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l. INTRODUCAO

Diante de transformacdes capitais ocorridas na virada do século XX para
0 XXI, no ambito da arte e do pensamento, o conceito tradicional de adaptacéo
literdria para o cinema é cada vez mais questionado. O estatuto da arte,
tracando para si mesma novas fronteiras, exige uma reformulacdo no que se
refere & interpenetracdo dos campos artisticos. E certo que sempre houve, por
toda a histéria, influéncias muatuas entre os meios artisticos. Mas atualmente,
este dado radicalizou-se a tal ponto que a compreensdo das propostas
estéticas contemporaneas exige que se va aléem da superficie, recorrendo a
teorias mais abrangentes. A nocao tradicional de fidelidade, quando se trata de
adaptacao, € antiquada, pois ndo ultrapassa uma rigidez respeitosa demais aos
canones. Exigir fidelidade tem sido, em muitas instancias, exigir produtos finais
analogos. Esta proposicdo falha em suas proprias pretensfes, pois ndo ha
signos analogos entre os meios. Exigir fidelidade, por outro lado, também tem
sido exigir um aprisionamento ao autor original, como se fosse passivel a sua
ressurreicdo em um outro tempo e outro meio.

Por mais que as adaptacdes literarias e teatrais para o cinema deixem
ostensivamente claras a confluéncia destes trés meios artisticos, para pensar a
adaptacdo, ou melhor dizendo, a transcriacdo, € preciso ir além da idéia de
uma simples influéncia mdtua que estes meios exercem entre si. Sobretudo o
cinema, que até meados da década de 20 era visto pela burguesia como nada
além de diversdo popular, enquanto buscava afirmar-se como meio de
expressao artistico — “a sétima arte” — recorreu a literatura e ao teatro para
consolidar uma linguagem narrativa cinematogréfica. Por outro lado, a invengéo
do cinematografo no final do século XIX transformou também as linguagens
narrativas dos demais meios, principalmente do teatro e da literatura, que
aglutinaram tracos especificos da linguagem cinematografica, buscando,
sobretudo, atualizarem-se, acompanhando 0s novos ritmos impostos pela
modernidade, nos grandes centros urbanos. Tal confluéncia de midias entre
teatro, literatura e cinema, que se fez presente ja na instauracdo da linguagem
cinematografica de narrativa classica, e que, ainda assim, permeou toda
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potenciais do meio, tem caracteristicas mais particulares na
contemporaneidade.

A invencdo dos irmdos Lumiére foi, a principio, usada sem propdsitos ou
finalidades artisticas, muito mais como um método de registrar um
acontecimento, uma paisagem ou um estilo de vida. A investigacdo de suas
especificidades veio, em um primeiro momento, pelo nome de George Méelies,
de origem teatral, que foi buscar realizar com o0 cinema as magicas de
ilusionismo que eram impossiveis no palco.

Poucos anos depois, na década de 20, D.W. Griffith, aproveitando
signos cinematograficos que ja vinham sendo utilizados durante os primeiros
anos do cinema, recorreu a literatura de Charles Dickens para estabelecer
técnicas de montagem linear, enquadramento e simbolismos. De acordo com
Eisenstein, os procedimentos da narrativa griffithiana e de sua diegése ja
existiam na obra do escritor inglés, e o mérito do primeiro grande nome do
cinema americano foi o de ter estabelecido um grupo de cdédigos que
exploravam as especificidades do cinema. Ja havia, na prépria instauracdo da
linearidade narrativa do cinema uma semelhanca estilistica, tanto da posicéo
do narrador quanto da finalidade discursiva, com a literatura. A montagem
paralela, que por muito tempo foi pensada como especificidade
cinematografica, segundo Eisenstein, ja existia na literatura americana de
Dickens, que estilistica e tematicamente confluia em muito com o primeiro
modelo do cinema norte americano: “Disto, de Dickens, do romance vitoriano,
brotam os primeiros rebentos da estética do cinema norte-americano, para
sempre vinculada ao nome de David Wark Griffith”. (Eisenstein, 2002, p.176)

Por outro lado, ainda nas primeiras duas décadas do século XX, um
cinema italiano silencioso se diversificava deste primeiro cinema americano
filmando as cenas em tempo real, recusando a fragmentacédo espaco-temporal
da montagem griffithiana e, por sua vez, procurando no tratamento da cena
teatral um meio de dramatizacdo da cena cinematogréafica, o que mais tarde
encontraria uma forma mais propriamente cinematografica no neo-realismo.
Este primeiro cinema italiano, porém, também precisou recorrer a artificios
literarios para estabelecer relacdes entre as cenas. Pode-se observar que a
coesao interna destas narrativas acontecia pelos intertitulos que entremeavam

as cenas, ou seja, pela palavra escrita.



Até mesmo Sergei Eisenstein, primeiro grande tedrico do cinema, teve
sua iniciacao artistica no teatro construtivista russo. O cultuado diretor e critico
chegou a afirmar que o cinema construtivista, para onde voltou seus estudos a
partir da década de XX, sucedeu o teatro russo que, com o avan¢o das
tecnologias no palco, deixou enfraquecer a encenacao e os simbolismos gesto-
textuais proprios a cena teatral. Francois Albera relata como o cineasta russo
sobrepss o cinema ao teatro (Albera, 2002, p. 241). Albera lembra que sobre a
peca Mascara de G&s, Eisenstein declarou: “as turbinas e o plano de fundo da
fabrica apagavam os ultimos restos de maquiagem e de figurino de teatro. No
meio das maquinas reais, 0s acessorios tornaram-se ridiculos. A encenacao
era incompativel com o odor acre do gas.” “Tendo chegado a este ponto critico,
NOsso teatro terminou e tornou-se cinema”, disse ainda Eisenstein.

Os estudos do construtivismo russo também se voltaram para a literatura
e desenvolveram uma gramatica da linguagem cinematografica apoiada na
montagem, no corte enquanto principal fonte dramatica do cinema. Eisenstein
viria a se tornar, junto a Pudovkin e Vertov, o principal nome desta vertente de
criticos. Em seus textos, o diretor e tedrico defendia a soma de planos — cada
plano retirado de objetos reais dotados de significacdo — e a justaposicdo que
resultaria em um discurso cinematografico. O objeto de estudo da critica
cinematografica passava a ser a montagem e as relacdes dialéticas e
arbitrarias que o autor poderia compor. E sabido que Eisenstein se inspirou na
poesia de Maiakovski e, segundo Andrei Tarkovski, foi nas poesias japonesas,
os Hai Kais, que o construtivista russo encontrou a base de sua teoria da
montagem. “Eisenstein via nesses tercetos o modelo de como a combinacéao
de trés elementos separados é capaz de criar algo que € diferente de cada um
deles.” (Tarkovski, 2002, p. 76)

Tarkovski, porém, caminhou em um sentido oposto ao da fragmentacéo
espaco-temporal de Griffith e da nogédo eisensteiniana da montagem como
principio ordenador da dramaticidade e do discurso cinematografico, afirmando
que, “uma vez que esse principio ja se encontrava no hai cai, é evidente que
ndo pertence exclusivamente ao cinema”, sendo outra a caracteristica mais
bésica da arte cinematografica.

