcionada da vida e 0 cinema a presenca ficcional, seja da vida, seja do
romance, ou da Historia” (AVELLAR, 2007, p. 217).

A historia que é contada em Dom Casmurro €, pois, de maneira superficial, entendida
pelo cineasta como algo que é passivel de acontecer, independentemente do local, da época e
das condicOes das personagens. No filme, o deslocamento espacial e temporal em relacéo a
literatura evidencia que essa ¢ uma realidade global que pode ser vivida por qualquer um,
livre de um referencial rigido. A literatura como “referente” se dissolve no filme de forma

analoga a memoria — fica o que significa.



4.3 Poética ou problematica da representacdo contemporanea: do conto Pai contra mde ao

filme Quanto vale ou é por quilo?

“O filme ndo conta a mesma histéria do livro, conta uma
outra, vizinha, resultado de um conflito idéntico — ou conta a
mesma historia, que se repete de modo diferente” (JOSE
CARLOS AVELLAR).

O que se apresenta como ‘poética ou problemadtica da representacdo contemporanea’
em nosso titulo, se refere a ideia proposta por Linda Hutcheon (1991) que considera a p6s-
modernidade como “um processo ou atividade cultural em andamento” e como tal ndo
necessita de uma definicdo estavel e estabilizante, pois este processo é fundamentalmente
contraditorio, decididamente histérico e fatalmente politico, por isso deve ser encarado como

uma “poética”,

uma estrutura tedrica aberta, em constante mutagdo, com a qual possamos organizar
nosso conhecimento cultural e nossos procedimentos criticos. N&o seria uma poética
no sentido estruturalista da palavra, mas ultrapassaria o estudo do discurso literario e
chegaria ao estudo da pratica e da teoria culturais. (...) uma poética do pds-
modernismo ndo proporia nenhuma relagdo de causalidade ou identidade entre as
artes ou entre a arte e a teoria. Ofereceria apenas, como hip6teses provisérias,
sobreposicdes constatadas de interesse — no caso, especificamente em relacdo as
contradi¢Bes que julgo caracterizarem o pds-modernismo (HUTCHEON, 1991, pp.
31-32).

Esta “poética” tragada por Hutcheon (1991) proveria uma possivel explicagdo para a
teoria e a arte que reconhecem seu envolvimento naquilo que contestam, os fundamentos
ideoldgicos e estéticos, dos dominantes culturais de hoje, no que se refere, principalmente, a
uma cultura capitalista de massa.

Para a autora, 0 paradoxo pés-moderno se situa nas artes quando estas se mostram ao
mesmo tempo cumplices e criticas das normas predominantes, que elas inserem em suas
formas e contetdos. Assim, em vez de apenas uma “poética”, se reconheca também, uma
“problematica” que se revela em questionamentos das fronteiras entre o literario e o
extraliterario, entre a ficgdo e a ndo-ficgdo, e, em ultima analise, entre a arte e a propria vida.

Pai contra mae é o primeiro conto do livro Reliquias de Casa Velha, uma compilacéo
de contos, pecas e outros textos escritos por Machado de Assis e publicados em 1906. O

referido conto é o Unico que aborda a escraviddo e suas implicagcbes na sociedade. Como



podemos observar com uma passagem do préprio conto, € um texto que foi escrito apds o fim
da escravidado: “A escraviddo levou consigo oficios e aparelhos, como tera sucedido a outras
institui¢des sociais” (ASSIS, 2007, p. 47). Mesmo chegando ao fim, a escraviddo, no entanto,
ndo conseguiu abolir as conseqliéncias que a sua existéncia ocasionaram. E € sobre tais
consequéncias que Machado ira construir o enredo de seu conto.

O texto tem inicio com a descrigdo dos aparelhos, gestos, habitos, costumes e tudo o

mais que possibilitasse a manutencdo da escravidao e da dominacdo de seus senhores:

Néo cito alguns aparelhos sendo por se ligarem a certo oficio. Um deles era o ferro
ao pescoco, outro o ferro ao pé; havia também a méscara de folha-de-flandres. A
mascara fazia perder o vicio da embriaguez aos escravos, por lhes tapar a boca.
Tinha sd trés buracos, dois para ver, um para respirar, e era fechada atras da cabeca
por um cadeado. Com o vicio de beber perdiam a tentacdo de furtar, porque
geralmente era dos vinténs do senhor que eles tiravam com que matar a sede, e ai
ficavam dois pecados extintos, e a sobriedade e a honestidade certas. Era grotesca tal
méscara, mas a ordem social e humana nem sempre se alcanca sem o grotesco, e
alguma vez o cruel (ASSIS, 2007, p. 47).

O autor da continuidade a histéria reforcando o lado grotesco da escraviddo com
énfase no oficio de capturar escravos. Uma ‘profissdo’ de uma época passada, que ndo era
nobre, mas sustentava a lei e a propriedade dos senhores, que ofereciam boas recompensas

aquele que estivesse disposto a exercé-la:

Ninguém se metia em tal oficio por desfastio ou estudo; a pobreza, a necessidade de
uma achega, a inaptiddo para outros trabalhos, o acaso, e alguma vez o gosto de
servir também, ainda que por outra via, davam o impulso a0 homem que se sentia
bastante rijo para por ordem a desordem (ASSIS, 2007, p. 48).

