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CINEMA, ROTEIRO E LITERATURA: DILUICAO DE FRONTEIRAS

Aluno: Eduardo Miranda Silva
Orientador: Vera Lucia Follain de Figueiredo

I ntroducéo

Ja em 1923, com Amar, Verbo Intransitivo, M&io de Andrade dava indicios de uma
literatura que queria, aém de dizer, mostrar. O romance era téo cinematogréfico que, quando
da sua adaptacéo para a tela em Licdo de Amor, Eduardo Escorel optou por transformar a
estrutura fragmentada de cinema numa narraco mais tradiciona e linear!. Como observou
José Carlos Avdlar, a ruptura proposta pela literatura modernista ja trazia em si, em sua
forma de narrar, uma espécie de roteiro de cinema?. Em 1922, uma frase atribuida a Mério de
Andrade apontava 0 cinema como “a criacao artistica mais representativa de nossa época’.

Na literatura mais recente, dentre inlmeros outros, pode-se citar, como exemplo dessa
intersecdo entre linguagens, o conto “Zoom”, do livro Lucia McCartney, de Rubem Fonseca.
No conto, a narrativa se constréi buscando superar as limitagoes préps)rias do codigo \erbal,
tentando levar o leitor a visualizacdo do cendrio e da sucessdo de cenas’: a comegar pelo titulo
Zoom, que remete para 0 movimento de aproximacdo feito pela maguina fotogréfica. Tem-se
a impressdo de que o olho do narrador se transforma na teleobjetiva de uma camera
fotogréfica. Assim, percorre todo o ambiente no qual a histéria se desenvolve. Ora se
aproximando, ora se distanciando. Ora captando detalhes de personagens e objetos, ora
mostrando-o0s num plano mais aberto.

Por outro lado, a estreita relagdo entre o Cinema Novo e a literatura tem sido assinalada
por varios criticos:

O didlogo com a literatura ndo se faz apenas has adaptagdes, neste conjunto de filmes notéveis (...)
Ele expressou uma conexao mais funda que fez o Cinema Novo, no préprio impulso de sua
militancia politica, trazer para o debate certos temas de uma ciéncia social brasileira, ligados a
questo daidentidade e as interpretacdes conflitantes do Brasil como formagc&o social®.

Quando destaca esse didlogo entre cinema e literatura, Ismail Xavier ndo trabalha com a
idéia de traducéo, observando diferencas de sensibilidade e perspectiva entre um escritor e um
cineasta, e a impossibilidade de transposicdo de um livro para o filme. Para ele, o texto
literério passa a ser ponto de partida. O filme ndo se limita a dialogar somente com a obra de
inspiracdo, mas, também, com o contexto atual, de forma que essa releitura cinematografica
provoca uma renovacdo da obra literaria.

Objetivos

No ambito desta pesquisa pretende-se identificar e analisar alguns dos entrelacamentos
entre a literatura e o cinema brasileiros. Serdo, entdo, tomados como objetos de estudo o0s
seguintes livros que, de uma forma ou de outra, se reportam ao cinema: O Invasor, de Margal

! Ver aesse respeito AVELLAR, José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro, Alhambra, 1986. p. 223.

2 |bidem. p. 209.

3 FIGUEIREDO, VeraLucia Follain de. Os Crimes do Texto: Rubem Fonseca e a ficgdo contemporanea. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2003. p. 143 e 144.

* XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. S&o Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 19.
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Aquino, O Selvagem da Opera, de Rubem Fonseca, Abril Despedacado, de Pedro Butcher e
AnnaLuizaMuller e Cidade de Deus, de Paulo Lins.

O livro O Invasor foi publicado depois do filme. A principio, Marcal Aquino pretendia
escrever um romance a partir do enredo criado por ele. O projeto foi interrompido para que
Aquino escrevesse, inspirado neste mesmo enredo, um roteiro para ser filmado por Beto
Brant. Depois do filme pronto, Aquino retoma a idéia do romance. Agora, a partir do roteiro e
do filme. Finamente, o livio O Invasor é lancado com o romance, o roteiro e algumas
fotografias do filme.

Em O Selvagem da Opera, Rubem Fonseca apresenta, ja no primeiro capitulo, o
subtitulo “Isto € um Filme” e se propde a escrever um texto que servird de base para um
roteiro a ser filmado, posteriormente. Entretanto, antes mesmo de uma possivel adaptacdo, o
leitor de Rubem Fonseca percebera que tem em maos um romance gue pode ser visto®. Isto
porque Rubem narra a vida de Carlos Gomes e, paraelamente, indica 0 posicionamento de
mobilias do cenario e 0 movimento da camera sobre cada personagem. Se, em determinado
momento, estd escrito que a camera deve fazer um close no olhar de Carlos Gomes ou fechar
alente no maestro e num cantor lirico, sentados a mesa, o leitor, mais do que imaginar através
da narracdo, pode sentir a importancia e a dramaticidade que se deve dar a cena, em
particular, de acordo com o que pede Rubem Fonseca, através de um olho cinematogréfico.

No caso do filme Abril Despedacado, de Walter Salles, a andlise focalizara a publicagédo
de Abril Despedacado, historia de umfilme, de Pedro Butcher e Anna Luiza Miller, em que é
narrada toda a producéo do filme e as historias da equipe, nas locagdes. Além disso, estdo
contidos no livro o roteiro do filme e mais de 80 paginas de belissmas fotografias das
locacOes, das filmagens e da producdo do filme de Walter Salles. O diretor, ao adaptar para o
cinema um livro que tem sua histéria narrada na Albania, reafirma a idéia do livro como
ponto de partida. O livro do albanés Ismail Kadaré é transposto para o nordeste brasileiro. Em
comum, o livro e o filme tém a vinganca levada as Ultimas consequéncias. Quando Walter
Salles foi pedir os direitos do livro ao autor, “Kadaré foi o primeiro a reconhecer que a
historia de Abril Despedacado poderia se passar em qualguer lugar onde existisse cobranca de
sangue e lutas de familia.”.®

Jaem Cidade de Deus, nossa atencdo se volta para a segunda edicdo do romance,
lancada em 2002 — também ano de lancamento do filme homénimo de Fernando Meirelles.
Nesta edicdo revista por Paulo Lins, € possivel observar os objetivos visados pela editora e
pelo autor quando decidem reeditar o livro: tornar Cidade de Deus um texto mais palatével ao
grande publico médio que, agora, procura menos O aspecto romanesco que O texto
embrionario e que deu origem a uma das maiores bilheterias do cinema nacional nos ultimos
dez anos. Deste modo, mudangas na narrativa, como a supressdo de historias e,
conseglientemente, a reducdo do nimero de péginas, e no projeto gréfico do livro, como a
opcao por ilustrar na capa uma fotografia do filme promovem a aproximagéo da literatura e do
cinema, trazendo atona a revisao de valores em ambas as linguagens.

Metodologia

A partir dessas publicacdes a pesquisa visa pensar o lugar que o roteiro vem ocupando
no mercado editorial, como produto intermediario entre a literatura e o cinema, num momento
em que as proprias fronteiras da chamada alta literatura parecem se redefinir. Assim, cabe
lembrar as diferentes visdes que os cineastas apresentaram do papel exercido pelo roteiro, a
maior ou menor importancia que lhe foi conferida, segundo a opinido de alguns diretores. O

® Ver aesse respeito FIGUEIREDO, Vera L(icia Follain de. Os Crimes do Texto: Rubem Fonseca e a ficgéo
contemporénea. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003. p. 147

® BUTCHER, Pedro; MULLER, Anna Luiza Abril Despedagado: histéria de um filme. Sao Paulo: Cia. das
Letras, 2002. p. 80.



Departamento de Comunicagéo Social 3

cineasta americano Martin Scorsese, por exemplo, afirma ser inconcebivel aidéade um filme
feito de pedacos, um filme feito sem roteiro. Caso curioso € o de Jean-Luc Godard. A
convergéncia e a diluicdo das fronteiras entre texto e imagem, em sua obra, pode ser
comprovada e exemplificada no filme Acossado, em que o espectador toma conhecimento das
investigacOes policiais ndo pelos fatos narrados e mostrados, mas pela leitura dos jornais.
Godard vai na contramdo dos “espectadores de cinema, que sdo como animais realistas. sO
créem no que véem”’ e questiona a verdade da imagem, abrindo, conseqgiientemente, outras
possibilidades de narrativa, dém da visual. Entretanto, Godard se refere pejorativamente
atribuindo a origem do roteiro ao exemplo de Mack Sennet, comediante do género “pasteldo”,
do cinema americano, que, a despeito dos produtores, chegava no estudio e inventava as cenas
no momento presente. Depois das filmagens, um contador da producdo anotava o nimero de
tortas, de atores e de metros de filmes utilizados. Posteriormente, por imposicdo dos
produtores, os custos de producdo passaram a ser controlados antes das filmagens. Assim,
Sennet esbarrava nas rormas da producdo, de modo que o numero de tortas, os atores e o
texto ficaram submetidos aos interesses da producdo, que acabava determinando o estilo do
filme.

Em S30 Bernardo, de Leon Hirszman, a auséncia de roteiro se deu pelo fato de o diretor
considerar que o livro homénimo de Graciliano Ramos ja seria um guia para a realizacdo do
filme. Assim, Leon partiria de um pensamento literario. José Carlos Avellar levanta a hip6tese
do roteiro ter sido uma das sementes na relacdo entre cinema e literatura, ja que o trabalho de
andlise, de codificacdo e de recriacdo das formas de representacdo passam a ser feitas por
escrito.® Sem dar respostas, 0 autor abre a discussio através de diversas perguntas sobre o
roteiro:

Existiria uma outra forma — a fotografia, talvez; o desenho talvez — de esbogar um filme? Por que
fazemos um filme primeiro por escrito para depois fazé-1o de verdade em imagens em movimento?
E, se escrever é preciso, como se deve anotar uma histéria, uma idéia ou um sentimento pensando
em imagens, nascido para se expressar através de imagens em movimento? Que ligagdes existem
entre o texto antes do filme e o filme depois do texto? Uma estrutura dramética organizada através
de palavras é transformavel em imagens? Que valores fazem este texto — o roteiro — escrito para
ser jogado fora quando o filme fica pronto?’