Tal divergéncia levou Tarkovski a retomar as narrativas em fluxo de
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opondo-se ao construtivismo russo no que se refere a formacdo de um
discurso:

Proust também fala da construcdo de “um vasto edificio de
memaorias”, e creio ser exatamente esta a funcdo do cinema,
que poderiamos definir como manifestacdo ideal do conceito
japonés de saba. Afinal, ao dominar esse material inteiramente
novo — 0 tempo — o cinema se torna, no sentido mais pleno,
uma nova musa. (Tarkovski, 2002, p. 67)

O surgimento do cinema foi, por sua vez, influenciar os demais meios
artisticos, sobretudo o teatro em um primeiro momento. O critico e fildsofo
alemao Walter Benjamin, afinado com as propostas do teatro épico de Bretch,
ja defendia tal posicionamento de assimilacdo das caracteristicas do novo meio
como forma de modificar as relacbes da obra de arte com o espectador: “As
formas do teatro épico correspondem as novas formas técnicas, o cinema e o
radio. Ele estd situado no ponto mais alto da técnica“, exemplifica Walter
Benjamin. E acrescenta:

Se o cinema impds o principio de que o espectador pode entrar
a qualguer momento na sala, de que para isso devem ser
evitados os antecedentes muito complicados e de que cada
parte, além do seu valor para o todo, precisa ter um valor
proprio, episédico, esse principio tornou-se absolutamente
necessario para o radio (...) O teatro épico faz 0 mesmo com o
palco. (Benjamin, 1996, p. 83)

A nocdo de enquadramento e espaco fora-do-quadro trouxe para o
teatro novos signos dramaticos, apesar das significacées distintas que tiveram
quando foram assimilados. A gestualidade grandiloqiiente que o cinema
silencioso desenvolveu e o conjunto de signos que os atores emitiam nas telas
foi apropriado pelo teatro de forma téo significativa que este método de atuacao
logo se transformou em um jargéo popular — chama-se de “atuacao teatral” os
exageros de performance de um ator de cinema quando, na verdade, foi o
cinema que primeiramente unificou estes signos de gestos dos quais um teatro,
até entdo de gestos timidos cuja for¢ca de dramatizagdo se encontrava no texto,
se apropriou.

O texto literario também foi procurar no cinema, no momento em que
este comecava a esbocar suas especificidades, formatos narrativos

condizentes com a nova percepcao de tempo que este meio de expresséo



artistica inaugurava. Desde entdo, a nocdo de que O cinema seria 0
instrumento perfeito para retratar a vida urbana moderna e as mudancas sécio-
culturais do século XX levou a literatura a repensar sua logica narrativa,
buscando romper com a seqUéncia linear que a tiranizava a maior parte das
obras. Sobre este processo, Vera Lucia Follain de Figueiredo afirma:

Naquele momento, de intensa interpenetracdo entre as artes, 0s
recursos da linguagem cinematografica servem de estimulo ao
propésito de renovacdo do texto literario que tenta escapar da
tirania da sequéncia linear, buscando o efeito de simultaneidade
préprio da imagem. (Figueiredo, 2007, p. ???)

As inovacbes da década de 40 e o cinema sonoro fizeram com que a
indUstria americana buscasse escritores famosos da época para escrever 0S
dialogos dos filmes. Logo se percebeu a distincdo objetiva entre o dialogo
literario e o dialogo do roteiro, este segundo exigindo um realismo estrito
inerente a fala cinematografica, em contraponto a gramatica do dialogo literario.
Tal caracteristica intrinseca ao cinema seria mais tarde assimilada pela
literatura, no uso de uma linguagem mais corriqueira, repleta de girias e
sonoridades particulares. Jean-Claude Carriere destaca a problemética que a
tentativa de usar o dialogo refinado da literatura trouxe para a linguagem
cinematografica:

Alguns historiadores falam até num declinio simultdneo da
linguagem cinematografica, como se o uso do dialogo de
maneira prédiga e as vezes excessiva predispusesse 0S
diretores a preguica, suprimindo a necessidade de tomadas
poderosas, compactas, luminosas e emblematicas, cada uma
das quais — em grandes filmes mudos de Fritz Lang a Buster
Keaton -, alguns anos antes, parecia conter o filme inteiro.
(Carriere, 1995, p. 47)

A nouvelle-vague, movimento francés da década de 60, ¢ atribuido o
enfraquecimento da autonomia dos roteiristas nos filmes, afirmando-se, a partir
dela, a nocdo do diretor como auténtico autor cinematografico. Porém, nao se
pode dizer que diretores como Jean-Luc Godard, Francois Truffaut e Alain
Resnais se posicionaram a favor de uma ruptura com a literatura: pelo
contrario, recorreram igualmente a palavra na busca de um cinema auténtico.
Godard, ja em seu primeiro filme Acossados, utiliza da palavra escrita para o
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cinema, que sdo como ‘animais realistas: s6 créem no que véem’ e questiona a
verdade da imagem, abrindo, conseqientemente, outras possibilidades de
narrativa, além da visual.” O que Godard faz neste filme, e por todo o resto de
sua carreira, € se posicionar contra o realismo hollywoodiano, colocando a
imagem cinematografica no mesmo patamar narrativo da palavra e do som, de
modo que ndo mais a verdade esta na imagem em movimento.

No Brasil, mesmo nos anos de baixa produtividade, entre 1913 e 1920,
encontravam-se adaptacdes literarias no precario cinema nacional. Em uma
época em que a distribuicdo era dominada pelo setor estrangeiro, sobretudo o
cinema italiano, a producdo brasileira estagnara quase por definitivo. Os
poucos filmes produzidos demonstravam insuficiéncias perante o
aprimoramento técnico do cinema estrangeiro, e encontravam dificuldades nas
salas de exibicdo. Nao existia mais o vinculo inicial entre exibicdo e producdo,
e as producbes brasileiras, que esteticamente buscavam, até entdo, se
aproximar deste cinema estrangeiro, acabaram por adquirir um carater de mera
complementacdo nas exibi¢cdes, raras vezes tendo oportunidades dentre a
crescente quantidade de filmes importados que chegava as salas do inicio do
século.

Colocado a margem e na impossibilidade de competir com a qualidade
técnica do cinema estrangeiro, o cinema nacional buscou afirmar-se na procura
de uma identidade distinta — um cinema brasileiro. E nos romances tradicionais,
como Inocéncia, O Mulato, Ubirajara, dentre outros, que este primeiro cinema
brasileiro buscara sua identidade nacional, abordando questdes da cultura
brasileira, proposta que, mais tarde, por caminhos diversos, aproximaria o
cinema novo do modernismo. Sobre este primeiro cinema entre 1913 e 1920,
Maria Rita Galvao afirma:

Na impossibilidade de imitar convincentemente, comeca entao a
procura de um cinema que, de algum modo, atraia o publico por
ser diferente do estrangeiro: um cinema brasileiro. O
desenvolvimento temético da produgcdo nacional claramente
indica esta preocupacdo: o grosso da producédo se baseia em
adaptacdes de romances tradicionais, em temas que enfocam o
indio ou os costumes tipicos do interior brasileiro, e na
encenacdo de episodios historicos. (Galvao, 1987, p.26)

Em 1955, Nelson Pereira dos Santos realizou o filme manifesto do

movimento que depois seria conhecido como Cinema Novo, Rio Quarenta



Graus, no qual o proprio autor afirmou ter se influenciado pela literatura de
Jorge Amado e nas tematicas da favela e da criangca abandonada téo
presentes na obra do escritor. O filme assimilou o neo-realismo de Vittorio de
Sicca e Roberto Rosselini em seu carater de olhar realista, cAmera documental
na mao, filmagens externas, néo-estilizadas, e a proposta de trazer a luz a
realidade social do pais. O autor optou pela néo-linearidade, através de uma
narracdo fragmentaria e descontinua, por crer que € desta maneira que se
apresenta a realidade imediata. Tal concepc¢ao, segundo Gerhild Reisner, “volta
a nocao joyceana de epifania (...), isto €, ‘o momento de uma apari¢cdo (quando
a realidade aparece, se revela, prestes a ser traduzida em imagem poética, ou
melhor, quando ela ja aparece como uma imagem poética).” (Reisner, 2002, p.
264-265)