Assim, numa leitura superficial, esse conto seria de um tempo que ja passou e somente
serviria para expor aos seus leitores o periodo da escravidao e a sua face barbara e violenta,
ndo fosse a inclusdo da histéria de Candido Neves e Clara na narrativa, que se liga com a da
escraviddo e com tudo o que esta conservou: “Candido Neves — em familia, Candinho - é a
pessoa a quem se liga a histéria de uma fuga, cedeu a pobreza, quando adquiriu o oficio de
pegar escravos fugidos” (ASSIS, 2007, p. 48).

Candido Neves conheceu Clara em um baile. Casaram-se onze meses depois e foram
viver com a tia de Clara, Monica. Pouco tempo depois do casamento, mesmo depois de
muitas ressalvas de sua tia com relagdo as dificuldades financeiras, Clara engravidou. Tia
Maonica aparece no conto como a ‘consciéncia’ de Clara, sempre lhe alertando para o fato de

Céandido Neves nunca estar num emprego certo, fixo, que Ihes trouxessem mais seguranca e a



propria dificuldade que ele tinha para sustentar a casa, apés ter se destinado a capturar
escravos fugidos.

Apesar de todas as adverténcias, o casal opta pelo nascimento do filho num momento
em que Candido vem se desempenhando pouco nesse oficio. Por motivos referentes as
dificuldades financeiras que vinham passando, tia Monica, para assegurar a sobrevivéncia da
familia e da crianga, sugeriu que o filho do casal fosse deixado na Roda dos enjeitados: “Foi
na ultima semana do derradeiro més que a tia Monica deu ao casal o conselho de levar a
crianga que nascesse a Roda dos enjeitados” (ASSIS, 2007, p. 51).

Esse dramético episddio de Céandido Neves e Clara, que se véem obrigados a
abandonar o filho recém nascido faz contraponto ao caso da escrava capturada por ele no dia
em que entregaria seu filho & Roda. Arminda é a escrava fugida que estava gravida e que
provavelmente, por isso, tenha fugido em busca de sua liberdade e protecéo para o seu préprio
filho quando nascesse. Para Candido Neves, a captura de Arminda torna-se a maior esperanga
para poder criar o filho, para a escrava fugida, no entanto, isso teria outro desfecho. Ao ser
capturada e arrastada pelas ruas até a casa de seu senhor, Arminda aborta o filho, enquanto
Candido Neves volta para a casa com o seu. Ai estdo inscritas as condi¢Bes que justificam o
titulo do conto e diferenciam pai e mée nesse sistema escravista. O pai, branco e livre, usa a
sorte do filho da escrava para salvar a sorte do seu. A narracdo do sofrimento da escrava ao
perder o filho: “o fruto de algum tempo entrou sem vida neste mundo” (ASSIS, 2007, p. 55),
contrasta com o sentimento de Céandido ao ter o seu filho em seus bragos novamente: “o pai
recebera o filho com a mesma fdria com que pegara a escrava fujona de ha pouco, fdria
diversa, naturalmente, faria de amor” (ASSIS, 2007, p. 55).

Podemos perceber que o proprio nome das personagens se constitui em elementos de
subversdo e ironia bastante sutis, que criticam as varias faces do ser humano e do préprio
sistema social. Tanto assim, que Candido Neves ndo demonstra nenhum carater de candura,
pelo contrério, 0 egoismo em relagdo a escrava € sua maior caracteristica. O nome Clara, por
sua vez, que ¢ sinonimo de brilhante, ilustre, ndo revela na personagem nenhum “brilho”, pois
mesmo prestes a perder o seu filho ela ndo demonstra nenhuma reagdo e estd sempre se
submetendo aos desmandos da tia Ménica.

Dessa maneira, o conto pode ser desmembrado em trés partes. A primeira delas
quando o autor descreve o periodo da escraviddo. A segunda ao interligar os acontecimentos
da sociedade escravista a historia de Candido Neves e Clara, que sobrevivem da captura de
escravos e a terceira ao retomar as crueldades da escraviddo atraves da narragdo da captura da

escrava Arminda, o aborto provocado pela violéncia do oficio e a falta de maior sensibilidade



por parte de Candido Neves com essa situacdo, o que é revelado com a seguinte afirmacédo
que finaliza o conto: “Nem todas as criangas vingam” (ASSIS, 2007, p. 56). Com esta
passagem, Machado de Assis reforca ainda mais a heranca deixada pela escraviddo que
interfere em todas as esferas da sociedade brasileira, haja vista que Candido Neves, Clara e
Tia Monica nédo sdo escravos, mas permanecem presos aos legados da escravidao, devido a
miséria e a pobreza que os assolam. Assim, podemos dizer que tanto Candido, Clara e Monica
guanto Arminda sdo pessoas escravizadas pelo proprio sistema. Constatamos assim, que 0
passado permanece no presente, a escravidao se manifesta como a memoria. Sao 0s resquicios
e vestigios dela que se apresentam no tempo presente do conto.

E nesse sentido, que ao escrever este conto cingiienta anos apos a abolicdo, Machado
chama a atencdo para o fato de que a escravidao foi abolida, mas as misérias e as diferencas
sociais permaneceram presentes no momento da escrita do conto — o inicio do periodo
republicano. Machado est4, portanto, contextualizado nos momentos da Republica, mas volta-
se ao passado escravista do Brasil, tentando dar, talvez, uma explicacdo para as misérias, a
falta de empregos bem remunerados e estabilidade social dos momentos republicanos que
nasceram na sociedade escravista e que sdo representados no conto pela familia de Candido
Neves.