O cineasta Nelson Pereira dos Santos afirma ser o roteiro um produto necessario para o
cinema organizado industrialmente. No entanto, o diretor se remete a uma velha escola da
autoria integral. Nesse tipo de producéo € dada ao diretor uma maior autonomia, de forma que
o resultado final do filme se assemelha mais a uma espécie de montagem mental do filme
(elaborada na cabeca do diretor) do que a um roteiro concebido antes da redlizacdo das
filmagens.°

Para Jean-Luc Godard, um dos criadores da nouvelle vague, movimento francés que
privilegiou a direcdo na chamada “politica dos autores’, “a perversdo da nocdo de autor é
incontestavelmente uma heranca maldita da nouvelle vague’. Com esse dado, € possivel
perceber o efeito de esvaziamento da importancia do roteirista diante dos diretores da nova
onda francesa. Ainda segundo Godard, apoiava-se “mais facilmente um mal filme de autor
gue um bom filme de alguém que ndo o era. E depois o0 conceito se inverteu, se transformou
em culto a0 autor, e ndo a seu trabalho.”**. Como conseqiiéncia disso, o trabalho do roteirista
sofreu um apagamento. Em primeiro lugar, para que se ressaltasse o estilo do diretor e, em

"PIGLIA, Ricardo. Critica e ficcién. Buenos Aires: Seix Barral, 2000. p. 32.

8 AVELLAR José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro, Alhambra, 1986. p. 223.

9 AVELLAR José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro, Alhambra, 1986. p. 223.

19| bidem. p. 225.

' GODARD, Jean-L uc. Perversdes do autor. Folha de Sao Paulo, S&o Paulo, 19 dez. 2004. Mais! p. 4.
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segundo, para que se apagasse 0 passado do cinema cléssico francés, que “reduzia o cinema a
uma mera traducéo de um roteiro preexistente, quando deveria ser visto como uma aventura
em aberto no campo da mise-en-scéne criativa’*?, nas palavras de Francois Truffaut, outro
diretor e tedrico da nouvelle vague.

Em Abril Despedacado, “Walter Salles ndo escreve roteiros detalhistas, mas nos
primeiros esbocos de sua versio (...) é possivel perceber que desenha o filme na cabeca.” .
Na producéo do filme, com o set principal pronto e a dois meses de comegar os trabalhos de
preparacdo, o diretor e a equipe ainda ateravam a ordem de algumas cenas do filme,
chegando a causar aflicdo nos atores. Também o roteirista Leopoldo Serran ndo acredita no
cinema de roteiro, mas no gosto do diretor para quem vai escrever. Segundo o roteirista, 0 seu
trabalho € literario e bastante semelhante ao de um escritor. Alguns textos adaptados por ele —
Vidas Secas, SGo Bernardo, Macunaima e A Falecida, por exemplo — pretendem mais
descrever de forma literéria e oferecer possibilidades a producéo de imagens do que atender
aos modelos convencionais de roteiro.** J& Caca Diegues vé o roteiro como produto que
produz um prazer especifico e que caminha independente do filme.

S80 questbes como essas que se pretende discutir, levando em conta a permeabilidade
de linguagens e a autonomia que o roteiro vem adquirindo, como um produto a ser
comercializado independente do filme.

A partir dai, caberd refletir sobre a quebra de hierarquia entre literatura e cinema, do
ponto de vista da chamada alta cultura: a literatura e o cinema se misturam e ambos podem
estar inseridos na cultura de massa ou numa cultura de consumo mais restrito. O cinema,
através dos roteiros ilustrados com fotos do filme, publicados em livro, beneficia-se do valor
simbolico deste syporte, @ mesmo tempo em que abre um novo fildo para a industria
editorial, servindo também de publicidade para a venda da obra adaptada, como observou
VeraFollain®™.

Conclusdes
1. O Invasor

Numa edi¢do do livro O Invasor, pela Geragcdo Editorial, 1&-se “Roteiro de Marcgal
Aquino, Beto Brant e Renato Ciasca, baseado na novela O Invasor de Marcal Aquino”.*® A
primeira vista, esta apresentacdo0 nos remete para um fenbmeno comum, isto é o0 das
freqlientes adaptacOes de obras literérias para o cinema. No entanto, existe ai uma questdo a
ser pensada, porque o filme foi lancado antes do romance, que foi publicado junto com o
roteiro. Quando o cinema é transposto para o livro, outras indagagcdes surgem sobre a relagdo
entre literatura e cinema. Ao abordar o caminho inverso percorrido pela publicacdo de O
invasor, ndo se pretende afirmar que o cinema “vird’ literatura, mas que o valor dado ao texto
cinematogréfico — o roteiro — precisa, agora, ser pensado de forma diferente, necessita ser
discutido.

Em O Invasor, apesar do trecho de apresentacdo, citado no parégrafo anterior, o filme
ndo é baseado no romance. A complexidade é maior e, por isso, cabe narrar brevemente esta
histériac em 1997, com metade do livro pronto, Marcal Aquino mostrou parte desses escritos
a0 diretor de cinema Beto Brant, que se interessou em filmar o enredo. Aceita a proposta do
diretor, Marcal Aquino abandonou o processo de producéo do livro para escrever o roteiro do

12 5TAM, Robert. Introducao & teoria do cinema. Campinas, SP, Papirus, 2003. p. 103.

13 BUTCHER, Pedro; MULLER, Anna Luiza Abril Despedacado: histéria de um filme. So Paulo: Cia. das
Letras, 2002. p. 83.

14 AVELLAR, José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro, Alhambra, 1986. p. 230.

15 FIGUEIREDO, Vera LciaFollain de. Mercado editorial e cinema: a literatura nos bastidores. Revista
Semear, Rio de Janeiro, n. 11, 2005.

16 AQUINO, Marcal. O Invasor. Sio Paulo: Geracdo Editorial, 2002.
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filme. SO depois do roteiro pronto foi que o escritor retomou o romance O Invasor, hum
“processo inverso”!’. A produco do filme de Beto Brant é de 2001.

A inspiragdo vinda do roteiro para compor o romance pode ser comprovada na
afirmacéo do escritor, que encontrou dificuldades, mas, também, solucgdes:

Abandonei o livro para fazer o roteiro e, enquanto escrevia, descobri todas as solu¢es draméticas
da histéria. Normalmente, meu método de trabalho é outro. Eu comego uma histéria e nunca sei
onde aquilo vai dar. Tai outra diferenca da literatura para o roteiro: o roteiro precisa de um
planejamento, ndo da pra se langar ao mar... o livro, ndo. Comego a narrar e vou investigando o
gue acontecerd entre as personagens. (...) Quando retomei o livro O Invasor, ja tinha tudo
resolvido no roteiro. Foi um processo inverso, que espero néo repetir. 8

Assim, a*“facilidade” encontrada por Marcal Aquino para escrever o romance, depois de
0 roteiro estar com as solucdes draméticas resolvidas, nos faz lembrar as palavras de Ricardo
Piglia: “Las palabras importan menos, salvo en los didogos, pero los didlogos son féciles de
escribir, solo hay que tener buen oido. La clave es el relato, eso es lo que tiene en comun €l
ciney laliteratura. Al menos cierto tipo de relato. En el sentido clésico.”*®

Ja o escritor e roteirista Jean-Claude Carriere problematiza a questdo. Para ele, ndo ha
nenhuma simplicidade em escrever um roteiro. Além de saber como os filmes sdo feitos, é
preciso que haja no roteirista uma “ convergéncia de qualidades raramente reunidas’:

E necessério ter talento, é claro, o dom da inveng&o. E necessério ter engenhosidade, empatia,
tenacidade. E necessario ter um minimo de capacidade literéria e as vezes até de pericia E
necessario ter uma sensibilidade especial para o didlogo e uma respeitavel bagagem técnica.
Conforme disse Tati [0 diretor francés Jacques Tati], € preciso saber como os filmes sdo feitos.
Sendo, escrevemos para 0 vazio, numa torre de marfim, e o escrito, ainda que segja elegante,
permaneceraintraduzivel. E é preciso saber que as coisas que escrevemos terdo um custo.

Ainda ro campo das dificuldades, em relacdo a como classificar o livro O Invasor (se é
romance, se € roteiro ou qual dos dois inspira o outro), mais um guestionamento se apresenta.
Jano inicio do livro, no indice de catalogo sistematico: a terminologia que classifica o livro é
a seguinte: “Romance Brasileiro”. Néo existe, portanto, nenhuma referéncia ao roteiro. Este
fato suscita, novamente, a discusséo em relacéo ao valor do roteiro.

Situando o roteiro “ndo como o Ultimo estdgio de um percurso literario, mas como
primeiro estégio de um filme’2!, Carriére propde outra funcdo do roteiro, a de que este
material seja de leitura particular para cada profissiona que trabahara com aquele texto:

De todos os tipos de escrita, 0 roteiro é o que se destina ao menor nimero de leitores por titulo: no
maximo, uma centena de pessoas. E cada um desses leitores ira consultalo em razdo de seus
préprios objetivos, particulares e profissionais. Os atores irdo ler, freqlientemente, apenas os
trechos relacionados ao seu papel (o0 que é conhecido como “leitura egoista’). Os produtores e
distribuidores irdo procurar apenas 0s sinais de seu possivel sucesso. O gerente de produgdo
contard o nimero de figurantes, de filmagens noturnas. O engenheiro de som ficara ouvindo o
filme & medida que vira as paginas, enquanto o diretor de fotografia ficard vendo ailuminacéo, e
assim por diante. Toda uma série de leituras especificas. O roteiro € um instrumento, que € lido,
anotado, dissecado — e descartado. Sei perfeitamente que alguns colecionadores os guardam e que,
as vezes, eles sdo até publicados, mas isso apenas quando o filme d& certo. Na esteira deste, 0
roteiro sobrevive.??