Na década de 60, o Cinema Novo iria se aproximar do Modernismo
literario em suas propostas de afirmacao da identidade nacional, antropofagia,
e de elaboracdo de projetos de Brasil através das artes. O desejo de
desenvolver uma expressao artistica que correspondesse a realidade brasileira
levou cineastas como Joaquim Pedro de Andrade, Nelson Pereira dos Santos,
Leon Hirszman, dentre outros, a se espelhar no Modernismo muito mais em
termos de tematica do que estética. Ismail Xavier chama atencdo para a
estreita relacéo entre o Cinema Novo e a literatura:

O diadlogo com a literatura ndo se faz apenas nas adaptacoes,
neste conjunto de filmes notaveis (...) Ele expressou uma
conexao mais funda que fez o Cinema Novo, no proprio impulso
de sua militancia politica, trazer para o debate certos temas de
uma ciéncia social brasileira, ligados a questdo da identidade e
as interpretacdes conflitantes do Brasil como formacao social.
(Xavier, 2001, p.19)

A ficcdo modernista, desde os anos 20, ja propunha uma ruptura com 0s
meétodos narrativos tradicionais que se aproximava do cinema. Ja em 1923,
com Amar, Verbo Intransitivo, Mario de Andrade dava indicios de uma literatura
qgue queria além de dizer, mostrar. O uso das obras literarias de Mario de
Andrade, Graciliano Ramos, e outros modernistas, para adaptacdo ja implica
um posicionamento ideoldgico — suas respectivas mudancas no processo de
traducdo revelam como os cineastas do cinema novo recorriam as obras da

década de 20 a luz das problematicas dos anos 60.
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Joaquim Pedro de Andrade, ja em seu primeiro filme, um documentario
de 1959 sobre Manuel Bandeira, retrata o poeta modernista no seu dia-a-dia.
Em 1965, inspira-se no poema “O negro amor de rendas brancas” de Carlos
Drummond de Andrade, para realizar O Padre e a Moca, homenagem a seu
professor Robert Bresson e o filme Diario de um Paroco de Aldeia, igualmente
adaptacdo literaria. Quatro anos depois, filmou Macunaima baseado no
romance homoénimo de Mario de Andrade. Buscando atualizar o significado de
tais obras literarias, transpondo-as para um outro periodo histérico, Joaquim
Pedro de Andrade inaugurou no cinema um debate sobre a identidade nacional
que até entdo se encontrava somente na literatura, elucidando questdes
distintas daquelas que os romances modernistas desejavam elucidar: “Se a
questdo modernista era a da independéncia cultural”, explica Heloisa Buarque
de Hollanda, “o Cinema Novo, ou melhor, o contexto histérico dos anos 1960
acrescentaria o social e o econdmico como questdes decisivas para um
pensamento sobre o Brasil.” (Hermanns, 2002, p. 247)

Ainda sobre a filmografia de Joaquim Pedro de Andrade, o diretor, ao
adaptar obras modernistas da literatura brasileira, propds ao cinema um
movimento de antropofagia semelhante aquele que a literatura modernista
havia realizado anos antes, partindo do principio de que 0s escritores
modernistas deveriam ser “considerados como fundadores da cultura brasileira”
(Hermanns, 2002, p. 245).

Tal confluéncia entre o0 meio literario e o0 meio cinematografico tem novas
caracteristicas na atualidade. Esta pesquisa buscara se aprofundar na relacéo
gue hoje se estabelece entre cinema e literatura , tendo como objeto de analise
a obra de Beto Brant, cineasta contemporaneo cujos filmes se realizam no

contexto das mudancas que afetaram o paradigma estético da modernidade.
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Il. Sobre a Nocédo de Adaptacéao

Antes de desenvolvermos a analise da relacao filmica-literaria das duas
obras selecionadas — O Invasor e Crime Delicado, ambas dirigidas por Beto
Brant — e, através desta, refletir sobre algumas das especificidades e
problematicas da interseccdo midiatica, sera necessario discutir conceitos-
chaves, ja presentes no amplo debate existente sobre o tema da traducéo entre
meios.

Nas ultimas décadas perde forca a idéia tradicional de adaptacéo,
porque ja ndo existe uma demanda em termos do grau de fidelidade do filme
em relacdo ao texto de origem: privilegia-se o dialogo com a obra ao invés da
fidelidade, que outrora fora a cobranca mais comum, sobretudo por aficionados
pelo escritor que, como observou Ismail Xavier, “exigiam a fidelidade, queriam
encontrar Kafka no filme O processo de Orson Welles, ou Flaubert no Madame
Bovary de Jean Renoir” (ano) e consideravam que as distor¢des do cineasta
eram traicOes a “obra original”.

Hoje em dia, a critica cinematografica ja ndo toma a proximidade com a
obra literaria como critério fundamental para atribuir, a partir desta, um valor
absoluto ao filme. Muito mais vale ter o texto literario como ponto de partida
para averiguar as distintas significagbes que o cineasta d4 a narrativa do que
procurar, no filme, o livro. Segundo Ismail Xavier, o didlogo cada vez mais
vinculado entre os meios cinematograficos, teatrais e literarios fundamenta um
dos motivos pelo qual a critica dos nossos tempos recusa a “fidelidade” como
critério de avaliagéo:

A interacdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito
do cineasta a interpretacéo livre do romance ou peca de teatro,
e admite-se que ele pode inverter determinados efeitos, propor
outra forma de entender certas passagens, alterar a hierarquia
dos valores e redefinir o sentido da experiéncia das
personagens. A fidelidade deixa de ser o critério maior de juizo
critico, valendo mais a apreciacdo do filme como nova
experiéncia que deve ter sua forma, e o0s sentidos nela
implicados, julgados em seu proprio direito. (XAVIER, )

Estudos recentes da semiologia, ao invés do mero negar da “fidelidade”
da adaptacédo, apontam uma real impossibilidade de uma suposta transposicéo

entre meios, visto que, no plano estético, os significados da obra original
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mudardo face ao cambio de significantes inerentes a meios distintos. O
significado da obra, por sua vez, € inseparavel de sua forma, e portanto
significantes diferentes necessariamente significardo de forma diferente. A
propria idéia de tradugéo, se partir de uma co-relacdo entre os signos literarios
e cinematograficos, pode expressar uma postura conservadora quanto as reais
especificidades de um meio, tratando signos imagéticos como uma mera
justaposicéo de signos linguisticos.

A nocéao de traducao, contudo, vem sendo utilizada por duas vertentes
distintas. Serve tanto aqueles que esperam que um cineasta utilize recursos
cinematograficos para a reproducdo da poética literaria, resultando em um
produto final analogo, segundo as possibilidades dos meios; quanto aos que
permitem ao cineasta o processo de livre criagcdo, considerando o texto de
origem como ponto de partida. Ismail Xavier toma partido deste segundo grupo,
afirmando néo esperar de Joaquim Pedro a transposicédo exata da mitopoética

da rapsoddia de Mario de Andrade, no caso de Macunaima. Adiante, afirma:

O lema deve ser ‘ao cineasta o que é do cineasta, ao escritor o

gue é do escritor’, valendo as comparacdes entre livro e filme

mais como esforgo para tornar mais claras as escolhas de quem

leu o texto e 0 assume como ponto de partida, ndo de chegada.