Nesse interim, podemos perceber que o préprio Machado faz uso do recurso
mnemonico, representando através do seu conto uma sociedade, ou melhor, um passado
escravista que ndo existe mais no presente, mas que deixou suas marcas, seus tracos, tratando-
se, portanto, da presenca de uma auséncia, como enfatiza Derrida (1999). Assim, podemos
dizer que na literatura machadiana hd uma reflexdo néo s6 sobre o passado da escraviddo, mas
também do proprio presente republicano que interfere nesta reflexdo. Como demonstra
Roberto Schwarz (2008), “por sua mera presenga, a escraviddo indicava a impropriedade das
ideias liberais” (SCHWARZ, 2008, p. 15). Com isso Schwarz nos mostra como Machado de
Assis chama a atencdo para a disparidade entre as ideias do liberalismo europeu que aqui
eram teoricamente implementadas e a realidade da sociedade brasileira que ainda permanecia
‘escravista’, as ideias estavam, portanto, “fora do lugar” - “Ao longo de sua reprodugéo
social, incansavelmente o Brasil pde e repde ideias européias, sempre em sentido improéprio. E
nesta qualidade que elas serdo matéria e problema para a literatura” (SCHWARZ, 2008, p.
29), assim sendo, “(...) ao contrario do que geralmente se pensa, a matéria do artista mostra
assim nao ser informe: € historicamente formada, e registra de algum modo o processo social
a que deve a sua existéncia” (SCHWARZ, 2008, p. 31).



O filme Quanto vale ou é por quilo?, por sua vez, teve suas filmagens iniciadas em
2002, mas so6 foi exibido nas telas do cinema no ano de 2005, conquistando quatro prémios no
Cine Ceara, nas seguintes categorias: Melhor Ator Coadjuvante para Lazaro Ramos, Melhor
Atriz Coadjuvante para Ariclé Perez e Melhor Roteiro e Edicé&o.

Trata-se de uma producdo brasileira, dirigida pelo paranaense Sérgio Luis Bianchi,
que ao longo de sua carreira dirigiu quatro curtas, entre eles, Omnibus (1972); A segunda
besta (1977); Divina providéncia (1983); Entojo (1984) e um média-metragem, Mato eles?
(1982) que foram muito bem recebidos pela critica. Contudo, os longas metragens foram os
grandes responsaveis pela exposicdo de Bianchi ao grande publico, entre eles, Maldita
coincidéncia (1979); Romance (1988); Causa secreta (1994) e Cronicamente inviavel (2000),
qgue abordam temas como prostituicdo masculina, corrupcdo, trafico de orgdos, conflito de
terras, destrui¢cdo ambiental, criminalidade urbana, entre outros, o que definiu o cineasta como
um diretor polémico e critico da sociedade vigente.

Quanto vale ou é por quilo? é um filme que faz uma analogia entre as condi¢des de
vida no periodo da escraviddo e a exploracdo da miséria pelo marketing social, que se mostra
como uma instancia de solidariedade de fachada, na sociedade brasileira atual. O filme
procura dar énfase as similitudes no procedimento mercadoldgico das diferentes épocas.

Retrata o século XVIII como periodo da escraviddo explicita, com o comércio de
escravos em expansédo, do varejo ao atacado e as relagdes comerciais entre a Casa Grande e a
Senzala e em paralelo, os tempos atuais, marcados pela exclusdo social e seu sindbnimo
velado. A miséria € o principal combustivel de um novo comércio de atacado que se constitui,
principalmente por empresas ou ONGs, que tentam preencher a auséncia do Estado em
atividades assistenciais, transformando os problemas sociais em negécios de grandes lucros,
nos quais o dinheiro € do Estado e o produto € o préprio ser humano.

Para reconstituir tanto uma parte da sociedade escravista brasileira, quanto a sociedade
atual, épocas que se misturam no filme, o cineasta realiza uma ‘livre adaptagdo’ do conto
machadiano, Pai contra mée, entendendo a expressdo ‘livre adaptagdo’ como aquela em que
“uma obra estabelece luta com a outra: a distancia entre a primeira interpretacdo e a segunda &
justamente o elemento gerador da nova forma artistica” (HOLLANDA, 1978, p. 68). Ou
como propde Jose Carlos Avellar (2007),

Digamos uma vez mais: um filme ndo se reduz a transpor e ilustrar o livro em que se
inspira (“a adaptagdo ndo ¢ uma cadeia, ¢ uma referéncia que faz chegar a grandes
descobertas™), (...) (“permanecer com estas referéncias, a esséncia do livro e sua
estrutura narrativa, € um estimulo. Mas transformar um livro em filme significa



recriar o universo do autor em outra forma de expressdo”) (AVELLAR, 2007, p.
54).

O periodo da escraviddo aparece numa versao sintetizada e adaptada da literatura
machadiana, em que um capitdo-do-mato captura uma escrava fugitiva que esta gravida. Ao
entrega-la de volta ao dono e mandante da missdo, recebe seu pagamento enquanto a escrava
aborta um futuro escravo. Nas cenas que nos remetem aos dias atuais, nos deparamos com a
adaptacdo do conto para a realidade do século XXI, no qual a ONG Stiner implementa o
projeto “Informatica na Periferia” numa comunidade carente. Arminda, uma assistente social,
moradora da comunidade e que estd comprometida com o projeto, descobre que a compra dos
computadores doados pela ONG foi superfaturada e se vé impelida a decidir entre moral,
pragmatismo e a propria sobrevivéncia. Candinho, jovem que esta desempregado e com sua
mulher gréavida, Clara, sustentados até 0 momento pela tia da esposa, que também vive com
eles, tia Monica, agarra a oportunidade que surge de um “trabalho autonomo e rentavel”,
tornando-se “cacador de bandidos”. E neste momento que os destinos de Arminda e Candinho
se cruzam. Procurando denunciar a corrupcao da ONG, Arminda, que também esta gravida,
passa a ser perseguida por Candinho a mando do dono da Stiner. Misturando as duas épocas,
com a repeticao de alguns atores em situacfes analogas, entre 0 passado e 0 presente, o roteiro
aponta, assim, dois desfechos para o filme.