17 Entrevista de Marcal Aquino. Disponivel em <www.webwritersbrasil.com.br>. Acesso em: 15 mar. 2005.
18 Entrevista de Marcal Aquino. Disponivel em <www.webwritersbrasil.com.br > Acesso em: 15 mar. 2005.
Y PIGLIA, Ricardo. Critica e ficcién. Buenos Aires: Seix Barral, 2000. p 29-30

20 CARRIERE, Jean Claude. A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p. 147
2L CARRIERE, Jean Claude. A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p.146
22 | bidem. p.147.
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Seguindo este raciocinio, € possivel concluir que o roteiro € invalidado a partir do
momento em que o filme esta pronto. O filme se liberta dos planos escritos, como, por
exemplo, o roteiro, e ganha a tela dos cinemas. Por outro lado, o roteiro desaparece para dar
lugar a sua finalidade, sofre uma metamorfose para se tornar um produto audiovisual.

Isso evoca algumas conclusdes cléssicas ou mesmo conservadoras: a de que a obra do
diretor é a que vai permanecer, ja que o produto final € em tese, de sua autoria. Deste modo,
Jean Claude Carriére acredita que o roteirista precisa adquirir e manter a humildade, “ndo so
porque o filme pertence com mais freqiéncia ao diretor, e somente o0 nome dele serd
glorificado (ou difamado), mas também porque a obra escrita, depois de manuseada e
utilizada intensamente, seré finalmente posta de lado”?3. Assim, o roteirista deve se distanciar
do roteiro, passando a dedicar seu amor ao filme.

Margal Aquino também tece suas consideragdes a respeito do valor do roteiro:

O roteiro € uma peca meramente informativa que deve se limitar a fornecer dados para o coletivo,
para aequipe que vai trabalhar no filme e criar a partir desse texto. Roteiro ndo é um produto final,
€ uma espécie de molde, no qual vocé aplica umaresina, retira o produto e 0 molde permanece la.
Mas vocé ndo exibe o molde. Um bom roteiro é uma peca de transicdo, ndo deve ter ambicgdes
literérias, nem de direcéo. %*

Entretanto, 0 mesmo Marcal Aquino e o critico José Carlos Avellar rechacam, de certa
forma, a idéa defendida anteriormente, quando pdem em pauta um debate sobre a autonomia
dos roteiros cinematogréficos. Essa discussdo €, em parte, reflexo de um aumento quantitativo
nas publicacdes desse género, nos Ultimos anos, e diz respeito ndo a um roteiro que precisa ser
publicado em conjunto com o romance (no caso de uma adaptacéo) para que este sirva de
alavanca para o sucesso daquele, ou vice-versa— o roteiro sirva para divulgar a obraliteraria—
, mas de um roteiro per se, como propde Avellar:

Um roteiro é um relato que se refere a um filme assim como uma fotografia se refere ao fragmento
de real nelaregistrado, fixando o movimento, limitando o campo de visdo. Mas, da mesma forma
que uma fotografia pode ser vista e apreciada independente do fragmento de real a que se refere,
ndo poderia um roteiro ser visto como uma forma narrativa autbnoma, como algo bem préximo do
texto de uma critica de cinema??®

Além da idéia de obra auténoma defendida por Avellar, o escritor e roteirista Marcal
Aquino, tratando de O Invasor, v& na forma como o livro foi publicado, uma finalidade
didética que possibilita ao leitor / espectador tragcar pontos de comparacdo entre o romance, o
roteiro e o filme: “Até achel legal porgue se pode entender todo o processo, vocé vé ai a
literatura, se tiver paciéncia de ler o roteiro (porque ler roteiro ndo é facil) e quiser ver o
filme, entdo tem a comparagdo de como é o andamento de uma obra para outra linguagem”. 28

Sendo assim, pressupde-se que a Vvisao acerca do roteirista e de seu trabalho se alteram
jdque o roteiro se torna um produto comercializado. Como contraponto, Jean Claude Carriére
apresenta o exemplo de Flaubert, que defendia e procurava para si 0 eclipse total do autor.
Admirava, como exemplo maior, o dramaturgo William Shakespeare que, a despeito de sua
personalidade, ja dizia tudo em sua obra, ndo sendo necessario ao seu leitor o conhecimento
do carédter i escritor. Seus livros seriam compreensiveis sem a sua gjuda?®’. O roteirista,
talvez, nd0 busque o eclipse, mas 0 reconhecimento, ndo sO nos meios de producéo

23 |bidem. p. 148.

24 Entrevista de Marcal Aquino. Disponivel em <www.webwritersbrasil.com.br> Acesso em: 15 mar. 2005.
5 AVELLAR, José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro: Alhambra, 1986. p.234.

26 Entrevista de Margal Aquino. Disponivel em <www.igler.ig.com.br> Acesso em: 15 mar. 2005.

2 CARRIERE, Jean Claude. A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p.179.
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cinematogréfica, mas a luz do publico, sendo visto como co-autor, ao lado do diretor ou
mesmo com um grau de autoria acima do diretor do filme. No cinema atual € raro o roteirista
ser referéncia para que se lembre de um filme, com excegdes como o norte-americano Charlie
Kaufman, autor de textos originalmente extravagantes (Quero ser John Malkovich, Adaptacao
e Brilho Eterno de uma Mente Sem Lembrancas). Essa idéia rememora o cinema francés,
antes da nouvelle vague, quando, na década de 1950, grande parte dos filmes eram mais ou
menos parecidos na direcdo cinematografica — esta era a principal critica de revistas como a
Cahiers du Cinéma — e, a0 mesmo tempo, diversificados em relacdo ao enredo. O que
sobressaia era o roteiro e, logo, a imagem do roteirista tinha maior projecdo. Na maioria das
vezes, o diretor fazia um trabalho quase padronizado, sem imprimir o seu estilo proprio.

N&o obstante, o roteirista esta longe de ser comparado a um escritor. As barreiras
técnicas e financeiras colocam todo o trabalho de criacdo nas maos da producdo e do diretor
do filme. Segundo Carriére, o roteirista precisa saber que “um roteiro € sempre 0 sonho de um
filme"2®. Diferente do escritor que cria livremente, o roteirista precisa estar sempre pensando
em todos os tipos de restricoes e ainda precisa convencer o diretor e os produtores do filme de
gue a sua histéria € boa e, por isso, pertinente que seja narrada na integra, sem cortes que a
prejudiguem. Argumentando a favor dos roteiristas, Ricardo Piglia v& uma subordinagdo em
excesso do roteirista e se pergunta retoricamente sobre filmes famosos de diretores
iguamente prestigiados, mas de roteiristas desconhecidos. “Alguien se recuerda quiénes
escribieron e guién de Rocco y sus hermanos?”?® (Rocco e seus irméos, filme do diretor
italiano Luchino Visconti).

E quando se discute as limitacGes do roteiro, podemos pensar na trgjetéria histérica do
roteiro e, logo, na dificuldade para que este fosse naturalmente incorporado as producdes e,
principalmente, ao trabalho de diretores e atores. Ja foram exemplificados agui casos como o
do comediante americano Mack Sennet, narrados de forma critica por Godard. Carriere, na
autoridade de roteirista, destaca o efeito racionalizador no trabalho dos atores, mas também o
mal-estar que essa “imposi¢cao” de regras por escrito — e que devem ser obedecidas — gera:

Eu percebo com freqliéncia, durante os ensaios de uma pega, por exemplo, que se damos
oralmente uma fala para um ator, sem escrevé-la, ele a trata despreocupadamente e muitas vezes
com fértil inventividade. Se vocé escreve a mesma fala numa folha de papel, ou, melhor ainda, a
entrega datilografada, o ator arespeitaimediatamente. Isto pode até paralisélo.*

Em Crepusculo dos Deuses (Sunset Blvd.), de 1950, a personagem Norma Desmond
(Gloria Swanson), uma ex-diva do cinema mudo, contrata Joe Gillis (William Holden), um
roteirista de filmes B, em Hollywood, para que este redija o texto que sera encenado por ela.
Norma € uma atriz decadente, que ndo se adapta ao cinema do momento, em Hollywood e é
iludida por seu mordomo e por si prépria, — esse Unico empregado da casa era o diretor de
todos os seus filmes e, agora, cuida para que a atriz continue vivendo num mundo fantasioso e
ndo enlougueca. O seu objetivo € reviver a época de ouro, mostrar a todos que o cinema
mudo, e ela principalmente, ndo morreram. Coerente com a idéia de Norma, mas bastante
ironicamente com o oficio de Joe, a atriz se incomoda com as falas escritas pelo roteirista. Ela
desgja um roteiro nos moldes do cinema antigo, onde se privilegiava mais as feices e a
dramaticidade dos atores. A atriz afirma que o cinemaficou pequeno para suportar sua estrela.

No filme de Billy Wilder, talvez, a origem do problema seja diferente do abordado por
Jean-Claude Carriere, mas tanto o incomodo de Norma Desmond, atriz do cinema mudo que
se incomoda com a simples existéncia de um roteiro em “Crepusculo dos deuses’, quanto o

28 | bidem. p.179.
2 PIGLIA, Ricardo. Critica e ficcién. Buenos Aires: Seix Barral, 2000. p 32.
30 CARRIERE, Jean Claude. A Li nguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p.154.



Departamento de Comunicagéo Social 8

dos atores, citados pelo autor, que preferem as falas dadas oralmente convergem, ao final,
para 0 mesmo ponto: o roteiro.