Assim, de acordo com Ismail Xavier, no caso do filme Lavoura Arcaica,
de Luiz Fernando Carvalho, adaptado do romance de Raduan Nassar, a critica
conferiu uma nitida énfase a nocdo de “traducdo” do filme, valorizando as
supostas equivaléncias midiaticas. Segundo o autor, em Lavoura Arcaica, 0S
criticos destacaram que “a fotografia reproduz a atmosfera sombria ou
luminosa do livro, que o ator compfe bem a fisionomia e o carater dos
protagonistas, que a montagem e 0s movimentos de camera imprimem o ritmo

certo, que a musica infunde a tonalidade correta...” Esta critica, porém,
consideraria a existéncia de signos cinematograficos anélogos a signos
literarios. Ismail Xavier busca se distanciar desta posicéo, tanto porque este
posicionamento inibiria as possibilidades criativas do cineasta, como por crer
que esta analogia sempre sera regida por critérios e abstracdes subjetivas do

critico.



13

A critica encontrara mais consenso na convergéncia — isto é, naquilo
gue tanto o cinema quanto a literatura tem em comum — do que na analogia de
suas divergéncias. Para Ismail Xavier, podemos relacionar um filme a um livro
de forma pragmética somente em relacédo a “trama”, ou seja, na re-estruturagao
ou ndo de uma sucessao linear, descontinua, paralela ou eliptica; nas
mudancas ou ndo no espaco das acdes, do ponto-de-vista, das simetrias,
conflitos, entrecruzamentos, bifurcacdbes e reviravoltas. Todas estas
particularidades da “trama” podem ou ndo permanecer a mesma na traducao
de um livro, filme ou peca, cabendo a escolha unicamente a arbitrariedade do
autor. Se ocorrerem variagdes, quais 0s seus significados? Se permanecer
idéntica, o que isto implica? Mesmo que a trama nao venha a configurar o valor
absoluto de um filme, é através dela que podemos pensar o sentido que esta
ou aquela traducdo buscam imprimir.

Ideal para ilustrar este principio é o filme Morte em Veneza, de Luchino
Visconti, do livro de Thomas Mann. Através da insercédo de cenas em flashback
que nao existem no livro, o diretor resolve a problematica de envolver na trama
as reflexdes sobre a arte, presentes, no livro, na subjetividade do personagem.
Nestas cenas, 0 personagem principal discute a origem da beleza com um
pianista. Visconti aproveitou este recurso para também inserir na trama suas
opinides quanto a arte, colocando-se em didlogo com o escritor.

Em uma linha até determinado ponto semelhante a de Ismail Xavier,
Randall Johnson rejeita a fidelidade por ela ser “ahistdrica, subjetiva e,
sobretudo, impraticavel” (JOHNSON, 1982, p.1-2), e observa que, em termos
de similaridade, tanto o cinema quanto a literatura “usam e distorcem o tempo e
0 espaco, e ambos tendem a usar a linguagem figurativa ou metaforica”.
Porém, seu estudo ndo buscar tracar proximidades rigidas entre a obra literaria
e sua traducdo cinematografica. Investigar as especificidades de cada meio,
gue confluem para um lugar comum ou que divergem em sentidos
independentes, serve apenas de intermédio para compreender a “ideologia” e
as “circunstancias” do livro e do filme. Define-se por “ideologia” a maneira pela
qual o artista vé a sociedade na qual vive (JOHNSON, ). Um artista pode se
colocar de acordo com a ideologia “natural’, dominante em seu periodo
histérico, ou adotar um posicionamento “contra-ideoldgico”, colocando seu

trabalho em oposicdo a ideologia dominante. Portanto, o uso de artificios
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técnicos, de expressividade dos atores, desta ou daquela trilha sonora, ou de
quaisquer outros elementos singulares, antes de aproximar a traducao do texto
original, revela a percepcdo de mundo do cineasta. O filme se relacionaria
mutuamente com a “ideologia” e as “circunstancias”, visto que, a obra revela
ideologia e circunstancia ao mesmo tempo em que, para conhecer o sentido
particular do texto ou do livro, é requerido um estudo do contexto no qual esta
imersa a obra, e o posicionamento ideolégico do autor quanto a sociedade em
questéao.

Retomando semiodlogos como Jean Mitry e Christian Metz, o autor
repensa a impossibilidade de analogia entre significantes distintos e rejeita a
idéia de que exista um tema ideal para cada meio. Para ele, o cinema se
comunica por uma relacdo icbnica enquanto a literatura, por uma relacéo
simbdlica. Entdo, o autor parte para a analise do filme Macunaima do
cinemanovista Joaquim Pedro de Andrade, e do texto original, do modernista
Mério de Andrade, cada qual de acordo com determinadas circunstancias
sécio-historicas concretas de producdo, de modo que uma obra escrita e lida
na fase modernista ndo tera o0 mesmo sentido que sua adaptacdo filmada e
exibida na década de 60. Com esta comparacdo, intenciona estabelecer
paralelos entre 0 movimento cinematografico do Cinema Novo e o Modernismo
literario.

O questionamento da idéia de adaptacdo como equivaléncia dos
recursos cinematograficos com recursos literarios ou teatrais, na finalidade de
encontrar ou nao fidelidade na obra, coloca os teoricos atuais face a
necessidade de estabelecer novos critérios que déem conta da recente
mobilidade intermidiatica. Conceitos como ideologia e circunstancia passam a
ser essenciais para a compreenséao do sentido da traducéo e da obra traduzida.
Perante tais questdes, Denilson Lopes chama a atencdo para a necessidade
de uma estética fundamental mais ampla, capaz de reconhecer categorias
analiticas pertencentes a diferentes expressdes artisticas:

No estudo das relacdes entre literatura e cinema, ha uma certa
tradicdo em discutir as especificidades das respectivas
linguagens para depois estabelecer discussdes que podem
variar da questdo da adaptacdo até a intersemioticidade, no
esforco de compreender como certos elementos podem ser
traduzidos, relidos, reconstruidos num outro suporte. A
motivacdo destas notas € outra, a de buscar categorias
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analiticas instauradoras de um espaco entre diferentes
expressbes artisticas, particularmente no que se refere a
construcdo da subjetividade, do espaco e do tempo, a saber,
sensibilidade, personagem-alegérico, imaginario e imagem. O
objetivo seria contribuir para “uma estética de interacdo entre as
artes”, cada vez mais fundamental para se compreender a arte
contemporanea. (LOPES,)

Em suas notas “Entre a literatura e o cinema”, publicada na coletanea
Textos a flor da tela, o autor recorre a categoria da sensibilidade para fundar
um ponto de encontro entre todas as formas artisticas que,
concomitantemente, nao constituem objetos privilegiados de discursos
institucionalizados, de saberes, a ndo ser o da arte, ou seja, esta via de
acesso, que Denilson Lopes abre, revela uma categoria de sensibilidade que
se encontra restritamente em obras de arte. Admite, por sua vez, que a
sensibilidade ndo € uma categoria autbnoma e fixa, com regras internas
determindveis, mas uma categoria mais indefinida e fluida, e € exatamente esta
flexibilidade que a faz libertar outras realidades e percepcbes — percepcoes
estas que permitem uma congruéncia de cinema e literatura.