Vale ressaltar, que o filme se utiliza de outras fontes e ndo apenas a literatura
machadiana, entretanto, as cenas nas quais transcorrem adaptacOes de relatos que nos
remetem a escraviddo sao sempre referendadas, isto é, afirma-se que foram extraidas dos
autos do Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, enquanto que as cenas adaptadas do conto
machadiano ndo fazem referéncia direta nem ao texto e muito menos ao autor, nem no titulo,
nem durante as proprias cenas adaptadas, e € dessa maneira, que ele faz com que os
espectadores questionem suas proprias interpretacdes. Mas de que forma?

Em se tratando do estatuto da representacdo entre obra literdria e filme, nesse
contexto, podemos observar que o filme ndo esta simplesmente plagiando a literatura, ele a
recria, se mistura a propria literatura e a outros elementos. Assim, o fato do filme néo fazer
referéncia ao nome de Machado de Assis e a sua obra, demonstra ndo uma falta de respeito,
mas um questionamento, quanto a sua autoridade de canone, que ndo € natural, mas
construida.

Podemos dizer, entdo, com base no pensamento de Derrida, no qual a representacéo é
entendida como inscricdo, marca, traco, que o filme ndo faz uma representacdo fidedigna do

conto. A literatura esta e ndo esta presente ao mesmo tempo. Ela surge como algo que traz a



ideia de inscricdo e desapari¢do simultaneas, com tragos que marcam sua presenca com uma
auséncia, daquilo que era texto escrito, mas que se renova com a representacdo num presente
que o re-significa em outro suporte. O filme apenas insinua a historia. Parece que ndo narra.
Corta. Limita o olhar. Mostra s6 um pedaco da cena. O que importa se passa fora e dentro do
quadro, como se fosse uma espécie de imagem rascunho, ndo acabaram de fazer, precisa
complementar-se com referéncias a outras imagens e outros textos. As citagdes constroem a
narrativa e definem os personagens.

Dessa forma, os tracos da literatura que podem ser percebidos sdo 0s nomes dos
personagens principais do filme que s&o iguais aos do conto (Candido, Clara, Monica e
Arminda), o nacleo familiar formado por Candinho, Clara e tia Monica e, entre outros, a
narracao inicial das cenas adaptadas do conto na época da escravidao, que lembra, faz aluséo

a narracao de Machado:

Pegar escravos fugidos era um oficio da época. N&o era um oficio nobre, mas por
ajudar a manter a lei e a propriedade trazia uma nobreza propria. Ninguém se metia
a tal trabalho por graca ou estudo. A pobreza, a necessidade de um acréscimo de
dinheiro, em alguns casos, um gosto de servir ao poder dava impulso aos homens
que se sentiam bastante fortes para tentar por ordem a desordem.*®

E relevante pensar também, que a partir do momento em que o filme busca discutir os
problemas sociais da sociedade atual brasileira, por meio de uma reflexdo da atualidade em
comparagdo com o periodo da escravidao, ele traz uma consciéncia historica marcada pela
“presenca do passado”, mas um passado que aparece como vestigio, atraves da literatura
machadiana, mas ndo um vestigio “esvaziado de sentido”, como argumenta Jameson (2007)
em relagdo a cultura pds-moderna, mas sim, um passado que ndo é retomado de maneira nao
problemética e a0 mesmo tempo também ndo é nostélgico, antes, trata-se de uma reavaliacdo
critica, afinal, o filme ndo nega que o passado escravista existiu, mas nos mostra que 0 acesso
a este passado esta condicionado pela textualidade, ou seja, que s6 podemos conhecer o
passado por meios de documentos, relatos e evidéncias, no caso, a prépria literatura que se
configura também como documento histérico, j& que surge aqui para embasar a reconstituicao
da escravidao, se entrelagando com croénicas de Nireu Cavalcanti, extraidas dos autos do
Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, garantindo a prépria intertextualidade cinematografica
sem cogitar nenhuma hierarquia. Ambas fazem parte dos sistemas de significacdo de nossa

cultura, e ai esta o seu sentido e seu valor.

10" Narragdo retirada do filme Quanto vale ou é por quilo?, 2005.



Essa intertextualidade, que marca a relacdo do filme com todos os seus outros
referentes, literatura, historia, imagens de arquivo, a propria equipe de producdo e todo o
contexto comunicativo ¢ o que garante também, o que muitos consideram como a “morte do
sujeito”, entendendo que a universalidade ¢ a autoridade do autor e as questfes ligadas a
originalidade da obra passam a ser questionadas. A “aura” da obra de génio original, auténtica
e Unica é substituida, como profetizou Benjamin (1994), pela reprodutibilidade técnica. Na
verdade, nenhuma das varias formas criticamente admitidas de falar sobre a subjetividade,
ficando no exemplo das personagens conseguem oferecer alicerce estavel. Elas ao mesmo
tempo em que sdo inseridas sdo subvertidas, afinal, no filme, alguns mesmos atores
representam personagens diferentes em situagdes analogas como € o caso de “Arminda”, que
¢ ‘extraida’ do conto machadiano para se estabelecer no filme concomitantemente como
escrava e como mulher livre, nos dias atuais, que atua no sistema social em busca de melhores
condigdes para as pessoas que vivem em situacdo de miseéria. Podemos observar os diferentes

papéis assumidos por essa personagem nas seguintes imagens:

Arminda escrava:

Cenas retiradas do filme Quanto vale ou € por quilo?, 2005

Arminda livre:

PFESquecer como:iliur

“Tkeuméhefe ejum putald
e

Cenas retiradas do filme Quanto vale ou é por quilo?, 2005



O filme usa e abusa da dicotomia entre as convengdes do popular e do erudito quando
se utiliza da “referéncia” a literatura de Machado de Assis, promovendo, todavia, 0 que
Jameson (2007) chama de ‘desdiferenciacdo’ entre a alta cultura e a cultura de massa ou
popular. Neste sentido, o filme coloca no mesmo patamar, tanto a histéria, quanto a literatura
e a ficgdo que séo considerados como textos sociais. Como salienta Hutcheon (1991): “O po6s-
modernismo ndo nega a existéncia do passado, mas de fato questiona se jamais poderemos
conhecer o passado a nao ser por meio de seus restos textualizados” (HUTCHEON, 1991, p.
39).

Logo, o filme questiona a supremacia da literatura candnica enquanto “arte superior”,
um objeto fechado, auto-suficiente e autbnomo e a Historia enquanto discurso hegemonico —
“metanarrativa” - ou seja, questiona essas “construcdes” que foram institucionalizadas.
Assim, problematiza, também, a natureza do referente, pois como ja dissemos, o0 passado
representado pela literatura, que é condicionado pelo préprio presente ndo se reduz a uma
nostalgia sentimental ou a um simples saudosismo.

O filme ndo destroi a historia e muito menos a literatura, o que ele faz, na verdade, é
um processo de desconstrucdo e desmistificacdo desse sistema, pois sacraliza o0 passado e 0
proprio Machado e questiona-os ao mesmo tempo, afinal, utilizar-se de um conto machadiano
para dar embasamento historico ao filme é considera-lo, no minimo, fonte de grande valor e
importancia, a0 mesmo tempo em que, ndo referencia-lo é uma forma de mostrar uma
independéncia com relagdo ao seu “poder” e ‘“autoridade”, no sentido de obter a
legitimizacdo. E um questionamento de qualquer dominio desse tipo como a base do
conhecimento e do poder. Eis o paradoxo e a problemética da representacdo que aqui se
constrai.

E dessa mesma maneira que o filme constitui a memoria coletiva, “pois ndo retém do
passado sendo 0 que ainda estad vivo ou € capaz de viver na consciéncia do grupo que a
mantém” (HALBWACHS, 2006, p. 102). O fato de ser canénico mantém Machado de Assis
vivo na memoria coletiva que é reforgcada pelo filme que também funciona como uma forma
de lembranca e rememoracgao.

Ademais, vemos que neste caso, o “passado” ndo se conserva na memdoria individual,
como supunha Bergson (1999), este é re-construido pelo filme e surge como heranca,
resquicio, a partir de uma memoria coletiva - como bem constatou Halbwachs (2006) - que se
mostra pela “coletividade” (equipe de producdo) com que o produto final — o filme - é
realizado. Essa talvez seja uma boa explicacdo, também, para o fato dos personagens do conto

ao serem transferidos para o filme, numa verséo atual, serem reconstruidos. Escritor e cineasta



se distanciam no tempo, por isso, de forma analoga a memoria, “(...) ¢ impossivel que duas
pessoas que presenciaram um mesmo fato o reproduzam com tragos idénticos quando o
descrevem algum tempo depois” (HALBWACHS, 2006, p. 96). E isso é o filme em relagéo
ao texto literario. A descricdo do mesmo fato em época diferente. Em Quanto vale ou é por
quilo? permanece igual apenas 0s nomes dos personagens, como podemos ver na tabela

comparativa a baixo:

Personagem | Conto Pai contra mae Filme Quanto vale ou é por quilo?

Candinho “cacador de escravos” “cagador de bandidos”

Clara esposa de  Candinho  (sem | esposa de Candinho (sem caracteristicas
caracteristicas mais relevantes) mais relevantes)

Tia Modnica | dona-de-casa e costureira dona-de-casa, doceira e assistente social

Arminda Escrava assistente social

O filme evidencia, entdo, que as condig¢des sociais mudaram, mas a “esséncia” dessas
condicGes é analoga, tanto que, mesmo com dois finais - um oficial, em que Arminda morre
n&o por abortar, mas com um tiro no peito dado por Candinho e outro alternativo, no qual, ao
ser abordada em sua casa, por Candinho, ela se propde a entrar no jogo do sistema, se
juntando a ele para formar uma “empresa de seqiiestro” — estes trazem a ideia de uma situagado
“sem saida” — a de que, de uma forma ou de outra o sistema social é quem dita as regras.

Desse modo, podemos entender que o filme é uma forma de acesso as diversas
memorias, ou melhor, as varias referéncias ao que esta no conto Pai contra mée e fora dele, a
exemplo da propria linguagem cinematografica, ja que a pelicula se utiliza de recursos que
foram descobertos e aprimorados durante toda a histdria do cinema e da propria realidade, que
é também discursiva e que condiciona o enredo e a critica estabelecida aos problemas da
sociedade vigente. Por tudo isso 0 que vemos na tela ndo é uma exata transposicdo mas uma
imagem derivada do que ficou na memdria da Histéria, da leitura do livro, das musicas, da
composic¢do das cenas, cenarios e figurinos.