2. O Selvagem da Opera

No filme Seducdo da Carne (1954), baseado no conto Senso, de Camillo Boito, 0
diretor italiano Luchino Visconti rompe com a estética neo-realista, que vinha caracterizando
sua filmografia, e transforma o seu cinema em épera e melodrama, utilizando como pano de
fundo ainvasdo austriaca na Veneza de 1866. O enredo conta a histéria da Condessa Serpieri,
uma nobre italiana que participa da resisténcia, mas que fatalmente se apaixona pelo tenente
austriaco Franz Mahler. Na tela, o diretor condensa diversas vias de expressdo artistica: as
Operas de Bruckner e Verdi sdo encenadas ro palco. Nela, hd o canto, a musica, a pintura
(para mostrar a aristocracia, que esta em decadéncia), a arquitetura e a literatura— esta Ultima,
na maioria das vezes, inspiragdo para o libretista adaptar a linguagem operistica. Visconti
lanca mdo da linguagem de dpera em todo o filme: da interpretacdo enfética e teatral a
estrutura da trama organizada em atos. Assim, ja tendo mostrado o poder de reunir diversas
artes dentro de seu filme, Visconti parece agora querer nos chamar a atengdo para o fato de
gue a Opera ja fazia essa convergéncia antes da existéncia do cinema.

Em “O Selvagem da Opera’, o escritor Rubem Fonseca aborda a vida do compositor
Carlos Gomes, uma figura emblematica para discutir a Opera, aliteratura, o cinema e a cultura
brasileira. Imerso no mundo da épera, Rubem nos remete as semelhancas desta com o cinema.
E, assim como Luchino Visconti, nos descreve através de um movimento de camera, agora
por meio da literatura, um cendrio operistico e as demais representacdes artisticas contidas
nele:

Galeria de museu. Camera percorre em travelling a pintura A batalha de cavalaria, de Salvator
Rosa, detendo-se em alguns detalhes, enquanto se ouve a abertura da épera. O maestro e o
libretista olham o quadro.!

Conforme transcorre a leitura, torna-se perceptivel a associacdo que se pretende fazer
entre o libretista (aquele que adapta ou escreve o texto para ser encenado) e o roteirista de
cinema (também este responsavel pelo texto de encenacdo)®’. Ainda no campo de
semelhangas, os acessos de furia do compositor brasileiro propdem um didlogo com a figura
do diretor de cinema visto como um pop star, aguele que esta acima de todas as coisas €, as
vezes, sobrepde-se ao produtor do filme. Uma avaliagdo do temperamento extremamente
passiona de Carlos Gomes e de sua relacéo de amor e 6dio com os libretistas faz lembrar a
vaidade dos diretores de cinema, sobretudo quando o movimento da nouvelle vague passou a
depositar grande responsabilidade no diretor do filme, deixando assim, em segundo plano, o
roteiro e, mnsequentemente, a figura do roteirista de filmes. Na nouvelle vague, como ja
observara Godard, a assinatura do autor assume grande importancia, independente do
resultado do trabalho. O caso de Carlos Gomes € bastante ilustrativo para o exemplo
cinematogréafico: dono de uma pesada assinatura a partir de sua obra-prima O Guarani, 0
musico tem dificuldade para conquistar a almejada unanimidade de critica e publico no eixo
Brasil-1tdlia. O fato ndo quer significar que a obra do compositor seja de ma qualidade, mas
ressalta 0 impasse que um unico trabaho, geralmente o primeiro de todos, pode causar para
continuidade da carreira de determinados produtores de arte.

A énsia de obter 0 sucesso marca a trgjetéria do personagem. Mais uma vez, a alusdo
gue Rubem Fonseca faz a0 cinema vai propor o debate em torno dessa arte. As inimeras

31 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S& Paulo: Cia. das Letras, 1994. p. 111.
32 FIGUEIREDO, VeralLlcia Follain de. Os Crimes do Texto: Rubem Fonseca e a ficgéo contemporanea. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2003. p. 154.
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dificuldades, atropelando o desgjo de solidificacdo do cinema brasileiro, serdo as mesmas
enfrentadas pelo compositor, que ndo tem a visdo de profissionalismo quase industrial do
ciclo de 6peras na Itdlia®. O cinema brasileiro igualmente ndo possui 0 mesmo nivel de
profissionalismo, de divisdo de tarefas (incluindo nesta o roteirista) do cinema industrializado
norte-americano. O musico também se queixard dos Estados Unidos, afirmando que “os
americanos ndo se interessam por nada que ndo sgja uma novidade da vida prética, isto é, 0
meio mais facil de ganhar délares.”®* Isso levard o maestro a afirmar que na América do
Norte a arte € um mito. Assim, a falta de uma visdo total da propria carreira vai fazer com que
Carlos sgja, muitas vezes, ludibriado por produtores que estédo a sua volta. Este serd um
importante fator para o definhamento da carreira e da vida pessoal de Carlos.

A partir da viagem de Carlos Gomes e de seu estabel ecimento na Italia, Rubem Fonseca
aborda a nocéo de pertencimento do musico, as barreiras culturais que ele enfrenta na Itélia g,
posteriormente, a aceitagcdo, por parte dos brasileiros, de um musico que era até entdo um
“produto nacional”, mas gque agora compde Operas numa linguagem universalizada e de dificil
e discutivel identificagdo com o publico e com a critica brasileira. Carlos vai estar dividido
entre os dois paises, ora sentindo uma falta de acolhimento do povo brasileiro, ora reclamando
do climatropica e voltando a Itélia para conseguir compor (no que nem sempre tera sucesso).
Outros fatos irdo acentuar o conflito do musico: a imagem de selvagem que Carlos tem aos
olhos dos italianos e da propria mulher, Adelina e a indefinicdo da nacionalidade do filho, ja
proximo ao fim do romance.

Carlos Gomes também enfrentard o dilema de produzir segundo sua intuicéo artistica e
tentar agradar a opini&o especializada ou fazer concessdes ao publico. O resultado disso é a
criacdo descontinua que, em conjunto com a mé administracdo dos assuntos financeiros
relacionados ao seu trabalho, levara o masico a ruina

Todos esses choques tematizados em O selvagem da Opera, que transcendem a
narrativa da vida de Carlos Gomes, serviréo areflex@o sobre o cinema e sobre o0 deslizamento
e adiluicdo das fronteiras entre as linguagens. A comecar pelo subtitulo Isto € umfilme, em O
selvagem da Opera, Rubem Fonseca ndo quer dizer que o Seu romance seja um roteiro de
filme ou um argumento, mas um texto que se aproxima em muitos aspectos da linguagem
cinematogréfica e que se quer como cinema, sem ter necessariamente que ser filmado. Esta
literatura nd sO narra — como se faz tradicionalmente — mas causa uma sensacéo de
presentificacdo ao “mostrar” a disposicao de objetos e pessoas diante de uma camera. Rubem
convida o leitor / espectador a visuaizar a cena, conduzindo o seu olhar.

Para tornar mais real a nocéo de filme, o autor lanca méo de recursos freqlentemente
utilizados no cinema, como a elipse, a omissao de fatos que ndo julga relevantes (a infancia
do musico, por exemplo), o corte brusco que da a sensacdo de edicdo das cenas, fusdo de
imagens, assim como 0s movimentos de camera (zoom, travelling, close up etc) que ajudam
esse leitor /espectador a compor a cena na “tela do texto”.

Apesar da énfase na visualizagdo que caracteriza o romance, nem tudo o que é narrado é
“mostrado”. Neste caso, 0 duplo “leitor / espectador” se transfere para “leitor / futuro
roteirista’ ja que Rubem Fonseca fornece informagdes somente para dar mais seguranca e
conhecimento acerca da vida do musico a esse futuro roteirista. 1sto quer dizer que, quando o
romance for adaptado, alguns fatos ndo seréo de conhecimento do espectador do filme, como
exemplifica o escritor, numa descricdo da casa da Condessa de Barral, futura amiga de Carlos
Gomes:

33 FIGUEIREDO, VeralLlcia Follain de. Os Crimes do Texto: Rubem Fonseca e a ficgdo contemporanea. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2003.
34 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S&o Paulo: Cia. das Letras, 1994. p. 229.
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Ha também jardins, que a camera ndo mostrara, e adegas, e despensas, e pordes e sotdos e calecas
e landaus e cavalos de linhagem e correlatos palafreneiros, e inimeros outros empregados,
escravos ou ndo, que a cAmera ndo mostrara. >

Neste romance, as regras de hierarquia sdo quebradas. Rubem Fonseca pbe a literatura a
servico do cinema quando a utiliza como meio para chegar ao texto que podera dar origem ao
filme. A tentativa de mascarar a mesticagem de Carlos Gomes, por parte de seus familiares,
a0 descrevé-lo miticamente como um descendente de indio, impondo-lhe um falso purismo,
purismo este que se encontra também na idéia de uma literatura como arte mais alta, sera
combatido por Rubem Fonseca, em O Selvagem da Opera, ao mostrar a contaminagio sofrida
pelas linguagens de diferentes artes®®.

No sentido inverso, o diretor David Cronenberg acredita ser a literatura uma arte
superior a0 cinema, admitindo haver um esnobismo na sua opgdo. Cronenberg, numa
conversa com o escritor Salman Rushdie, relata que o autor de Versos Satanicos vé o cinema
comgg uma arte de dificil realizacdo e isso € um dos motivos da grandeza do cinema como
arte”’.