“A sensibilidade, como a idéia proustiana, multiplica-se misteriosa em
imagens” (LOPES,), ou seja, a sensibilidade de uma obra permeia as imagens
que o autor cria, seja através de um grupo de objetos, modos estilisticos ou
personagens-alegoricos. A articulacdo das diversas imagens que formam um
conjunto se traduz em um imaginario, desta forma ganhando coletividade e
carater socio-histérico. Contudo, ndo um carater socio-histérico material, mas
sensivel, de uma suposta “sensibilidade socio-histérica”. Nas palavras de
Denilson Lopes:

O imaginéario se traduz num conjunto de imagens articuladas,
com recorréncia temporal e transito transcultural, atravessadas
por sensibilidades igualmente sdcio-histéricas, ndo enquanto
um depasito de referéncias, um arquivo a ser vasculhado, mas
numa dindmica interativa entre tempos historicos. (LOPES,)
Adiante, Denilson relaciona o pertencimento da obra a um imaginério
com a tradicional problematica do contexto em que a obra emerge. Segundo 0
autor, as redes imaginarias a qual a obra pertence dariam uma visdo mais
complexa do contexto sdcio-histérico ao qual ela pertence, e de outros

contextos socio-historicos relacionaveis a partir da sensibilidade. Quanto a
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ideologia da obra, o critico afirma nao pretender se pronunciar. Porém, vém a
afirmar que um estudo da relacdo do sujeito com a sociedade em questao, ou 0
imaginario de determinada época, possibilitariam extrair da obra um sentido
ideoldgico.

Ao propor uma sensibilidade historica, Denilson rejeita categorizar a
obra em uma histéria materialista factual, mas a situa em um tempo poético,
descontinuo, onde as associagfes entre imagens podem formar um imaginario.
Na critica especifica em que expbe esta nocdo de tempo, imaginario e
sensibilidade, o autor procura relacionar trés livros, uma novela e um filme a
partir de uma sensibilidade melancdlica, um imaginario neobarroco e a imagem
da casa considerada em trés sentidos: teatro do mundo, labirinto e ruina. O
caso ilustra as categorias possiveis de inter-relacdo entre obras de arte de
meios distintos. E nesta associacdo que poderiamos falar em um tempo
poético:

O imaginario possibilita o deslocamento do pesquisador por
textos de diferentes autores, sem a prisdo da obra, que, alias,
“ndo pode ser considerada como unidade imediata, nem como
unidade certa, nem como unidade homogénea” compondo uma
série de objetos, por mais heterdclita que seja, a partir do
problema levantado, abrindo possibilidades de articular textos
com um tempo que nao é necessariamente seu contemporaneo,
fora de uma historicidade cronoldgica e causal, ou com um
espaco ndo-limitado geograficamente, seja por critérios de
cultura nacional ou regional, ao mesmo tempo, que pluraliza o
tempo presente. (LOPES,)
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l1l. O cinema literario de Beto Brant

As obras que servirdo de objeto de analise da relacdo entre filme e livro
na contemporaneidade serdo O Invasor e Crime Delicado, ambos dirigidos por
Beto Brant e roteirizados por ele e pelo escritor Marcal Aquino. Antes destes
dois filmes, Marcal Aquino e Beto Brant ja haviam trabalhados juntos nos
demais longas-metragens do diretor, Acdo entre Amigos e Os Matadores. Seu
terceiro filme, O Invasor, de 2002, baseou-se num romance de Margal Aquino,
que ainda estava em elaboracao, isto €, o autor ainda ndo tinha terminado.
Assim que Beto Brant tomou conhecimento da trama, convenceu o roteirista a
interromper o livro para escrever o roteiro. Finalizado o filme, Marcal Aquino
desanimou-se e ndo quis retomar o livro. Porém, estimulado por Beto Brant,
concluiu o romance, que foi langado no mesmo ano pela editora paulista
Geracao Editorial. O romance foi publicado em uma versdo luxuosa que
continha a obra literaria, o roteiro, e fotografias inéditas tiradas do filme. Tal
langcamento ilustra uma tendéncia atual do mercado editorial de publicar
roteiros ao mesmo tempo em que sao republicadas as obras literarias que Ihe
deram origem.

Outro fruto da parceria entre Brant e Aquino, Crime Delicado é a
traducdo cinematografica do romance homoénimo de Sérgio Sant’Anna. O filme
chegou ao circuito comercial em 2005 e foi logo tido pela critica como o ponto
onde Beto Brant estrutura mais profundamente as caracteristicas particulares
do seu estilo. A “fidelidade” ao livro, neste caso, foi deixada de lado para uma
incursdo ainda maior no processo de recriagdo. H4 poucas semanas, Beto
Brant finalizou seu mais recente longa-metragem, Cao Sem Dono, co-dirigido
por Renato Ciasca, adaptado do livro de Daniel Galera, cujo roteiro também foi
assinado por Marcal Aquino. Neste filme, confirma-se a tendéncia estilistica do
diretor, de modo a deixar claro que Crime Delicado foi um divisor de aguas em
sua filmografia.

Em entrevista ao Jornal da Unicamp durante um evento de exibicdo de
seus longa-metragens, Beto Brant afirmou ndo ser um “grande leitor”, em
outras palavras, nao ter o habito de ler muito. No entanto, em uma entrevista
para o Itau Cultural, com o tema “Literatura e Cinema”, em que Beto Brant

também estava presente, o escritor e roteirista Marcal Aquino afirmou enfatico
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que o cinema de Beto Brant € “literario”. Este titulo ndo é totalmente inesperado
para um diretor que sempre buscou na literatura argumentos para 0S seus
filmes. Desde seu projeto de formatura, em 1986, Beto Brant recorre ao texto
literario para o desenvolvimento de seus filmes. Segundo o préprio diretor,
antes de conhecer o escritor Marcal Aquino e aprofundar-se no universo
literario, era apenas um bom técnico sem propostas concretas para seus
filmes. Mais adiante na entrevista, afirma acreditar que o roteiro deve conter em
sua composicdo recursos literarios, que tais recursos sao auxiliares na
producado cinematografica.

Contudo, o que propriamente significa ser um cineasta “literario”? Beto
Brant n&o trabalha com a nocdo usual de adaptacdo. Segundo afirma,
interessa-se mais por “fluir” na diegése narrativa, entrar na histoéria, buscando o
sentimento particular que levou o autor do texto literario a escrevé-lo. Ao ler um
livro, declara, procura uma categoria sensivel ao invés de ocupar-se com a
forma literaria e tentar reproduzi-la cinematograficamente. Que aspectos em
sua filmografia o tornariam, entdo, autor de um cinema literario?

Antes de responder a esta pergunta, torna-se primordial lancar os olhos
a concepcao de adaptacdo de Marcal Aquino, que contribui constantemente
com o cineasta. Se o escritor conclui que os filmes de Beto Brant sao literarios,
o diretor, por sua vez, julga os livros de Marcal Aquino cinematogréficos.
Segundo Brant, em outra entrevista a Revista de CINEMA, os textos do
companheiro de trabalho se expressam em uma poética imagética, em uma
estilistica que evoca a construcdo cinematografica. Contudo, para Marcal
Aquino, o roteiro ndo € um texto literario definitivo — “E como uma receita de
bolo, e ndo o bolo pronto” - deve servir de alicerce e indicacdo ao diretor e a
equipe na construcdo do filme. Portanto, feito o filme, deve ser esquecido.
Quanto a nocdo de fidelidade, Aquino, assim como Beto Brant, rejeita-a
indicando que ndo tem problemas em desmontar a propria obra-literaria na
elaboracdo do roteiro, de modo que compreende cinema e literatura como
significantes distintos.