Assim sendo, podemos observar que no decorrer da nossa analise comparativa,
respondemos ao questionamento sobre como se constitui a relagdo de representacdo entre o
conto Pai contra mée e o filme Quanto vale ou é por quilo?, o que nos levou a indagar se o
filme ainda representa a literatura.

Toda teoria discutida até aqui nos aponta para uma crise da representacdo, na medida

em que esta se apresenta indeterminada, afinal, alguns tedricos, como Baudrillard (1991)



afirmam que o estatuto representacional chegou ao fim, nos remetendo a outro universo, o da
“hiper-realidade”, outros, no entanto percebem que a relagdo de representacdo se mostra
bastante problematica e paradoxal ndo porque ela desaparece, mas porque existe e ndo existe
ao mesmo tempo, o que nos leva a seguinte conclusdo, ou melhor, ao seguinte argumento
sobre a relacéo entre o conto e o filme em questdo — o filme ainda representa a literatura. Mas
de que modo?

O filme, ao mesmo tempo, € e ndo é literatura. O cinema enfatiza sua inevitavel
identidade como simulacro de maneira especial, apresentando abertamente sua Obvia
intertextualidade e sua inegavel natureza de mass media com possibilidade de inumeras
reproducdes como desafio a arte “auratica” e aos pressupostos de autoria, singularidade,
originalidade, exclusividade e autonomia, afinal, como nos mostra Avellar ao citar o
depoimento do diretor Luiz Fernando Carvalho, “um filme é uma resposta a um livro, uma
reacdo que jamais nega a sua fonte, ao contrario, avizinha-se dela, porém o mais invisivel
possivel” (AVELLAR, 2007, p. 76).

O filme estabelece topicos imaginativos relacionados com as coletividades em que foi
produzido, negando a propria ideia de sujeito individual. E, portanto, uma forma de acesso as
memdrias da literatura, do préprio cinema e da realidade. Ao trabalhar com a literatura, ele
esta elaborando, concomitantemente, o que esta dentro e fora dela.

Além disso, a ndo referencialidade direta a obra machadiana faz com que o filme por
si sO negue e afirme a referéncia, questionando a ideia de autor como fonte original e
originadora do sentido fixo e fetichizado do “discurso da autenticidade”, um discurso que
avalizou o original e reprimiu a nogdo de repeticdo e copia — ele é produto da coletividade, é
polifénico e intertextual, por isso, suas fronteiras ndo sdo bem definidas, ele esta preso num
sistema de referéncias a outros filmes, textos, etc. O proprio termo “referente” implica que a
literatura a qual o filme se refere ndo é uma matéria bruta, mas sim - aquilo sobre o qual
falamos. Logo, para o filme, como relato narrativo, a literatura € sempre figurativa, alegérica
e ficticia; ela é sempre ja textualizada e interpretada, por isso, ndo se conserva, mas se
reconstréi de forma analoga ao processo mneménico.

A literatura como “presenga do passado” no filme, ndo se configura como nostalgia,
antes evidencia a relativa inacessibilidade do passado historico, transformando o “dado” no
“construido”, afinal, conforme pudemos verificar com detalhe, esse passado existiu, mas foi
deslocado, sendo restabelecido como o referente da linguagem, o residuo ou vestigio da
prépria realidade. Assim, ao misturar literatura e relatos histdricos no filme, tudo se torna

ficticio e real ao mesmo tempo; ndo podemos mais distinguir um elemento do outro. O filme



joga com essas questfes, sem jamais resolvé-las completamente, ou seja, procura
problematizar e, com isso, fazer-nos questionar. Mas ndo oferece respostas contundentes.
Enfim, a mistura daquilo que é cinematografico com o que é literario e historico
desafia as fronteiras entre cinema e literatura e o consequente privilégio do literario e a
marginalizacdo do cinematografico na contestacdo do canone como corpo estavel e fixo de

grandes obras universal e eternamente aceitas.



CONCLUSOES

Com a anélise empreendida, na qual se buscou compreender como se da a relacdo
entre a literatura candnica machadiana e o cinema da retomada, a partir de filmes que
realizam, de diferentes maneiras, a adaptacdo dessa literatura, no tocante a apreensdo do
objeto literario pela grande tela, podemos dizer que a hipétese lancada nédo foi refutada.

A estrutura de uma sociedade pds-moderna, baseada nas leis de mercado, na
multiplicidade de conceitos, referéncias, desdiferenciacdo cultural, politica, histérica e social
estabelece novos paradigmas nas relagdes intersubjetivas e em todas as esferas sociais, 0 que
se reflete nas producdes artisticas e culturais de uma forma geral, incluindo a relacdo entre
literatura e cinema.

Esta relacdo entre objeto literario e cinematografico existe desde o surgimento do
cinema, que entre outras fontes, tinha a literatura como principal. O texto literério ja tinha
uma narrativa pronta, ou seja, estruturas de historias passiveis de serem adaptadas, 0 que no
entendimento dos cineastas, facilitava o trabalho. Dessa maneira, o cinema buscava uma
possivel legitimacdo, principalmente quando produzia adaptacdes baseadas numa literatura ja
consagrada. Entretanto, antes de consquistar sua autonomia, mantinha com a literatura uma
relacdo bastante hierarquizada.

A literatura candnica era concebida como a “grande arte”, enquanto o cinema era tido
como mera copia, imitacdo, derivacao dessa arte superior. O sistema de produ¢do conduzia o
cinema a isso, pressionando-o a copiar a narrativa do romance e a se comportar como uma
nova forma de impressao do livro, o que levou a determinagdo e a concepgdo de que o livro é
sempre melhor do que o filme. Este era visto como expressdo secundéria e parasitaria da
literatura.