Tratando de um dos dificeis empreendimentos na producdo de um filme, o roteiro,
Rubem cita o escritor Marcel Proust: “Um roteiro é um trabalho de arquiteto.”*® O trabalho de
adaptacdo, entdo, é uma das tarefas mais arduas do cinema. Por esse motivo, Rubem Fonseca
tenta facilitar o trabalho do roteirista que possa vir a adaptar o roteiro para 0 cinema
produzindo “n&o um resumo e sim minudéncias.”>® Rubem, a0 comentar as queixas de José de
Alencar de que seu romance O Guarani virara uma “embrulhada’, se baseia num comentario
do poeta Auden, o libretista de Stravinski, para dizer que falhas ocorrem em todas as
adaptacdes, seja para o teatro, para 0 balé, para o cinema ou para a televisdo, mas que na
Opera nenhum enredo pode ser sensato porque as pessoas ndo cantam quando sentem-se
sensatas. *°

Nem por isso, 0 cinema deixa de apresentar questées menos probleméticas, como a
necessidade da existéncia de um vil&o para que o protagonista tenha seu carater engrandecido.

Tanto o heréi quanto o vildo devem, ainda conforme a norma sancionada, apresentar virtudes e
defeitos. Os autores dos antigos dramalhdes cinematograficos gostavam de apresentar herdis
imaculados e vildes irredimiveis, simbolizando o bem e 0 mal em luta, alegando que o publico
queria conflitos e antagonismos bem demarcados*

O exemplo cléssico de um musico e seu antagonista vem do filme Amadeus, de Milos
Forman, em que Mozart e Salieri, “num curioso processo dialético, estabelecem a
contrariedade, a oposi 3o cléssica dos conflitos cinematogréficos.”*?

Mas, no texto sobre a vida de Carlos Gomes, ha dificuldade para se encontrar um viléo
que esteja a altura do musico e que o0 acompanhe por toda a trama. Talvez o vildo de Carlos
estgga no mal-estar em ser colonizado, em ser o receptor de uma cultura transplantada — estar
tratando de temas da cultura brasileira num formato estético europeu de arte, a épera. Da
mesma forma, Roberto Schwarz, analisando o caso do escritor José de Alencar, escreve a
respeito da vinda do formato romance para o Brasil:

35 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. So Paulo: Cia. das Letras, 1994. p. 17.

38 FIGUEIREDO, VeraLlcia Follain de. Os Crimesdo Texto: Rubem Fonseca e a ficcéo contemporanea. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2003.

3" CRONENBERG, David. Escrita é arte maior. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 19 dez. 2004. Mais! p. 6.

3 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S&o Paulo: Cia das Letras, 1994. p. 53.

39 |bidem. p. 177.

“0 | bidem p. 82.

“! |bidem p. 155.

“2 | bidem p. 155.
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Os grandes temas, de que vem ao romance a energia e nos quais se ancora a sua forma — a carreira
socid, a forca dissolvente do dinheiro, 0 embate de aristocracia e vida burguesa, o antagonismo
entre 0 amor e a conveniéncia, vocagao e ganha-p&o — como ficavam no Brasil 23

N&o obstante a falha das adaptacdes nas Operas, para Rubem Fonseca “os roteiristas do
filme, que sGo uma espécie de libretistas, devem considerar as opcles possivels e fazer a
melhor escolha.”**

Outro problema apresentado pelo autor se refere ao excesso de informagdes num texto
basico, como ocorreria num exemplo classico, o de Guerra e Paz, de Tolstoi, considerado, por
Rubem Fonseca, como um texto basico para cinema. Para redizar o filme homénimo do
diretor King Vidor, foram necessarios seis roteiristas para destrinchar o livro e o resultado,
segundo Rubem Fonseca, ndo teria sido téo eficiente.

Além de todos os problemas, no cinema cabera a diretores e produtores administrar
pessoas. Todos os personagens descritos pelo escritor precisardo encontrar seus equivalentes
atores. A literatura e os escritores tiram vantagem disso por criarem personagens sem nenhum
Onus para o autor. A presentificagdo dificulta a producdo artistica seja do diretor de cinema,
sgja do fotografo ou de outro profissional que trabalhe com aimagem real. No livro Feliz Ano
Novo, de Rubem Fonseca, no conto “Coragdes solitarios’, um fotografo de fotonovelas com
dificuldades em encontrar 0 modelo de que necessita se queixa de estar sempre na “banda
podre”: “Uma palavra vale mil fotografias, estou sempre na banda podre.”*>. O outro lado a
gue o personagem se refere € 0 dos profissionais que imaginam as cenas e escrevem, sem
precisarem se dar ao trabalho de produzi- las visualmente.

Em O Selvagem da Opera, o problema recai sobre O Guarani. Na fase de pré-producéo
da 6pera, Carlos Gomes faz questdo de escolher o tenor que interpretara Peri, mas o tenor que
deveria ter a aparéncia de um indio, € um italiano gordo, branco e com um vasto bigode, isto
€, a imagem evidencia o choque de culturas. A imagem que mostra causa constrangimento
também quando se compde a cena da visita de Carlos Gomes a uma de suas amantes, a
soprano Ricca. Na cena em que ambos estdo na cama, depois do coito, “conforme ocorre no

cinema sério, lencéis cobrem as metades inferiores dos corpos do casal recostado na cama’“®.

Esse pudor é resultado de uma causa externa, € o pudor da imagem. No entanto, o
constrangimento gque ndo era dos personagens, mas do cinema, da imagem, vai contaminar os
gue presenciam a morte do musico na vida real. Rubem Fonseca narra esse fato ao mostrar as
pessoas no leito de morte do musico, envergonhadas diante da miséria em que padeceu Carlos

Gomes. Isso fard com que essas mesmas pessoas modifiguem este “cenério” degradante:

Da horrenda agonia, que o filme mostra sadicamente, nada devera restar, tudo sera ocultado,
mascarado, maguiado; apenas estes ganchos de ferro que prendem a rede nas paredes ndo irdo
desaparecer e registraréo, ainda que de maneira quase secreta, a cavilosaimpostura. 4’

A prova rea e culminante dessa alteracdo, da imagem que mente sera a pintura ‘A
morte de Carlos Gomes’, de Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi, que eternizara a
cena inexistente na vida do musico. Ela mostra

0 musico agonizando num amplo quarto, sob um belo dossel, tendo ao lado um piano, cercado pelo
carinho e o respeito de jornalistas, musicos, militares, viscondes, um arcebispo, um almirante, um

43 SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1988. p. 30.

44 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S&o Paulo: Cia das Letras, 1994. p. 156.

45 SCHNAIDERMAN, Boris (org.). Contos reunidos / Rubem Fonseca. S&0 Paulo: Companhia das Letras, 1994.
p. 377. )

“6 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S&o Paulo: Cia. das Letras, 1994. p. 124

“" |bidemp. 243.
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general, um governador e um vice-governador de Estado, todos vestidos formalmente, os civis de
negras sobrecasacas, os militares em uniforme de gala e condecoragdes, 0 arcebispo em seu
palliumcolorido.*®

Ironicamente, a camera que mostra (a do cinema), registrara a encenacdo da farsa.
Porém, “toda imagem, mesmo quando falsa, é verdadeira.”*® E isso, de acordo com Rubem
Fonseca, confere a supremacia do cinema.

E interessante observar que o oficio principal de Rubem Fonseca esta na literatura, mas
argumenta — talvez em nome da diluicdo das fronteiras entre as linguagens especificas para
cada arte —, muitas vezes, em favor do cinema (ou da literatura servindo ao cinema).

Retomando o diretor David Cronenberg, o esnobismo e a superioridade associada a
literatura € uma possibilidade para que se pense sobre o restrito publico consumidor de livros
—tradicional e historicamente, aliteratura é vista como sendo uma arte, uma producgéo cultural
de nivel elevado e de consumo restrito as elites, de “alta cultura’. Assim, Rubem Fonseca
lembra aos roteiristas. “devemos ter o cuidado de ndo enganar os espectadores, como fazem
0S romancistas com seu diminuto nimero de leitores. Nosso filme sera visto por milhdes, no
mundo todo.”.

3. Abril Despedacado
Em comum, a vinganca. Esse € 0 ponto de partida tomado pelo diretor Walter Salles
para filmar a histéria contada pelo escritor abanés Ismail Kadaré, no romance Abril
Despedacado, que ja teve outras duas versdes para 0 cinema — a primeira € albanesa e néo
teve nenhuma repercussao e a segunda versdo € francesa, de 1987, com roteiro de Olivier
Assayas e direcdo de Liria Bégga
Walter Salles, a despeito do enfrentamento das dificuldades inerentes as adaptaces de

textos literarios para o cinemg, teve o aval de Kadaré, que considerou condi¢éo sine qua non
para um bom resultado cinematogréfico a permanéncia da fébula, da esséncia do romance — a
vinganca entre duas familias. Em contrapartida, os roteiristas Walter Salles, Sérgio Machado e
Karim Ainouz tiveram liberdade para criar um texto de situaces e encenacOes diferentes das
do livro. Partidario desta idéia, o critico de cinema Ismail Xavier explica através da relacéo
trama-fébula, algumas das consideragdes a respeito da adaptacdo de textos entre cinema e
literatura:

Em verdade, o que um filme, um romance ou uma peca me oferecem € a trama, pois Ndo posso me

relacionar sendo com a disposi¢édo do relato tal como ele me é dado. E € a partir dagquilo que me

oferece — atrama — que deduzo a fabula, que refago a vida das personagens em minha cabeca. E

nao o contrério. Narrar € tramar, tecer. E ha muitos modos de fazé-lo, em conex&o com a mesma

fébula. 1sso implica propor muitos sentidos diferentes a partir do mesmo material bruto extraido de

uma sucessao de fatos, de um percurso de vida.>°

Também Eduardo Escorel, quando filmou Licdo de Amor (1975), adaptando Amar,
Verbo Intransitivo, romance de Méario de Andrade — que, segundo o proprio autor, era
“cinematografico” e que rompia, portanto, com atradicioral forma do romance — abandonou a
estrutura ndo linear do texto de Mario e optou por uma narrativa mais classica. 1sto €, Eduardo
Escorel aproveitou a fébula e refez a trama, como observou Avellar: “mas o aspecto que mais
interessou ao realizador foi a histéria de Carlos e Fraulein, que para ele sobrevive mais que a
técnica cinematogréfica do romance.”>?