Por dltimo, devemos nos deter um instante, mesmo que
superficialmente, nas questbes suscitadas pela literatura de Margal Aquino e
Sérgio Sant'Anna, cujas obras foram trabalhadas por Beto Brant, mas que

estdo presentes também em outros escritores contemporaneos. Entender as
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atuais questdes literarias e cinematograficas ajudardo a colocar em pauta o
tratamento dado ao tema do “crime”, que permeia ambos os filmes e livros, e
que talvez sirva de ponto de partida ideal para a analise das obras.
A literatura contemporanea se ocupou em questionar o projeto moderno em
sua concepcado de realidade, indagacfes estas que também se fizeram
presente no cinema — contudo, se a literatura foi questionar a possibilidade de
se atingir uma verdade através da palavra e da construcdo do discurso
racionalista, tdo presente nos crimes policiais romanescos, 0 cinema se voltou
para um questionamento de seu proprio material — a imagem em movimento —
e as possibilidades desta revelar a verdade do mundo. Se as ruinas do projeto
moderno levaram o homem contemporaneo a tais questionamentos, também o
levaram a perda de referéncias — perdas causadas pela aparente
impossibilidade de verdade tipicamente ilustrada no pds-guerra, por exemplo,
nos filmes de Antonioni ou na literatura de Camus. Ter em mente tal desenrolar
histérico é fundamental para compreender o lugar do crime na literatura de
Marcal Aquino e Sérgio Sant’Anna, e nas adaptacdes de Beto Brant.
Delineamos entdo o ponto de partida para a analise das adaptacfes — o
significado do crime — e, tendo em vista a re-significacdo do crime nas telas,
tomando-o como fio condutor, devemos verificar como Beto Brant interpreta
cinematograficamente as narrativas. Neste sentido, talvez venha a luz por que
Crime Delicado pode ser visto como uma obra distinta, um possivel divisor de
aguas, na filmografia do diretor, e suscitar a validade ou ndo da afirmacédo de

Beto Brant como um diretor “literario”.

I11.1. O Invasor

O primeiro plano de O Invasor ja nos revela os processos que a narrativa
sofrerd na mudanca dos meios, e 0 que de essencial Beto Brant deseja
modificar quanto a questdo do ponto de vista. Em um plano-sequéncia,
assistimos o0s personagens de Marco Ricca e Alexandre Borges,
respectivamente, os engenheiros Ilvan e Gilberto, chegarem a um bar na
periferia de uma grande cidade, e sentarem frente a Anisio, que logo revela ser
a camera subjetiva deste plano-sequéncia. No didlogo, o crime estd se

configurando — Anisio se mostra dono da situacao, Gilberto cede as exigéncias
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e nos parece cauteloso, Ivan ndo gosta do sujeito, ao mesmo tempo que o
teme. — Tais relacdes entre 0s personagens se manterdo iguais pelo resto da
narrativa. Este plano-sequéncia que inaugura o filme ja mostra de que ponto de
vista se desenrolara o enredo, quem serd o agente da histéria e, sobretudo,
mais relevante a esta pesquisa, a origem do crime.

Se Ismail Xavier nos apresenta a questdo do ponto-de-vista como um
dos fatores pertencentes a trama que pode ser analisado na adaptagdo, pois
co-existe entre os meios, em O Invasor, Beto Brant ndo esconde do espectador
qual o olhar que seré priorizado na narrativa das ac¢des, isto €, o do invasor, € 0
verter de tal ponto-de-vista em relacdo a obra literaria acaba por ganhar
significado discursivo. Além de indicar a impossibilidade de posicionar o filme
exclusivamente em primeira pessoa, da mesma forma como esta se apresenta
no livro, Beto Brant precisa suspender os pensamentos intimos de lvan —
pensamentos estes que o livro ndo tem pudor de investigar - e manifesta-los na
imagem. Sobre isso, o cineasta respondeu: “E muito tentador colocar belos
trechos do livro como voz em off para caracterizar o estado de espirito do
personagem, mas nao posso — tenho que trabalhar com o0 meu meio.” Pensar a
transposicdo do estado de espirito de um personagem, do livro ao filme,
permite ressaltar uma caracteristica intrinseca do aparato cinematografico para
a qual o cinema contemporaneo vem cada vez mais se tornando atento.

Se o tempo narrativo da literatura é por exceléncia o passado, embora a
palavra possa remeter o leitor para o presente ou para o futuro, o cinema, por
sua vez, tem na imagem em movimento uma unica dimenséo temporal — a de
um eterno presente, que se constroi e se renova em cada plano. Enquanto
Marcgal Aquino tem a possibilidade de revelar lembrangas da infancia ou as
expectativas futuras de Ivan para caracterizar o personagem, ou trabalhar com
axiomas indiscutiveis (“senti uma pontada no estbmago”) para contar seu
estado de espirito, Beto Brant sera obrigado a mostra-lo em um aqui-e-agora,
através das expressodes labiais, dos gestos miudos ou do modo como o
personagem segura um copo — gestos cuja compreensdo se baseia mais na
interpretacdo do que na certeza. No seu mais recente filme, Cado Sem Dono,
Beto Brant sintetiza a questdo temporal da midia cinematografica em um
dialogo entre os dois personagens principais, quando Marcela diz: “Nosso

namoro tera um comeco, um meio e um fim.”, e Ciro a responde: “Nao, nosso
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namoro sO tem meio.”, e € este meio, isto €, o presente continuado do
relacionamento que nos € mostrado na duracao do filme.

Uma determinada vertente do cinema, em consonancia com
guestionamentos colocados em pauta pelo modernismo, busca a suspenséo
dos tempos passados e futuros, revelando-os, respectivamente, como
construcdo arbitraria e possibilidades em meras especulacdes e expectativas.
O rompimento da linearidade evolutiva que a relacdo de causa-e-efeito impde
inaugura um “cinema do presente”, onde ganha notoriedade a expressao
sensorial dos planos. Este movimento esta presente no cinema contemporaneo
que tenta reaver o status de sua matéria-prima: a imagem em movimento. Na
literatura, esta suspensdo dos tempos também esta presente, sobretudo a
partir do inicio do século XX, como ocorre, por exemplo, no livro Um
Aprendizado ou o Livro dos Prazeres, de Clarice Lispector, que comega com
reticéncias e termina com dois pontos, indicando a existéncia de um passado e
futuro incapazes de serem concebidos, em um livro onde o texto busca chamar
atencdo para a matéria-prima literaria: a palavra. O livro O Invasor, de Marcal
Aquino, assim como o filme de Beto Brant, em certo sentido, se afastam dessa
tendéncia, pois se estruturam de maneira linear — a opc¢ao pela linearidade
implica um determinado tratamento do motivo do crime.