Como vimos, termos como “infidelidade”, “deformagao”, “vulgariza¢do” marcam essa
hierarquia na relacdo entre literatura e cinema, que em alguns aspectos se mantém na
atualidade, e todo esse processo discriminatério, classificatorio faz com que ambos 0s objetos
nédo sejam analisados levando-se em conta as diferencas essenciais que marcam 0S meios e 0S
campos e contextos de produgdo socio-cultural, nos quais eles se inserem.

A partir do entendimento destas questdes, portanto, o cinema passa a ser encarado,
ndo como mero instrumento consumidor de outras artes, mas como uma arte que mantém com
as outras um dialogo, por meio da intertextualidade. E através da literatura, o cinema cria uma
versdo totalmente diferente e original, por isso, o termo “adaptagdo”, assim como “traducao

intersemidtica”, “transmutagdo” OuU “transcriagdo”, por apresentarem inumeras possibilidades



de significacdo, ndo expressando a mudanca de cddigo de uma linguagem para a outra,
tornam-se insuficientes. Concordando com Renato Cunha (2007), portanto, o melhor seria o
termo “cinematizagao”.

Ao tentarmos compreender qual a relacdo de representacdo que ha entre literatura e
cinema, ou seja, se atualmente, o cinema ainda representa a literatura, constatamos que existe
uma problematica que envolve o processo da ‘representacdo’ na contemporaneidade. EStamos
vivendo “a crise da representagdao”. Esta crise se constitui em duas possibilidades, o fim da
representacdo com a predominancia do simulacro ou a existéncia de uma representacdo que
constesta 0 processo da simulacralizagdo, questionando o que ¢ “real” e de que maneira
podemos conhecé-lo. Ficamos com a segunda possibilidade.

Ja que referéncia ndo é correspondéncia, no processo de representacdao, qualquer
linguagem se refere a um referente textualizado e contextualizado, portanto, discursivo.
Assim, um romance ou um filme é, a0 mesmo tempo, representacéo da realidade e ficcdo. E
exatemente neste sentido, que literatura e cinema mantém uma relagdo com a memoria. Ao
trazer a literatura para a grande tela, o cinema cria e recria outra obra. Ele ndo so 1€ a
literatura, mas, também, o0 som, o teatro, a pintura, a fotografia e, claro, a propria realidade.

Desse modo, o0 cinema se constitui como uma lembranca, reconstruindo com ideias e
imagens atuais, as vivéncias do passado, ambas, como bem afirmou Halbwachs (2006),
relacionadas as representacdes coletivas estabelecidas por grupos sociais. O cinema funciona,
entdo, concomitantemente, como meio de conservacdo e atualizacdo de situacGes/ fatos e
historias passadas, bem como meio para a rememoracao.

Com a literatura, o filme ndo faz uma simples evocacéo, se propde, antes de qualquer
coisa a refaccdo da mesma. Uma refaccdo discursiva sob uma perspectiva estética,
econdmica, social e politica dessa literatura. E, dessa forma, um instrumento socializador da
memoria que organiza no mesmo espac¢o lembrancas, imaginacdes e experiéncias. O cinema
busca a ordenacdo dos vestigios literarios e a releitura desses mesmos vestigios. A literatura
surge no filme, deslocada, sendo restabelecida como simples ‘residuo’.

Por tudo isso, podemos concluir que todo filme é memaria, ou melhor, o cinema € a
propria exteriorizagdo de uma memoria coletiva, ja que ele é produto da coletividade,
evidenciando sua dependéncia com a sociedade, a relacdo dos produtores com o texto,
intertextos, contextos e publicos.

Ao buscar analisar literatura e cinema, a partir da experiéncia do canone literario com
0 cinema de Retomada, percebemos que esse tipo de literatura é ainda considerada como

grande fonte para as produgdes cinematograficas. Por isso, direcionamos a nossa atengdo para



este tipo de adaptacdo na produgdo contemporanea, afinal, neste processo, assim como a
literatura, o cinema est& propagando falas, posicionamentos e conceitos, o que contribui, para
a refaccdo e o repensar das experiéncias sociais.

Partindo para a analise comparativa do nosso corpus, propriamente — 0S romances
Memorias Pdstumas de Bras Cubas, Dom Casmurro, o conto Pai contra mée e os filmes,
Memérias Pdéstumas, Dom e Quanto vale ou é por quilo?, com base nas teorias sobre
adaptacdo filmica, representacdo e memoria percebemos que como é proprio do cinema de
Retomada, os filmes escolhidos, mesmo tratando-se de adaptacfes da literatura, ndo seguem
um mesmo padrdo. A literatura é ainda representada pelo cinema, mas ao modo de cada
cineasta, ndo ha uma linha tematica ou estética para as versbes cinematizadas, ndo ha
hierarquia ou classificacdo. Cada filme faz a sua representacdo da obra literaria machadiana,
revelando a sua autonomia e muitas vezes questionando a grande importancia dessa literatura.

O filme Memdrias Pdstumas, por exemplo, constitui uma representacdo na qual tenta
trazer a literatura para a grande tela, prezando pela fidelidade a obra em que se baseia.
Apresenta didlogos, narracdes, figurinos, cenarios e personagens descritos por Machado de
Assis. Esta fidelidade, no entanto, ndo se concretiza inteiramente, a mudanca de suporte,
assim como o contexto sdcio-historico impossibilita este processo. Por isso, alguns elementos
perdem o sentido na transposicdo, é o caso da ironia e irreveréncia do personagem Brés
Cubas. As digressdes do narrador, que sdo elementos enriquecedores do romance
machadiano, deixam o filme com um ritmo mondtono, marcado pela descricdo e pelo
comentario, didatico e redundante.