“8 | bidem p. 244.

“9 | bidem p. 25.

%0 XAVIER, Ismail. Do texto ao filme: atrama, a cena e a construcao do olhar no cinema. In: Pelegrini, Taniaet
ali (org.). Literatura, cinema e televiséo. Sdo Paulo: Senac S&o Paulo, Itad Cultural. p. 66.

L AVELLAR José Carlos. Cinema Dilacerado. Rio de Janeiro, Alhambra, 1986. p. 211.
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Recorrendo novamente a comparacéo para elucidar o par trama-fébula, cito José Carlos
Avelar, que, ao explicar aligacdo entre a literatura e o cinema brasileiros a partir da década de
1960, torna secundéria a idéia da busca de identidade pelo cinema no texto literério,
aprofundando mais a relacéo entre ambos:

O que primeiro o cinema descobriu na literatura brasileira ndo foi o texto propriamente dito, foi a
vontade, foi o enredo, foi um sentimento irméo, foi a presenca de um outro autor movido pelo
mesmo impulso de descobrir e discutir o pais, e de discutir em brasileiro.>?

E, defendendo a independéncia de um e outro — o cinema e a literatura — nessa relacéo,
o critico afirmaque

Nem o texto feito para cinema (ou tomado como base para o cinema) deve frear as possibilidades
de invencao permitidas pelas palavras para melhor servir ao filme, nem o cinema ao filtrar o que
esta sendo previamente anotado num texto (feito para cinema ou feito para ser lido) deve frear as
possibilidades de invenc&o permitidas pelaimagem sob o pretexto de melhor servir ao texto.>

Questdes concernentes ao filme Abril Despedacado séo narradas por Pedro Butcher e
Anna Luiza Mller ro livro Abril Despedacado: histéria de um filme, onde ambos os autores
detalham problemas tipicos do cinema. O testemunho de Pedro Butcher e Anna Luiza Mller
direto das locagdes do filme, no nordeste brasileiro, nos permitira a abordagem de um dos
impasses nas filmagens: a mudanca de planos na elaboracdo do roteiro, e que, se ndo €
arriscado afirmar, poderia ser, em parte, decorrente da adaptacdo de um livro natela.

Enumeramos, pois, alguns dos percalgos da producgdo, originados nas sucessivas e
repentinas mudancas do roteiro, para cita-los, posteriormente, mediante alguns exemplos. No
roteiro de Abril Despedacado ha o que, de fato, esta escrito e é filmado; o que esta escrito e
ndo é filmado; o que ndo et escrito e sera filmado e o que estava escrito, foi filmado, mas é
cortado pelo diretor depois de gravado ou, ao final, no processo de pés-producéo do filme, na
ilha de edicéo.

Walter Salles, que “comegou a escrever sua versdo da histéria em quartos de hotéis e
salas de espera de aeroportos”™ entre os intervalos de outras filmagens fez mudancas no
inicio do filme dois meses antes de comegar os trabalhos de preparacdo das locacles e dos
atores: “O set principal de Abril Despedacado estava pronto, mas o roteiro ainda ndo. As
vésperas do inicio das filmagens, Walter Salles ainda tinha dividas n&o s6 quanto ao ‘2° ato’
do filme (...), mas também estava inseguro em relacdo ao comeco da histéria”>° Aliés, até
guase o fim das filmagens, o diretor, num conflito interno, questionara varias vezes a forma
como comega o filme.

Tenso com uma possivel fata de materiad bruto no momento de edicéo do filme, o
diretor filmou muitas cenas de festas populares, “mas no decorrer da montagem final do
filme, Walter se deu conta de que essa preocupacdo havia sido excessiva, € a maior parte
desse material acabou sendo descartada.”®°. Dentre os in(meros cortes encontra-se um, em
especial: a cena gravada por rezadeiras, moradoras proximas das locacdes, que tiveram
treinamento de voz e que dariam o tom de semelhanca entre o livro e o filme, na opinido de
Ismail Kadaré. Para ele, “a origem da tragédia estaria nos cantos funebres enunciados por
rezadeiras profissionais nos enterros da Grécia antiga. As rezadeiras nordestinas ganhariam

52 |bidem. p. 212.
%3 |bidem. p. 212.

> BUTCHER, Pedro, MULLER, Anna Luiza. Abril Despedacado: histéria de um filme. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2002. p. 76.

% |bidem. p. 124.

*% |bidem. p. 178-179.
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voz fundamental em sua adaptacdo.”>’. Estas encenagdes ndo estavam planejadas no roteiro,
mas Walter Salles, a época, asjustificou —* %ui em Rio de Contas cenas surgiram de outras,
os planos deram certo, as pessoas gjudaram.”® — sem saber que depois as mesmas seriam
cortadas por ele proprio.

Ao longo das filmagens, o diretor vai dando énfase em alguns personagens, mudando as
relacbes de outros, afastando-se do romance de Kadaré, mas mantendo a idéia central do
enredo. O diretor deixa claro para Kadaré que seria impossivel fazer uma transposicéo literal
do romance™® e com isso percebe-se que aidéiainicial do roteiro, que se aproximava mais do
livro, deixa agora de ser 0 eixo central para o trabalho de toda a equipe.

Walter Salles menciona que o fato de ser um profissional oriundo dos documentérios o
obrigou a desenhar o filme na cabegca antes de concebé-lo dada a sua dificuldade para
dramatizar. A dificuldade confessada pelo proprio diretor para lidar com atores se materiaiza
no menino Ravi Ramos Lacerda, que interpreta o personagem Pacu. Mais para o fim das
filmagens, Ravi tera o auxilio de outros atores, principalmente de Luiz Carlos Vasconcelos,
para criar algumas dramatizacOes exigidas ha sua atuacao.

Toda a explanagdo de acontecimentos nos bastidores de Abril Despedagado se insinua
para um obj eto de investigacdo: o roteiro de cinema.

A publicacdo do texto de encenacdo do filme em Abril Despedacado: histéria de um
filme, numa edicdo de luxo contendo fotografias e a histéria do filme suscita algumas questdes
e discussoes.

A primeira delas diz respeito as modificagdes inevitaveis sofridas pelo roteiro, pois
sabemos que, num razoavel numero de filmes, principamente no cinema fora da grande
industria hollywoodiana, sempre ocorre um minimo de ateragdo no texto pré-concebido (segja
pela dificuldade ou incapacidade do ator em suafala, sga pelainadequacdo das locactes, sgja
simplesmente por vontade do diretor ou por diversos outros motivos). Sendo assim, o roteiro
como produto final é ndo sd 0 que havia antes do inicio das filmagens, mas também produo
de todo o processo ocorrido nas locagdes do filme. Pergunta-se, entdo, se o filme é o resultado
do roteiro ou se o sentido € o inverso, o roteiro €, em alguns casos, o resultado de um filme.

A segunda opcéo — o roteiro como resultado do filme — é a mais interessante quando se
analisa o livro de Pedro Butcher e Anna Luiza Miller. Diante de tantas modificagGes no
roteiro do filme, a questéo latente € sobre o grau de comprometimento do filme com o roteiro
inicial. A “infidelidade” cometida por Walter Salles justificaria a ndo existéncia de um roteiro
fechado, a exemplo de cineastas que filmavam a partir da propria literatura, sem intermédio
de textos adaptados. Deste modo, 0 Unico motivo para a exigéncia de um roteiro fiel ao filme,
e ndo o contrério, é a publicacdo do texto. Muito mais do que ser coerente com o produto
filme, esse tratamento do roteiro, a arte final, se deve muito também ao fato de que agora ele é
publicavel, ndo podendo ter o aspecto de um material de transicdo (concepcdo primeira do
roteiro) com correcoes e ateracbes expostas ao leitor daquele livro-roteiro. Ele deve sim
representar e, de fato, ser uma transcricéo / traducéo do que foi visto natela para o papel.

O projeto editorial de Abril Despedacado: historia de um filme surgiu quando Pedro
Butcher entrevistava Walter Salles no langcamento do filme O primeiro dia e o diretor mostrou
fotos da pesquisa de locacdo que estava fazendo para o proximo filme. Mais tarde, durante o
lancamento de Central do Brasil, em conversa com Sérgio Machado (seu diretor assistente) e
Walter Carvalho, Pedro sugeriu “acompanhar todo o processo de criagéo de ‘Abril” e contar o
‘em torno’ da realizacdo do filme, n&o deixar que essas histérias paralelas se perdessem”®. O
trabalho empreendido foi, entdo, o de um jornalista da érea cinematogréfica. Ou sgja, o carater

>’ | bidem. p. 80.
%8 |bidem. p. 185.
%9 |bidem. p. 79.
%0 Entrevista de Pedro Butcher ao autor, em 06/12/2005.
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gue se pretendeu dar ao livro foi 0 de uma grande reportagem sobre os bastidores do filme
Abril despedacado.

Bastante ambicioso e diferente da proposta de publicagdo de O Invasor, no qual se
disponibiliza para o leitor o roteiro e o romance, com algumas poucas paginas de fotografias,
em Abril Despedacado o grande numero de reproducdes fotogréficas dos bastidores da
producdo e de cenas contidas no filme e outras que ndo foram incluidas € o principa atrativo
da publicacdo que se quer uma histéria do filme.

Com uma tiragem de 3.000 exemplares, tendo ja vendido cerca de 2,1 mil°~, neste livro
de 240 péginas, as 66 paginas iniciais sdo dedicadas exclusivamente as fotografias de
excelente qualidade. Depois desta parte, mais 19 fotografias de paginainteira se alternam com
os relatos dos bastidores. Nas péginas que abrigam textos, ha, ainda, em 41 delas, fotografias
ocupando parte do espaco. Finalmente, as 35 péginas finais do livro reproduzem o roteiro que,
como observado, tem todas as falas, indicagbes de posicéo de atores, de luz, de clima, por
exemplo, totalmente correspondentes ao filme que se vé em cinema ou video. Assim, toda a
riqueza de imagens coloca o roteiro numa perspectiva diferente e mais avancada de leitura, no
sentido amplo, e cria um intermediério entre aliteratura e o cinema: uma espécie de literatura
para ser vista e cinema para ser lido.