A mudanga do ponto de vista, no filme, vai retirar a narrativa da esfera
subjetiva, tal como se apresenta no livro, e coloca-la em multiplos pontos de
vista, priorizando em momentos significativos o ponto de vista do invasor. O
invasor aqui ndo € propriamente Anisio, por mais que ele seja o sujeito da
camera subjetiva no primeiro plano-sequéncia, e em diversos outros planos do
filme. O invasor é a periferia, e Anisio € 0 seu arquétipo. Durante o filme,
assistimos a interpenetracdo cultural e a “invasao” da “baixa cultura” em um
universo central que ndo lhe pertence — assistimos a queda das tradicionais
hierarquias numa cidade onde todos sdo concomitantemente algozes e vitimas
da competicdo no capitalismo selvagem. O crime tem origem na ganancia de
Ivan e Gilberto, e termina nas ruinas de uma cidade violenta, na queda das
concepcoes tradicionais (o policial se torna vildo, o engenheiro pega em armas,
e 0 amor se torna objeto de manipulacdo), no atual mundo caédtico e sem
perspectivas. A origem dos crimes € uma espécie de ganancia inevitavel do

homem que o capitalismo desvairado incentivaria, e € também inevitavel o
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culminar no caos. A manutencdo da ordem sé € crivel nas aparéncias
mascaradas (este € o significado do ultimo plano do filme, quando Ivan é
entregue nas maos de Anisio por um policial corrupto, e o que vemos é Marina,
dormindo e sonhando). Durante todo o filme, o que Ivan tenta fazer é fugir
deste fim inevitavel, por culpa ou medo, mas tal processo € irreversivel,
segundo as leis fundamentais da linearidade — Gilberto lhe responde: “Nem
pense em tirar o corpo. Vocé esta nessa comigo e vamos até o fim. Nao da
mais pra pular fora, entendeu?”.

Este olhar da cidade como palco de violéncia figura em muitos dos
filmes brasileiros da atualidade, em titulos de peso internacional como Cidade
de Deus, de Fernando Meirelles, ou Carandiru, de Hector Babenco, para citar
0S casos mais evidentes. Se o cinema novo recorreu a periferia em seu projeto
de trazer para as telas a realidade do povo, procurando nela a identidade
cultural brasileira e enfatizando a relacdo entre explorados e classe dominante,
o cinema brasileiro contemporéaneo, tanto no caso dos filmes de ficcdo como no
caso dos documentarios, vai procurar neste espaco um sentido distinto daquele
da década de 60. Em Cidade de Deus e Carandiru, o espaco confinado dos
excluidos se torna o vildo, gerando a violéncia entre os que vivem a margem do
mundo do consumo. Neste sentido, Beto Brant caminha na direcdo oposta de
tal caracterizacdo. Em O Invasor, o espaco da periferia e da classe alta ndo se
diferem sendo pelas mascaras de hipocrisia que vestem a cidade; o vildo é
esta sociedade que visa o dinheiro acima de tudo, seja na pessoa do bandido
Anisio ou do empreséario Gilberto. Cinematograficamente, tal visdo de mundo
se exprime nas seqiéncias em que tais mascaras sdo tensionadas, como o
ultimo plano do filme ja citado, ou na montagem paralela entre o assassinato de
Estevdo e a encenacao familiar de lobo-mau que Gilberto faz para divertir a
filha.

I11.2. Crime Delicado

J& no titulo, Sérgio Sant'Anna parece indicar 0 movimento do seu livro.
Crime Delicado segue a tendéncia literaria para o questionamento da
possibilidade de se transmitir a verdade de um acontecimento através de um

discurso frio e racional. Neste caso, o livro se assume como o relato do critico
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de arte AntGnio Martins: lemos os acontecimentos através da visdo e do
raciocinio deste personagem, que busca estabelecer relacdes causais através
de um discurso calculista e ponderado, mas que vai, pouco a pouco, deixando
entrever as tensdes que o atravessam. Ao final do livro, a prépria narracdo
questiona sua autenticidade. Terminamos sem descobrir se 0s relatos e as
relacbes entre os acontecimentos estabelecidas por Paulo Martins sao
veridicas ou ndo. A mensagem € clara: o discurso racional é incapaz de dar
conta da verdade, embora apresente uma logica interna que lhe da
sustentacdo, ao mesmo tempo em que serve ao propoésito de persuadir.

No filme, Beto Brant procura nas telas um “crime delicado” semelhante
ao da obra literaria. Porém, se no livro terminamos com a sensacao de que a
narrativa foi sendo um ponto-de-vista, e que a verdade da histéria de Paulo
Martins ndo € tdo objetiva quanto o critico supde, no filme, é a imagem
cinematografica que ndo consegue dar conta da verdade. Abala-se o estatuto
da imagem como funcdo de um real. O equivalente filmico do livro, se passivel
de existéncia, teria como tema esta incapacidade da imagem expressar o real.
Beto Brant, porém, leva adiante a investigacdo de tal estatuto da imagem e
suas relacbes com a palavra. Porém, sua decupagem nao indica somente uma
imagem que se assume como ponto-de-vista. Esta crise da representacao
“Otica” ndo é o questionamento mais fundamental que Beto Brant traz para as
telas. Neste filme, ndo se expressa somente a impossibilidade da imagem dar
conta da verdade. Em Crime Delicado, Beto Brant parece tentar nos expor uma
incapacidade discursiva inerente a propria imagem, penetrando em sua propria
composicao.

O titulo da obra literaria “Crime Delicado” pde em cheque o crime do
texto, do relato incapaz de abrigar a verdade dos fatos. No filme, a delicadeza
do crime é de outra natureza: em diversos momentos, o filme exibe uma
imagem para em seguida colocar um relato sobre ela, seja nas palavras do
critico ou em forma de entrevista. A imagem, sempre em tensdo com sua
propria representatividade, ndo pode ser “lida” com o mesmo valor discursivo
gue um texto. Revela-se entdo um carater intrinseco ao meio cinematografico:
uma imagem “indizivel”, cujo motivo fundamental é “mostrar”.

Nesta intencdo de “mostrar” é que Beto Brant estrutura a decupagem

dos planos e a dramaticidade dos atores. Disto resultam personagens cujas
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intencdes e carater sdo suspensos para um fora-de-campo que a imagem pode
somente “sugerir” — Por exemplo: No filme, Paulo Martins ndo tem problemas
de bebida assumidamente como o tem no livro, mas em quase todas as cenas
0 vemos com um copo na mado. Também desconhecemos suas intengdes com
as diversas mulheres que conhece. Desconhecemos, de fato, quaisquer
intencdes, sentimentos ostensivos ou motivos para o0s variados
comportamentos — ndo sabemos o que pensa O critico enquanto 0 vemos
escrever as criticas. Para uma imagem “indizivel”, personagens “inexplicaveis”.

O discurso cinematografico € distinto do discurso textual ou oral. Talvez
seja este o significado fundamental do plano-chave do filme: aquele em que
ocorreria 0 estupro — quando a imagem, em principio, deveria nos mostrar o
estupro acontecer. No final do filme, este critico que condenou com palavras as
imagens € agora julgado. Ele alega que ela se entregou para ele, e ela alega
ter sido violada involuntariamente. O que a imagem que vemos “mostra” nem
corrobora nem desmente o que ambos “dizem”. Este critico de arte, que
durante todo o filme rebaixa as pecas de teatro e os quadros que vé como
nada mais do que pérfida pornografia, agora cai vitima de seu préprio
julgamento. Agora € ele que tem que se defender da acusacéao de estupro.

Quando vem colocar nas telas a divisdo entre o discurso da palavra e o
discurso da imagem, Beto Brant esta também questionando o processo de
adaptacdo. Desta forma, rejeita qualquer analogia entre os signos destes
distintos meios. Além disto, o diretor deixa explicito na narrativa que a imagem
possibilita diversas leituras textuais, tal como o texto permite diversas leituras
imagéticas.