Além disso, o filme é autoreflexivo e metalinguistico, pois reflete sobre a linguagem
audiovisual, a partir do narrador-personagem que tem consciéncia da linguagem
cinematografica, ao se dirigir a cAmera e ao seu ‘espectador’ e ndo mais ao ‘leitor’ do livro.
Outro recurso utilizado é a intertextualidade, através de imagens fotogréaficas, pinturas e
masicas para a construgdo do filme. Com isso, o cinema revela a sua autonomia para com a
literatura, mostrando ao seu publico que aquilo que ele esta assistindo ndo é literatura, mas
uma nova obra do cinema, que nos apresenta tracos e vestigios do objeto literario.

Dom, por sua vez, representa o classico Dom Casmurro, considerando a liberdade no
processo da adaptacdo. A versdo do cinema nos remete claramente a obra machadiana, mas,
nos mantem sempre alerta para o fato de que encontraremos apenas rastros dessa literatura. O
deslocamento socio-histdrico-temporal da estdria machadiana, para o cinema é o0 que marca o
filme como “adaptagdo livre”. Um confronto entre 0 século XIX e o século XXI. Esta

mudanga faz, assim como a memoria, com que alguns tracos se apaguem e outros se



destaquem na narrativa cinematogréafica, ou seja, devido as novas condi¢cdes em que nos
encontramos, as situagbes sdo construidas com outra perspectiva. Um processo de
‘desarrumacao’ do texto literario.

Ao trazer a ideia de um triangulo amoroso e um possivel adultério para a narrativa do
cinema, o filme reforca e perpetua esta memoria, ja divulgada e acentuada pela critica e pelos
proprios leitores. Em alguns momentos até vulgariza tal ideia, quando se refere ao
personagem de Bentinho como ‘corno’.

O deslocamento espacial dos personagens € também uma forte marca do filme. O
espaco descrito na literatura é desconsiderado pela estéria filmica e isso faz com que os
personagens adquiram novos contornos, contribuindo para o cinema marcar o seu territorio,
distanciando-se do determinismo da fonte.

Além do espaco no filme, recursos de iluminacdo, composicdo de cena,
enquadramento da camera, cores, maquiagem e figurinos se constituem como vestigios da
literatura e elementos de destaque da independéncia do cinema para com 0 romance, que
surge apenas como “citacao”.

Outra forma de desligamento com a literatura esta na maneira como o filme percebe o
leitor e as cenas que o envolvem no processo de leitura. Este leitor inexiste na grande tela.
Uma marca da condicdo atual que se manifesta nesse processo de ‘rememoragdo’ da literatura
no cinema. A condicdo de ndo-leitor ou da leitura precaria € o que prevalece para a
representacdo da sociedade do presente.

Todos esses deslocamentos e desconstrucdes estabelece questionamentos para com a
canonicidade da obra literaria, visto que, ao trazé-la para o cinema, aniquila-se a hierarquia de
uma obra sobre a outra, 0s maniqueismos relacionados ao classico e ao popular e permite
pensarmos no didlogo entre as artes.

O filme Quanto vale ou é por quilo? também se manifesta como “adaptacao livre”
perante ao objeto literario de que se serve como fonte — 0 conto machadiano Pai contra mée.
Se constitui como a préopria ‘poética’ descrita por Linda Hutcheon (1991), na medida em que
estd envolvido naquilo que contesta, assinalando constantemente a sua critica e subversdo
para com a literatura em que se baseia. Dai se extrai também uma ‘problematica’, que se
revela em questionamentos do filme com relacdo a ficcdo e a ndo-ficcdo, o0 passado e o
presente e, em certa medida, entre a arte e a vida.

O filme opta por um tipo de representacdo, na qual ndo existe referéncia direta ao
conto machadiano, que surge como memdria dos tempos da escravidao no Brasil, nos dias de

hoje, ou melhor, para insinuar que os problemas sociais enfrentados pela maioria da



populacdo brasileira é consequéncia da heranca deixada pelo sistema escravista. Passado e
presente, portanto, se misturam, sdo agora pensados em coexisténcia e ndo mais em
sequéncia, 0 que é potencializado no filme, quando este toma a literatura e documentos de
arquivo, como fonte para reforcar o valor historico dos acontecimentos, sem esvazia-los.
Trata-se de uma reavaliagdo critica, que ndo nega a existéncia de um passado, mas reflete
sobre 0 acesso a este passado, que é determinado pela textualidade e pelo discurso.

A néo referéncia a obra de Machado e ao proprio autor € uma forma de subversdo e se
reverte em questionamentos a autoridade construida e determinada do canone. Aqui €
evidente, ao mesmo tempo, a inscri¢do e desapari¢do da literatura, que é resignificada pelo
cinema.

Enfim, podemos afirmar que o cinema da Retomada representa a literatura candnica de
Machado de Assis. Alguns filmes sdo mais fiéis as suas fontes, outros articulam uma
problematizacdo relacionada ao paradigma da representacdo e alguns prezam pelo
rompimento com a representacdo mimética no processo de transposi¢do de uma linguagem
para a outra, fazendo com que as fronteiras entre literatura e cinema ndo sejam mais tdo bem

definidas.
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