Um outro papel cumprido pelo livro consiste em reafirmar e justificar o porque de o
filme de Walter Salles ndo ter seguido a risca um roteiro. Ao relatar as dificuldades para se
manter na tela as mesmas tramas tecidas por Ismail Kadaré, em seu romance, Pedro Butcher
torna o leitor um cumplice do roteiro final. Aqui, narrar 0 processo, os bastidores, € tornar
compreensivel o resultado final do filme.

|61

4. Cidade de Deus

Em Cidade de Deus, a comegar pelo romance de Paulo Lins que deu origem a versao
cinematogréfica, dirigida por Fernando Meirelles, ja podemos observar a que se deve parte do
sucesso de bilheteria do filme. Se levarmos em conta um dado histérico, especificamente
relativo a producdo hollywoodiana, na relacdo cinemaliteratura, temos a sétima arte
calcando-se no formato de literatura best-seller e romance de narrativa tradicional. Vera
Figueiredo, citado Borges, analisa este quadro:

Se 0 cinema europeu tendia, entdo, a se afastar do modelo romanesco tradicional, a industria
cinematografica hollywoodiana, voltada para o entretenimento, consolidou-se seguindo padrdes ja
consagrados da narrativa literaria. Dai que Jorge Luis Borges vai afirmar que, com os westerns
“Hollywood, por razdes comerciais, naturalmente, salvou a épica, num tempo em gue 0s poetas
tinham esquecido que a poesia comegou pela épica’. Assim, quando no pds-guerra, as artes
buscavam se rvitalizar, retomando algumas propostas das chamadas vanguardas histéricas, a
vertente norte-americana da producdo cinematogréfica confirmava sua vocacdo de herdeira da
narratividade que a literatura renegava e da figuracéo que as artes pléasticas rejeitavam — o carater
industrial do cinema acabava por reafirmar a dimensdo popular de sua estética, o que o levava a
buscar solucdes de sucesso ja comprovado pelaliteratura narrativa de tipo tradicional .52

Ainda segundo Vera Figueiredo:

Ao deslizamento do best-seller para as telas, 0 mercado editorial, ao longo da segunda metade do
século XX, parece responder com o esforco para criar best-seller a partir das telas. Esse
movimento ndo se restringe somente ao caso de relangcamento de romances adaptados, mas se

61 Entrevista de Pedro Butcher ao autor, em 06/12/2005.

2 FIGUEIREDO, Vera Lucia Follain de. Mercado editorial e cinema: a literatura nos bastidores. Revista
Semear, Rio de Janeiro, n. 11, 2005.
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estende, cada vez mais, a publicacdo de roteiros, fazendo lembrar as iniciativas dos editores que,
no inicio da modernidade, acabaram por alterar as relacdes entre teatro e literatura. ®3

Assim, congtituimos, através dos exemplos citados, uma relacéo reciproca entre as
citadas artes, em que, se por um lado o cinema faz uso de uma literatura tradicional que
costuma ser garantia de sucesso em meio ao grande publico, ele também retribui 0 sucesso
nas telas através do estimulo de espectadores avidos em se tornarem também leitores do texto
de origem, em decorréncia do bom resultado no audiovisual. E dificil, portanto, sentenciar se
se trata de um filme que € a extensio do livro ou o contrério. E preferivel tomar o exemplo
como um deslizamento do enredo e da trama por linguagens diversificadas que possibilitam
leituras idem.

Deste modo, indagamo-nos a respeito do romance, que antes deste advento filmico era
visto como fim em si, e agora tem sua perspectiva alterada para “ ganhar as telas’, no processo
de se tornar texto-base. Cabe retomar o exemplo dado por Rubem Fonseca, em O selvagem da
Opera, sobre o trabalho de adaptacdo para o cinema do romance Guerra e Paz, de Tolstoi.
Nele, 0 que seria um simples trabalho de adaptacdo tornou-se uma tarefa de Hércules dado o
volume de informagBes da trama produzido por Tolstoi, sendo para tanto necess&ria a
presenca de seis roteiristas a fim de destrinchar o livro e transformé 1o em roteiro. Também
Cidade de Deus, para chegar ao resultado final, teve nada menos que doze versdes diferentes
de roteiro a0 longo de quatro anos, sem contar as revisdes que foram feitas durante as
filmagens. N&o se pretende, no entanto, emitir o julgamento de que Cidade de Deus e
tampouco Guerra e Paz se tratam de obras intermediarias em via de serem adaptadas para o
cinema, porém se faz necess&rio observar a linha ténue entre um texto-argumento para o
cinema e determinadas producdes literarias.

Rubem Fonseca, partindo da idéia do caréter transgressor de O selvagem da Opera,
gue é catalogado como omance, mas também é concebido desde o inicio como um texto
repleto de informacdes para facilitar a feitura do roteiro para o cinema, afirma que toda
literatura poderia, entdo, ser considerada como texto basico para um filme, porque, como diz
o narrador, “ao contrario de um script (ou de um soneto, ou de uma bula de remédio, ou de
uma receita de cozinha) que tem suas rigidas regras de elaboracéo, o texto basico de um filme
pode, deve mesmo, ser escrito com abundancia de informacfes, dentro de uma estrutura
flexivel, pois quem sairia ganhando sdo os roteiristas e diretores, que dispdem de mais dados
para o seu trabalho.”®*

Nao atoa, € freqliente o nimero de escritores de romances que empreendem a dificil
tarefa de escrever um roteiro, na qual € preciso, segundo Jean-Claude Carriére, ter talento, o
dom da invencdo, técnica, entre outras qualidades literarias, além de saber que tudo o que for
escrito tera um custo para ser produzido. A relacdo, por vezes conflituosa, entre a profisséo de
escritor e a de roteirista € abordada em “ O desprezo” (1963), por Jean-Luc Godard, ao narrar
a histéria de um escritor de romances policiais que aceita o convite para adaptar A Odisséia
de Homero. Depois de inlmeras brigas decorrentes da intromissdo do produtor no roteiro, o
escritor admite que prefere escrever encenagdes para o teatro. Na verdade, o que justifica o
seu trabalho no cinema, segundo ele proprio, € a remuneracdo de 10 mil dolares que ele ndo
ganhara escrevendo romances. Godard, conhecido por desbravar e problematizar através da
metalinguagem midias diferentes, realiza um simulacro da realidade e nos faz perceber que o
trabalho coletivo que da sustento ao escritor também confina e tolhe a sua total liberdade.

Entretanto, essa tentativa do cinema de se legitimar através da literatura e dos escritores
para contar uma histéria tem produzido, para além do debate da linguagem nestas artes,

63
Idem.
%4 FONSECA, Rubem. O Selvagem da Opera. S&o Paulo: Cia. das Letras, 1994. p. 32.
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mudancas de maior propor¢cdo ja que afetam o mercado editorial, que tem procurado
estabelecer a intimidade do leitor com o roteiro impresso, tratado estrategicamente como um
tipo de literatura®®. Ha& ndo sd um trabalho de preservacdo cultural para salvar o roteiro do
esguecimento, mas também uma finalidade mercadolégica que movimenta as rotativas e,
consequientemente, o caixa das editoras.

O caso de Cidade de Deus é um exemplo ainda mais abrangente para se pensar na
guebra de fronteiras entre as diversas formas de comunicagdo. Cidade de Deus, de Paulo Lins,
gerou um filme, uma nova edi¢é&o do proprio romance, a publicacéo do roteiro e as histérias
dos bastidores do filme, aém de uma série de televisdo, Cidade dos homens — produzida por
Fernando Meirelles e com a participacdo de atores do elenco de Cidade de Deus — num
formato estético semelhante ao do filme.

Em Cidade de Deus. o roteiro do filme, publicado pela editora Objetiva, o diretor
Fernando Meirelles narra a primeira leitura que fez do romance, “Quando terminei as 600
paginas da leitura, eu jatinha a relacdo de locagbes e personagens anotadas na contracapa, ja
estava completamente envolvido na produc&o.®®”, e conta que a principio n&o cogitava aidéa
de adaptar o livro. Outra estratégia utilizada para “ganhar” o leitor e coloca-lo a par do
trabalho e da autenticidade do filme é citar Paulo Lins como sendo consultor na reconstituicao
do romance nas telas. Desta forma, ganha-se respaldo literario no filme, que, por sua vez, da
maior credibilidade ao roteiro que serd publicado. Meirelles faz questdo de frisar também que
“as véér?ias versdes de Cidade de Deus estdo disponiveis nas bibliotecas da ECA/USP e da
Faap™™".

Neste livro — que contém os comentérios de Fernando Meirelles, o roteiro de Braulio
Mantovani e a organizacéo de depoimentos e a pesquisa de imagens feitos por Anna Luiza
Muller — temos um caso semelhante ao de Abril despedacado: histéria de um filme, ainda que
este Ultimo tenha uma proposta, explicita ja no titulo, de se aprofundar nos bastidores do
filme. Fernando Meirelles assinadla que decidiu dividir a histéria em trés fases e chega a
explicar alinguagem cinematogréfica aplicada em cada fase, como na primeira parte do filme,
denominada “Anos 60"

Uma cinematografia classica. A Cidade de Deus é apresentada em planos gerais com suas casas
organizadas, sempre em perspectiva e com horizonte. A camera permanece estatica em tripés au
carrinhos. Os enquadramentos nunca fecham além do plano médio. A lente basica usada é uma 40
milimetros. Cenas diurnas, em exterior, predominam. O tom é quente e o contraste mais baix0.%®

O trecho acima ndo faz parte do roteiro original do filme. Ele cnstitui uma série de
indicacdes para a compreensao do leitor, que pode, com esses dados visuais, construir o filme
e compreender melhor a razéo de se ter optado por usar um determinado plano de camera e
n&o um outro.