Beto Brant entdo nos langa uma pergunta: Em que grau de semelhanca
se encontra a imagem “vista” do texto ou o texto “lido” da imagem? E inegavel
qgue o filme e as imagens tém alguma referéncia direta com o texto de origem,
bem como as criticas de Paulo Martins tém alguma referéncia factual com as
obras de artes em questdo. Contudo, a imagem “enxergada” de um texto ou o
texto “lido” de uma imagem nao sédo, de modo nenhum, capazes de dar conta
da totalidade da imagem ou texto original. Elas vem a ser distintas desde o
comeco de sua formacgdo, fundamentalmente, porque a palavra “diz” (e n&o
exclui-se aqui um dizer imagético, ja proposto pelo Modernismo) e a imagem

“mostra” (por mais que mostre um texto, como Godard vem a fazer
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incessantemente em seus filmes). E sobretudo esta ambivaléncia que interessa

a Beto Brant em sua adaptacédo da obra literaria de Sérgio Sant"Anna.

IV. CONCLUSAO

A cinematografia de Beto Brant busca referéncias na literatura e suas
adaptacOes estao sempre tentando dar conta do processo da transposicdo da
palavra a imagem. Contudo, o assunto ndo se esgota nos filmes. Ao invés
disto, somos lancados a novas problematicas que questionam as concepc¢des
tradicionais de cinema e literatura. Se o termo “adaptacao” € problematizado,
como poderiamos conceber a transposi¢do entre meios de modo a evitar que
tratemos o tépico de forma demasiadamente simplista, ou que venhamos a
esquecé-lo por sua complexidade? Como podemos desenvolver uma nocao de
adaptacdo que leve em conta a complexidade das relacbes primarias entre
imagem e texto que estes filmes exp6e? Da mesma forma, se encontramos
dificuldades nesta transposi¢do, como podemos desenvolver uma critica em
palavras que dé conta da imagem cinematografica?

No filme O Invasor, Beto Brant se lanca as categorias de sensibilidade
para “adaptar”, rejeitando uma traducdao linguistica ou uma clara analogia entre
0s meios. A inversao do ponto-de-vista ganha sentido contextual e ideoldgico,
evidenciando como um autor pode re-significar o filme e neles “acoplar” valores
pessoais, sempre referentes a seu tempo e espaco histérico. A leitura da obra
literaria ja pressupbe um leitor-criador que a |é através de categorias
aprioristicas ao processo de leitura. Pensar traducdo como uma simples
transposicao fiel de midias é ignorar o que ha de “leitor” no cineasta, e ignorar
também os significantes distintos, ou objetiva-los por mera analogia. O ambito
que Beto Brant encontra para adaptar a obra de Marcal Aquino é o de uma
sensibilidade imanente do livro. Como afirmou o diretor, ele procura se sentir
como o escritor antes de realizar o filme.

Em Crime Delicado, o problema levantado ndo se refere tanto a
adaptacdo, mas a toda tentativa de se “escrever’ a imagem. No filme, Beto
Brant procura sempre mostrar uma imagem para entdo falar sobre ela.
Contudo, o discurso da palavra € sempre incapaz de dar conta da totalidade da

imagem. A “imagem indizivel” possui um carater discursivo diferente por
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exceléncia do carater discursivo da palavra. A critica através da palavra, além
de pressupor um sujeito-leitor com categorias definidas de antemao, ndo é
capaz de exaurir a imagem cinematografica porque suas naturezas s&o
distintas.

Na tentativa de articular os dois filmes, pode-se observar que o discurso
cinematografico ndo pode ser “encontrado” da mesma forma que o discurso
literario, mas que as nogdes de contexto e ideologia também fazem parte da
imagem. Neste sentido, cabe pensar possiveis espacos ou momentos de
confluéncia entre ambas as midias. Estas problematicas ndo extinguem a
critica cinematografica que se expressa pela palavra. Pelo contrario: tentam
remeté-las a uma funcdo diferente. Se toda andlise presume uma
interpretacdo, como defende o tedrico Bordwell, ela é incapaz de dar conta do
filme de modo empirico. (STAM, 2003) Cabe agora, portanto, encaminhar o
pensamento da analise filmica a um ambito politicamente relacionado. Deve-se
encontrar um espaco em que a interpretatividade ndo seja um retrocesso, mas
uma necessidade. A questdo da critica contemporanea ndo € unicamente sua
validade, mas sobretudo sua fungéo.

As adaptacdes cinematograficas de Beto Brant também trazem a tona as
diferencas entre a midia cinematografica e a literaria, e entre suas matérias-
primas, a palavra e a imagem em movimento. No processo de transcriacao, 0s
significantes se apresentam divergentes, de modo a gerar significados também
divergentes. Assim, a traducdo € negada devido as particularidades de cada
meio.

Contudo, é cabivel isolar os meios por causa de suas especificidades e
colocar a sensibilidade como categoria Unica de uma possivel troca reciproca
entre literatura e cinema? Fechar um meio em si mesmo é possivel em tempos
onde a interpenetracdo midiatica é, por sua vez, tdo crescente? Os filmes de
Beto Brant vem desestabilizar o estatuto tradicional da imagem e a antiga
concepcdo de adaptacdo. Exibem também as divergéncias entre midias.
Porém, € exatamente ao utilizar um texto de origem para o processo de
transcriacdo imagética, e por trabalhar com escritores na elaboracdo de seus
roteiros, que Beto Brant parece defender politicamente o didlogo entre cinema

e literatura.
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O que falar, portanto, quanto a intertextualidade? Se o desenvolvimento
digital na atualidade permite a codificacdo de filmes, imagens, textos e sons em
uma unica midia, este didalogo deve ser, de alguma forma, concebivel. A
tecnologia digital permite o agrupamento destes meios em um Unico espaco
onde serdo juntamente reproduzidos. Como devemos encarar esta
intertextualidade digital? Ela pode nos fornecer as ferramentas que revelam as
divergéncias e convergéncias entre as caracteristicas da imagem e do texto?
Ela deve ser pensada como um meio privilegiado que retne a matéria-prima de
diversos meios, ou € ela um meio Unico, com sua prépria matéria-prima?

O mesmo pode ser pensado em termos de discurso. A literatura utiliza
da construcdo linglistica na formacdo de seu discurso. O cinema recorre a
montagem e & no¢&o de enquadramento. E necessario, portanto, pensar como
a linguagem digital articula o discurso, se ela compreende caracteristicas
literarias, cinematograficas, musicais, etc... Nao é esta codificacdo do material
de meios diferentes em uma Unica midia comum um discurso em si? Até que
ponto esvazia-se o significado da imagem, da palavra e do som quando estes
sao enxergados como adendos juntados de uma soma?

Interpretatividade, processo de traducdo, analogias e separacdes entre
literatura e cinema, e a incapacidade de ambas “capturarem” um real, bem
como de “significarem” da mesma forma, sdo algumas das questdes contidas
nos filmes de Beto Brant. Encontramos em Crime Delicado e O Invasor um
espaco privilegiado para estudar a crise da representacdo e da nocdo de
traducdo intermidiatica. Podemos encontrar na simbiose da intertextualidade
digital, que codifica e compreende texto, imagem e som em uma Unica forma,
um espaco privilegiado para estudar as confluéncias e divergéncias de
caracteristicas de texto, imagem e som? Pode a tecnologia digital nos fornecer
o produto ideal que sirva para encontrar o ponto de contato entre todo e

qualquer material artistico?
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