Em dado momento do roteiro, para mostrar “que na favela ndo existem apenas bandidos
e traficantes de drogas’ a equipe criou minibiografias de pessoas que ndo tiveram nenhuma
relacdo com o trafico e mesmo assim eram assassinadas inexplicavelmente. Estas sequiéncias
foram filmadas, mas n&o fazem parte do resultado final, como explica Fernando Meirelles:

% Ver a esse respeito FIGUEIREDO, Vera Llcia Follain de. Mercado editorial e cinema: a literatura nos
bastidores. Revista Semear, Rio de Janeiro, n. 11, 2005.

6 MEIRELLES, Fernando, MANTOVANI, Braulio. Cidade de Deus o roteiro do filme. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2003. p. 9.

67 MEIRELLES, Fernando, MANTOVANI, Braulio. Cidade de Deus o roteiro do filme. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2003. p. 11.

%8 | dem. p. 20.
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Nesta versao impressa do roteiro vocé vera quatro depoimentos (ver paginas 45, 56, 126 e 144).
Elas acabaram fazendo falta ao filme, que ficou muito centrado na vida dos traficantes. Mas o
filme ndo poderia se estender para sempre. Entre ser fiel & minha concepgdo original ou respeitar o
limite da paciéncia do espectador, fiquei com a segunda opg&o.%°
Em seguida, as cenas cortadas sdo “mostradas’ — o texto e uma fotografia — como se
fizessem parte do roteiro, acrescentadas do titulo “cena cortada na montagem”. Sobre o corte
de cenas, o diretor de Cidade de Deusjustifica a deciséo:

Da primeira versdo do roteiro até a décima segunda, quase 50 péaginas foram cortadas. Cairam
personagens e tramas. Mesmo assim, o primeiro corte do filme ficou com quase trés horas e
precisei eliminar 48 minutos. Neste processo, novas cenas € Ooutros personagens também
desapareceram. Algumas das segiiéncias eliminadas na montagem, por estarem na versao final do
roteiro, foram mantidas neste livro (como vocé veréa nas paginas 61 e 62) (...) Mesmo com toda a
importancia dramatica, tivemos que cortar. A sala de montagem quando chega a este ponto € um
dos lugares mais cruéis paraum diretor. "°

Em outro trecho do livro, Fernando Meirelles, ao afirmar que “60% dos dialogos néo
estavam no roteiro final, nasceram do improviso”, nos coloca diante de questBes ja discutidas
por Jean Claude Carriére, como, por exemplo, a paralisacéo e o bloqueio da inventividade que
tem um ator quando esta diante de uma folha, com todos os seus didlogos ja prontos. Assim, 0
diretor faz um paralelo da criacéo das falas dos atores, em Cidade de Deus, ao improviso dos
musicos de jazz.

N&o obstante, temos, apds o0 lancamento do filme, um roteiro que nada tem de
improviso. Pelo contrario, até mesmo as falas improvisadas pelos atores foram incorporadas
Ccomo escrita no roteiro. Temos, entdo, o roteiro como produto primeiro do filme, aquilo que
deu origem ao audiovisual, e, a0 mesmo tempo, o roteiro comercializado como uma espécie
de pos-filme.

Na esteira do pés-filme, curiosamente, o romance homdnimo gue deu origem ao filme,
agora esta incluido num conjunto de reminiscéncias de Cidade de Deus. Ndo bastasse a
semelhanca que, naturalmente, o romance guarda com atrama do filme, o escritor Paulo Lins,
reeditou a versdo de 1997, pela Companhia das Letras, e relancou o livro, pela mesma editora,
com o numero significativamente inferior ao da primeira edicdo. O romance, que antes
terminava na pagina 548, agora comporta 401 péginas da narrativa, que foi enxugada.

Ja podemos enxergar alguns dos motivos que levaram Paulo Lins e a Companhia das
Letras a reeditarem o romance. Um deles é a projecéo que o filme deu ao livro. Neste ponto,
Vera Figueiredo ilustra o caso e uma publicidade do livro O jardineiro fiel, de John Le
Carré, veiculada no jornal com a seguinte frase: “O livro que foi parar no cinema por um
brasileiro. Agora pode parar em suas maos’. Ora, 0 gue se observa no exemplo citado € que o
romance € levado a reboque da grande campanha de marketing feita para o filme O jardineiro
fiel, de Fernando Meirelles.

Em nosso caso, o sucesso do filme — Cidade de Deus teve 3,3 milhdes de espectadores
nos cinemas do pais’* — parece deixar em aerta a editora e o escritor, j& que um romance de
quase 550 péaginas n3o € lido facilmente pelo publico médio. E preciso que se torne palatavel
e fluida a leitura do romance. Por outro lado, 0 que se obtém com a reducdo do numero de
paginas € um romance mais proximo ao roteiro e, corseqlientemente, ao filme. Se Fernando

9 MEIRELLES, Fernando, MANTOVANI, Braulio. Cidade de Deus o roteiro do filme. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2003. p. 44.

""MEIRELLES, Fernando, MANTOVANI, Braulio. Cidade de Deus o roteiro do filme. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2003. p. 60.

"L BUTCHER, Pedro. Cinema brasileiro hoje. Sao Paulo: Publifolha, 2005. p. 55.
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Meirelles comporta em um Unico personagem o caréter de trés, conforme ele préprio afirma,
Paulo Lins suprime pardgrafos que contenham peguenas histérias que complexificam a trama
de Cidade de Deus. Na segunda edicdo, ficou de fora, dentre outras muitas historias, a
primeira batida policia feita na Cidade de Deus, narrada entre as paginas 91 e 94 da primeira
edicdo. Ta como o filme, a nova edicdo do romance se exime de contar pormenores da
origem do bairro, como vemos ro trecho a seguir:

L& pelo Novo Mundo, entraram cinco viaturas da Policia Militar. Pela Estrada do Gabinal,
passaram dez camburBes e um caminhdo em direcdo a Cidade de Deus. Pela Estrada dos
Bandeirantes, vinte camburdes e dois caminhdes com 0 mesmo destino. Era a primeira blitz no
novo bairro, que figurava nas manchetes dos jornais constantemente. Jacarepagué tornara-se um
bairro violento desde a finalizagdo do conjunto habitacional. Os assaltos, estupros e
arrombamentos repetiam-se dentro e nas imediacdes de Cidade de Deus.”

Em outro trecho, a supressdo de uma cena de violéncia parece apontar para o desgjo de
gue se lela o romance e visualize o filme. N&o fosse isso, em nada mudaria manter uma cena
em que uma grévida € estuprada na reedicdo do romance. Reedi¢des na literatura ndo tém o
habito freqliente de fazer modificacBes no texto num espaco de tempo téo curto (sdo cinco
anos entre as duas publicacdes). Além da cena do estupro implicar numa possivel falta de
identidade do livro com o filme, ja que ela ndo esta presente na versdo cinematogréfica, ha
ainda o pudor da imagem, tratado no caso de O selvagem da épera, quando Rubem Fonseca
problematiza a diferenca entre o narrar por meio de palavras e pelas imagens.

No entanto, a tentativa de buscar identidade com o filme produziu um resultado
ironicamente inverso. A projecdo do filme Cidade de Deus que € “baseado em histOrias
reais’, segundo o roteiro e os créditos finais, chamou a atencéo dos que estavam incluidos
nesta histéria real e fez com gue Paulo Lins tivesse que modificar 0 nome de quase todos o0s
personagens devido aos processos judiciais movidos pelas pessoas que foram retratadas na
tela. A segunda edicdo do romance, que procurou proximidade com o filme, curiosamente,
tem entdo os nomes dos persoregens diferentes da versdo cinematografica. Os nomes
originais se encontram no filme e na primeira edi¢éo do livro, desconhecido por grande parte
do publico até o langcamento do filme.

Uma outra estratégia bastante usual na literatura que é adaptada para o cinema e
depois relancada é chamar a atencdo para a versao audiovisual daquele livro ja na capa. Em
Cidade de Deus, ha na capa uma tarja de cor laranja com a seguinte frase: “Romance que
inspirou o filme dirigido por Fernando Meirelles em edicdo revista pelo autor” e, preenchendo
metade da capa, ha uma foto do personagem Busca:Pé, o adolescente fotdgrafo que narra toda
a histéria no filme.

Deste modo, o romance de Paulo Lins traga um novo caminho e propde uma nova
leitura a partir do filme de Fernando Meirelles. E o filme, criticado em alguns momentos pela
narrativa naturalista e estereotipada, consegue, através da publicagdo do roteiro e dos
bastidores, contar uma outra histéria, o ‘por tras das cameras'.

Como se pbde concluir, o fendmeno editoria analisado confirma a tendéncia
contemporanea no sentido de romper as fronteiras entre diferentes linguagens e campos de
producdo cultural. No caso dos objetos dessa pesquisa, essa tendéncia se reflete também no
movimento pendular entre um cinema que quer ser lido e uma literatura que quer ser vista. A
intersecdo entre 0s mercados cinematogréfico e editorial parece apostar em um nicho
consumidor composto de estudiosos da comunicacdo e das letras, sem perder de vista a
ampliacdo do numero de leitores de obras literérias, em funcdo da publicidade que as
adaptacOes cinematograficas conferem a literatura, e a criagcdo de um publico leitor de textos

"2 LINS, Paulo. Cidade de Deus S3o Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 91.
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hibridos que lancam méo de imagens (fotografias dos filmes), e elaboram um enredo a partir
do proprio processo de readlizacdo da obra cinematogréfica, narrando histérias dos bastidores.
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